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Uvod 

 
a. Pojam i predmet estetike kao filozofiske discipline  
 
I dalje slušamo da smo okruženi umetničkim delima, 

umetnicima koji nastoje da ne samo stvaraju već i tumače tu 
svoju delatnost; i dalje, po inerciji, postojanje umetnosti 
prihvatamo kao što prihvatamo postojanje ostalih predmeta u 
našoj blizini; istovremeno, osećamo da je reč  o nečem ne-
običnom, o nečem što, iako ga svakodnevno srećemo, ne spada 
u svakodnevno; na dohvat ruke nam je mnoštvo knjiga i 
tumačenja umetnosti; smatramo da nam je ona veoma bliska i 
da postoji ponajviše zato da bismo učinili transparentnijim 
svoj odnos spram sveta ali isto tako i prirodu tog sveta.  

Istovremeno, znamo da nam sva umetnička dela nisu ni 
jednako bliska ni jednako razumljiva; za mnoga tražimo 
tumačenja, hoćemo da ih prevedemo iz njihovog u naš jezik i 
obično dolazimo do zaključka da je takvo prevođenje do kraja 
nemoguće; uvek ostaje nešto sa one strane govora;osećamo da 
tu ima nečeg tajanstvenog, neizrecivog.  

Ovde, na samom početku izlaganja, pokušaćemo da 
ukažemo na neke od mnoštva odnosa koji određuju prirodu 
umetnosti i njene teorije, bez namere da ih sve i sistematski 
pobrojimo, već da ih označimo kao teme koje ostaju i danas 
aktuelne kad se hoće na filozofski način govoriti o fenomenu 
umetnosti.  Ovo pitanje je do te mere zanačajno i složeno da 
zahteva koliko oprez, toliko toleranciju i razumevanje za 
različita stanovišta savremenih mislilaca; ako se sva terijska 
tumačenja umetnosti i njenog predmeta ne mogu na jedan 
jedinstven način izložiti ostaje zadatak da se u njihovom 
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svetlu umetničko umetnosti tematizuje na način koji 
omogućuje vreme u kojem živimo. 

Poneko, postavši svestan skoro beskrajne mase 
materijala koja se nakupila o predmetu kojim se ovde hoćemo 
baviti može postati nestrpljiv, i dobiti želju da već na samom 
početku digne ruke od razmišljanja o umetnosti, jer ona bi, po 
nekim shvatanjima,  trebalo da budi izvor uživanja, a ne 
poseban predmet razmišljanja o njenoj suštini; upravo zato, 
nije nimalo slučajno što je jedan od najznačajnijih estetičara 
XX stoleća primetio da je "postalo samo po sebi razumljivo da 
ništa što se tiče umetnosti, ni u njoj samoj ni u njenom odnosu 
spram celine, nije više samo po sebi razumljivo, pa čak ni 
njeno pravo na egzistenciju" (Adorno, 1980, 25).  

Međutim, ima i onih koji žele da znaju šta je to 
umetnost a šta umetničko delo, šta je estetsko iskustvo i 
kakav je odnos prirodnog i umetnički lepog; većina njih zna 
da estetika sa sobom donosi razočaranje jer se "ne piše ni za 
tvorca ni za posmatrača lepog, već jedino i isključivo za 
mislioca, kome delanje i držanje one dvojice predstavlja 
zagonetku" (Hartman, 1968, 5). Ako bi i mogla da nam kaže 
šta je lepo, estetika ne može da nas pouči kako da napravimo 
određen lepi oblik; ona nije produžetak umetnosti drugim 
sredstvima već pre svega trajno nastojanje da se mišljenjem 
dokuči temelj onog što osećamo pred umetničkim delom.  

Nastali problem se ne rešava time što ćemo jednostavno 
definisati umetnost; na tako nešto, piše Teodor Adorno, mogli 
su se odvažiti već postojeći filozofski sistemi koji svim 
fenomenima rezervišu njihovu rupu (Adorno, 1980, 299). Zato 
i kod Hegela (1770-1831), svakako najvećeg filozofa sistema, 
možemo naći definiciju lepog, ali ne i umetnosti a to se može 
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objasniti upravo time što on nije umetnost prepoznao "u 
njenom jedinstvu sa prirodom i u razlici prema njoj". 

Postoji ubeđenje da nam umetničko delo uvek otvara 
svet još-ne-viđenog i još-ne-iskazanog, premda je ono, kako 
nas je poučio Martin Hajdeger (M. Heidegger, 1893-1976), u 
istini bez koje ne može biti ni istinito ni lažno. Istina je bitan 
momenat na umetničkim delima. Tu istinu treba da 
razumemo u smislu otvorenosti koja ima prvenstvo u odnosu 
na sve drugo, ali za jedno takvo razumevanje neophodna je 
filozofija. Njen bi zadatak bio da "umetničko delo pojmi kao 
jedinstvo istine, tj. da ga dovede u relaciju prema njegovoj 
neistini, jer nema dela koje ne bi učestvovalo u neistinitom 
izvan sebe, u neistinitom jedne epohe" (Adorno). Ostaje 
pitanje: koliko je to danas još uopšte moguće? 

Ako je u umetnosti bitno ono što u njoj nije slučaj, onda 
su u pravu oni koji traže da se raspravljajući o umetnosti 
obratimo estetici kao filozofiji umetnosti, jer, svako umetničko 
delo, ma kako harmoničnim nam se činilo, nosi u sebi niz 
problema i daleko je od slike jedinstvenosti o kojoj se često 
govori; stoga je možda i sudbina estetike da se kreće putem 
što ide uvek pored reke kojom prolaze umetnička dela a za 
čije tumačenje pojmovi ostaju trajna potreba. S druge strane, 
ako među filozofima ima i onih koji će reći da je estetika 
izašla iz mode (i da zato ima tako malo knjiga iz oblasti 
estetike), sve je uočljivije interesovanje najnaprednijih 
umetnika za estetiku - ne zato da bi iz nje izveli sebi neka 
uputstva za stvaranje (pa ih možda videli u jednom trenutku 
kao sama dela), već stoga što znaju da je prošlo vreme naivne 
umetnosti, da je neophodna refleksija, mišljenje o umetnosti 
koje više ne počiva samo na varljivim i subjektivnim 
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sudovima ukusa. Ali, šta nam kazuju svi pojmovi koje ovde 
koristimo? Šta znače zapravo izrazi kao što su istina, 
otvorenost, svet, stvarnost;  konačno - šta znači umetnost, 
umetničko delo?  Mnogi od ovih pojmova danas su teško 
razumljivi, daleko od toga da imaju jednoznačnu i jasnu 
primenu. Za njihovo razumevanje potrebna je pomoć; nju nam 
pruža filozofija i zato nam ključ za tumačenje umetnosti 
dolazi iz filozofije, tj. iz jedne njene posebne discipline - 
estetike. 

Uprkos svemu što smo dosad izložili, uprkos svim 
zamerkama upućenim i umetnosti i estetici, i dalje postoje 
različita shvatanja o tome šta bi bio predmet estetike i šta bi 
ona zapravo trebalo da bude. Pođe li se od toga da ona nije 
neka posebna nauka, poljski estetičar Stefan Moravski (1921-
2004) u knjizi Predmet i metoda estetike  piše kako bi u tom 
slučaju estetika za jedne bila (a) nauka takve vrste kakvom 
obično smatramo umetničku kritiku, a to znači izvesna 
količina organizovanog znanja o umetničkim delima ove ili 
one oblasti ili, u najboljem slučaju, iz njih nekoliko, na osnovu 
kojeg se vrši vrednovanje, lišeno međutim pretenzija da bude 
opšte priznato kao tačno. Za druge, opet, to je (b) nauka 
filozofskog tipa, to znači zbir najširih uopštavanja o prirodi 
umetnosti i lepog, izvedenih iz određenih pretpostavki 
pogleda na svet, koja nemaju, međutim, naučnih osnova. 
Događa se da se pod estetikom podrazumeva (c) svako 
nesistematizovano i neorganizovano znanje o ovim ili onim 
umetničkim delima, koje svakome dozvoljava da arbitrarno 
deli presude o lepom, ružnom, estetskoj vrednosti itd., u 
skladu sa formiranim ili nepouzdanim trenutnim ukusima" 
(Moravski, 1974, 15-16).  
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Ako takva ubeđenja o karakteru estetike preovlađuju u 
datoj sredini ili širem društvenom sloju, ili postaju pomodna u 
izvesnom istorijskom periodu, nije čudno, onda, što estetiku 
smatraju sumnjivom naukom, ističe ovaj autor na istom 
mestu, jer, kad svako prema svom sopstvenom ukusu može 
kvalifikovati na primer, neku sliku kao dragocenu ili 
bezvrednu, ili, kad neku određenu filozofiju estetske vrednosti 
ovaj ili onaj mudrac nameće drugima, jer sadrži baš takvu 
viziju sveta, ili kad se cela stvar svodi na umetničku kritiku 
koja je zaista manifestacija jednog subjektivnog stava koji 
sugeriše da je x  bolje od y , tada nam ne preostaje ništa drugo 
no odbaciti izučavanje estetskih problema (16).  

Činjenica je da i danas nailazimo na odbojne stavove 
spram estetike čak i kod onih koji pretenduju da se njom 
ozbiljno bave; uzroci mogu biti razni, ponajčešće dolaze iz 
njenog nerazumevanja i nepoznavanja osnovnih problema 
kojima se estetika zapravo bavi; reč je u najvećem broju 
slučajeva o onima koji estetiku nisu ozbiljno izučavali, koji ne 
znaju njenu istoriju i ne poznaju nijedno od velikih dela 
istorije filozofije pa tako i estetike, i na osnovu nekoliko 
pročitanih tekstova sumnjivog kvaliteta (jer i u takvom 
slučaju izbor je apsolutno nepouzdan) usuđuju se da govore, i 
što je još mnogo gore, da pišu o estetici. 

Zadatak filozofske estetike nije prevashodno u tome da 
potvrđuje egzistentnost umetnosti, niti da daje nekakve 
recepte za stvaranje umetničkih dela, da decidirano razlikuje 
umetnost i ne-umetnost, da razlikuje znalce umetnosti od 
banauza i ističe prave spram pogrešnih sudova. Zadatak 
filozofske estetike bio bi u nastojanju da se razume umetnost 
kao elemenat ljudske kulture i dase filozofski eksplicira ta 
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„razumljivost“ tako što će se pokušati da se ona i utemelji. 
Pored svih razlika koje se javljaju unutar filozofske estetike 
opšta je saglasnost u tome da je neophodno da se fenomen 
umetnosti razume pomoću adekvatnih kategorija i pojmova i 
tako učini pristupačnim; u tome se ogleda njen specifični 
zadatak, jer polazi se od shvatanja da umetnost, kao i svaki 
drugi fenomen u svetu, može se razumeti čak i ako sam 
fenomen stvaranja ostaje do kraja nedokučiv. Umetnost je 
unutarsvetska i njenu osobitost i povezanost s drugim 
predmetima unutar sveta filozofska estetika tek treba da 
objasni. 

Budući da filozofija nije činjenična nauka, ona ne 
posmatra umetnost kao prostu činjenicu, kao fakat među 
drugim faktima, već nastoji da istraži posebnost ovog 
faktuma; ali, kako umetnost poznaje svet kao svet kulture, tj. 
kao ljudsku tvorevinu, filozofska estetika ima za zadatak da 
odredi smisao nastajanja takvih objekata koje nazivamo 
umetničkim. U tome treba videti razlog sve jasnijem uvidu 
što upravo filozofija postavlja pitanje šta jedan lepi predmet, 
tj. umetničko delo (različito od objekata prirode i upotrebnih 
stvari) označava i šta ga razlikuje od drugih čulnih stvari.  

Pritom ne treba gubiti iz vida da bavljenje estetikom 
podrazumeva uvek i zauzimanje određenog stava prema 
stvarnosti, ali i prema umetničkim delima koja su egzistentno 
prisutna u njoj; govoriti pritom o krizi estetike znači govoriti i 
o krizi njenog predmeta,  o krizi umetnosti i njenih dela, o 
krizi stvarnosti koja se reflektuje u krizi estetike, i isto tako, o 
krizi odnosa dela i njegovog tumačenja čiji je estetika najviši 
izraz. 

Kad kažemo da je danas govor o umetnosti, pa možda i o 
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estetici kao o nečem preživelom, u velikoj meri i stvar mode, 
jer ima mnogo razloga tvrdnji kako je umetnost, imajući svoj 
sadržaj u svojoj vlastitoj prolaznosti, tek jedna manifestacija 
prirode tokom njenog razvoja, te bi za svu umetnost moglo 
važiti ono što je Adorno pisao u svojim analizama nove 
muzike, da je, naime,  "zamislivo, a da to pritom nije neka 
puka apstraktna mogućnost, da je velika muzika - kao nešto 
kasno - bila moguća samo u jednom određenom razdoblju 
čovečanstva" (Adorno, 1979, 29), što će reći da umetnost nije 
neki temeljni fenomen ljudskog opstanka već pojava koja 
karakteriše samo jedan period njegove istorije.  

Upravo stoga treba reći, uprkos svim pomodnim 
govorima o umetnosti i estetici, a imajući u vidu (pored 
teorijskih argumenata) i činjenicu da se rađa čitav niz 
takozvanih genitivnih estetika (govori se o estetici filma, 
estetici pozorišta, o industrijskoj estetici, o "estetikama" 
pojedinih umetnosti...), da je preuranjeno o tako nečem 
donositi konačni sud.  

Možda i umetnost i estetika imaju pred sobom 
nedomašivu budućnost, pa se u slučaju da završenost 
dodajemo kao atribut nečem beskonačnom, dolazimo u 
situaciju da više govorimo o samoj estetici nego o umetnosti 
jer nam se često gubi iz vidokruga njihova najdublja 
ontološka veza. 

* 
Ističući kako raspravljanje o pmogućnostima estetike 

kao filozofske discipline u ovo naše vreme mora prerasti u 
razgovor o mogućnosti umetnosti u doba tehnike, savremeni 
estetičar Danilo Pejović (1928-2007) svojevremeno je ukazao 
na nekoliko mogućih nesporazuma koji prate odnos estetike i 
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umetnosti: (a) održava se pogrešno mišljenje da je umetnost 
"slobodna delatnost" a estetičar arbitar po pitanju umetnosti 
te se estetika javlja kao normativna disciplina koja sama 
nezavisno od dela određuje da li je neko delo umetničko ili ne; 
u isto vreme, (b) estetika se proglašava za skup recepata za 
stvaranje umetničkih dela, pa bi shodno tome umetnici pri 
stvaranju morali da polaze od određenih filozofskih 
pretpostavki (Pejović, 1976, 222-3), čime se u suštini 
ograničava prostor njihovog delovanja.  

Treba imati pritom u vidu da to  da estetika ne 
priprema nastajanje dela, već da uvek za korak, dva ostaje iza 
ostvarene umetnosti, te je bio u pravu nemački estetičar 
Nikolaj Hartman (N. Hartmann, 1882-1950) kada je na 
početku svoje Estetike s razlogom konstatovao kako se 
"estetika ne piše ni za tvorca ni za posmatrača lepog, već 
jedino i isključivo za mislioca kome delanje i držanje one 
dvojice predstavlja zagonetku... Estetika predstavlja nešto 
samo za onog ko ima filozofski stav" (Hartman, 1968, 5). To 
znači da svaka estetika polazi od već ostvarenih dela čije joj 
postojanje omogućuju formulisanje principa i teorijske oslonce 
u njenom promišljanju umetničkog fenomena. 

Sve to sve vidnijom pokazuje narednu zabludu na koju 
ukazuje Pejović,  a koja bi bila u (c) nekritičnom 
izjednačavanju estetike i filozofije umetnosti, odnosno, 
estetike i metafizike umetnosti. Estetika nije svaka filozofija 
umetnosti (budući da je ona novovekovna tvorevina); sve to 
znači da, (c. a) dovodeći u vezu estetiku i filozofiju umetnosti, 
moramo biti svesni toga da ova dva fenomena nisu u istoj 
ravni: estetika je gnoseološka a filozofija umetnosti ontološka 
disciplina. Uostalom, dovoljno je prisetiti se da je još i za 
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Kanta, a nakon Baumgartena, estetika samo teorija apriornih 
oblika opažanja. Umetnost jeste oblik saznanja, ali njen 
organon nisu pojmovi, već intelektualna intuicija koja joj 
omogućuje da neposredno spoznaje apsolutno. Konačno, (c. b) 
filozofija umetnosti polazi od toga da je istina dostupna samo 
filozofiji, ali ima slučajeva kad ontologija biva istovremeno i 
gnoseologija – u tom slučaju metafizika umetnosti postaje 
estetika.  

Nesporno je da filozofija umetnosti ima jedan od svojih 
izvora u antičkoj filozofiji; jedan od njih je u Platonovom 
učenju o jedinstvu dobra i lepog. U učenju ovog velikog 
antičkog mislioca kome se i danas neprestano vraćamo, 
sadržana je misao o osudi umetnosti jer ova nikad ne može 
ideju lepote dostići u njenoj uzvišenosti, budući d a za Platona 
lepo nije umetnički lepo već ideja koju svaki umetnik 
podražava podražavanjem njenih odraza - predmeta realnog 
sveta. S druge strane, filozofija umetnosti, kako to primećuje 
Pejović, ima izvor i u Aristotelovom mišljenju gde nalazimo 
jednu teoriju umetničke proizvodnje, pri čemu je umetničko 
oblikovanje (poiesis)  jedno osobito proizvođenje, proizvođenje 
ne onoga što je već proizvedeno nego proizvođenje samoga 
proizvođenja (Pejović, 1976, 222-229).  

Platonova metafizika lepote i Aristotelova teorija 
umetničke proizvodnje sastaju se u Hegelovoj filozofiji gde se 
umetnost shvata kao ideja u čulnom liku; takvo shvatanje 
omogućuje da se umetnost može odrediti kao nešto apsolutno, 
pa tada estetika nastoji da umetnost podvede pod nauku. 
Ruski slikar Vasilij Kandinski (V. Kandinsky, 1866-1944) 
video je u umetnosti izraz jednog dubokog kosmičkog odnosa; 
ovo Pejović tumači tako što će reći da je umetnost odnos 
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čoveka prema svetu kao svetu, odnos čoveka prema celini 
kosmosa. 

Ako je istina umetnosti u tome što ona u sebi samoj nosi 
nešto što nadilazi samu umetnost, to znači da je istina 
umetnosti u onom što ona sama nije, pa umetnost nadilazi 
vreme kao vreme i svet kao svet; zato umetnička dela nisu 
samo izraz svoje epohe niti se obraćaju samo svojim 
savremenicima nego vremenu kao vremenu (Pejović, 1976, 
233). Prihvatimo li razložni stav da umetnost nije samo izraz 
svoga vremena, nego određenih situacija ljudskog opstanka u 
svetu, ili bitnih situacija, tj. takvih koje otkrivaju isto uvek u 
novom obliku, s jednakim opravdanjem možemo reći da 
istraživanje odnosa estetike i umetnosti pruža odlučujuće 
oslonce za razumevanje kako njihove prirode, tako i strukture 
ljudskoga opstanka.  

** 
Ono što prevashodno određuje filozofsku estetiku jeste 

samonegacija posmatrača, njegova skoncentrisanost koja 
nema za predmet pojedino delo već umetničko delo kao takvo. 
Zadatak tako određene estetike kao filozofije umetnosti,  jeste 
objašnjavanje osnovnih pojmova, pružanje uvida u osnovne 
životne uslove kao i pružanje uvida u veze između izvesnih 
doživljaja predmeta i njihovih vrednosti. Filozofska estetika 
dopunjuje ostale filozofske discipline i istovremeno dobija od 
njih konkretne podsticaje. Ovo poslednje biva još jasnije ako 
imamo u vidu da u tumačenju načina postojanja i strukture 
umetničkih dela estetika mora tražiti pomoć od drugih 
filozofskih disciplina kao što su ontologija ili gnoseologija.  

To što je estetika filozofska disciplina ne znači da ona 
treba da odbaci sva empirijska istraživanja već da treba 
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odlučno da se bori protiv tendencije da se filozofska estetika 
zameni empirijskom estetikom. Filozofska estetika može 
empirijskim istraživanjima dati njihov okvir, razjasniti 
temeljne pojmove i osnovne principe, ali njen prvenstveni 
zadatak je da empirijskim istraživanjima objašnjava ono što 
se u njima implicitno podrazumeva i što se nekritički 
prihvata.  

*** 
Filozofija i umetnost imaju dugu prošlost i jednako dugu 

istoriju tokom koje su se čas osporavale čas podržavale; ti 
susreti ostavili su traga i na jednoj i na drugoj. Ponekad se 
činilo da one dolaze iz istog izvora, a ponekad da su to 
međusobno najdalji svetovi čije se teme i objekti ne mogu 
nijednoga časa dotaći. Već Platon u svom poznatom dijalogu 
Država kazuje kako među filozofima i pesnicima postoji neka 
stara kavga; i jedni i drugi pretendovali su na to da kazuju 
bivstvovanje, odnosno, istinu o bivstvovanju. Našavši se na 
strani filozofa Platon je dalekosežno uticao kako na genezu 
argumentovanja u sporu tako i na određenje prirode ova dva 
fenomena na mestima gde se oni ukrštaju, ali, sve vreme 
svestan velišine i značaja pesništva.  

Nalazeći se u blizini bivstvovanja filozofija i umetnost 
nastoje da bitstvo predmeta koji misle i osećaju slede na tragu 
svog celokupnog iskustva; njihova istraživanja se u najvećoj 
meri iscrpljuju pitanjem o moći i mogućnosti stvaranja i ova 
tema prisutna je od vremena Aristotela pa do naših dana. Ne 
može se zaobići ni problem što ga pred nas postavlja 
egzistentnost umetničkog dela; ovo je istovremeno i delo i 
umetničko delo; trajna je zagonetka prelaz iz sveta stvari u 
svet umetničkih dela.  
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Živeći u vremenu kad se čini da je sve u umetnosti već 
"oprobano" i da nema ničeg što bi moglo da ukaže na neka 
nova rešenja ili da otvori dosad samo slućene horizonte, 
osećamo da dela što nas sa svih strana dotiču u velikoj meri 
kriju neku tajnovitu sposobnost da se prevaziđe kako vreme u 
kojem su nastala, tako i sva tumačenja što ih svojim 
prisustvom ove neprestano izazivaju.  

U času kad se umnožavaju pokušaji osporavanja kako 
rezultata filozofije tako i opstajanja umetničkih dela  koja 
dovodi u problematičnu situaciju njima imanentna potreba za 
autonomijom, postavljanje pitanja njihovog smisla može se 
odgoditi ali ne i trajno zanemariti; moramo biti spremni da na 
izazov koji dolazi iz umetnosti odgovorimo uz pomoć filozofije, 
a kad nam zakažu pojmovi filozofije, moramo u pomoć 
prizvati slike umetnosti. Na međi filozofije i umetnosti 
najčešće misli se slikama a slika se nedorečenim mislima; 
nagoveštaji umetnosti isto su što i tragovi koje za sobom 
ostavlja tamo-amo tumarajuća misao. Ako je refleksija, što 
kreće se na prirodnom tlu kojeg smo svesni u 
transcendentalnom stavu, samo jedna fenomenološka igra 
(Hua, XVI/7) koja otvara najviše probleme konstitucije 
naučne stvarnosti, i, ako je tačan Kantov uvid o harmoničnoj 
igri uobrazilje i razuma kao dveju saznajnih sposobnosti 
suđenja koja proizvodi oset (a ovaj se javlja kao moguće i 
opšte zajedničko tlo), onda nam filozofija ostaje bitni oslonac u 
tumačenjima umetnosti kao najvišeg oblika igre, a umetnost 
razlog svake filozofije koja pita za osnov iz kojeg izrasta 
metafizika. To tlo jeste ništa  ali ne neko "prazno" ništa, već 
prevashodno rezultat stvaralačkog, izvornog kretanja 
bivstvovanja koje se može misliti samo kao igra; u igrajućoj 
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biti bivstvovanja krije se svet; njegovom otkrivanju posvećuju 
se umetnici čija dela svedoče o naporu da se dohvati suštastvo 
nedohvatljivog.  

Tamo gde se pita za razlog utemeljujućeg ništa  delujući 
nastupa umetnost i delom oblikuje prirodu nastajanja kao 
specifičnu razliku nestvorenih i stvorenih stvari; druga 
stvarnost se tu javlja kao polje objekata čija je egzistentna 
nezavisnost suprotstavljena egzistenciji unutarsvetskih 
stvari; ne propitujući prirodu stvari već nastojeći da ovu 
zahvati u času promene, u skoku u ono drugo, filozofija pita 
za poreklo umetničkog dela iz nečeg što ovo pre sebe nije. 
Tematizujući odnos dela i drugog  filozofija misli ono što 
umetnost neprestano čini; s punim pravom može se govoriti o 
preplitanju filozofije i umetnosti na tlu koje prozračuje 
ontologija.  

Ontologija je kao i estetika novovekovna filozofska 
disciplina; problemi kojima se bave i jedna i druga prisutni su 
već i u filozofiji antičkog doba; raznovrsnost pristupa delu, 
zapažena u različitim tumačenjima pojmova kao što su 
mimesis i poiesis naznačava već kod Platona i Aristotela sve 
probleme koje će kasnije estetika uzeti za svoj predmet, a 
upućivanje ovih mislilaca na različitost načina postojanja i 
mnogoznačnost pojma bivstvovanja što iz toga sledi 
determinisaće u moderno doba sva ontološka istraživanja, 
posebno ona u oblasti umetnosti. Ovde treba imati u vidu i 
razlog mnogim nesporazumima koje donosi estetika a koje 
srećemo u međusobno često suprotstavljenim tradicijama na 
kojima počivaju estetička istraživanja tokom ovog stoleća; to 
je razlog što neki estetiku vide kao (a) teoriju lepog, drugi (b) 
kao teoriju o estetskoj vrednosti, treći estetiku tumače kao (c) 
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filozofiju umetnosti. 
U promišljanju moderne umetnosti prisutna su 

pozivanja kako na Baumgartena, tako i na Hegela i Morica 
Gajgera (M. Geiger, 1880-1937). Umetnost se pokazuje kao tlo 
na kojem se prepliću ontološka i gnoseološka istraživanja, 
mesto na kome se analizom estetskog iskustva iznova 
otkrivaju problem umetničkog stvaralaštva i problem 
egzistentnosti umetničkog dela kao centralni problemi 
vremena koje je dovelo u pitanje i pojam umetnosti i 
umetničku praksu.  

Upravo stoga, ako umetnička praksa mora uvek da ima 
neko konkretno delo za svoj rezultat, naše pitanje bi moglo da 
glasi: kako se to delo, koje smatramo umetničkim, razlikuje od 
drugih upotrebnih stvari? Ovvo pitanje spada u red onih koja 
već samim svojim postojanjem otvara moderna umetnost; 
destrukcija ontološkog pitanja kakvu nude neka nastojanja 
označena kao "postmoderna" nije ništa drugo do samo jedno 
od i dalje otvorenih pitanja unutar strategija moderne.  

Igrati samo na kartu postmoderne značilo bi opet da se 
igra samo na jednu kartu i to bi bila metodološka izdaja te 
iste postmoderne koja počiva na pluralizmu odgovora i 
postupaka. Ontološko pitanje ne može biti izbegnuto: 
njegovim postavljanjem pita se za smisao postojanja, za 
smisao pitanja i smisao smisla; tu se radi o pitanju koje pita 
za tlo iz kojeg izrastaju i stvari i pitanja o njima; u mreži 
stvari i pitanja kreće se umetnost; ne zna se uvek da li ona 
tom mrežom gospodari ili je u mrežu uhvaćena. 

Nakon svih teorija o kraju umetnosti i besmislu 
umetničke prakse, nakon pokušaja da se sagleda kraj estetike 
i promašenost svake teorije umetnosti, javljaju se filozofija i 
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umetnost tamo gde bismo ih najmanje očekivali: u osnovi 
sveta života dokučenog propitivanjem osnovnog 
kosmoontološkog stava što se manifestuje u igri kosmičkih 
moći. Tako, umetnost biva prisutna tamo gde se o njoj 
eksplicitno više ne govori a nema je tamo gde se običnom 
pogledu još uvek čini najprisutnijom.  

Na početku smo jednog novog viđenja umetnosti i jedne 
nove umetnosti različite od svega što nam je sačuvalo 
iskustvo. Ono što se danas u umetnosti dešava možda je 
manje umetnost a mnogo više materijal za dela koja će tek 
doći. To dolaženje iz budućnosti delom se već dogodilo ali se u 
ranijim delima nedovoljno nazire jer se ključevi 
prepoznavanja ne nalaze ni u prošlosti ni u sadašnjosti. 
Kružni tok vremena ni u jednom času ne raskriva sve oblike 
bivstvovanja i zato mnogo je prisutnog a nedovoljno vidljivog 
tamo gde su umetnička dela istovremeno i znaci i govor. Ovde 
se umetničkim delima pristupa tako što se ona sagledaju iz 
njih samih a da se pritom nema neka prethodna ideja dela 
kao umetničkog dela; pre svakog govora o umetnosti mora se 
makar u obrisima posedovati svest o metodi kojom se dospeva 
u delo; navika je već da se ta metoda određuje kao 
fenomenološka jer se ova i dalje čini najprimerenijom kada je 
reč o izlaganjima ove vrste.  

Noseći u sebi i pojavnost i ono što se pojavljujući ne 
pojavljuje, umetnička dela se pokazuju kao fenomeni u 
pravom smislu te reči. To pojavno pokazuje se ponajčešće kao 
osobit privid bivstvovanja po sebi samoga sveta. Tlo tog 
privida jeste izvor transcendentalnog privida u kojem se od 
početka nalazi zarobljen ljudski um; no, umetnost, uvek 
oslobađajuća i razrešujuća, sa one strane privida, hoće da 
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dospe do biti stvari, da opeva ono najumetničkije same 
umetnosti. Na tom putu ona se mora sresti sa filozofijom. 

* 
U našim svakodnevnim razgovorima o umetnosti 

odomaćilo se uverenje da umetnost nema ničeg zajedničkog sa 
razumom i umom. Istovremeno, osećamo da umetnost ne 
pripada ni oblasti našeg svakodnevnog delanja. Kad govorimo 
o umetnosti, obično se pozivamo na naš osećaj ili o umetnosti 
govorimo kao o nekoj nesvrhovitoj igri; takav pojam je tada 
teško kritikovati a teško ga je i terminološki precizno odeliti 
od ostalih pojava ljudske kulture. 

Umetnost se ograđuje od oblasti pojmovnog mišljenja i 
čini se da ona tad nije predmet filozofije te da je nemoguće 
zasnivanje jedne filozofske estetike budući da ona u tom 
slučaju i nema neki svoj pravi predmet dostupan logičkom 
istraživanju. Istovremeno, od samih početaka filozofije, traje 
nastojanje da se odredi umetnost razvijanjem na nju i njene 
predmete relativno primenjivih pojmova a s namerom  da se 
pokaže kako je reč o oblasti koja je bitan momenat ljudske 
kulture. 

Uporno težeći da istraži fenomen umetnosti, filozofska 
estetika nema za zadatak da govori samo o umetnosti već da o 
njoj da jedno sveobuhvatno određenje. To, razume se, dovodi 
filozofiju u teškoću jer ne može odmah da umetnost pokaže 
kao prirodni predmet svoga istraživanja. Umetnost ne 
pripada samo oblasti saznanja, a što bi opravdavalo njeno 
utemeljenje u jednoj teoriji saznanja ili u jednoj metafizici 
saznanja, već, istovremeno, ona ne pripada ni samo oblasti 
ljudskoga delovanja, što bi omogućilo njeno zasnivanje u 
jednoj praktičnoj filozofiji. Ova dvostruka neodređenost vodi 

19 
 



teškoćama pri pokušaju filozofskog definisanja mesta 
umetnosti u sklopu celine ljudskih delatnosti: s jedne strane 
uočavamo njen čulni i opažajni karakter, a s druge njenu 
nesvrhovitost. Usled čulnog karaktera umetnosti i njenog 
pripadanja sferi opažanja i oseta, sve do vremena 
novovekovne racionalističke filozofije nije došlo do formiranja 
estetike kao filozofske discipline; s druge strane, zbog njene 
nesvrhovitosti stalno su se dovodili u pitanje njena 
relevantnost za delanje i njen kulturni značaj. 

Analogno teškoći da se odredi mesto i smisao umetnosti, 
unutar filozofske estetike postoje dve međusobno 
suprotstavljene koncepcije umetnosti i može se reći dve 
paradigme njenog filozofskog obrađivanja. Umetnost ne 
pripada oblasti ljudskog saznanja i ne može se definisati samo 
kao neka posebna, naime, čulna forma saznanja sveta; 
istovremeno, ona ne pripada ni oblasti ljudskog delovanja da 
bi se mogla odrediti kao oblik ljudske delatnosti i da bi se bez 
ostatka mogla analizirati njena praktična, igračka, poietička 
dimenzija.  

Međutim, mora se odmah reći da uvođenje u temeljne 
probleme estetike podrazumeva veliki broj refleksija o 
umetnosti kakvih se nakupilo tokom istorije filozofije. 
Filozofsko određenje umetnosti podrazumeva uvid u 
kontroverzu o umetnosti koja je već duže vreme dominantna. 
Tako, s jedne strane, govori se o tome da bi, usled svoje 
autonomnosti, umetnost morala dati bitna određenja za sve 
dalje estetičke pojmove (kao što su ideal, lepi privid, genije, 
delo, prirodno lepo, umetnički lepo), ili, nasuprot tome, usled 
autonomije čoveka i njegove moći da se slobodno obrazuje i 
moralno deluje, umetnost bi imala praktični zadatak da 
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humanizuje istorijski svet. 
Isticanje autonomnosti onemogućuje umetnosti da ima 

istorijsko-kulturnu funkciju; ali, iz određenja istorijske 
funkcije umetnosti kao "dela" preti velika opasnost da se 
umetnost degradira na ideologiju. Filozofsko određenje 
umetnosti je moguće samo u slučaju da se ima u vidu kulturni 
značaj umetnosti u ranijem ali i sadašnjem vremenu, a da se 
konsekvence ovog protivrečja u kome se ona nalazi ne izvode 
do kraja.  

Postoje tendencije da se pređe preko ovog problema kao 
nevažnog, da se stope različite pozicije, ali, postoje i 
tendencije da se istakne sukob onih koji se zalažu za 
autonomiju umetnosti i onih koji brane njenu kulturnu 
funkciju. Obe paradigme estetike sreću se u zahtevu da 
umetnost bude način iskušavanja istine, i obe na prvi pogled 
jednako razvijaju svoje temeljne pojmove. Pritom, treba istaći 
da značaj ovih pojmova jeste razumljiv u kontekstu 
tumačenja umetnosti kao čulno-opažljive istine, ili kao lepog 
privida. Umetnost, usled različitih pristupa i pokušaja da se 
ona razume, dobija i jedan poseban i drugačiji istorijski 
smisao pre svega zbog toga što se drugačije odnosi prema 
stvarnosti i što ovu drugačije tumači. Od metodske odluke 
kakva će se doneti, zavisi i odgovor na pitanje o "ontološkom 
statusu" umetničkog dela, ili o biti umetnosti, isto tako, kao i 
određenje njenog istorijskog značaja.  

Da bi se prišlo problemu umetnosti potrebno je s jedne 
strane istražiti te osnovne pojmove kao što su princip 
odražavanja i njegovo implicitno određenje lepote, pojam 
genija i ideala kao i autonomije umetnosti, odnosno njene 
istorijske funkcije. Na taj način moguće je razumeti istorijsku 
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poziciju estetike prosvetiteljstva, Kantovu kritiku moći 
prosuđivanja, sistematsku estetiku nemačkog idealizma kao i 
estetičke stavove u marksizmu, neomarksizmu ili analitičkoj 
estetici; to istovremeno znači da je na osnovu uvida u sve to 
moguće izgraditi jednu filozofiju umetnosti. 

Delovanje sadržajno utvrđenih estetičkih pojmova i 
istovremeno s tim i estetičkih paradigmi koje postoje u kritici 
umetnosti, kao i različitih teorija umetnosti, moguće je 
analizirati samo ako se kritički odnosimo prema značenju i 
primeni tih pojmova. Pored uvida u umetničke teorije, kao i u 
umetničku praksu, neophodno je imati uvid i u ono što su 
sami umetnici rekli o svojoj umetnosti kao i u neke pred-
refleksivne pozajmice sa kojima se sreće filozofska estetika.  

Pri svim kritikama pojmovnog ustrojstva fenomena 
umetnosti po-kazuje se nužnost korišćenja filozofijskih 
pomoćnih sredstava; isto tako, filozofska estetika ima za 
zadatak da tematizuje pretpostavke umetničke kritike, teorije 
umetnosti i istorije umetnosti, kao i da kritikuje i/ili osmisli 
naučni i svakodnevni govor o umetnosti.  

Ako se imaju u vidu određenja umetnosti koja srećemo 
tokom istorije filozofije, nailazimo na principijelno različite 
stavove o tome kako je moguće na filozofijski način obraditi 
umetnost. To je i osnovni razlog što se umetnost u poslednje 
vreme istražuje na dvostruki način a s obzirom na dve ranije 
pomenute paradigme: s jedne strane, umetnost se određuje 
kao način saznanja, a s druge strane kao način integrisanja 
umetničkog dela u oblast delovanja. 

Sve ovo opravdava stalnu potrebu za istraživanjem 
odnosa umetnosti i filozofije; obe pretenduju na to da nešto 
osobito i odlučujuće kažu o svetu, a umetnost hoće daleko 
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više: da rezultat svog iskustva i pokaže. Odnos njih dveju 
različito je bio tumačen: za Hegela umetnost je bila niža od 
filozofije za Šelinga beše obrnuto; u svakom slučaju, očigledno 
je da se umetnost ne kreće samo u medijumu privida, da nas 
ne odvraća od supstancijalnih interesa, već da je od izuzetnog 
značaja za život i to kao "jedan od načina da se ono božansko, 
najdublji ljudski interesi, najobuhvatnije istine duha dovedu 
do svesti i izgovore" (Hegel, 1970, 9).  

Ističući da svet koji misli fenomenologija nije 
objašnjavanje nekog prethodnog bivstvovanja, nego 
zasnivanje bivstvovanja, Moris Merlo-Ponti (M. Merleau-
Ponty, 1901-1961) u predgovoru spisa Fenomenologija 
percepcije  piše da "filozofija nije odraz neke prethodne istine, 
nego kao i umetnost, ostvarenje istine" (Merleau-Ponty, 1978, 
16). Ovde se, delimično i na tragu Hajdegera, javlja misao o 
bliskosti filozofije i umetnosti i u svetlu ovog uvida nalaziće se 
velkim delom i izlaganja koja ovde slede. 

Takva ideja mogla je poteći upravo iz fenomenološke 
filozofije, kao posledica njenih stalnih tematizovanja 
subjektivnosti: odatle, samo je jedan korak do uvođenja u igru 
pojmova kao što su predstava, ili oprisutnjenje;  umetnost vidi 
svet kao predstavu, jer ona živi na tlu moći dočaravanja - u 
ravni čulnog, odnosno estetskog.  

U diskusiji sa Ž. Ipolitom, a povodom filozofskog jezika u 
Predgovoru Hegelove Fenomenologije duha,  Ž. Levenberg (J. 
Löwenberg) je primetio kako se kao ključni problem prilikom 
svakog poređenja književnog umetničkog dela i filozofskog 
umetničkog dela (koje takođe poseduje imaginaciju, viziju i 
perspektivu književnog umetničkog dela), javlja njegova 
istinitost (Ipolit, 1988, 201). Možemo se s pravom zapitati da 
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li je istina Hegelove Fenomenologije odista ta istina koja se 
ovde ističe, a ako jeste, onda, u kakvom su odnosu istina 
filozofije i istina književnosti i u kakvom su one odnosu spram 
istine koju nalazimo u oblasti nauka.  

Ima razloga tvrdnji da i umetnost i filozofija teže tome 
da nešto kažu o istini; i jedna i druga nastoje da istinu dovedu 
do svesti, da je "izgovore"; možda i stoga još od najstarijih 
vremena, kako je već bezbroj puta naglašeno, postoji među 
njima spor o pravu prvenstva. Osim potrebe da nešto kaže, 
umetnost stalno nastoji da to "nešto" i neposredno-čulno 
pokaže; to i ne bi bio povod raspravi da je, kako Valter Bimel 
(W. Biemel, 1918) primećuje, epoha u kojoj se tretiranje 
umetnosti redukovalo na estetičko posmatranje završena 
(Biemel, 1980, XIII); međutim, to nije slučaj i sada se pred 
nas postavlja zahtev da se umetnost razume, da se tumači iz 
filozofije. Ovaj zahtev dovodi u blizinu filozofiju i umetnost i 
iznova se postavlja pitanje njihovog odnosa.  

Poznato je da filozofiju u vreme nakon Hegela prati niz 
osporavanja; to, razume se nije nešto novo - istorija 
osporavanja filozofije istovremeno je istorija filozofije; više je 
zabrinjavajuće to što o njoj pretenduju da govore oni koji je ne 
znaju i ne razumeju. Danas je postalo moderno napadati 
filozofiju isticanjem njene završenosti i izlišnosti, no, dogodilo 
se da se sad i ta osporavanja čine koliko prevaziđenim, toliko 
spornim. Teškoća osporavanja možda leži u samoj prirodi 
filozofskog mišljenja. 

U predavanju Struktura, znak i igra u diskursu 
humanističkih nauka Žak Derida (J. Derrida, 1930-2004) je 
lucidno istakao kako "napad na metafiziku nema smisla ako 
se realizuje bez metafizičkih pojmova" (Derida, 1988, 292), 
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jer, nemoguće je izgovoriti neku destruktivnu tvrdnju a da 
ova već nije poprimila logiku onoga što nastoji da ospori. Tu 
kao da se "kritikovana stvar" sveti svome "kritičaru": 
filozofski govoriti o umetnosti znači i umetnički govoriti o 
umetnosti, a onda isto tako i: umetnički govoriti o filozofiji 
koja pretenduje na to da sačuva čistotu svog govora i pritom 
nesvesno previđa (možda i namerno) da je svaki filozofski 
govor uvek određen predmetom kao i da upotreba pojmova 
istovremeno povlači za sobom čitavu njihovu metafizičku 
tradiciju ali i njihov preobražaj podstaknut predmetom 
saznanja.  

Pretpostavi li se i to da ne postoji neki poseban filozofski 
jezik koji bi bio primeren samo filozofiji već je na delu jedan 
opšti jezik (svima dostupan ali ne i svima razumljiv) može se 
ipak reći da u filozofiji imamo posla s posebnom "filozofskom" 
logikom, koja se sukobljava s logikom umetničkog stvaranja 
kad god nastoji da pronikne u prirodu i strukturu umetničkog 
dela a što je dodatno otežano za istraživanje u slučaju kad se 
priroda i kultura ukrste na takav način da je više nemoguće 
videti ih istovremeno i kao zasebne celine.  

Kako se već dovoljno dugo pažnja posvećuje opravdanju 
nužnosti postojanja upravo filozofije umetnosti ima isto tako 
mnogo razloga da se tematizuje i jedna umetnost filozofije 
koju ne bi karakterisala samo specifična metoda izgrađena na 
tragu rezultata nove umetnosti a koja se istovremeno sa 
pojavom postmodernih strategija rađa na očigled svih naših 
nastojanja da akcenat stalno stavljamo na ontološku 
dimenziju umetnosti. Bude li u tom slučaju olakšano kretanje 
u oblasti umetničkih dela i istovremeno stvoreno jedno posve 
novo shvatanje same filozofije, jasno je, da više ne bismo bili 
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svedoci jednosmernih kretanja u vremenu već da je reč o 
istovremenom kretanju mišljenja i same umetničke prakse u 
raznim smerovima koje ne karakteriše više ni jedinstvo 
prostora. 

Pominjani poljski estetičar Stefan Moravski s mnogo 
razloga je tvrdio kako smo već od pedesetih godina svedoci 
prebacivanja težišta sa stvaralaštva (kao sposobnosti gradnje 
sveta fikcije) na kolektivna iskustva, na istraživanje 
sopstvenog života ne bi li se ovaj učinio autentičnijim, te na 
invenciju (koja se potvrđuje u neočekivanim kombinacijama 
poznatih elemenata), ili na destrukciju (Moravski, 1990, 273), 
a sve s namerom da se dovede u pitanje ontološki status 
umetnosti kao alternativne stvarnosti i ovo njeovo shvatanje 
nije ostalo bez odjeka.  

Tako je indiciju za moguće ukrštanje realnosti i fikcije 
(koje bi u ekstremnom slučaju vodilo ukidanju umetnosti) 
Bernard Valdenfels (B. Waldenfels, 1934) potkrepio 
naglašavanjem pretpostavke da se umetničko stvaranje i 
razumevanje umetnosti ne moraju trajno razilaziti i ta da bi 
se trebalo zapitati u kojoj meri oblik umetničkog dela, zavisi 
od toga da li se umetničko stvaranje shvata kao podražavanje 
prirode ili kao stvaranje "paralelno" prirodi.  

Dijagnoza savremene umetnosti čini nam plauzibilnom 
pretpostavku da dalekosežno odricanje od funkcije 
odslikavanja stvara vlastite probleme. Sasvim jednostavno 
rečeno: ako se u slikarstvu napusti ravnoteža između slike i 
odslikane stvari, onda to vodi prema dvostrukoj tendenciji - 
da, s jedne strane, slike označavaju same sebe i postaju 
stvari, a da, s druge strane, zatečene stvari prikladnim 
tehnikama montaže i prikladnim aranžmanima dobijaju 
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karakter znaka" (Waldenfels, 1991, 242).  
Isto tako, Valdenfels piše kako umetnost "nije tu tek da 

odslika neki realni ili idealni svet, ili da ga nadvisi svetom 
lepog privida nego da uspostavi novi način gledanja, 
govorenja, slušanja i nove forme kretanja, i to pomoću 
produktivnih fikcija. Svet umetnosti - kaže ovaj filozof - ne bi 
bio neki drugi svet već ovaj svet kao drugi" (Waldenfels, 1991, 
241).  

Ako je ispravna teza da "postoje čvorišta u mreži sveta 
gde se sabira zbivanje gradnje smisla, ali /da/ ne postoji 
nikakvo središte počev od kojeg se sve rasvetljava" 
(Waldenfels, 1991, 100), ima razloga da se preispita ideja o 
svetu umetnosti kao drugoj stvarnosti; jer, ako je prostor 
kojim se krećemo mreža tačaka u kojoj nema centralne u 
odnosu na koju se sve druge mogu posmatrati, pa se prostor 
shvata kao mnoštvo jednakovrednih mesta, moguće je 
pretpostaviti postojanje više paralelnih mreža od kojih bi 
jednu činio "svet" umetnosti. U tom slučaju kao kritično javlja 
se pitanje načina odnošenja ovih mreža, jer one i da su 
paralelne, jednom se moraju ukrstiti, no, budući da to nije 
uočljivo, posve je nejasno kako se ponašaju te tačke 
poklapanja interpretirane u dva različita "sveta". Ovo oprezno 
korišćenje izraza svet već pokazuje da se prihvata 
besmislenost upotrebe ovog pojma u pluralu.  

Kada je reč o umetnosti očigledno je da ona u tom 
slučaju omogućuje opstanak fikcija i fiktivne stvarnosti u 
kojoj se više ne ogledaju samo čulne stvari već nastaju objekti 
sasvim nepoznati realnosti kojom se krećemo. Moderna 
umetnost nastoji da opstane tako što će pokušati da izbegne 
pad u platonizam i to je ono po čemu se novo tumačenje 
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umetnosti razlikuje od onog koje nalazimo kod Hegela, ali 
koje, s druge strane, sebe određuje upravo u stalnom 
susretanju s mišljenjem umetnosti koje se nastoji opovrgnuti. 

Još je početkom prošlog stoleća, Hegel konstatovao da 
"umetnost ne pruža više ono zadovoljenje duhovnih potreba 
koje su narodi ranijih vremena u njoj tražili i u njoj nalazili" 
(premda umetnost, iako umanjenog značaja i dalje postoji); 
ako se složimo s ovim filozofom i u tome da su misao i 
refleksija nadmašili lepu umetnost, onda se moramo složiti i 
sa jednim drugim njegovim jednako bitnim uvidom, naime, da 
"umetnička dela u nama više ne pobuđuju samo uživanje, već 
i suđenje, te nas umetnost poziva na misaono posmatranje 
kako bismo naučno uvideli šta umetnost jeste" (Hegel, 1970, 
13).  

Umetnost je izgubila raniji značaj, no to još ne određuje 
status estetike kao filozofske refleksije o umetnosti, kao 
filozofske discipline koja za predmet svog istraživanja uzima 
umetnost kao fundamentalni način ophođenja čoveka sa 
svetom. Zato se estetika može razumeti kao "teorijska 
refleksija o ljudskoj praksi", kao neprestano vraćanje 
neposredno čulnom kontaktu sa stvarnošću. Put prirodnom, 
izvornom, vodi preko aisthesis pa estetika kao nauka ne mora 
biti ugrožena svim zamerkama koje se (opravdano i 
neopravdano) upućuju današnjoj umetničkoj praksi. 

Na novo određenje biti umetničkog dela, čime se ovo 
izdvaja iz niza stvari realnog sveta, ukazuje i sam Valdenfels: 
"Ukrštanje fikcije i realnosti bi imalo za posledicu da se 
umetnička dela u odnosu na neumetnička ne odlikuju 
primarno time što se na njima vidi, ili što se s njima 
predstavlja, nego time kakve nove mogućnosti gledanja i nove 
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smisaone odnose otvaraju. To ne isključuje pred-oblike 
umetničkog, isto kao što ne isključuje svakodnevna, pa i 
politička delovanja. No, za to nisu potrebni tek spoljni 
podsticaji. Slika koja se predstavlja kao otelotvorena 
vidljivost bila bi istovremeno i ovde i negde drugde" 
(Waldenfels, 1991, 243). Tako se u središte istraživanja 
dovodi stvaralačka delatnost subjekta; akcenat se stavlja na 
produkovanje smisla, na mogućnost njegovog prevođenja u 
izraz, a to bi moglo biti bitno ishodište fenomenološke 
redukcije kako je ovu video Huserl.  

Traženje smisla na tlu umetnosti uvek podrazumeva i 
njegovo građenje koje nema za cilj sagledanje faktičkog sveta 
već prevođenje neegzistentnog u formu odsutnosti koja 
pripada realnom svetu u svojoj nevidljivosti, a svetu 
umetnosti kao ono što je vidljivo i utemeljujuće. 

Moguće je estetiku razumeti i kao filozofirajuću 
refleksiju o degradaciji statusa umetnosti, ali time se još uvek 
ne umanjuje opravdanost zahteva za nužnošću refleksije o 
umetnosti i to kako o biti umetničkih dela tako i o moći koja 
ih stvara; tu se teži odgovoru na pitanje šta umetnost jeste. 
Tako se pokazuje da filozofija po prirodi stvari dospeva u 
blizinu umetnosti i ono što budi interesovanje jesu posledice 
tog susretanja.  

Zahtev za susretanjem filozofije i umetnosti nije nov: 
nalazimo ga već kod Šlegela koji se, naglašavanjem potrebe za 
izgradnjom poezije o poeziji, opredeljuje za refleksivno-
filozofsko stvaralaštvo; mišljenje mora da postane 
intelektualna igra; nema ničeg sigurnog van čovekovog  ja, 
koje s ironijom percipira svest i distancira ga od samog sebe 
(Moravski, 1990, 171). Istu misao nalazimo i kod Novalisa: 
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poezija i filozofija su isto - pokušaj da se obuhvati suština 
duha.  

Tako se otvara sledeće pitanje: da li bit umetnosti biva 
ugrožena kada se ova podvrgne filozofskim tumačenjima 
(posebno onda kad umetnost filozofiji služi samo kao poligon 
za demonstriranje nekih njenih teza) pa umetnost postaje u 
toj meri zavisna od filozofije da od nje počinje dobijati i 
principe svog daljeg razvoja, ili je moguće nešto suprotno: da 
filozofija dospe u vlast umetnosti tako što će joj ova 
inkorporirati svoju metodu, svoj mnogovrsni način mišljenja 
(što će za posledicu imati razna postmoderna "filozofska" dela 
kojima pored sve njihove unutrašnje potrebe za lepršavim 
opravdanjem u stilu anything goes ustvari dominira jedna 
specifična metoda čije poreklo počiva u umetnosti). Ako je 
saznavanje jedno, a estetski doživljaj nešto posve drugo, ako 
filozofa vodi analiza, a umetnika intuicija, onda je opravdano 
pitati da li filozof umetničko delo (ne koristeći intuitivne 
uvide) može do kraja saznati, odnosno, da li filozofija može da 
ostane samo mišljenje o umetničkoj intuiciji, ili i sama mora 
da iz intuicije misli intuiciju zahvaljujući kojoj (a ne samo 
konstrukciji) nastaje delo. 

Ovakvim tumačenjem stvari estetika mora doći do 
samosvesti i tematizovati svoj status kao i pokušaje njegovog 
opravdanja. Umetnosti je potrebno tumačenje kao što je 
filozofskom izlaganju neophodan stil; u prirodi svakog 
tumačenja leži rizik; opredeljivanju za određen način 
izlaganja prethodi već ranije doneta određena odluka. 
Umetnost nastoji da sačuva svoju autonomiju ali je mora 
uvek iznova opravdavati sredstvima koja se nalaze van njenih 
okvira.  
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Filozofija je spremna da tumači umetnost ali se onda 
postavlja pitanje cene koju za to treba da „plati“; njih dve se 
moraju pomagati, ali u tom pomaganju se nužno i 
sukobljavaju i posledica tog "susretanja" je čudesna 
atmosfera, neodredljiv štimung  što menjajući stvari menja i 
nas. Čini nam se kako do nekih uvida ne dospevamo 
racionalnim sredstvima već imaginacijom - kao da postoji 
neki paralelni svet slikovnog mišljenja prepun znanja o 
našem odnosu spram sveta koji V. Bimel određuje terminom 
blizina: ovim se pojmom ne označava "prostorna udaljenost 
između stvari, određena distanca koja se može meriti i 
izraziti brojevima, nego temelj svetskog odnosa koji odlikuje 
određenu epohu, a uvek ostaje nemerljiv" (Biemel, 1980, 
XIII).  

Vidi li se svet umetnosti kao druga stvarnost, kao 
umetnikova konstrukcija koja samostalno egzistira pokraj 
realnog sveta, tada je estetski doživljaj kontemplacija tog 
sveta a estetika, na koju se ova oslanja, nalazi puno 
opravdanje opstanaka; kako svet umetnosti, tako i estetika 
dobija pravo na punu autonomiju. Osobitost sveta umetnosti 
potvrđuje svojevrsnost umetničkih dela kao i estetskih 
predmeta kao intencionalnih tvorevina.  

Mišljenje umetnosti nužno je refleksija koja nastaje u 
susretu s umetničkim delom; teškoće nastaju kad autonomni 
svet umetnosti u svojoj objektivnosti biva ugrožen, kad se 
dovede u pitanje uslov konstituisanja umetničkog dela 
sadržan u zahtevu da ono može biti smisaona struktura 
nezavisna od sklopa stvari realnog sveta; primer za tako 
nešto možemo naći u nekim nastojanjima neoavangarde, u 
smenjivanju umetnost određenim načinom postojanja ili 
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igrom sa stvarnošću, pa više nije moguće odgovoriti na pitanje 
gde je granica umetnosti i ne-umetnosti; kad je uzdrmana 
sposobnost ljudskog uma da se ta granica uspostavi, kad je 
ugrožen princip racionalnosti na kojem počiva ova razlika pa 
predmeti umetnosti više nisu predmeti posebnog već ovog 
istog i jedinog sveta, tada u svom totalitetu bivaju istinski 
ugroženi kako umetnost, (kao jedini predmet estetičkih 
istraživanja), tako i sama estetika.  

Ima estetičara koji su, poput Benedeta Kročea (B. Croce, 
1866-1952), razliku umetnosti i filozofije videli kao razliku 
intuicije i pojma; to je razlika intuitivnog i intelektualnog 
čina u čijoj su osnovi dva tipa delatnosti. Naspram ovakve 
horizontalne podele moguće je tražiti i jednu kvalitativnu 
razliku u kojoj će se odnos umetnosti i filozofije pokazati kao 
jedan daleko složeniji odnos i u kojem će umetnost igrati u 
odnosu na filozofiju nadređenu ulogu. Pablo Pikaso je jednom 
prilikom rekao: "Mi svi znamo da umetnost nije istina. 
Umetnost je laž koja čini da uvidimo istinu, barem istinu koja 
nam je data da je razumemo". Umetnost nije deo filozofije kao 
što nije ni poprište na kojem nauka oprobava svoje metodske 
mogućnosti.  

Ako se i složimo sa stavom da ona više ne teži istinitosti 
kao merilu već neodoljivo stremi otkrivanju svega što je pod 
naslagama nekritički prihvaćenog znanja, činjenica je da 
svaka od umetnosti (u jednom svom delu) ne može izbeći 
direktni susret sa istinom, posebno u času kad stvarno 
postaje nestvarno, a predmetno bespredmetno.  

Ako je istina o kojoj govorimo antimetafizička (pri čemu 
bi metafizika bila svedena samo na ontologiju), ona još uvek 
može da pita za istinu onog ništa u kojem se koreni 
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metafizika; istina umetnosti svedokuje o nemoći i konačnosti 
ljudskog opstanka, o prirodi postojanja do koje dolaze 
umetnici; oni su tada konkurenti filozofa, kazuju sveto i bit 
prisustvovanja vide u neprisustvu.  

Ako se svi napori današnje umetnosti završavaju 
porazom, to je stoga što umetnost više nije kao antička techne  
pesničko otkrivanje istine u kojem se ogleda i čovekov bitni 
odnos prema postojanju. Umetnost sada suočava čoveka sa 
prividnim predmetima čije senke svojom stvarstvenošću 
poslednje ontološke probleme ostavljaju trajno otvorenim. 

Uprkos svoj samosvojnosti i neprestanom građenju sebe 
iz sebe same, umetnost, misleći sebe kao jedini predmet svoje 
delatnosti, dospeva u vezu s filozofijom upravo u ravni 
mišljenja. Ona živi u svojim promenama kao što mišljenje živi 
u kretanju pojma. Čin promene povezuje umetnost i mišljenje: 
menjajući se umetnost misli sebe u oblikovanju predmeta koji 
"hodeći" za svrhama oponaša večni život; krećući oko 
predmeta mišljenje se kreće oko samog sebe i gradi svoj lik u 
praznom prostoru; ta praznina jeste poprište susreta 
umetnosti i filozofije. 

Ovde se hoće tematizovati govor moderne umetnosti a u 
njegovom principu filozofska dimenzija umetničkog same 
umetnosti; postavlja se pitanje da li je još moguć govor o 
umetnosti iz umetnosti same, govor koji će moći da očuva 
unutrašnju logiku prirode umetnosti. Svet umetnosti kao i 
svet realnih produkata čine predmeti istovetne ontičke 
strukture; rezultat su delovanja iste moći proizvođenja. 
Razlika je u meri prisutnosti svesti u njima i mogu se videti 
dve sfere: sfera stvarnog i sfera estetskog.  

Dok filozofija misli stvari iznutra nastojeći da iz njih 
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izađe, umetnost prilazi stvarima spolja, prodire u njih, i 
krećući se njihovim strukturnim linijama otkriva ontološku 
prirodu ontičke veze stvari. To je način na koji se manifestuje 
nastajanje umetničkog unutar dela koje se razlikuje od sebe 
viđenog iz prošlosti kao ne-umetnost. Ovde se iznova, već po 
ko zna koji put,  postavlja pitanje odnosa umetničkog i ne-
umetničkog; pitanje određenja umetnosti iz nje same. Upravo 
stoga je Hartman dobro zapazio da odgovor na pitanje o biti 
umetnosti ne treba tražiti od onih koji umetnost stvaraju već 
pre od onih što njenu tajnovitu prirodu vide kao osnovni 
problem mišljenja. 

Spram zahteva za čistotom u umetnosti (što 
podrazumeva zahtev za autonomijom svake od umetnosti a 
potom i umetnosti kao umetnosti) a koji se sluša od kraja 
XVIII stoleća i kojim je obeležen razvoj moderne umetnosti 
čija se kriza pokazuje (pored ostalog) kao rezultat krize 
odnosa umetnosti prema društvu, sa agresivnim nastupom 
postmodernizma, nova umetnost više ne pretenduje na 
povlašćen položaj u društvenim promenama; okretanje 
tradiciji, svakodnevlju i metodama svakodnevlja ima za 
posledicu niz pokušaja da se vrati dostojanstvo klasicizma 
zapadne civilizacije a da se temeljni pojmovi kojima se 
umetnost određuje ostave krajnje otvorenim.  

S druge strane, ako se umetnost danas vidi kao igra 
smislova i značenja, kao kretanje bez intelektualnih 
pretenzija, kao igra bez pravila, onda je ona istovremeno 
sopstvena negacija; ako bez strukturiranosti, bez unutrašnje 
logike, bez mašte na kojoj počiva, umetnost više nije 
umetnost, a mimo toga ipak nešto nastaje što se ne da 
odrediti, onda još uvek ima dovoljno razloga da se postavi 
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pitanje prirode ove nove prakse što ne težeći nikakvom 
oblikovanju -  ipak oblikuje, što ne težeći stvaranju-  ipak 
stvara. Kako, u svetu bez umetničkih predmeta može postoji 
umetnost? Nije li tu po sredi vaspostavljanje novog poretka 
stvari na tlu tradicije koja ne teži pozitivnim efektima? 

Iako nas još uvek okružuju umetnička dela, ne možemo 
biti ravnodušni pred simptomima smrti umetnosti, a koji su: 
utopija, kič i tišina. Činjenica je da dela i dalje postoje u svom 
institucionalnom smislu, ali isto tako, činjenica je da bavljenje 
estetikom donosi i izvesnu neugodnost; ovde nije reč o 
razočaranju koje estetika izaziva kod stvaralaca i posmatrača 
umetničkih dela, naprotiv; sada se nelagodno osećaju i oni 
kojima je estetika prvenstveno namenjena. Opisujući stanje u 
kojem se smrt umetnosti uvek iznova najavljuje i događa, a 
koje se može označiti i kao sumrak umetnosti, Đani Vatimo 
(G. Vattimo, 1936) kaže sledeće: "Ko se bavi estetikom i dospe 
u situaciju da opiše umetnički doživljaj i doživljaj lepog, 
pomoću konceptualnog, pomalo emfatičnog jezika, nasleđenog 
iz prošlosti, oseća neku vrstu neugodnosti ako uporedi ovu 
emfatičnost sa doživljajem umetnosti do kog sam on dolazi i 
koji pronalazi kod svojih savremenika" (Vatimo, 1991, 61).  

U istom spisu Vatimo postavlja pitanje: može li se još 
uvek naći umetničko delo koje bi bilo uzor genija, osećajna 
manifestacija ideje kao "ostvarivanje istine". Ta nelagodnost 
najdublji je izraz krize u kojoj se estetika našla. Njoj je 
moguće izbeći odbacivanjem estetičke tradicije i novim 
utemeljenje estetike; ostaje otvoreno pitanje o kakvoj je sada 
to estetici zapravo reč? Da li još uvek pred sobom imamo 
estetiku, ili je to što se naziva estetikom samo svedok njene 
smrti, budući da se nikad zapravo i nije radilo o smrti 
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estetskog, već estetičkog.  
Ta nelagodnost izraz je novog iskustva, novog 

manifestovanja istine u delu. Delo je samo u delovanju 
egzistentno; izučavanje njegove strukture ne može se vršiti 
ako se u vidu neprestano nema činjenica njegovog života u 
vremenu. Ako se iz vida ne sme izgubiti delo još manje bi se 
moglo opravdati previđanje amfiboličnog odnosa estetike i 
umetnosti, odnosa u kome se prelamaju sva praktična i 
teorijska nastojanja filozofa i mislilaca u poslednja dva 
stoleća. 

** 
Ako se danas sa sve većim interesovanjem okrećemo 

filozofskom promišljanju umetnosti možda je to znak da smo 
na početku novog viđenja umetnosti, na početku nove 
umetnosti različite od svega što je iznedrila dosadašnja 
umetnička praksa. Ono što se sada u umetnosti dešava češće 
je manje umetnost a više materijal za dela koja će tek doći. To 
dolaženje iz budućnosti delom se već dogodilo ali se u ranijim 
delima nedovoljno prepoznaje pošto se ključevi razumevanja 
ne nalaze ni u prošlosti ni u sadašnjosti. Kružni tok vremena 
nikad ne raskriva sve oblike bivstvovanja vremena i zato 
mnogo je prisutnog a nedovoljno vidljivog tamo gde su 
umetnička dela istovremeno i znaci i govor. Međutim, ako se 
umetničkim delima pristupa tako što će se razumeti iz njih 
samih a da se pritom nema neka prethodna ideja dela, to je 
istovremeno i stoga što umetnička dela imaju tendenciju 
odbacivanja svoje sopstvene stvarnovitosti koja je medijum 
njihovog ukidanja (Adorno).  

Pre svakog govora o umetnosti mora se imati (makar u 
obrisima) svest o metodi kojom se dospeva u smisaoni 
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horizont umetničkog dela, pa ako je postalo uobičajeno da se 
metoda za estetička istraživanja najpre traži u 
fenomenološkoj filozofiji, to je prvenstveno stoga što se ova i 
dalje čini najprimerenijom kada je o izlaganjima ove vrste reč. 
Noseći u sebi i pojavnost i ono što se pojavljujući ne pojavljuje 
umetnička dela se pokazuju kao fenomeni u pravom smislu te 
reči: umetničko delo nije samo estetsko već, nastajući u 
slojevima empirijskog nosi u sebi i tvarni karakter. Pojavno o 
kojem je ovde reč, pokazuje se ponajčešće kao osobit privid 
bivstvovanja po sebi samoga sveta. 

Tlo tog privida izvor je transcendentalnog privida u 
kome se nalazi zarobljen ljudski um; umetnost, uvek 
oslobađajuća i razrešujuća, sa one strane privida hoće da 
dospe do onog bitnog same stvari da opeva ono najumetničkije 
same umetnosti, jer njena pobuna protiv privida pobuna je 
protiv njene objektivizacije. Na tom putu ona se mora sresti 
sa filozofijom i takav susret bio bi "znak jednog novog 
prijateljstva". Za to je potreban filozof poput Adorna koji će 
reći da se "u tastaturi svakog klavira krije cela Appassionata, 
da kompozitor mora samo da je izvuče, a da je za to naravno, 
neophodan Betoven" (Adorno, 1990, 46).  

Filozofi su pozvani da govore o načinu egzistencije 
umetničkih dela jer umetnost upravo svojom "objektivnošću" 
dovodi u pitanje "realnost" realnog sveta. Činjenica da je u 
pojmu svakog umetničkog dela sadržano protivrečje pošto je 
sama realnost dela nerealna (pa je delo realno samo u onoj 
meri u kojoj je nerealno), putokaz je koji treba slediti kako bi 
se sama umetnost mogla razumeti. Ako se u početku 
umetnost poziva na realnost da bi potom ustuknula pred 
njom to nije činjenica koju treba "razrešavati", već je to bitno 
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svojstvo same umetnosti.  
 
b. Estetika u senci krize savremene umetnosti 
 
Kako se u poslednje vreme uvećao krug problema koji 

su predmet prvenstveno estetičkih istraživanja  pomislilo se 
da je poreklo u samoj estetici i njenoj metodi, te su odmah 
počela da se ređaju alternativna rešenja, posebno od onih koji 
su uznenada, loveći u mutnom, počeli da  sebe nazivaju 
estetičarima, mada su u većini slučajeva bez temeljnih znanja 
o umetnosti, a još manje o filozofiji umetnosti, no, spremnih 
da govore o onom što ne znaju mnogo. Kao i uvek daleko je 
lakše a i bezopasnije proglačavati se specijalistom za 
umetnost nego za hirurgiju. 

Kako vreme prolazi, sve se manje možemo oteti  utisku 
da se nalazimo duhovnoj situaciji nalik onoj u kojoj se obreo 
pre skoro dva i po milenijuma Platon kada je u jednom od 
svih dijaloga bio prinuđen da se požali da se filozofija nalazi u 
nelagodnoj situaciji jer se ljudi njom ne bave na pravi način. 

 Svi koji dobro poznaju istorija filozofije znaju za njene 
velike uspone ali i padove, za trenutke njenih velikih i 
nadahnutih duhovnih uspona, ali i za mnoge periode prepune 
osporavanja i unutrašnje praznine. Krajnje je očigledno da 
jednom dosegnuta znanja nisu i večno zaposednuta i osvojena 
znanja; dva stoleća nakon Aristotela malo je ko još razumevao 
retke (no još uvek ipak pristupačne), njegove i Platonove 
spise; nakon obnove filozofskih škola u Atini, u drugoj 
polovini drugog stoleća, od strane rimskog Imperatora i 
stoičkog filozofa Marka Aurelija, nakon skoro dva stoleća 
duhovne praznine (nakon što je rimski konzul Sula razorio 
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prilikom jednog svog pohoda duhovno središte stare Grčke), 
trebalo je da prođe skoro tri stotine godina da bi filozofija na 
kratko vreme, po poslednji put, došla do svog zenita, u delima 
Prokla i Damaskina Dijadoha. Za svaku obnovu filozofije 
potrebno je vreme propraćeno velikim naporom mišljenja. 

Nivo obrazovanosti nije crta ispod koje se ne može pasti, 
niti je obrazovanje isključivo progresivni proces; mi to danas 
dobro znamo, svesni toga da ko ne stvori ekonomiju znanja 
ispada iz civilizacije. Da nije tako, potvrđuju i događaji 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 naučnim 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 (245-325) o Pitagori, 
koga je od ovoga delilo gotovo osam stoleća?  

Naše vreme odlikuje se padom opšte obrazovanosti na 
čije mesto dolazi bezmerna količina nepotrebnih znanja što 
daju privid nekakve lažne obaveštenosti unutar koje je masa 
nepotrebnih činjenica koje ne služe ničemu već samo 
zauzimaju mentalni prostor i vreme potrebno na njihovo 
uskladištavanje“. 

Najveći problem današnjice nije u samom fenomenu 
obrazovanja, već u visini obrazovanosti ljudi određene epohe. 
Obrevši se u jednodimenzionalnom svetu, o kojem je pre pola 
stoleća pisao Herbert Markuze, shvatili smo da je to svet iz 
kog je nestao (za samo nekoliko decenija) vekovima formirani 

39 
 



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 na granici duhovne propasti. 

U času kad se ruši vekovima izgrađivan sistem 
obrazovanja, u času kad se sa svih strana osporava značaj 
fundamentalnih znanja kao 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 je 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 obezbeđuje smisao 
ljudskom životu, iako gube svaki praktični značaj, i dalje 
zadržavaju svoj duboki smisao; u doba kad više nema 
umetnosti, kad više ne nastaju po naš život bitna  umetnička 
dela, u vreme simulacije i simulakruma kao njenih 
produkata, pisati o filozofskim aspektima umetničkog 
stvaralaštva i njegovih proizvoda neodoljivo podseća na 
nezaboravne avanture velikog Servantesovog junaka. 

Ali, u vreme kad se ljudima otimaju i nemilosrdno gaze 
iluzije, kad im se u njima 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 na 
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stranputici. Put kojim idu, ma kakav bio, ma kakav im se 
činio, nije besmislom popločan put. U isto vreme, uvođenje u 
probleme estetike, ma koliko nevažno i neznačajno se činilo 
na prvi pogled, gledano čak i očima pragmatizmom zaraženog 
sveta, put je u skrovitu oazu duha, u prostor koji je određivala 
gigantomahija velikih mislilaca. 

Davno je osporena ideja progresivnog napredovanja; put 
napred, često je put 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 
duboko 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 teoretičar literature Umberto Eko (1932-2016) pisao 
je o tome kako je već uveliko iznova započeo srednji vek i da 
naše vreme, po mnogo čemu, sve više nalikuje onom što je već 
davno bilo proživljeno. Nije prošlo još ni četiri decenije od tad, 
a već nam se čini kako je Ekov pesimizam bio još uvek u 
znaku optimizma: danas smo na početku novog varvarstva 
obeleženog visokom tehnologijom, ali i dubokom duhovnom 
osekom u dušama naših 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 
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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 statue pozlatu, i 
tako "ogoljenu" ostavili je narednim pokolenjima. Savremeni 
„varvari“ u filozofiji i estetici daleko su nemilosrdniji: oni se 
ne zadovoljavaju uništavanjem gornjih slojeda dela svojih 
prethodnika, već 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, da neki od njih postanu i imperatori kao Teodorik, 
ne pretvarajući pritom u prah i pepeo rimske institucije; 
savremeni varvari u tom smislu su daleko nemilosrdniji: 
uvereni su da sve počinje od njih, da su oni i 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 

1Zato je savremena umetnost dobila nova "visokoumna svojstva": ona je 
hibridna, a ne dekadentna, ona je reciklažna a ne duhom insuficijentna 
i neinventivna, ona je sajber-performansna, a ne prosto ne-umetnička. 
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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, pedantni 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 
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, dok umetnost, u svom današnjem, 
estetskom smislu, traje tek nekoliko stoleća više; sada se već 
uveliko može konstatovati kako je vreme velike umetnosti 
prošlo, 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 estetike 
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 kao anti-umetnička da bi potom , 
kao moderna, bila priznata kao umetnička; sve što se danas 
dešava, veoma malo daje nade da je na delu ma koliko mali 
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pomak u mišljenju umetnosti, a još manje 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 
međuvremenu dogodilo i šta se još i danas po nekoj (mnogima 
nerazumljivoj) inerciji događa. 

Šta je umetnost? Ima onih koji smatraju da "ljudi koji se 
bave savremenom umetnošću imaju njoj 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 – smatraju isti. 
Postoji moda, postoje umetnici koji su van vremena"2. U 
ovakvom pristupu mnogo je toga sporno pa i upravo navedeni 
stav, no ono što je svakako nedvosmisleno, jeste samo pitanje 
o tome šta je umetnost. 

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, 

2 http://top.rbc.ru/society/12/07/2010/434958.shtml 
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što će možda pokazati neko još "kasnije" vreme kad će se 
videti da Pikaso i nije "neki umetnik van vremena". 

U knjizi Основы художества. О совершенном в 
искусстве (1937) veliki ruski filozof Ivan A. Iljin (1883-1954), 
savremenik Pikasa i svedok rađanja moderne umetnosti, 
pišući o tome kako atmosferu savremenog "modernizma"  u 
umetnosti određuju "čulna uzbuđenost, nervno rastrojstvo i 
duhovna praznina", pisao je da se "treba zamisliti nad tim 
progresivnim razlaganjem lika u slikarstvu, a koje je 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"3. 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 skoro osam decenija, 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 Estetiku  nije mogao ne znati za ovo Iljinovo 
delo. 

Danas se znatan broj ljudi neće složiti sa Iljinom i 
njegovom 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 

3 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. 
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obitavalište nije prožeto duhom, u tom slučaju ne može 
nastati ono umetničko, 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 umetničkog4. 

Upravo stoga 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 savremenim 
umetničkim delima.  

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 umetnička i 
postanu "umetnička dela". Na njega se stoga mogu 
nadovezivati i sve teorije o umetničkoj dimenziji moderne 
umetnosti, pošto su se zahvaljujući njemu, umetničkima 
mogli proglašavati i oni objekti koji to zapravo nisu, jer 
nemaju duhovnu dimenziju.  

4 Op. cit., str. 65. 
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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 umetnosti kao umetnosti, 
ukoliko je ona umetnost. Iljin zapravo insistira na 
umetničnosti 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. 

Smatram da se u naše vreme svaki smisleni govor o biti 
umetničkog, mora usmeriti na pitanje prisustva, odnosno, 
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, te može biti razložna i ocena 
da je sva današnja umetnička praksa zaludna i antikvarna. 
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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 stoleća5.  

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 sopstvenu golu egzistenciju 
i 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 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, ma koliko vrhunskog. Duhovno 
je postojalo, no ono nije bilo u subjektu, ono je prebivalo u 
svetu omeđenom igrom bogova i samo u retkim trenucima 
obasjalo bi nezemnim svetlom i proželo pojedince darujući ih 
nekim nadasve posebnim iskustvom. 

5Na šta bi on samo verovatno mogao konstatovati: utoliko gore po 
praksu. 
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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 duhovno, te u svojoj 
upitnosti ići do osporavanja i principijelne mogućnosti 
njegovog postojanja. Zato, o duhovnom često i 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 o 
fenomenu umetnosti i umetničkog, 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 ta umetnička dela više išta, ili samo 
nemo ćute, povlačeći se iz ovog našeg, njima nenaklonjenog, 
vremena u dubok zaborav?  

* 
Možda je umetnost danas izgubila raniji značaj i smisao, 

no to se ne može reći i za njenu teoriju koja je najbolja 
potvrda teze da se teorija umetnosti može razvijati nezavisno 
od umetničke prakse; istovremeno, to ne znači da u kriznim 
trenucima teorija ne može biti daleko ispred svake umetničke 
prakse, posebno u slučaju kad se na izdaju umetnosti sve 
masovnije odlučuju ne samo njeni pobornici, već i sami 
umetnici. 

Danas većina umetnika nije na nivou svoga vremena; 
njihov žal nad sopstvenim položajem je opravdan, jednako, 
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koliko i njihova dela, koja izazivaju sve više prezir i dosadu. 
Hitajući da bude postmoderna, savremena umetnost je 
najvećim svojim delom postala pre-moderna, nesvesna toga 
da je lukavo uvučena u njoj stranu, socijalnu dimenziju. Kada 
su se stvorile mogućnosti da merila propisuju neuki ljudi, 
naoružani birokratskom silom, ljudi po svojoj prirodi, 
umetnosti krajnje nenaklonjeni, postalo je kasno da se bilo 
šta promeni, jer je bahatost i osornost postajala iz dana u dan 
sve veća, a otpor umetnika sve manji i  sve bespomoćniji. 

Kad se za umetnost počelo proglašavati sve i svašta, 
pozivanjem na to da sva dela umetnosti, navodno, imaju istu 
vrednost, tada je jednim potezom izbrisana mogućnost svake 
rasprave o vrednosti umetničkih dela i visokom smislu 
umetničkog stvaranja; sva dela i svi umetnici našli su se u 
istoj ravni. Svaku razliku među njima počeli su da određuju 
krajnje neumetnički faktori.  

Tako, pre kratkog vremena, dokazano je stručnom 
ekspertizom da jedan portret, decenijama pripisivan van 
Gogu, ponos jednog u svetu poznatom muzeju, nije delo  
rodonačelnika savremene umetnosti, velikog holandskog 
umetnika, iako je nastalo u vreme njegovog života. 
Novinarska vest o tome imala je naslov: «obezvređena 
vrednost».  

Ta slika imala je vrednost, dok se smatralo da pripada 
čuvenom slikaru, koji za svog života beše nepriznat i skrajnut 
iz svih tokova tada vladajuće umetnosti, da bi tek u naše 
vreme, njegova dela bila procenjivana u desetinama miliona 
dolara. Pomenuta slika je i sada ista, kao što je bila i pre po 
nju kobne ekspertize, u vreme kad su posetioci muzeja u njoj 
uživali kao u velikom delu van Goga. Šta je to što joj je 
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najednom «oduzelo» njenu «vrednost»? Zašto u njoj posmatrači 
više neće "uživati" kao do pojave zlosrećne ekspertize? U 
čemu počiva vrednost nekog umetničkog dela? Da li je ona 
nešto što objektivno prebiva u delu ili nešto što mu 
svojevoljno pripisuje neki stručnjak6 ili sumnjivi ukus 
javnosti, da bi se delu ta «pripisana» vrednost, u nekom 
narednom vremenu, nekom spoljnom odlukom, mogla 
oduzeti?  

Šta je uopšte umetničko delo, čime se ono razlikuje od 
ostalih predmeta i stvari što ga okružuju? Odnosno: može li 
neki objekt u različitim vremenima biti, odnosno ne biti, 
umetničko delo? Na koji način uopšte i može nastati svet 
umetnosti (nalik nekoj duhovnoj auri) i da li on poseduje 
svoju sopstvenu autonomiju u ontološkom smislu? Ako takvu 
auru istinski ima, kako je moguće da se odlukom iz sveta van 
njega, menjaju vrednosti unutar tog sveta umetnosti, da se 
aura vaspostavlja ili briše, da se ista umetnička dela 
obezvređuju ili nenadno uznose u nedogledive visine?  

Sva ova pitanja i danas ostaju aktuelna, i dugo se činilo 
da je odnos umetnosti i stvarnosti, odnos sveta umetnosti i 
realnog sveta, najvažnije pitanje koje stoji pred estetikom, te 
da se sva estetička istraživanja, inspirisana fenomenološkim 
podsticajima na promišljanje fenomena umetnosti, okreću 
upravo tom problemu.  

U likovnim umetnostima došlo je do velikih korenitih 
promena; sadržinski, one su možda bile plodnije od onih 
metamorfoza koje su zadesile kraj muzičke umetnosti u 

6Ma o kakvom znalcu da je reč, ma kakav on ekspert bio, on je u svakom 
slučaju proizvod svog vremena, svoje epohe i može suditi o nekom 
umetničkom delu samo u kontekstu vrednosti i kriterijuma koji 
vladaju njegovim vremenom. 
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njenom instrumentalnom obliku, s tom razlikom, da vest o 
kraju muzike do mnogih još uvek nije stigla.  

Ako se to vreme nečim razlikuje od današnjeg, onda je to 
pre svega još uvek tada postojeći optimizam i trajanje 
ispunjeno svetlošću. Danas, sve je manje nade da išta može 
biti bolje, nade, koja je još u prethodnoj deceniji tinjala. Ako 
nam je nešto ostalo, onda je to hladna realnost kojoj mi nismo 
potrebni, jer s nama niko više ozbiljno ne računa. 

Postoji mnoštvo  načina odnosa umetnosti i filozofije; to 
nije sporno, i zato, moguće je da se tematizovanjem pitanja 
sveta načini osnova za budući odskok ka temeljnom pitanju, 
koje se često smatra osnovnim pitanjem što prethodi svim 
pitanjima, pitanje – odnosa sveta umetnosti i sveta 
stvarnosti.  

Isto tako, moramo imati u vidu i izvesnu dvoznačnost u 
upotrebi samog termina umetnost: u jednom slučaju, pod pod 
umetnošću se shvata kreativni postupak koji određuje 
delatnost umetnika a drugi put, to ona ukazuje na skup 
objekata, skup proizvoda umetničke delatnosti. Sve to nužno 
vodi pitanju specifičnosti umetničke prakse kao i ontološke 
razlike koja je iznenada iskrsla između umetničkog dela i 
predmetâ realnog sveta. 

U takvoj situaciji, mnogi tradicionalno prihvaćeni 
stavovi kao i mnogi naizgled čvrsto definisani pojmovi, počeli 
su da bivaju nejasni, skliski, neuhvatljivi; vodećom se javila 
teza Martina Hajdegera (iz čuvenog Heraklit-seminara koji je 
vodio 1966. sa E. Finkom) - „da mi svakog dana pojmove 
moramo misliti iznova“. 

Doskora postojalo je duboko uverenje da umetnost može 
biti od društvenog značaja i da kao neka „druga stvarnost“ 
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može biti ključ za razumevanje stvarnosti, odnosno sveta u 
kojem živimo. Stvar nije samo u tome što su mnogi problemi 
vremenom, izgubili svoju aktuelnost, kao što je to slučaj sa 
velikom teorijom lepog, već pre svega u potpuno novim 
problemima koji su iskrsli pred umetnost usled temeljne 
promene naučnih pogleda na svet. Ti novi problemi, i te nove 
pojave u većini slučajeva, usled svoje novosti, ne mogu više 
biti ni adekvatno shvaćeni a još manje adekvatno teorijski 
promišljeni. U nedostatku novih pojmova kojima bi se 
označilo ono novonastalo, primenom starih pojmova, po nekoj 
lošoj inerciji svet je dospeo u nesporazum sa samim sobom.  

Danas smo svedoci toga da se pojam umetnosti 
primenjuje na ono što nije umetnost, da se pojam muzike 
primenjuje na ono što nije muzika, da se pojam demokratije 
pripisuje onom što je njoj dijametralno suprotno, a sve to ima 
za posledicu konfuzno, neorijentisano življenje u svetu koji 
nam je sve više tuđ i sve manje poznat.  

Sve su glasniji oni koji tvrde da se epoha tradicionalne 
umetnosti i tradicionalnog odnosa spram umetnosti završila 
poslednjih godina XX stoleća, koje su obeležili krah niza 
fundamentalnih nauka, ali isto tako i krah 
postmodernističkog projekta koji je isticanjem relativizma 
nametnuo neoodgovornost kao princip ponašanja. 

Ako je poslednjih decenija među umetnicima u svetu 
vladalo ćutanje to je ponajpre stoga što su oni potpuno 
nespremni da reaguju na to što ih je snašlo; umesto užasa 
svakodnevice koji se u početku nadneo nad njih u apstraktnoj 
formi, slikali su muškatle i vajali apstraktne forme, naličili 
Kurbeu koji je posle užasa Pariske revolucije slikao samo 
jabuke. Danas kad im je sve postalo transparentno, niko im 
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se više i ne obraća. Zasluženo su se, zajedno sa svojim delima, 
našli na margini društva. 

Ali isto se ne može reći i za teoriju umetnosti. Ona nije 
mogla zamreti, posebno ne u času kad su se javile nove 
kosmološke teorije i kad je uzročno-posledično tumačenje 
sveta, vladajuće od vremena Njutna pa do početka XX stoleća, 
opravdano osporeno i potisnuto u drugi plan. U kontekstu 
novih saznanja kako o prirodi makro-, tako i mikro-kosmosa, 
u kontekstu teorije haosa i ponašanja disipativnih struktura, 
pod sve izraženijim uticajem novih digitalnih i 
nanotehnologija, nije ni teorija umetnosti mogla ostati po 
strani, gluva i slepa u odnosu na sve promene koje su se oko 
nje desile u XX stoleću, a posebno u poslednje dve njegove 
decenije, kad na smenu realnom svetu dolazi virtualna 
realnost. Upravo iz nje, danas posustaloj umetnosti stižu novi 
impulsi. Da li će ih ona osetiti – to je drugo pitanje. 

Pred estetikom, kao filozofijom umetnosti, našli su se 
novi, dosad neslućeni zadaci. Ona se u sve manjoj meri može 
ograničavati na promišljanje rezultata ranijih epoha, iako i 
danas neki «estetičari» u tome nalaze neskriveno 
zadovoljstvo. Marks je davno rekao da se čovek ne može 
vratiti u detinjstvo, sem da podetinji. U naše vreme, kad je 
virtualistika, kao nova disciplina, uveliko dobila «pravo 
građanstva», dok nove digitalne tehnologije uveliko oblikuju 
globalni pogled na svet, ono što se oko nas zbiva ne sme biti 
odstranjeno jednim lakomislenim epoché, posebno od onih koji 
su koliko ogluveli pred izazovima vremena, toliko i definitivno 
podetinjili. I dalje velika opasnost leži u prihvatanju 
subdebilnosti kao kriterijuma i najveće vrline koja bi 
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demokratski trebalo da bude svima jednako raspodeljena a 
kontrolisana od izabrane manjine.  

Ali, kako duh aristokratizma, kao aristokratizam duha 
još uvek nije poražen pred naletom primitivnih struktura koje 
su vlasnici medija i slike sveta koja se permanentno nameće 
kao jedino moguća, smatram da budućnost imaju i estetika i 
umetnost, mada, u dosad posve nepoznatim formama. 

Još pre dvadesetak godina stvari su stajale znatno 
drugačije i mnoge od prognoza tada izricanih nisu se 
ostvarile: nisu se mogle predvideti promene koje su izazvali 
novi tehnički pronalasci a koji su za kratko vreme našli 
masovnu primenu. Pa ipak: sve te novine duboko su prožele 
život i svest današnjeg čoveka i još uvek je nerešeno pitanje 
uticaja poslednjih promena ne na prirodu umetničkih dela, 
već na njihovu recepciju kao i potrebu daljeg ne samo 
stvaranja već i opstanka.    

Postoje umetnička dela, kako su ona moguća – postavio 
je početkom XX stoleća pitanje Đerđ Lukač. Od tog časa 
nespornim se čini postojanje umetničkih dela, a danas smo 
delimično i bliže odgovoru kako su ona moguća. Odgovor na 
ovaj deo pitanja nalazi se u ontološkim i gnoseološkim 
istraživanjima estetičara prvih decenija prošlog stoleća 
(Hartman, Ingarden, Lukač). Ali, javilo se u međuvremenu 
novo pitanje: čemu umetnost? U njegovom kontekstu ponovo 
je dobio aktuelnost Hegelov stav o kraju umetnosti, ali, kako 
Hajdeger reče: «sud o tom stavu još nije odlučen». Osnova i 
poslednji smisao umetnosti nisu ni gnoseološki ni sociološki. 
Konačno, zašto bi umetnost uopšte imala ikakav smisao ili 
osnov? 
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Ne svojom voljom, umetnost i njen svet nalaze se ne na 
stranputici, kao što se to ponekad ranije činilo, već u posebnoj 
oblasti koja je koja pred nas izranja iz ništavila, a koja je 
krajnje nepoznata i nejasna, a još manje pristupačna.  Stoga 
nije nemoguće da se na kraju jednog vremena kojim je 
dominirao jedan nama znan način mišljenja nalazimo na 
početku jednog novog vremena koje moramo razumeti kako 
ne bismo lenjošću uma bili uništeni. 
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1. Filozofija sveta i svet filozofije 
 
Napisano je mnogo dela o fenomenološkom pristupu 

nekom umetničkom delu, o primenjenoj fenomenološkoj 
metodi, a da je u većini slučajeva i samim autorima ostajalo 
krajnje nejasno šta pojam fenomenologije uopšte obuhvata i 
podrazumeva kao i na šta nas on ako se njim koristimo 
obavezuje. Ako se neki pristup i ne bi odmah, na početku 
izlaganja, eksplicitno određivao, on mora postojati, on mora 
isijavati iz same stvari. 

Insistiranje i danas na fenomenološkom pristupu 
umetnosti, plediranje za jedno stvaralačko čitanje spisa 
Edmunda Huserla (1859-1938), osnivača fenomenološkog 
pokreta, ne podrazumeva toliko aktualizaciju nekih od 
dostignuća ovog pravca, koliko oprisutnjenje određenog tipa 
filozofiranja, ustrajavanje na metodi koja nas vodi samoj 
stvari mišljenja, a tako i misaonom boravku u predelu 
filozofije. 

U vreme kada je izgubljena središnja i uporišna tačka 
opstanka, što se na planu likovnih umetnosti (ne slučajno) 
najevidentnije pokazuje, pristup bilo kojoj od umetnosti nije 
moguć ni iz jedne apriorno u njoj fundirane tačke. Smatram 
da se o umetnosti na najpodesniji način može govoriti iz 
mesta utemeljenog u filozofiji, a ono je, po mom mišljenju, 
tamo gde se dodiruju filozofija i svet. Videći svet filozofije kao 
temu filozofije sveta, nastojim da izložim svoje viđenje 
umetnosti koja za mene uvek ostaje otvoren ali ne i prazan 
prostor, predeo u kojem se sukobljavaju kosmičke i naše 
bivstvene moći. 
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Ovde naznačeni problemi umetnosti treba da svedoče o 
njenoj delotvornosti i prisutnosti u našem vremenu, treba da 
uspostave most između stvarnog i imaginarnog, treba, samim 
premošćivanjem jaza među njima, da istaknu igračku 
dimenziju umetnosti - to nestvarno treperenje na ničijoj 
zemlji što se naziva stvaranje, tvorenje, ili ponekad, samo - 
proizvođenje. 

Postoji velika verovatnoća da će se svet umetnosti 
pokazati kao paradigma realnog sveta i da će nakon dugog 
vremena on biti prihvaćen kao jedini, pravi, istinski, najviše 
ljudske egzistencije, vredan svet; u tom slučaju tek umetnost 
može omogućiti da se identifikuje realni svet u svoj svojoj 
stvarovitosti. Tematizovanje sveta i stvarnosti jeste nužan 
uvod u mišljenje umetnosti koje vodi ne kraju sveta, već 
mišljenju smrti, ali ne zato što bi smrt bila nešto poslednje, 
već naprotiv: zato što je ona i ono prvo i ono najpreče; kao 
ništa, kao praznina, smrt je najveća metafora ali i najviša 
tema umetnosti a takođe i njen završni oblik. Mnogi stvaraoci 
danas u umetnosti vide samo bled nagoveštaj onog krajnjeg, 
graničnog, onog što nas sve vreme iz sebe određuje. Da li nas 
zato, u umetničkim delima, nagoveštena smrt, samo privodi 
znanju na kojem počiva svet ili je umetnost neko posebno 
ogledalo u kojem se mešaju snovi i istina o njima?  

Dovođenje u vezu umetnosti i sveta, umetnosti i smrti, 
omogućuje umetniku da umetničkim sredstvima «misli» svoju 
sudbinu i svoje pozvanje, a filozofu da započne igru pojmova 
na tlu sveta. Svi znaju kako Sokrat nije ništa od svojih misli 
zapisao, smatrajući kako je misao živa samo u dijalogu, u 
neprestanom definisanju i redefinisanju pojmova. Stvari ni 
danas ne stoje drugačije. Ništa se nije bitno izmenilo. Po 
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nekoj čudnoj inerciji mi danas koristimo pojmove koji su 
odavno izgubili i svoje značenje i svoj smisao. Pojmove 
pretvorene nakon samo nekoliko stoleća postojanja filozofije u 
tehničke termine kojima smo i danas zarobljeni. Mi se 
govorom zavaravamo, jedni druge obmanjujemo, uvlačimo u 
vlast lažnih predstava i uporno odbijamo da shvatimo da u 
drugačijem, izmenjenom svetu, moraju biti drugačiji, 
izmenjeni pojmovi. Novi pojmovi iz kojih će se tek kasnije, u 
nekom vremenu srećnijem od našeg, roditi za filozofiju novi 
termini. U govoru o savremenim umetničkim delima ne mogu 
se primenjivati kategorije nastale u ranijim vremenima 
budući da su one pripadale drugom redu stvari. Stvari i 
predmeti7 kojima smo okruženi traže nove pojmove u kojima 
će se izraziti, odnosno pojaviti njihova bit.  

U takvoj situaciji mi se obraćamo fenomenologiji; ali, 
kako pristupiti delima umetnosti a ne odrediti ni sam pojam 
fenomenologije, svesno zaobilazeći dugu i složenu istoriju tog 
pojma koju je moguće pratiti od Lamberta preko Kanta i 
Hegela do Huserla? Kako odrediti pojam fenomenologije 
kojem je, kao i svakom od pojmova koji ga prate, svaki 
fenomenolog, polazeći od sopstvenog iskustva filozofiranja, 
dao drugačije značenje?  

U svakom priručniku ili prikazu fenomenoloških ideja 
naići ćemo na tvrdnju kako fenomenologija hoće da 
bivstvujuće dokuči neposredno, onakvo kakvo se pokazuje, 
kao fenomen; ali, šta je fenomen? Ova tvrdnja, nesporno s 
dubokim metafizičkim korenima, poreklo pojma fenomen 
traži (i nalazi) u antičkoj filozofskoj tradiciji gde taj pojam 

7 Pojam «predmet» ovde se uzima u njegovom fenomenološkom smislu: 
predmet je sve što može biti predmet mišljenja. 
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podrazumeva neko pokazivanje, ukazujući na ono što se 
pojavljuje, ono što je očito, što je izneto na videlo, što se javlja 
na svetlu dana, dakle «ono što se samo od sebe pokazuje". Šta 
se to pokazuje, šta je pojava? Huserl je bit pojave objasnio iz 
subjektivnosti koja, budući da je produktivna, obrazuje okolni 
svet koji je on kasnije tumačio kao svet života. Može se 
postaviti pitanje: kako se subjektivnost odnosi prema tome 
svetu? Subjektivnost koja je transcendentalna, nema prirodu 
nasuprot sebi, već je sadrži u sebi, pošto poseduje prirodnu 
stranu (Ideen II), a to ima za posledicu da u prvi plan 
filozofskih istraživanja dospeva problem konstitucije i ona se 
pokazuje kao centralno pitanje fenomenološke filozofije, a ovu 
"razumeti kao obrazovanje sveta, znači razumeti je kao proces 
u kojem se obrazuje opšti horizont iskusive stvarnosti"8. Tako 
se dospeva do pojma sveta u čijem se dvostrukom 
pojavljivanju (kosmološkom i fenomenološkom) ogleda svako 
mišljenje koje pretenduje na to da bude mišljenje umetnosti i 
njene osnove. 

Iskustvo fenomenološke filozofije čini se i danas nečim 
što je od odlučujućeg značaja, budući da se upravo u 
fenomenologiji trajno tematizuje i temeljno promišlja niz 
osnovnih pojmova koji su već dugo vreme i oslonci i orijentiri 
u tumačenju onog umetničkog u umetnosti. Ovde, pre svega, 
mislim na pitanja početka, prirode, čoveka, intersubjektivnosti 
i, konačno, sveta, u čijem horizontu je igra ovih pojmova 
jedino moguća; njihovim međuodnošenjem obezbeđuje se 
prostor u kojem se umetnost javlja. 

8Landgrebe, L.: Faktizität und Individuation, F. Meiner, Hamburg 
1982, S. 119. 
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Taj prostor jeste paradigma sveta. Iako granice sveta, 
kao i njegova predstava, ostaju nedostupni mišljenju, budući 
da o svetu možemo imati pojam ali ne i predstavu (E. Fink), 
nova mogućnost koja se otvara pred umetnošću jeste upravo u 
tome da se ono mislivo a nikad vidljivo sveta tematizuje. Sve 
više prihvatamo kao samu po sebi razumljivu činjenicu da 
umetnost postaje organon filozofije u sporu o egzistenciji 
sveta, a u isto vreme, sve nam se više čini da je umetnost, u 
času kada se govori ne samo o njenom kraju, već i o kraju 
filozofije, izlišna a to je odviše paradoksalno, odviše 
simptomatično da bi bilo i do kraja uverljivo. 

Mišljenje umetnosti, raspeto između pojmova i slika, sve 
više postavlja sâmo pitanje egzistencije umetničkog dela 
problematizovanjem mogućnosti mišljenja u pojmovima i 
govora slikama. Nije stoga nimalo slučajno što danas u prvi 
plan izbija potreba za teorijskim promišljanjem dela 
pesničkih i likovnih umetnosti; ono što se kao prvo mora 
pokušati, jeste da svi pojmovi, sve manifestacije umetnosti, 
budu uvedeni u igru koja - kako to pozorišna umetnost 
najbolje pokazuje - jedino istinski u umetnosti postoji, jer sve 
o čemu se tu zapravo radi jeste samo igrana igra. 

Ako je početak fenomenologije, u prvoj deceniji XX 
stoleća, poznat kao deskriptivna fenomenologija, sa svojim 
zahtevom za povratkom samim stvarima putem njihove 
stroge deskripcije, bio antispekulativan, pa je ona bila 
shvaćena kao nauka o biti, odnosno, suštini stvari, kao 
analitika apriorija što leži u svim stvarima, s pojavom dela 
Martina Hajdegera Sein und Zeit, naglasak u  filozofskim 
istraživanjima pomerio se sa mišljenja čisto teorijskog stava i 
usredsredio na konkretnu istorijsku egzistenciju. Na taj 
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način, dalji put fenomenologije nije više vodio jednoj 
univerzalnoj teoriji bivstvovanja, te je "beskrajno otvoreno 
polje istinske filozofije", koje je Huserl video pred sobom, 
ostalo od strane njegovih prvih sledbenika nepređeno, te je 
time i jedna bitna mogućnost filozofije ostala na duže vreme 
do kraja nepromišljena, a time i izgubljena za estetiku u 
strogo operativnom smislu. 

Mnogo je onih koji će reći da se mi danas uveliko 
nalazimo s one strane filozofije, u prostoru i vremenu što leži 
nakon njenog kraja, ali, kraja, mišljenog ne u vremenskom 
smislu, pa samim tim i dalje živimo u tom kraju koji i dalje 
traje, jer, kraj je "mesto gde se zbira celina", pa, po rečima 
Hajdegera, onima koji pitaju o zadatku mišljenja danas se 
spornom mora učiniti upravo sama stvar. Poziv povratku 
stvarima, pisao je Hajdeger, imamo po prvi put kod Hegela u 
njegovom čuvenom predgovoru za Fenomenologiju duha 
(1807) i sama stvar se tu pokazuje kao subjektivnost koja je 
čvrsto tlo, fundamentum absolutum; po drugi put 
tematizovanje pitanja same stvari  nalazimo stotinak godina 
kasnije i to kod Huserla u njegovom spisu Filozofija kao 
stroga nauka (1911), kada se taj poziv shvata kao poziv za 
izgradnju metode, pri čemu se kao stvar filozofije ističe 
apsolutna subjektivnost do koje se dospeva metodom 
fenomenološke redukcije, ali koja je već pretpostavljena kao 
stvar filozofije9. 

Ističući maksimu ka samoj stvari, Hajdeger postavlja 
pitanje stvari filozofije, pa je tako u središtu interesa 
filozofije, umesto subjektivnosti našlo sâmo bivstvovanje 

9 Heidegger, M.: Zur Sache des Denkens, M. Niemeyer, Tübingen, 1969, 
S. 70. 
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bivstvujućeg10 koje se tokom istorije toliko različito određivalo 
da je za njegovu istinsku konkretizaciju bila neophodna 
"destrukcija ontološkog nasleđa"11, te je Hajdegerovo pitanje o 
biti bivstvovanja  s punim razlogom interpretirano kako na 
tragu Brentanove disertacije o mnogoznačnosti bivstvujućeg, 
tako i polazeći od dubokog uvida u to da su stari Grci 
bivstvovanje tumačili kao aletheia, kao neskrivenost.  

Da bi se moglo postaviti pitanje o bivstvovanju, 
Hajdeger je smatrao da prvo treba rasvetliti horizont iz kojeg 
se smisao bivstvovanja može pojmiti i fiksirati. Zato je on 
pristupio analitici opstanka (Dasein), postavljajući pitanje o 
onom ko pitanje bivstvovanja postavlja, odnosno, postavljajući 
pitanje o mestu odakle pitanje o bivstvovanju navire, a s 
namerom da potom dospe do vremena, do vremenitosti kao 
temelja na kojem se konstituiše čovekovo biće. Tek nakon 
toga bilo bi moguće pokazati kako je vreme horizont 
razumevanja i mogućeg izlaganja bivstvovanja.  

Nastojeći da se radikalno distancira od Huserla i 
njegovog spisa o fenomenologiji svesti unutrašnjeg vremena, 
ne dopuštajući da među Huserlovim i njegovim spisom bude 
išta zajedničko, rastvarajući pritom subjekt u vremenu, 
Hajdeger je došao do zaključka da nije moguće da se od 
vremenitosti opstanka dospe do vremena kao horizonta 
razumevanja bivstvovanja, te je, na taj način, njegovo 
istraživanje dokučivanja "samih stvari" zastalo na pola puta; 
za pozitivne rezultate, do kojih je došao, rekao je da duguje 
zahvalnost E. Huserlu "koji ga je u vreme njegovog 
naukovanja u Frajburgu putem najintenzivnijeg ličnog 

10 Op. cit., S. 62. 
11 Heidegger, M.: Sein und Zeit, M. Niemeyer, Tübingen 1984, S. 26. 
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vođstva i posredstvom najslobodnijeg ustupanja neobjavljenih 
istraživanja upoznao s raznim područjima fenomenološkog 
istraživanja"12. Ostaje nesporno da je mogućnost uvida u 
Huserlove neobjavljene rukopise za Hajdegera od 
neprocenjivog značaja; on se već na početku svog filozofskog 
puta našao u mogućnosti da se upozna sa onim Huserlovim 
rezultatima koji će postati opštedostupni tek nakon više 
decenija.  

U belešci o koegzistenciji subjekata (1921), razmišljajući 
na tragu Lajbnica o početku i kraju subjekta, Huserl je 
podvukao svoju prvu rečenicu: Svako nebivstvovanje 
pretpostavlja bivstvovanje; tu se jasno ističe pitanje i problem 
početka kao i problem temelja, te ne treba biti u nedoumici 
gde treba tražiti motive tematizovanju problematike temelja 
koja toliko dominira u poznijim Hajdegerovim spisima.  

Kao mogući odgovor na pitanje temelja, u predavanju 
Zeit und Sein Hajdeger navodi - Ereignis, mada se taj pojam 
nalazi već ranije u njegovom čuvenom spisu o identitetu. Sam 
Hajdeger ističe da je u njegovim spisima sadržana jedna 
osobita fenomenologija jer bez fenomenološkog temeljnog 

12Op. cit., S. 38. Kako se Hajdeger odnosio prema svome učitelju kada je 
1929. postao profesor u Frajburgu, opšte je poznato (M. Uzelac: 
Filozofija igre, KZNS, Novi Sad 1987, str. 18). Danas sam manje sklon 
osudi Hajdegera za njegovo ponašanje prema Huserlu: u tome vidim 
posledicu njegovog ukupnog radikalizma i strasnog nastojanja da kroz 
distanciranje od Huserla izgradi svoju poziciju koji mnogi nisu 
razumeli (kao ni O. Beker); Hajdeger je zalazio u srednje godine i 
prema ostarelom učitelju nije više imao nikakvih sentimentalnih 
obzira, posebno nakon što je došao na njegovo mesto na univerzitetu u 
Frajburgu.  
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stava pitanje bivstvovanja ne bi moglo biti ni postavljeno13. 
Ne može se a ne primetiti da Hajdeger u ovom predavanju 
bivstvovanje misli bez pogleda na odnos bivstvovanja i 
bivstvujućeg, što bi moglo biti posledica nastojanja da se 
mišljenje dovede u jednu novu ravan u kojoj bi se dovela u 
pitanje tradicionalna metafizika, budući da se sad 
bivstvovanje misli bez pretpostavki, bez odnosa prema 
bivstvujućem, a u takvom, bezpretpostavnom mišljenju 
možda se ogleda i unutrašnja moć  koja dopire iz 
fenomenološke filozofije. 

To što smo mi danas na kraju filozofije, znači da smo u 
mogućnosti da neposredno pitamo o njenom početku koji bi 
trebalo odmah da se pred nama pojavi, da nam bude dat kao 
na dlanu; reč tu nije o početku u njegovom istorijskom smislu, 
već o početku kao tlu i mestu na kojem filozofija nastaje i gde 
se ona konstituiše. 

Do takvog tla, po mišljenju Huserla, moglo bi se doći 
samo fenomenološkom redukcijom, koja ima za cilj da 
prevlada obični, svakodnevni život koji se odlikuje 
zagubljenošću u svetu, te se stoga sva mišljenja o svetu koja 
imamo pre stupanja u oblast filozofije moraju staviti izvan 
važenja; to ne znači da su sva ta mišljenja automatski i 
pogrešna, već samo da su nesigurna i relativna, da nas s 
velikom verovatnoćom mogu odvesti na nesigurni put 
mišljenja kojim dominira relativizam i subjektivizam. 

Pitanje početka u fenomenološkoj filozofiji se postavlja 
kao pitanje prelaska od prirodnog ka filozofskom stavu, kao 
zaposedanje pouzdanog tla koje karakteriše metoda 

13Heidegger, M.: Zur Sache des Denkens, M. Niemeyer, Tübingen 1969, 
S. 48. 
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transcendentalne redukcije, jer, u protivnom slučaju, to novo 
tlo bilo bi činjenica među drugim činjenicama, a cilj je da se 
dospe do apsoluta, do svesti koja je "korelativnost sveta, 
njegova svesna intersubjektivnost"14.  

Huserlovo intenzivno bavljenje filozofijom Dekarta samo 
je još jedna potvrda njegovog istrajnog nastojanja da se 
promisli problem početka filozofije; njegovo "otvaranje" 
mnoštva puteva u fenomenologiju to samo još nedvosmislenije 
potvrđuje. Stalno insistiranje na fenomenološkoj redukciji kao 
metodi, posledica je nastojanja da se oslobodi jedan 
«pozadinski» svet, da se dospe do «istinskog» sveta, do sveta 
koji odista jeste. 

Ovo je, razume se, od prvenstvenog značaja za 
razumevanje biti umetnosti u svetlu fenomenologije; trajno je 
pitanje: šta se to nalazi i čuva u umetničkom delu a što 
Hajdeger vidi kao «stvarstvenost stvari». Da bi u umetnosti i 
na tlu umetnosti moglo nastati nešto novo kao istinito, 
neophodno je pripremiti, konstituisati mogući prostor 
umetničkog dela, prostor koji se nekad određuje i kao 
metafizički, a nekad, samo kao prostor istine dela. 

Do toga je i danas dalek put; razlog tome je koliko u 
teškoćama koje su uslovljene prirodom same stvari, toliko i 
različitostima u pristupu pitanju početka filozofije pa tako i 
potonjeg mišljenja umetnosti iz njene osnove. Ostaje nesporno 
da su se sami utemeljivači fenomenološke filozofije veoma 
brzo razišli i oko pitanja početka filozofije. Dok je Huserl 
smatrao da jedno sistematsko izlaganje fenomenološke 
filozofije treba da počne problematizovanjem nauke, polazeći 

14Landgrebe, L.: Faktizität und Individuation, F. Meiner, Hamburg 
1982, S. 26. 
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od toga da "saznanje i filozofija nisu za čitaoca tako jasni 
pojmovi kao što je nauka", njegov asistent i, u poslednjim 
godinama njegovog života, njegov najverniji saradnik, Eugen 
Fink, smatrao je da početak izlaganja mora biti istovremeno i 
izlaganje početka, eksplikacija temeljnog principa na kojem 
počiva filozofija. Fink je bio u uverenju da prvo treba izložiti 
položaj filozofije u svetu, a tek potom pristupiti pitanju 
fenomenološke redukcije, kao i izlaganju reduktivne i 
progresivne fenomenologije, i da takav pristup omogućuje 
postizanje najviše jasnosti. 

Huserl je svoje drugačije viđenje čitave stvari, pokušao 
da izloži u spisu Kriza evropskih nauka; ovo poslednje dovelo 
je do napuštanja ranije ideje da se novom preradom 
Kartezijanskih meditacija (koja je već u velikoj meri bila 
obavljena naporima E. Finka), ovaj spis nastao na tragu 
interpretacije osnovnih pitanja fenomenologije na primeru 
Dekarta, načini glavno delo fenomenološke filozofije i njen 
jedinstveni uvod.  

Ono što se ovde jasno uočava jeste činjenica da se Huserl 
najednom počinje povoditi za potrebama čitalaca (koji ga i 
tako nisu baš ni mnogo ni dobro razumeli), a da mnogo manje 
insistira na izlaganju koje bi polazilo od same stvari, pa 
"makar potom cela konstrukcija izgledala kao konstrukcija a 
priori". Možda se plašio daljih prigovora da je u 
fenomenologiji na delu "fenomenološka restitucija 
platonizma", čemu je naginjao Fink (1934, Tatwelt), a za šta 
mu je i sam Huserl na izvestan način davao povoda. To još 
uvek ostaje otvoreno pitanje.  

U svakom slučaju, sve to ima za posledicu da, dok 
Huserl traži jedan drugačiji način izlaganja fenomenologije, 
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koji neće biti na tragu Kanta, Fink problematizuje pitanje 
početka filozofije, o čemu je donekle već ranijih godina bilo 
reči u Huserlovim  predavanjima o prvoj filozofiji (Erste 
Philosophie I-II), te je odatle mogao dolaziti njemu neposredni 
podsticaj, ali, ne treba u to vreme, sredinom tridesetih godina, 
zanemariti ni povratni uticaj Hajdegera koji u predavanjima 
o umetničkom delu o početku govori kao o izvoru. 

Tako se pitanje početka javlja kao metafizička odluka 
koja ima transcendentalno-subjektivnu dimenziju; reč je o 
početku u smislu odluke kakva može biti doneta iz 
perspektive transcendentalne subjektivnosti. U svemu tome 
treba ipak videti i jednu, u prva mah neprimetnu, ali u 
suštini bitnu razliku: dok je za Dekarta subjekt (Ego) deo 
sveta, beskonačna supstancija pored druge supstancije, za 
Huserla, svet je «predrasuda pozitivnosti"; on smatra da je 
svet ništa drugo do proizvod konstitucije transcendentalne 
subjektivnosti i posledica njegove delatnosti, te je to samo još 
jedan razlog da se sva prethodna znanja o svetu moraju 
staviti u zagrade15. Budući da fenomenološka redukcija 
započinje redukcijom prirodnog stava, odnosno, redukcijom 
našeg odnosa prema svetu kakav imamo pre filozofije, sâmo 
pitanje početka ostaje vezano za pitanje odluke koja se sastoji 
u tome da se od prirodnog stava pređe u fenomenološki 
(transcendentalni) stav. Ta odluka je u daleko manjoj meri 
posledica našeg znanja o svetu, a daleko više posledica 

15Huserl ne smatra da redukciju treba vršiti u cilju degradacije, već 
prvenstveno stoga da bi se tematizovalo ono što obično ostaje 
netematizovano: na taj način svet se pokazuje kao horizont u kojem mi 
oduvek živimo, kao svet života (Lebenswelt). 
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«odgovornosti» pred kojom se nalazi naša težnja za 
saznanjem. 

A šta se zapravo može uopšte saznati i šta je to što se 
javlja kao predmet znanja, to što može biti zaposednuto 
mišljenjem ili neposrednim viđenjem? Može li time refleksija 
da bude zadovoljena? Može li se to što je sadržano u 
umetničkim delima pokazati opštim i nespornim i vide li u 
delu drugi upravo to što u njemu  vidimo mi? 

Nasuprot fenomenološki shvaćenom svetu kao ljudskoj 
tvorevini, kao rezultatu aktivnosti ljudske subjektivnosti, 
izranja u savremenoj filozofiji jedno novo tumačenje koje 
svetu daje iznova njegovu ranu, prvobitnu, kosmičku 
dimenziju; reč je o nastojanju da se revalorizuje jedno 
potisnuto tumačenje prirode prema kojem je kartezijanska 
tradicija bila neprijateljski nastrojena. 

Priroda, kao čista priroda, po mišljenju Huserla, ne 
sadrži ni vrednosti ni umetnička dela; ona je predmet 
mogućeg saznanja i sva znanja o njoj imaju svoj poslednji 
izvor u iskustvu; stoga je, ako se želi dospeti do čiste prirode 
kao sveta čistih stvari, neophodno staviti u zagradu predikate 
vrednosne i praktične sfere koje ne poznaje prirodna nauka u 
teorijskom iskustvu.  

U isto vreme, mi se u svakodnevnom životu srećemo sa 
predmetima kao što su knjige, kuće, drveće; nikada nemamo 
posla sa čistim stvarima kao prirodno-naučnim objektima do 
kojih se, kao do prostorno-materijalnih stvari, dospeva tek 
redukcijom. Međutim, ako hoćemo da razumemo, da 
pojmovno odredimo same stvari, moramo se vratiti svesti u 
kojoj su one izvorno date. Tako je, po mišljenju Huserla, 
moguće da ja u postojanosti pojavljivanja konstituiše svet koji 

69 
 



je njemu transcendentan; rezultat te konstitucije je 
objektivna fizička priroda, s jedne strane, i subjektivna 
personalnost, s druge. Na taj način subjekt i priroda bivaju 
kontrastni i suprotstavljeni jedno drugom. Kako svaki akt 
svesti ima svoju prirodnu stranu, sama priroda se konstituiše 
u duši kao u konkretnom ja, što ima za posledicu da samo 
čovek može postaviti prirodu koja bi bila predmet prirodnih 
nauka koje teže tome da ovladaju prirodom, ali je ne mogu 
iskusiti u njenoj istini, jer se priroda može dosegnuti samo u 
prednaučnom iskustvu. Priroda se pokazuje kao zemlja, a 
njeno bivstvo je u prikrivanju, u zatvaranju u sebe. Priroda se 
može "otvoriti» samo tako što će ući u istorijski svet čoveka16, 
te na tragu takvog uvida postaje i razumljiva tvrdnja da ono 
što priroda jeste može svoj smisao zadobiti tek iz čovekovog 
istorijskog opstanka"17, ali isto tako i tvrdnja da su 
bivstvovanje i smisao istorije određeni iz prirode, odnosno, "iz 
prirode čoveka u njegovom prirodnom svetu". 

Odavde ne treba poći daleko napred da bi se videli 
mutni oblaci koji se nadnose nad mišljenje stvari i dela 
umetnosti; sva umetnost kao da se nalazi upravo u 
prirodnom, nereflektovanom prostoru i samo pitanje iskustva 
umetničkog izbija u prvi plan. Teško da se ovde mogu dati 
neki preliminarni a kamo li odlučni orijentiri tumačenju 
prirode umetnosti i umetničkog dela. Još teže se da 
dekonstruisati njena fenomenalna strana, a o postavljanju 
pitanja smisla teško da može biti i reči. Očigledno, neophodno 
je prethodno tematizovanje prostora umetnosti. Tako se 

16Landgrebe, L.: Suvremena filozofija, V. Masleša, Sarajevo 1976, str. 
85. 

17Janssen, P.: Natur oder Geschichte?, A. Hain, Meisenheim/Glan 1973, 
S. 108. 
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pokazuje da sva pitanja u filozofiji uvek vode samo jednom 
jedinom pitanju – pitanju sveta. 

Problematizovanjem prirodnog stava kao horizonta i tla 
svih mogućih stavova, Edmund Huserl je, po rečima Eugena 
Finka, otkrio «zaboravljeni temeljni odnos čoveka prema 
stvarnosti sveg stvarnog"18, te je dovodeći u pitanje 
samorazumljivost sveta, pokazao da se ovaj tematizuje kao 
posledica začuđenosti nad samorazumljivošću stalne 
pretpostavke bivstvovanja, a koju Huserl određuje kao 
generalnu tezu prirodnog stava. Ovde se generalna teza, kao 
opšti stav, pokazuje kao stav temelja, kao teza o bivstvovanju 
sveta, a prirodni stav, kao način bivstvovanja u svetu, 
razumeva se kao filozofski, a ne "prirodno-naivni pojam"19. Na 
taj način, problematizovanjem početka filozofije, Huserl 
dospeva do pojma sveta kao univerzalnog horizonta važenja 
svih pojedinih važenja bivstvovanja; svetskost sveta određuje 
se kao horizont, a svet je celina koja obuhvata sve 
intencionalne odnose. 

Huserl je smatrao da se do jedne istinske teorije sveta 
ne može dospeti bez studija transcendentalne subjektivnosti u 
kojoj se svet i teorija sveta konstituišu, budući da pozitivne 
nauke ne mogu tako nešto postići već i stoga što usled svoje 
jednostranosti ne dospevaju do transcendentalnog života i 
delovanja svesti, jer im ova, iako iskušava, misli, istražuje - 
ostaje nevidljiva i nerazumljiva. Huserl zato ističe da onaj 
koji počinje svoj put u filozofiji treba sve nauke da stavi van 
važenja, jer one mogu biti samo posebna vrsta znanja koja se 

18Fink, E.: Einleitung in die Philosophie, Koenigshausen Neuman, 
Würzbur 1985, S. 32 

19Op. cit., S. 26. 
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odnosi uvek na konkretni predmet, dok s druge strane, 
filozofija kao najsavršenija od svih teorijskih nauka teži 
saznanju istine. 

Transcendentalno gledište celokupne transcendentalne 
problematike može se uspostaviti upravo tematizovanjem 
početka, a kako, po Huserlu, na početku mora biti neposredno 
saznanje, posle isključivanja nauke, «ostaje tok života i moje 
neposredno iskustvo koje stalno potvrđuje mene i svet u 
kojem živim". U potrazi za arhimedovskom tačkom u koju bi 
se moglo apsolutno pouzdati i od nje započeti rad, Huserlova 
intencija u spisu Ideen I (1913) nije samo u usmeravanju na 
ono što je bitno subjektivno, već i u istraživanju najopštijeg 
principa na kojem se temelji saznajno-teorijski subjekt, u 
nastojanju da se pojmi apriorno kao intencionalno jedinstvo, 
kao korelat intencionalnog doživljaja20, kao opšti predmet 
jedne posebne teme: konstitucije «idealne objektivnosti". Tako 
se apriori, kao predmet ontološkog saznanja, javlja kao 
apriori sveta (Welt-Apriori). 

Ovde se pitanje početka postavlja kao pitanje temelja, 
pa je "fenomenologija, nastajući početkom XX stoleća koje je 
bilo u znaku duboke krize svojih osnova, bila istorijski izraz 
te krize (kao krize temelja), ali u isto vreme i istorija obnove 
pitanja o temelju"21 koji zadobija izvorno bivstvovanje kao ono 
najopštije, kao intencionalno jedinstvo koje je ključ 
razumevanja smisla i potrebe konstitutivne analize sveta. 
Kako konstituisana predmetnost ukazuje na korelativnu 
formu suštine, «prava tema fenomenologije nije ni svest ni 

20Metzger, A.: Phänomenologie und Metaphysik, Neske, Pfulingen 1966, 
S. 166.  
21Op. cit., S. 171. 
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transcendentalna subjektivnost već postojanje sveta u 
konstituciji transcendentalne subjektivnosti"22. 

Svet je uvek tu, ističe Huserl, i to ne samo kao predmet 
mog ja, već i kao prostor koji me omogućuje; ukazujući na to 
kako je za mene svet uvek već prisutan, već unapred dat, i da 
sam ja od samog početka njegov član, Huserl svet određuje 
kao prostor igre mog «ja mogu" (Spielraum des «Ich kann"), tj. 
kao prostor igre kretanja ja, kao «red bivstvovanja u sledu 
vremena", kao opšti horizont, kao «temeljnu formu 
celokupnog «aktuelnog" života", tj. kao formu cogita23. 
Horizont nije pritom samo neki prostorni izraz, već označava 
čitavu oblast iskustva unutar koje nas susreću stvari. 

Tako ja, imajući za svoj predmet svet kojem i samo moje 
ja pripada, jeste subjekt, svest, krajnji izvor «generalne teze 
sveta". Zahtevom za potpunim obratom prirodnog stava koji 
sam po sebi i nije ništa drugo do gubljenje apsolutnog 
bivstvovanja, Huserl u spisu Ideen I (problematizovanjem 
prirodnog stava, što je dakako moguće samo u 
transcendentalnom stavu), postavlja pitanje početka, pitanje 
temelja filozofije koja mora započeti beztemeljno; bit 
generalne teze je u tome da suprotstavlja ego njemu samom, 
pri čemu svest ostaje "skroz-naskroz svest" koja može 
postojati samo ako pripada individuumu i samo ako kao život 
ima moć da izgradi sopstveni svet. Ovde se radi o konstituciji 
mog ja koja se vrši od strane čistog ja; u isto vreme, 

22 Fink, E.: Die phänomenologische Philosophie Edmund Husserl in der 
gegenwärtigen Kritik, Kantstudien, Bd. XXXVIII, S. 380. 

23 Husserl, E.: Ideen zu reinen Phänomenologie und 
phänomenologischen Philosophie I, Husserliana III, M. Nijhoff, Den 
Haag 1950, S. 49-50. 
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konstitucija empirijski mogućeg sveta, kao mog sopstvenog 
sveta, za fenomenologe ostaje posebna tema. 

Problem početka ne srećemo samo kod Huserla; javlja se 
on i kod Hajdegera, ali, dok se kod Huserla početak 
tematizuje postavljanjem pitanja o biti prirodnog stava, čime 
se želi prevladati naivnost u koju dospevamo nalazeći se u 
prirodnom stavu, za Hajdegera sama naivnost izraz je 
ravnodušnosti spram pitanja o ontološkoj razlici, a ontološka 
indiferentnost kad je reč o problemu bivstvovanja, pokazuje 
se kao temeljni stav u kojem se čovek od početka nalazi. 

Nasuprot Huserlu, koji, polazeći od kartezljanskog ja 
jesam, hoće da dospe do sveta, Hajdeger u delu Sein und Zeit 
polazi od sveta; na pitanje šta je svet, odgovor je u prvi mah: 
to su stvari, ali šta je stvarstvenost stvari, to je već problem. 
Svet, kao ontički pojam može označavati (1) celinu 
bivstvujućeg, kao ontološki pojam, (2) bivstvovanje 
bivstvujućeg, zatim (3) okolni svet u kojem opstanak obitava, a 
može označavati i (4) svetskost (Weltlichkeit). U svojoj analizi 
Hajdeger će se zadržati na trećem značenju pojma sveta gde 
weltlich označava način bivstvovanja opstanka (Seinsart des 
Daseins). 

Premda svet nije unutarsvetsko bivstvujuće, svako 
unutarsvetsko bivstvujuće može se u svom bivstvovanju 
pokazati u onoj meri u kojoj sveta ima. Svet je u svemu što 
nam je neposredno dato već prisutan ("da"), on je ono na 
osnovu čega je to priručno - priručno24. Međutim, u čemu je 
svetskost sveta? Odgovor bi mogao biti: ona leži u strukturi 
opstanka; ovaj, kao biti-u-svetu (In-der-Welt-sein) uvek 

24Heidegger, M.: Sein und Zeit, V. Klostermann, Frankfurt/M, 1977, S. 
111. 
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otkriva svet i tom otkrivanju, fundiranom u svetskosti sveta, 
svojstveno je oslobađanje bivstvujućeg iz celine odnosa25. 

Nasuprot uobičajenom shvatanju da je svet ono 
stvoreno, a što stupa nasuprot nestvorenom bogu, pri čemu 
čovek nije samo deo sveta već se nalazi nasuprot njemu, 
Hajdeger u delu Sein und Zeit fenomen sveta postavlja u 
odnosu na način kako se mi pre svega i ponajčešće u svetu 
svakodnevno krećemo. Čovek nije jednostavno u svetu, on se 
prema tom svetu odnosi - ima taj svet. No šta je sa drugim 
bivstvujućima? Biti-u (In-sein) je biti-sa (Mit-sein), jer svet 
opstanka je sa-svet (Mit-Welt). Svet, određen iz perspektive 
opstanka, stupa u oblast razumevanja bivstvovanja kao 
egzistencijal i pripada prostoru i vremenu kao struktura 
opstanka. Na tlu takve perspektive, po mišljenju E. Finka, ne 
može se postaviti problem sveta te je od Hajdegerovog 
subjektivističkog tumačenja sveta neophodan povratak Kantu 
jer se kod ovog velikog mislioca nalazi jedan od odlučnih 
putokaza u razumevanju sveta.  

Kantova trajna zasluga bila bi u tome što je on prvi od 
svih filozofa jasno istakao da svet nije neko konkretno 
bivstvstvujuće, te da se svet ne može dovesti u blizinu onog 
što je unutarsvetsko. Ekspozicija pitanja o svetu ovde ima za 
cilj «prevladavanje kosmološke naivnosti" za koju je 
«karakteristično tumačenje sveta po modelu unutarsvetski 
bivstvujućeg». U predavanjima iz 1966. a pod naslovom Welt 
und Endlichkeit26, Fink je jasno istakao da pitanje sveta može 
biti razjašnjeno u svetlu  kosmološke razlike, te Kantovo 

25Op. cit., S. 147. 
26Fink, E.: Welt und Endlichkeit, (navod prema rukopisu u Eugen Fink-
Arhivu u Frajburgu), str. 18.  
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mišljenje sveta ostaje istorijsko tlo na kojem mi i danas 
stojimo; «sav Kantov napor, podvlači E. Fink, sastojao se u 
tome da se pokaže kako svet nije konkretna predstava"27, da 
mi o svetu možemo imati pojam ali ne i predstavu, budući da 
nam svet nikad ne može biti pred-dat, jer se oduvek u njemu 
već nalazimo.  

Kako se Kantovo mišljenje sveta završava u 
subjektivizmu, jer su prostor i vreme kao čiste forme 
pojavljivanja subjektivni, njegovo učenje o svetu pripada 
učenju o transcendentalnom prividu. Kritično pitanje koje bi 
se moglo postaviti pred Kanta jeste: «može li se svet kao 
horizont pojavljivanja sveg bivstvujućeg podvesti pod pojam 
pojavljivanja"?28 

Tematizovanje sveta omogućilo je Kantu jedno novo 
shvatanje subjekta koji više nije nešto unutrašnje nasuprot 
nečem spoljašnjem, budući da i prostor i vreme pripadaju 
subjektu; ja obrazuje sliku sveta pojavljivanja (Welt-Bild der 
Erscheinungswelt)29 i na taj način sam svet pripada subjektu i 
manifestuje se kao prostor i vreme života. 

Epohalnost Kantovog tumačenja sveta možemo najbolje 
razumeti u kontekstu skiciranog tumačenja čiji biomorfni, 
sociomorfni i tehnomorfni koren je veoma uspešno rasvetlio 
Ernst Topič u svojoj studiji Der Kosmos der Philosophie30 
upozoravajući na činjenicu  da u tumačenjima prvih grčkih 
mislilaca dominira misao o svetu kao manifestaciji života, pri 
čemu etičko-politička terminologija jasno pokazuje da se 

27 Op. cit., str. 182. 
28Op. cit., str. 71. 
29Op. cit., str. 102-3.  
30Topitsch, E.: Vom Ursprung und Ende der Metaphysik, Wien, S. 95-
221. 
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fizički makro-kosmos analogno društvenom makro-kosmosu; 
to će za posledicu imati da će Platon svetsko kretanje odrediti 
kretanjem duše čija je struktura odraz strukture društva, a 
Aristotel će tumačiti proces bivanja prelaženjem mogućnosti u 
stvarnost i istaći tehnomorfnu predstavu sveta, ukazujući na 
delatnost kao odlučujući momenat. 

Predstava sveta kao kosmičke države nastala je pod 
uticajem istočne mitologije31 i ona se može shvatiti kao 
projekcija društvenih odnosa u vreme poznog helenizma i 
Rimske Republike. Zato je za neoplatoničara Plotina temelj 
sveta nešto više od onog što mi o njemu možemo izreći (V 3, 
14); svet je nalik umetničkom delu u kojem se svetlo i tama 
harmonično sjedinjuju. Sav život liči na pozornicu gde se 
glumi plač i jadikovanje, a vascela zemlja je scena na kojoj 
čovek igra i kad to ne primećuje (III 2, 14).  

Ako Avgustin o svetu misli pod uticajem stoika i u božjoj 
volji vidi uzrok svih oblika i kretanja telesnog bića (De trin., 
III 4,9), više stoleća nakon njega, Bonaventura, pod 
presudnim njegovim uticajem interpretira univerzum kao 
društvenu strukturu32. Njegov savremenik Toma Akvinski ne 
prevladava ni sociomorfni način mišljenja, poznat u vreme 
ranog grčkog mišljenja, niti tehnomorfne predstave sveta 
uočene već kod Aristotela, a učenje o analogiji nije kod 
Akvinskog sistematski jasno i precizno sprovedeno33, pa 
ostaje u senci razlikovanja izloženih u XII knjizi Metafizike. 

31 Op. cit.,  S. 154. 
32Op.  cit., S. 198. 
33Ne treba smetnuti s uma da je Toma dva puta menjao svoje učenje o 

analogiji usled nesrazmerivosti tvarnog i netvarnog, usled 
beskonačnosti Tvorca, što znači da je nemoguće utvrditi odnos Boga i 
tvari. Po prvi put Toma govori o analogiji u Konemtarima na Sentence; 
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U naslovu dela Sein und Mensch ne treba videti 
parafrazu čuvenog Hajdegerovog spisa; Fink nije imao 
nameru da bivstvovanje određuje iz čoveka, niti mu je bilo 
stalo do toga da naslovom izrazi jedan spekulativan 
paradoks34; on ovde naznačuje isti onaj odnos koji će u 
predavanjima iz 1966. godine formulisati naslovom Welt und 
Endlichekeit, pa se stoga odnos sveta i konačnosti pokazuje 
kao odnos beskonačnog i konačnog. 

Fink tvrdi da je pred filozofijom Rubikon, jer, radi se o 
tome da se pređe od ontologije stvari ka kosmologiji35. U tome 
treba videti osnovni razlog Finkovom okretanju Hegelu, i 
njegovom tumačenju sveta koje nije "tema po sebi Hegelovog 
mišljenja, već neizraziv prostor igre"36, gde igru treba shvatiti 
kao igru krećućeg bića u svem bivstvujućem. 

Ako bi se bit bivstvovanja kod Hegela shvatila kao 
sukob (Streit), onda bi u sukobu bivstvovanja (Widerspruch 
des Seins) bio najdublji temelj dijalektike koja je više od 
metode, više od nužnosti i «zbunjenosti" mišljenja pojma 

potom, tu izloženo svoje shvatanje analogije, on kritički ispituje u 
spisu Sporna pitanja o istini, a ovde izloženo korigovano shvatanje, on 
opet kritički promišlja u Sumi protiv pagana i to shvatanje potom 
nalazimo i u Sumi teologije.  Zato, ko hoće da se upozna u celosti s 
problematikom analogije, ne može se ograničiti na Tomino delo, već 
treba da započne s izučavanjem Kaetanovog spisa De nominum 
analogia (O analogiji imena), a potom, nakon Tome, svu problematiku 
sagledati kod Franciska Suaresa (Disputationes Metaphysicae).  

34Fink, E.: Nachdenkliches zur ontologischen Frügeschichte von Raum, 
Zeit und Bewegung,  M. Nijhoff, Den Haag 1957, S. 42. 

35Fink, E.: Sein und Mensch, Vom Wesen der ontologischen Erfahrung, 
Alber, Freiburg/München 1977, S. 241. 

36Op. cit., S. 32.  
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bivstvovanja; ona je pre «pragovor logosa koji vlada 
bivstvovanjem"37. 

Finkovo pitanje glasi: odakle Hegelu koncepcija o 
unutrašnjem sukobu bivstvovanja, odakle ta igra bića po sebi 
i bića za sebe, koji su temeljni načini bivstvovanja, a koje 
možemo razumeti kao modele jedne regionalne podele na 
prirodu i istoriju. Hegelovu skrivenu a neiskazanu 
pretpostavku, Fink nalazi u shvatanju sveta kao mestu 
sukoba neba i zemlje38. Ako je, po Finku, nebo svetlina 
(Lichtung) bivstvovanja, a zemlja njegovo prikrivanje 
(Verbergung des Seins), onda zemlju ne smemo shvatiti kao 
stenu ili kopno, tj. kao neku stvar; ona je bivstvena moć 
zatvorenosti (Seinsmacht der Verschlossenheit) za koju je 
pojavna zemlja samo simbol. Prema tome, nebo nije neko 
posebno, konkretno bivstvujuće, već način na koji 
bivstvovanje u sebi svetleći vlada. «U sukobu svetline i 
prikrivanja je pra-razdor bivstvovanja, vladavina sveta. U 
sukobu svetla i tame u njihovoj pra-podvojenosti zbiva se 
sjedinjenje sveta"39. 

U svetskom sukobu svetline i prikrivanja otvaraju se 
prostor i vreme, te je stoga svetski sukob izvorniji i raniji od 
svih početaka što su u vremenu. Taj svetski sukob jeste u 
svakoj stvari i ništa se mimo tog sukoba ne može dogoditi. 

Tako se svet pokazuje kao «pravi horizont bivstvovanja", 
kao kosmička igra međusobno suprotstavljenih neba i zemlje, 
kao sukob kosmičkih moći, te mišljenje sveta, po rečima 
Finka, mora postati kosmologija. 

37Op. cit., S. 211. 
38Op. cit., S. 214. 
39Op. cit., S. 217.  
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Očigledno je da se Fink, na taj način, oslanjajući se na 
filozofiju Hegela, udaljavao od Huserlovog i Hajdegerovog 
subjektivističkog tumačenja sveta. Nasuprot Hajdegerovom 
pokušaju tumačenja bivstvovanja u horizontu vremena, Fink 
kao najpreči zadatak vidi promišljanje sveta, te s dubokim 
ubeđenjem i može da kaže kako u Hegelovoj teoriji iskustva 
leži «mišljenje sveta buduće kosmologije".  

Kretanje ontološkog iskustva sadrži sukob mišljenja, 
sukob bića za sebe i bića po sebi, supstancije i subjekta, 
samstvenosti stvari (Selbstheit der Sache) i samstvenosti ja 
(Selbstheit des Ich)40. Fink vidi zadatak savremene filozofije u 
tome da se pređe od ontologije stvari ka kosmologiji, jer samo 
tako moguće je da se i sâmo vreme izvornije shvati: ne kao 
sistem postavljanja stvari, već kao vladanje (Walten). Prostor 
i vreme, u prelasku od ontologije stvari ka mišljenju sveta, 
javljaju se kao teme od posebnog značaja i o njima Fink, u isto 
vreme (kad nastaje delo Sein und Mensch), drži poseban 
ciklus predavanja41 u čijem je središtu mogućnost 
prevladavanja metafizike i omogućavanje prodora ka jednoj 
kosmologiji u kojoj se svet pokazuje kao ne-realna, ne-stvarna 
celina stvari42.  

Iz toga nedvosmisleno sledi da je svet mesto svih mesta, 
vreme svih vremena, i ako bi bivstvovanje izvorno bilo svet, 
onda ono u svome bivstvovanju ne bi bilo složno i harmonično, 
već nesložno, u sebi samom suprotstavljeno. Pritom, ističe 

40Op. cit., S. 235. 
41Predavanja iz letnjeg semestra 1951, kasnije objavljena pod naslovom: 

Fink, E.: Nachdenkliches zur ontologischen Frügeschichte von Raum, 
Zeit und Bewegung, M. Nijhoff, Den Haag 1957. 

42Fink, E.: Sein und Mensch. Vom Wesen der ontologischen Erfahrung, 
Alber, Freiburg/München 1977, S. 243.  

80 
 

                                                 



Fink, pojam sveta ima prvenstvo u odnosu na pojam 
bivstvovanja, jer je u konkretnom životu neposredno prisutan. 
Nasuprot jedinstvenosti bivstvovanja, svet je izvorna nesloga, 
sukob neba i zemlje, horizont bivstvovanja. U tom sukobu 
sveta, nalazeći se između neba i zemlje, čovek je sa-borac, sa-
igrač; on je posrednik, on je ens cosmologicum. U izvornom 
iskustvu sveta implicitna je nova interpretacija bivstvovanja 
koja smisao bivstvovanja nalazi u prostoru i vremenu, u 
kretanju sveta. Hegelova zasluga je u obradi problematike 
suprotstavljenosti bića po sebi (kao zatvorenosti zemlje) i bića 
za sebe (kao svetline neba), u suprotstavljanju biti i pojave, a 
svako bivstvujuće je i bit i pojavljivanje, svetski razdor u 
temelju svih stvari. 

Fink ističe da je o sukobu neba i zemlje lako govoriti, ali 
je teško taj sukob razviti i pojmovno obraditi; jer zemlje i neba 
u tom smislu nigde nema. Postoje samo stvari, a nigde svet. 
Zato se nebo i zemlja moraju razumeti kao bivstvene moći, pri 
čemu je pojam zemlje ili pojam neba samo simbol. Na osnovu 
svega izloženog može se samo jedno zaključiti: nebo i zemlja 
su temeljne moći skrivanja i osvetljavanja bivstvovanja43, a 
igru tih iskonskih moći, njihovo poprište, stari Grci su 
označavali rečju physis. 

U kom smislu upotrebljavamo reč priroda? Taj pojam, 
očigledno, ukazuje još i na nešto drugo, a ne samo na 
neposrednu realnost. Realnost otvara pitanje faktičke 
egzistencije, razotkriva stvari koje su neposredno tu pred 
nama. Ta realnost stvari, ukazuje na delujuće same stvari, na 
njeno zbivanje, bivstvovanje, ako je u strogom smislu reči 
«bivstvuje samo ono što ne propada i što ne prolazi, ono što 

43Op. cit., S. 294. 
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uvek jeste"44. Pod stvarnošću stvari novovekovno mišljenje 
podrazumeva predstavljanje stvari od strane subjekta, 
odnosno, konstituisanje iste u subjektivnosti. Stvarno biće 
neke stvari jeste njeno biće u svesti, pa se stoga i kaže da «biti 
stvaran, znači biti predstavljen"45. 

Za prirodnost nečeg pitamo kada je to «nešto» 
problematično, ili, kada nam je nedostupno uprkos svojoj 
prisutnosti; izvor teškoće očigledno je u ambivalentnosti 
prirode same stvari: s jedne strane ona nam je problematična 
i nedokučiva, a s druge, njen korelat u svesti je nešto 
promenljivo ili nestajuće.  

Kod prvih grčkih mislilaca iskustvo realnosti se 
temeljilo u iskustvu sveta, a ovo u njegovoj neposrednoj, 
izvornoj blizini. Sva potonja istorija ovog problema jeste 
istorija udaljavanja, distanciranja: udaljavanja realnosti od 
nas, a nas od realnosti. Pod realnošću, shvaćenom kao ono što 
nedvosmisleno jeste, misli se svet ideja, božansko, ili ono 
ništa kojem biva žrtvovan i sam bog. Tako se svevladajuća 
moć nečeg proglašava za jedinu realnost, pa i sama smrt više 
ne može biti fenomen života, već ostaje na drugoj strani života 
i svega što je čoveku poznato. Pitanje takve realnosti postaje 
«sudbonosno pitanje" (V. Vajšedel) onda kad je više nema, jer 
put unazad je nemoguć, a put unapred neostvarljiv. Da li, u 
ovakvoj situaciji, upravo umetnost omogućuje da se nađemo u 
blizini stvarstvenosti samih stvari, da dospemo u saglasnost 
sa svetom i sa sobom; da li nam umetnost omogućuje da 
ostanemo otvoreni za budućnost? Pitati za smisao umetnosti, 

44Weischedel, W.: Wirklichkeit und Wirklichkeiten, W. de Gruyter, 
Berlin 1960, S. 123.  

45Op. cit., S. 126. 
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znači, pitati za smisao sveta koji umetnost unosi u sliku. Ako 
je u modernoj umetnosti stvarovitost u slici razorena, onda 
koren te razorenosti nije u prirodi slike, već u prirodi same 
realnosti ili, što takođe treba imati u vidu, u rastvorljivosti 
same strukture subjektivnosti. 

Filozofska tradicija pod pojmom realnosti, shvaćene kao 
stvarstvenost, podrazumeva «sadržajnu punoću bivstvovanja, 
odnosno konkretnu određenost kao stvarno bivstvovanje 
(Wirklichsein)46. Tako se pokazalo da stvarnost jeste samo 
modus bivstvovanja. Stvarno i moguće bivstvovanje 
unutarsvetskih stvari počivaju na tlu koje obrazuje stvarnost 
sveta, koja, kao takva, nije ni mogućnosti ni stvarnost . 

Istražujući ontološku prirodu realnosti koju kriju 
pojmovi sve i ništa E. Fink dolazi do stava da univerzalna 
stvarnost nije ništa stvarno što bi bilo suprotstavljeno 
mogućem47. Svet obuhvata sve, a sam pritom nije stvar. 
Stvari zaposedaju sva mesta i u svetu za ništa nema mesta. 
Kako može i da li uopšte može opstojati ništa? Značajnost 
ovog pitanja leži u tome što ono, kad se nastoji tematizovati 
priroda umetničkog dela, vodi razumevanju toga kako je 
početkom XX stoleća u modernoj umetnosti, posebno 
slikarstvu, došlo do nestajanja stvarnosti iz samih dela. 
Nestajanje stvarnog u tom slučaju još je daleko od toga da 
bude prelazak u ništa. Egzistencija ništavila ništila bi i 
egzistenciju sveta i egzistenciju unutarsvetskih stvari. Tek 
ljudska smrt, smatra Fink, znak je apsolutnog ništa i stoga 
svet nije samo mesto nastajanja i pojavljivanja, već je i u-

46 Hartmann, N.: Ontologie II. Möglichkeit und Wirklichkeit, W. de 
Gruyter, Berlin 1949, S. 55. 

47 Fink E.: Alles und Nichts, M. Nijhoff, Den Haag 1959, S. 243.  
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topia, nepostojeća, ničija zemlja ničeg, na čijem se tlu tumači 
misterija ljubavi i smrti48. 

Mesto i vreme nastanka umetničkog dela krajnje je 
problematično; razlog, pre svega, treba tražiti u 
heterologičnosti samoga dela, u činjenici da ono što je nastalo 
iz jednih razloga i potom kratko ili dugo vreme u tom 
ontološkom statusu trajalo, u jednom času prelazi u drugo, u 
umetničko delo; sve to zbiva se na tlu sveta, na mestu gde 
susreću se sve i ništa. Ako delo izranja iz zjapećeg ništa, 
označenog kao drugo, njemu ontološki iz osnove različitog, i 
nastavlja da u vremenu nosi tragove svog nastanka, onda je 
to ništa ono tajno mesto gde se razrešava «nerešivost" 
univerzalnog i uvek prisutnog; konkretno umetničko delo ne 
mora biti uvek i ontička metafora svetskog, samo zato što se u 
njemu rastvara stvarnost stvarovitosti. Rastakanjem 
konkretnog dela, rastače se i njegov nosioc; taj proces jeste 
zapravo put u ništa, put na kojem se tematizuje stvarnost, 
jednako kao što se tematizuje i samo umetničko delo. 

Stvarovitost umetničkog dela uvek upućuje na njegovu 
vezu sa celinom sveta, sa tlom na kojem počivaju stvari a koje 
je osnova važenja dela; zato bit dela treba razumeti kosmički 
a ne ontički; ona je oblast bivstvovanja, prostor-vreme svih 
stvari u kojem se događa nastajanje i propadanje svakog 
individualnog bivstvujućeg. Stvarovitost umetničkog dela je 
tlo sveta koji sam nije samo nešto sveobuhvatno, već nešto što 
sve pojedinačne stvari provladava, nešto što usmerava igru 
započinjanja i nestajanja, pa svet, ogledanjem sebe u sebi 
samom, omogućuje prostor i vreme. Fink ističe da stvarovitost 
sveta obrazuje tlo razlike mogućeg i stvarnog unutarsvetskih 

48 Op. cit., S. 249. 
84 

 

                                                 



stvari, a da ona sama nije ni stvarna ni moguća49. Teškoća 
mišljenja sveta jeste u tome što se celina sveta stalno misli 
unutarsvetskim slikama i modelima, jer se pred našim 
duhom, kao neprevaziđiva teškoća, javlja pokušaj da se 
apsolutno bivstvujuće misli s one strane prostora i vremena. 

Tako se pokazuje da istinska realnost nije agregat 
egzistentnih stvari, oblast određena prostorom i vremenom. 
Sve stvari se, po rečima Finka, zbiraju u prostor vremena 
celine sveta50, ali, svet nije neka kutija u koju bi se stavile 
stvari, niti neka nad-stvar koja postoji pored ili iznad stvari. 
Sve opstojeće, smatra Fink, je u prostoru igre bivstvovanja, u 
svetu bezvremenom a oprostorenom51.  

Teškoća koja se ovde pomalja sadržana je u 
razumevanju odnosa sveta i stvari. Može li se svet uopšte 
objasniti nekim od unutarsvetskih modela? U predavanjima o 
egzistenciji i koegzistenciji, Fink upućuje na odnos čoveka i 
ostalih bivstvujućih. Tu se čovek pokazuje kao ne-stvarni 
protivpol svih stvari, jer se odlikuje kako odnosom prema 
svetu, tako i svešću o sebi. To vodi tome da je odnos ljudskog 
društva i čoveka jedan od mogućih modela za razumevanje 
sveta. Pitanje je: razumeva li se društvo na način sveta, ili 
svet na način društva? 

Današnje shvatanje stvarstvenosti stvari određeno je 
shvatanjem bivstvujućeg kao predmeta, što je posledica 
Dekartove filozofije koja povratkom na ego cogito daje 
prednost znanju, saznanju, predstavljanju, pa 

49Op. cit., S. 243. 
50Fink, E.: Existenz und Coexistenz, Königshausen & Neumann, 

Würzburg 1987, S. 55. 
51Op.cit., S. 55. 
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«supstancijalnost nije više omogućujući temelj na kojem može 
jedna stvar da se pokaže drugoj". Ako u antičkoj filozofiji, kao 
ontologiji supstancije, odnosno stvarosti, gde ova kao takva, 
kao bivstvujuće, kao stvar po sebi koja se određuje ostalim 
kategorijama, nema prostora za subjekt, u novovekovnoj 
filozofiji, supstancijalnost je momenat «objektivnosti" objekta, 
a svi problemi egzistentnosti se pokazuju kao problemi 
egzistentnosti na tlu svesti koja je samo po sebi trajno i 
otvoreno, nerešeno pitanje. Po mišljenju Finka vladavina 
kartezijanizma ogleda se u samorazumljivosti subjekt-objekt 
odnosa, pa sva filozofija od Huserla do Sartra i nije ništa 
drugo do razmatranje apriornih i aposteriornih elemenata u 
svesti drugog koji je uvek već pretpostavljen. 

Kako se biće čoveka razlikuje od bića drugih stvari, 
javlja se teškoća u razumevanju bivstvovanja drugog koji, 
budući da bivstvuje na poseban način, jeste i sam 
paradoksalan predmet: «subjektivni objekt". Pošto se biće 
može naći samo u predstavi, Fink postavlja pitanje: kako se 
uopšte biće i predstavljanje međusobno odnose? Na taj način, 
pitanje stvarovitosti javlja se kao pitanje postavljanja temelja 
stvarnog. Kako se i gde stvarno utemeljuje? Čovek se odnosi 
na način otvorenosti prema prostoru, prema vremenu, prema 
bivstvovanju; ta otvorenost je u isto vreme i otvorenost prema 
svetu koji omogućuje ljudski opstanak. Ali, kako razumeti taj 
odnos čoveka i sveta? Istorija zapadnog mišljenja zna za niz 
modela: odražavanje (Platon), prestabilirana harmonija 
(Lajbnic), antinomije čistoga uma (Kant), spekulativni 
identitet reelnog i ideelnog (Hegel), volja za moć kao 
antropološki i kosmološki princip (Niče). Pitanje je: kako posle 
uvida u sve te odgovore razumeti ovu razliku koja se pokazuje 
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kao put u lavirint? Čovek je stvar u svetu i on je principijelno 
unutarsvetski, a celokupno unutarsvetsko bivstvujuće jeste 
bivstvujuće-u-svetu koje se, po Finku, ne može razumeti ako 
se posmatra samo kao postojanje i nahođenje.  

Ako je biti-u (In-sein) ontološko određenje svake stvari, 
čovek, odnoseći se prema sebi i pritom sam se manifestujući 
kroz taj odnos, jeste bivstvujuće koje se odnosi prema svome 
bivstvovanju; on je različit od prirode i otuđenost od nje jeste 
bit i uslov njegove egzistencije, konstitutivni elemenat 
njegovog bivstvovanja. 

E. Fink se distancira od svake filozofije kojom dominira 
idealizam svesti: otvorenost prema sebi on vidi kao bitnu 
posledicu otvorenosti prema svetu; čovek može da se odnosi 
prema sopstvenom bivstvovanju, zato što se prethodno odnosi 
prema bivstvovanju kao bivstvovanju, prema vremenu kao 
vremenu. Ne polazi se od sopstvenog bivstvovanja da bi se 
dospelo do bivstvovanja kao bivstvovanja, kako je to 
nameravao Hajdeger kome je analitika opstanka bila vodilja 
za postavljanje pitanja bivstvovanja, kao što se ne polazi ni od 
prostornosti i vremenitosti sebe da bi se razumela prostornost 
i vremenitost kao takva, već čovek polazi od prostora i 
vremena sveta da bi razumeo sebe; zato je on, kao što je već 
ukazano, «ens cosmologicum". Svet nije čovekov projekt, 
njegova tvorevina, već je čovek omogućen svetom; ovde se 
Fink na odlučujući način distancira od Huserlovog i svakog 
subjektivističkog tumačenja sveta, jer za njega ovaj više nije 
intencionalni korelat svesti, niti se svet konstituiše u 
transcendentalnoj subjektivnosti - što ostaje karakteristično 
za fenomenološku filozofiju. 
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Biti-u-svetu opstanka, shvaćeno na način bivstvovanja, 
ne ukazuje i na kosmološku dimenziju ljudske egzistencije; 
ova se uspostavlja s pitanjem kako je In-der-Welt-sein u svetu, 
u kosmosu52. Fink upozorava na dvo-značnost izraza biti-u-
svetu: u jednom slučaju, misli se na način bivstvovanja 
bivstvujućeg, a u drugom, na pripadnost svih konačnih stvari 
beskonačnom svetu. 

Svet se može razumeti kao strukturni momenat 
egzistencije (kao egzistencijal, kako to čini Hajdeger), ali i kao 
skup, kao celina sveg bivstvujućeg nezavisno od čoveka. Svet 
se tako javlja kao metafora, pa onda govorimo o raznim 
«svetovima» i tada postoji svet detinjstva, svet mladosti, svet 
mode, antički svet, svet srednjeg veka, svet renesanse, 
građanski svet. Svi ti svetovi se integrišu u jedan ljudski svet 
i oni su istorijski momenti jedne «istorije sveta". 

Svet umetnosti jeste samo jedan od mogućih svetova. 
Njegovi objekti razlikuju se od sveg drugog što postoji, pa je 
neuporedivost bitno određenje onog umetničkog u umetnosti. 
Svi momenti sveta umetnosti jesu tragovi ostali za 
stvaranjem niza umetnika čija se delatnost u svim istorijskim 
epohama dvostruko pokazuje: kao oblikovanje drugog i kao 
samooblikovanje. Teškoće u određenju granica sveta 
umetnosti, posledice su teškoće da se odredi prostor u kojem 
se pomenuto oblikovanje odvija, budući da oblikovanje 
istovremeno oblikuje i sam prostor u kojem se stvaranje 
umetničkog dela odvija. Tu sve stvari bivaju izvorne na jedan 
drugačiji način no što je izvorna priroda naše okoline. 

Za umetnost ostaje karakteristično da svako delo sveta 
umetnosti tvori svoj svet koji može biti nezavisan od svetova 

52 Op. cit., S. 79. 
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drugih dela, pa je moguće da se skoncentrisanjem na stvar 
umetnosti isključi okolni svet. Budući da umetničko delo 
stvara svoj svet, a da je istovremeno i stvoreno, ono svoju 
subjektivnu objektivnost u dodiru s posmatračem manifestuje 
kao objektivnu subjektivnost. U ovoj paradoksalnoj osobini 
dela pokazuje se osobitost stvari umetnosti. U treperenju, u 
prelaženju iz svetlosti pojavljivanja u tamu ćutanja i, obratno 
- egzistira ono umetničko umetnosti. 

Ako poznatost tvori središnje mesto ontologije, u 
umetnosti takvog mesta nema; kako su sve stvari u 
neprestanoj igri, kretanje stvari u svetu umetnosti omogućuje 
da se dela vide uvek u novom i nepoznatom svetlu; koliko 
umetnik, toliko potom i delo, obrazuje svet umetnosti, pa 
pitanje sveta i njegove svetskosti jeste pitanje stvarnosti 
stvari koja nije samo zaronjena u prostor već taj prostor bitno 
određuje i stvara. 

Kako odrediti stvarnost umetničkog dela? Ako je 
umetnost izvor umetničkog dela, onda ovo postoji kao stvarno 
i posledica je umetnosti utemeljene u materijalnosti; u prvi 
mah izgleda da se umetničko delo svojom materijalnošću ne 
razlikuje od drugih konkretnih, mahom upotrebnih stvari, a 
ipak govorimo o realnosti umetničkog dela, o svetu 
umetničkog dela. Osnovno pitanje što se ovde nameće jeste: u 
čemu je razlika između umetničkih i neumetničkih dela? 
Možda specifičnost umetničkih dela treba tražiti u tome da 
ona omogućuju estetski doživljaj, a što nije slučaj sa ostalim 
stvarima namenjenim upotrebi i trošenju. Ono što je bitno za 
umetničko delo, nije bitno za neku upotrebnu stvar, pa 
«pitanje o biti umetničkog dela sve više biva ontološko pitanje, 
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pre svega ontološko pitanje o stvarosti same stvari"53. 
Stvarovitost stvari moguće je, na tragu Hajdegera, razumeti 
tako što će se imati u vidu tri pojma stvari, koja može biti 
shvaćena kao (1) nosioc svojih osobitosti, kao (2) jedinstvo 
mnoštva datosti i kao (3) jedinstvo materije i forme. 

Ovo treće značenje koje ukazuje na stvar kao oformljen 
materijal, može biti putokaz razumevanju umetničkog dela, 
pošto materija dela nije oformljena na isti način kao prirodna 
stvar prirodnom formom ili kao upotrebna stvar upotrebnom 
formom, već estetskom formom. Ako, po mišljenju Hajdegera, 
pitati šta je stvarnovitost umetničkog dela, znači pitati šta je 
u delu na samome delu, onda to na delu shvatamo kao 
estetski predmet. Ali, možemo pitati dalje: šta je predmet, šta 
je estetsko? Jedan od Finkovih učenika a kasnije priređivač 
sabranih dela M. Hajdegera, F. V. fon Herman, ukazuje na 
Hajdegerov stav da, svaki dati odgovor toliko ostaje na snazi 
koliko dugo omogućuje dalje postavljanje pitanja. Tako se 
potvrđuje već ranije iskazana Finkova misao da je svako 
pitanje u onoj meri značajno u kojoj budi nova pitanja. Ako u 
mišljenju umetnosti i nema krajnjih odgovora, onda to nije 
mana, već pre vrlina mišljenja biti umetnosti. Ako se odgovor 
razume uvek kao novo pitanje, onda je to potvrda, kako 
životnosti mišljenja, tako i aktuelnosti njenih predmeta -  
umetnosti i sveta - koji svojim postojanjem omogućuju prostor 
za njena stvorena ali i još nestvorena dela. 

53 Hermann, F.V. von: Heideggers Philosophie der Kunst, V. 
Klostermann, Frankfurt/M. 1980, S. 23. 
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2. Poreklo umetničkog dela 
 
Pitanje o umetničkom delu možemo započeti s 

ontološkog, normativnog, funkcionalnog, socijalnog, 
istorijskog ili receptivnog aspekta, a završiti pitanjem o 
pitanju bivstvovanja umetničkog dela. Ako se prvi pristup, 
usmeren prirodi i načinu konkretnog, individualnog 
postojanja umetničkog dela koje se pokazuje kao specifično, 
posebne vrste, bivstvujuće, čini ograničenim i nedovoljnim, jer 
se teško da sve objasniti materijalnom ili idealnom 
predmetnošću dela, slična ograničenja bi se mogla naći i u 
ostalim pristupima, ne samo zato što nikada kao danas nisu 
bili problematični umetnost i umetničko delo, već pre stoga što 
nemamo dovoljno jasnu svest o tome da svako pitanje, o 
umetnosti i umetničkom delu kao otvorenim pojmovima, 
pretpostavlja istovremeno više različitih i često 
jednakovrednih odgovora. 

Moramo poći od toga da umetnička dela postoje, da traju 
u vremenu, da poseduju moć uvek novog uspostavljajna 
odnosa sa recipijentima koji im u različitim epohama 
pristupaju s krajnje različitim iskustvima. Ako je pri tom 
delo, kako već Herder ističe, čulno-konkretna tvorevina koja 
egzistira analogno stvari, ne možemo a ne pitati za prirodu 
ove analogije, kao i koliki je njen domašaj u prostoru-vremenu 
sveta. Ako je delo posledica proizvođenja, koja je priroda tog 
proizvođenja? Činjenica je da se kriza pojma umetničkog dela 
poklapa sa nastajanjem moderne umetnosti, pa, kako to 
Teodor Adorno primećuje, nije više stvar u tome da se delo 

91 
 



dekomponovanjem svede na tobožnje izvorne elemente, već da 
se odnos njegovih elemenata shvati procesualno54. 

Još pre samo pola veka nemački filozof i estetičar 
Nikolaj Hartman je umetničko delo određivao kao oblikovanu 
realnu tvorevinu koja čuva svoj identitet, i to tako da i u 
kasnijim vremenima otvoreni sadržaj dela ostaje na liniji 
onog što je jednom objektivisano;55 takvo shvatanje 
umetničkog dela današnja umetnička praksa u velikoj meri 
osporava dovodeći njegovu recepciju ne samo u pitanje, već na 
granicu svake moguće saznatljivosti. Sve teže se može izbeći 
utisak da je umetničko delo sve manje dokučivo, jer se samo u 
sebi neprestano rastvara i menja, često prelazeći u neku 
amorfnu masu nepoznatu i samom autoru, te da se i mimo 
uticaja okoline (koja uvek ostaje drugorazredna) raspada u 
vremenu, umesto da bude potvrda njegove vladavine. 

Danas umetnička dela nisu ni božje tvorevine, ni 
upotrebni predmeti svakodnevnog života, već nešto što se da 
razumeti tek u njihovom iskustvenom horizontu. Zato pitati 
danas za prirodu umetničkih dela, za načine njihovog 
nastajanja, znači pitati (na tragu Lukača) kako za njihovu 
mogućnost, tako i za samu mogućnost umetničkog stvaranja. 
Činjenica je da dela nastaju, ali je isto činjenica, da se ne da 
do kraja razjasniti ni zašto, ni kako nastaju. Činjenica 
njihovog nastajanja, više je od svakog čuda, pa stoga i svaki 
govor o njima, što zbiva se u svetu koji se u poslednje vreme 
(svojom problematičnošću) nametnuo za osnovno pitanje 
savremene filozofije, otvara mogućnost jednog posve novog 
dijaloga sveta i sveta umetnosti i to tako što omogućuje da se 

54Adorno, T.: Estetička teorija, Nolit, Beograd 1979, str. 294.  
55Hartman, N.: Estetika, Kultura, Beograd 1968, str. 111. 
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u istoj ravni sretnu dva temeljna fenomena iz dve bitno 
različite sfere; to susretanje u daleko većoj meri teži 
problematizovanju same stvari, pokušaju da se pitanje 
principijelno ispravno postavi, no da se nešto o tome 
nedvosmisleno i apodiktično kaže i tako sva problematika 
umetničkog dela potisne u stranu. 

Prošlo je vreme dogovaranja umetnika i kritičara o tome 
šta je umetničko delo; i ne samo to, prošlo je i vreme 
utvrđivanja orijentira u prostoru kojim se govor o umetničkim 
delima može kretati; u vremenu koje sebe naziva 
postmodernim, u vremenu koje rastvara i stvari, i ljude, i 
događaje; u vreme kad se principijelno osporava svaka 
supstancijalnost, otvara se jedan novi prostor igre, prostor 
igre umetnosti sa samom sobom, prostor u kojem su stvorena 
dela samo povod, kolateralni proizvod, izraz trenutne nemoći 
stvaraoca da svoju zamisao, ako već ne može adekvatno da 
otelotvori, onda da makar konsekventno domisli do kraja. 

Svaki govor o umetnosti koji polazi od celine ostvarenih 
dela istovremeno je govor unutar jednog određenog horizonta, 
koji je, opet, samo jedan od mogućih horizonata sveta 
umetnosti. Postavljanje pitanja o umetničkom delu mora poći 
od potencijalne egzistentnosti samog dela, od onog što ono još 
uvek po svojoj prirodi nije, a možda neće nikad ni biti. Ne 
treba da nas iznenađuje da mišljenje umetnosti uvek je 
kružno kretanje, ravnomerno i istovremeno, udaljavanje i 
približavanje središtu svih središta, određenom kao 
umetničko delo u njegovoj idealnoj mogućnosti. 

Polazeći od toga da je postojanje umetničkog dela 
pretpostavka svakog govora o umetnosti, ovde se tematizuje 
upravo to postojanje dela, tako što će se istražiti to zagonetno 
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istrajavanje umetnosti u vremenu, a koje se potvrđuje u 
njegovom opstajanju, u mogućnosti da se konstituiše u 
vremenu, jer samo takvim postavljanjem pitanja moguće je 
dospeti do uvida u paradoksalnost pitanja o prirodi 
umetničkog stvaranja; svesni smo toga da se do svih odgovora 
na naša pitanja ne može dospeti, ali, to ni u kom slučaju ne 
znači da od njihovog postavljanja treba odustati; ono najviše u 
svemu tome je da se do makar nekih preliminarnih odgovora 
može doći, a oni su značajni u najvećoj meri stoga što u sebi i 
dalje čuvaju mogućnost pitanja i put od sebe ka nekim novim 
odgovorima. 

A ono tajnovito mesto iz kojeg delo postaje, i u koje u 
vremenu budućem obezvređeno uvire, mesto je gde od pre 
vremena postoje sve njegove mogućnosti i tako – zborište svih 
potonjih mogućih određenja, jer, prvobitna neodređenost 
mesta otvara mogućnost za sve naknadno uspostavljene 
određenosti? 

U naše vreme, nakon napuštanja uveliko zastarele i 
nefunkcionalne determinističke slike prirode sveta, sve manje 
je moguća statična predstava struktuiranog umetničkog dela, 
te se s pravom možemo pitati: u kojoj je meri moguć stav o 
bezvremenosti dela koje poput ostrva sred realne stvarnosti 
obrazuje neku drugu stvarnost? Ako isti elementi dela, u 
istom času, mogu delovati na različite načine, razložnim se 
čini pitanje: šta se sa delom zbiva u vremenu? Dolazi li do 
ukidanja umetničkog umetnosti ako se, s jedne strane, ističe 
procesualni karakter dela, a s druge, zagovara večitost 
umetnosti (pa tako i dela) u poziciji smrti.56 

56Adorno, op. cit., str. 230. 
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Svi estetičari ne prestaju da u glas ponavljaju kako 
umetnost, već od vremena Hegela, po svom bitnom određenju, 
pripada prošlosti. Odgovor na pitanje da li sad tako stoji i sa 
samim delom, treba započeti upravo na tragu ovog velikog 
mislioca, i na tragu njegovih stavova pokušati da se razumeju 
savremene  postmodernističke kontroverze, u kojima se 
umetničko delo pominje ili s nelagodnošću ili sa ironijom, 
premda i dalje problem jedinstva umetničkog dela u 
kontekstu Huserlovih analiza vremena ne ostaje lišen smisla, 
budući da put fenomenologije i dalje nije završen. 

 
1. Priroda umetničkog dela 
 
Današnje vreme, još uvek označeno kao postmoderno, a 

da se ne može nedvosmisleno reći da li je postmodernost 
pohvala ili anatema, sadrži u sebi neopovrgnute principe 
modernosti, svojstva koja nijednog časa nisu dovedena u 
pitanje iz aspekta prirodnosti prirode samog dela; jedan od tih 
bitnih, a nespornih, momenata jeste sâmo delo, delo 
umetnosti, koje nastavlja da postoji čak i u vreme nestanka 
kompozicije, kao muzičke forme. Jer, bez obzira na sve 
pokušaje savremenih «muzičara» da ospore pojam «opusa» i 
zamene ga «projektom», a u čemu nalaze podršku armije 
filozofski i teorijski neobrazovanih muzikologa i muzičkih 
kritičara, sama ideja dela nije dovedena u pitanje, a nije 
dovedena iz prostog razloga što «projekti» na kojima rade tzv. 
«muzičari» više nemaju nikakve veze sa umetnošću ali ni sa 
muzikom, čak ni sa onom pravom kakva se nalazi u spisima 
J. Keplera. 
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Sam pojam dela danas je iz sasvim drugih razloga 
dospeo u središte filozofskog interesa (N. Gudman, H. G. 
Gadamer, H. Zedlmajer, G. Bem, M. Hajdeger). Pitanje 
umetničkog dela otvara se kao pitanje razloga, odnosno 
temelja, pitanje mogućnosti da jedan predmet pretenduje na 
to da se naziva umetničkim delom; pitanje razloga, učio je 
tome Hajdeger, jeste pitanje temelja, pitanje osnova, pa stoga, 
ovako određen predmet istraživanja, ukazuje na mesto gde se 
susreću sva pitanja i sve stvari umetnosti, ne samo 
savremene, nego umetnosti kao umetnosti. 

Na početku Hajdelberške estetike Đ. Lukač je postavio 
čuveno pitanje koje do naših dana ne gubi aktuelnost: 
umetnička dela postoje — kako su ona moguća? U tom 
njegovom pitanju naglasak je bio na drugom delu pitanja. 
Nakon manje od jednog stoleća u pitanje je doveden i prvi deo 
njegovog pitanja. Da li je još išta od dela preostalo po čemu bi 
nešto još bilo delo, da li nešto kao umetničko delo uopšte još 
može da postoji? Možda je već ranih dvadesetih godina u 
ovom smeru krenuo Marsel Dišan i svojim «delima" (ready-
mades) do kraja problematizovao odnos dela i stvari.  

Danas se čak i revolucionarnost takvog pristupa čini 
spornom i izaziva ozbiljne sumnje. Postupak Dišana, u 
njegovo vreme, imao je svoje razloge i opravdanja. Ne može se 
poreći da su njegovi radovi bili značajni, ali ne iz aspekta 
pokušaja da se dokuči ono umetničko umetnosti, već pre svega 
kao nastojanje da se problematizuje granica umetnosti i ne-
umetnosti. Kada je o ovom poslednjem reč, radovi Dišana su 
nesporno značajni, ali, iz svih drugih aspekata oni ne prelaze 
granice domišljatosti i trivijalnosti, ma koliko nedaroviti 
istoričari umetnosti, u nastojanju da budu i njeni teoretičari, 
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hoće da «isisaju» iz dela Dišana ono čega tamo nema i ne može 
biti. 

Danas se samo još uslovno može govoriti da su 
slikarstvo i vajarstvo prostorne umetnosti, da su muzika i 
pesništvo vremenske umetnosti. To se čini samo u nedostatku 
bolje terminologije pri pokušaju razgraničavanja pojedinih 
umetnosti koje svoj status duguju specifičnim istorijskim 
okolnostima. Pomenuta podela čini se anahronom i sve više se 
oseća kako je nagrižena iz same prirode savremenih dela. 
Znači li to da delo još uvek ima izvor, da ono i dalje nastavlja 
da deluje iz neke tačke koju se tek naknadno trudimo da 
ustanovimo, dovođenjem onog unutrašnjeg u odnos s 
njegovom realizovanom formom. Sve to ima za posledicu da se 
i dalje traže odgovori na pitanje o strukturi onog «još uvek 
spoljašnjeg" čulnog elementa koji omogućuje subjektivnu 
delatnost umetnika, a koja, po Hegelovim rečima, sadrži u 
sebi sve odredbe koje ima i umetničko delo. 

Još pre dva stoleća bitno svojstvo umetničkog dela bilo 
bi, po Hegelovom mišljenju, to, da ono nije proizvod prirode, 
već da predstavlja plod ljudske delatnosti, specifične do te 
mere, da je nije moguće ni na koji način oponašati; umetničko 
delo ne nastaje samo po uputstvima, kao posledica obične 
voljne delatnosti i određene umešnosti, već je proizvod 
posebno obdarenog duha vođenog svojom individualnošću, 
budući da se ne povodi za opštim zakonima; ono je tvorevina 
jedne specifične i jedne opšte sposobnosti, koje su oličene u 
talentu i geniju.57 

Iz Hegelovog uverenja kako su umetniku potrebni 
«obrazovanje stečeno mišljenjem, refleksija o načinu njegovog 

57Hegel, Op. cit., str. 28. 
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stvaranja, vežbanje i umešnost u proizvođenju"58, sledi da je 
tu reč o umešnosti u proizvođenju, odnosno, da je tu reč o 
umeću koje se odlikuje umešnošću u «ovladavanju spoljnim 
materijalom", umešnost da se savlada «hrapavost" materijala, 
što pokazuje da za Hegela objektivnost, odnosno realitet dela, 
kao i njegova specifična priroda, nijednog časa nisu sporni. 

Poredeći umetnička dela i predmete koji su tvorevina 
prirode, Hegel odbacuje mišljenje da umetnički proizvod 
zaostaje za proizvodom prirode, shvatanje koje srećemo u 
čitavoj tradiciji koja sledi Platona; naprotiv, budući da je 
poniklo u duhu, umetničko delo, načinivši «prolaz kroz duh", 
nalazi se na višem stupnju od ma kog dela prirode, jer «sve 
duhovno je bolje nego ma koji proizvod prirode".59 Umetničko 
delo koje je proizveo čovek jeste plod duha koji se podudara s 
totalitetom objektivnog. 

Filozofski govor o estetici omogućen je kod Hegela, po 
mišljenju savremenog francuskog mislioca Žaka Deride, 
povezivanjem biti lepog s biti umetnosti: «Prema određenoj 
suprotnosti prirode i duha, i prema tome, prirode i umetnosti, 
Hegel je već bio utvrdio da filozofsko delo koje je posvećeno 
estetici, a to znači filozofija ili nauka o lepom, mora isključiti 
prirodno lepo. Samo u svakodnevnom životu se govori o lepom 
nebu. Međutim, ne postoji prirodna lepota. Preciznije rečeno, 
umetnička lepota je nadređena prirodi, kao što je duh koji je 
proizveden nadređen prirodi."60 

Umetničko delo je s jedne strane neposredni predmet 
našeg okolnog sveta, ali s druge, ono je materijalizovana 

58Hegel, Op. cit., str. 29. 
59Hegel, Op. cit., str. 30. 
60Derrida, J.: Istina u slikarstvu, Svjetlost, Sarajevo 1988, str. 26. 
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čovekova druga priroda, slika njegove dvostrukosti, refleks 
materijala u sebi samom. Ta podvojenost ogleda se u tome što 
delo postoji čulno, a postoji radi nečeg ne-čulnog, radi duha 
koji delo oseća kao svoju potrebu, kao nedostatak sopstvene 
egzistencije; zato delo «ni na koji način ne može da bude neki 
proizvod prirode, niti može u pogledu svoje prirodne strane, 
da ima prirodan život".61 

Umetničko delo ne može se odnositi prema čisto čulnom, 
već prema duhu; iako umetnost prikazuje «površinu i privid 
čulnog", umetničko delo postoji radi «neposrednog 
posmatranja i doživljavanja", pripada subjektivnoj 
unutrašnjosti; možda je u nastajanju vođeno «izvesnom 
idejom", ali nestalnost i specifičnost prirode duha nigde kod 
Hegela nije dovedena u pitanje. Čini se da je upravo ta 
duhovna priroda umetničkog dela nešto što je u najvećoj meri 
postalo problematično. Proboj iz okvira tradicionalnog načina 
tumačenja umetničkog dela biva moguć tek kad se napusti 
kategorijalni aparat kojim se tradicionalna teorija služi. 
Uvođenje novih pojmova uvodi mogućnost i novih tumačenja i 
mogućnost drugačijih ishoda. Primer za tako nešto nalazimo 
kod M. Hajdegera u njegovom Pogovoru spisa Izvor 
umetničkog dela. 

Komentarišući Hegelov stav o kraju umetnosti, izrečen 
na prvim stranicama njegovih predavanja iz estetike, još 
početkom XIX stoleća, stav da pošto mi više nemamo potrebu 
da neki sadržaj izrazimo u formi umetnosti «umetnost, u 
pogledu svoje najviše namene, jeste i ostaje nešto što pripada 

61Hegel, G. W. F.: Estetika I, Kultura, Beograd 1970, str. 37. 
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prošlosti",62 Hajdeger piše da «ostaje pitanje: da li je umetnost 
još jedan bitan i nužan način na koji se zbiva odlučna istina 
za naš istorijski opstanak, ili umetnost to više nije? Ali ako to 
ona više nije, onda ostaje pitanje: zašto je to tako? Odluka o 
Hegelovom stavu još nije pala, jer iza toga stava stoji zapadno 
mišljenje nakon Grka, koje odgovara jednoj istini 
bivstvujućeg, što se već zbila". 

Pitajući za izvor umetničkog dela Hajdeger kaže da je 
izvor ono po čemu delo jeste a što nazivamo njegovom biti, pa 
pitati za izvor umetničkog dela znači pitati za njegovo 
poreklo. Ako delo nastaje iz umetnikove delatnosti, a ova je to 
što jeste po svome delu, pokazuje se da je «umetnik izvor dela, 
a delo izvor umetnika,63 pa oba svoje poreklo nalaze u 
umetnosti, koja je opet «još samo neka zbirna reč kojoj više ne 
odgovara ništa stvarno". Bit umetnosti, smatra Hajdeger, 
treba tražiti u umetničkom delu. 

Mora se reći da je problem porekla umetnosti moderan 
problem nastao sa razvojem istorijske svesti i da bi se mogao 
formulisati na sledeći način: kako među najstarijim 
tragovima ljudskog postojanja možemo poznati umetnost kao 
umetnost, odnosno: «kako ćemo identifikovati umetnost u 
njenoj prvoj pojavi ako već prethodno ne znamo šta je ona, 
ako već nemamo pojam ili predpojam umetnosti?"64 Ovde se 
pitanje porekla umetnosti ne postavlja kao pitanje početka 
umetnosti u vremenu, što bi spadalo u problematiku jedne 
istorije umetnosti, ovde se pita za mogućnost nastanka 

62 Heidegger, M.: Izvor umjetničkog djela, u knjizi: O biti umjetnosti, 
Mladost, Zagreb 1959, str. 79. 

63Op. cit., str. 7. 
64Damnjanović, M.: Poreklo umetnosti kao filozofski problem, Mala 

biblioteka Univerziteta umetnosti, Beograd 1981, str. 24. 
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umetnosti iz nečeg što po svom biću nije umetnost, odnosno: 
kako iz nečeg što nije umetnost i što služi neposrednom 
opstanku, može u nekom trenutku nastati umetnost, 
umetničko delo koje u samom sebi ima svrhu i svoj princip. 
Osnovu umetnosti Hajdeger vidi kao zbivanje bivstvovanja, 
kao zbivanje istine, pa se poreklo ovde ne postavlja kao 
istorijski, već kao logički problem. Ako se do pojma umetnosti 
dolazi razmatranjem umetničkih dela, kako ćemo znati šta su 
umetnička dela ukoliko prethodno ne znamo šta je umetnost? 
Na ovu teškoću upozorava i nemački estetičar s početka XX 
stoleća Maks Desoar: «Istorijski činjenični materijal 
pretpostavlja, da bismo ga shvatili, sistematske pojmove koje 
bi egzaktni istraživač hteo da izvede tek iz upoređivanja 
mnogih činjenica." 

Zapitamo li šta su dela, prvi odgovor bi bio: to su stvari. 
Hajdeger kaže: slika visi na zidu kao puška ili šešir, 
umetnička dela se prenose i transportuju poput trupaca, 
Betovenovi kvarteti leže u podrumu neke izdavačke kuće kao 
krompiri u podrumu.65 Umetničko delo jeste stvar, smatra 
Hajdeger, ali i nešto daleko više od toga no što je stvar; to 
nešto više čini umetničko delo umetničkim delom. Budući da 
kazuje i nešto drugo no što je gola stvar sâma, delo je 
alegorija, simbol; ono je stvar za koju se vezuje još nešto, 
nešto drugo. 

Karakteristika umetničkog dela jeste u tome da se u 
njemu dešava istina. Bit umetnosti, piše Heidegger, jeste: 
sebe-u-delo-postavljanje istine bivstvujućeg, a umetnost bi 
bila: sebe-u-delo-postavljanje istine.66 Tako se umetničko delo 

65Heidegger, op. cit., str. 9. 
66Op. cit., str. 28-9. 
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pokazuje kao mesto gde se otkriva istina čija bit je u 
neskrivenosti. 

U daljem izlaganju, Hajdeger primećuje da se 
bivstvovanje dela ne može odrediti iz dela samog; do dela i 
onog umetničkog u delu se može doći možda analizom pojma 
stvaranja, a to znači, nastojanjem da se načini razlika između 
stvaranja umetničkog dela i «stvaranja" zanatskog proizvoda. 
Grci su obe pomenute vrste proizvođenja određivali istom 
rečju téchne. Hajdeger upozorava da ova reč kod Grka nije 
korišćena ni u smislu zanata ni u smislu umetnosti, pogotovu 
ne u smislu tehnike već da je označavala neki način znanja. 
Ali, pita u već pomenutom Pogovoru Hajdeger: «Koja je 
bojazan danas veća nego bojazan mišljenja? Ima li govorenje o 
besmrtnim delima i večnoj umetnosti neki sadržaj i neku 
postojanost? Ili su to još samo poludomišljene izreke u jedno 
vreme, kada se velika umetnost zajedno sa svojom biti 
odmakla od čoveka?" 

Već na osnovu samo naznačenih Hajdegerovih stavova, 
više se no jasno pokazuje kako je stvarovitost umetničkog 
dela jedan od temeljnih problema s kojima se susreće 
savremena teorija umetnosti; moglo bi se ići i korak dalje i 
reći da je tu reč o nečem mnogo višem da bi se ono moglo 
samo naznačiti kao problem. Pitanje je više no sudbonosno. 
Zato ga ne zaobilazi ni jedan od poslednjih velikih estetičara i 
filozofa XX stoleća, Teodor Adorno, koji u svom poslednjem, 
do kraja ne izredigovanom, spisu, piše: «Ako je za umetnička 
dela bitno da su stvari, takođe im je ne manje bitno da 
negiraju vlastitu stvarovitost; time se umetnost okreće protiv 
umetnosti. Potpuno objektivirano umetničko delo smrznulo bi 
se u puku stvar, koja bi se, izmičući svojoj objektivaciji, 
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vratila nazad u subjektivnu emociju i potopila u empirijsku 
osnovu."67 Umetnička dela nemoguće čine mogućim, no, 
pitanje je načina na koji se tako nešto događa; to povlači za 
sobom pitanje prirode objektivnosti koja tako nešto ne samo 
omogućuje nego i uslovljava, jer, tu nije reč o objektivnosti 
različitoj od objektivnosti koja čini prirodu neke stvari. Ta 
objektivnost realizuje se tako što delo kao drugo prelazi u 
drugo svoje drugosti i ukida sebe kao delo, te prebiva samo u 
prelaženju i kao prelaženje. Delo egzistira kao proces, do 
kojeg se ne dolazi dekomponovanjem i «svođenjem na tobožnje 
izvorne elemente", već procesualnim shvatanjem njegovih 
momenata.68 

Adorno smatra da su imanentno dinamična kako dela, 
tako i njihovi međusobni odnosi; tražeći identitet identičnog i 
neidentičnog, dela se iz svoga jeste upućuju prema onome što 
još nije, iz svoje egzistencije u još nekonstituisanu drugost i u 
tom kretanju ispoljava se njihov polemički karakter; 
odvajajući se od empirijskog sveta umetnička dela pritom 
ostaju, u odnosu na njega, bitno drugačija; stranost u odnosu 
na svet jeste i ostaje jedan od bitnih i odlučujućih momenata 
umetnosti. 

Ako se umetničko delo shvata kao proces, tada je, za 
njegovu konstituciju, ali i razumevanje, od odlučujućeg 
značaja njegova vremenska dimenzija i ako ga u tom slučaju 
određuje njegovo vremensko jezgro, ono što je njegov totalitet, 
nije više struktura u koju bi bili uključeni svi njegovi delovi, 
koji nisu datosti već «centri sila koji teže totalitetu" a što i 

67Adorno, op. cit., str. 293. 
68Op. cit., str. 295. 
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određuje delo u njegovoj celovitosti.69 Vremenitost dela kao 
njegova bit ima za posledicu da delo nije u sebi čvrsto 
određeno, već se njegovi delovi, kako su i sami vremeniti, 
razvijaju u vremenu, pa «ako dela žive u istoriji, ona mogu i 
nestati u njoj"70. 

Adorno na izuzetno ubedljiv način promišlja ključni i 
krajnje kritični momenat svojstven umetničkom delu, a koji 
se danas posebno nazire na samim delima, délom namerno 
stvorenim tako da bi kratko trajala i potom nestala u 
zaboravu i ne-egzistenciji. Otvorenim ostaje pitanje u kojoj 
meri fizički nestanak dela jeste i njegovo potpuno prevođenje 
u nepostojanje. U kojoj meri neko delo postoji u zapisu o 
njemu (posebno kad je reč o nekoj pozorišnoj predstavi, pa čak 
i interpretaciji nekog muzičkog dela71). 

Adornovo ukazivanje na to da je umetnost jedna 
istorijska tvorevina koja ima za cilj da do nas dovede misao o 
tome kako se umetnost pojavila u jednom trenutku ljudske 
istorije, prosto kao nešto novo, kao čudo, jer dotad ljudi su 
živeli bez umetnosti, i kako umetnost isto tako nestaje u 
jednom drugom vremenu, kad ljudi ponovo ostaju da dalje 
žive bez umetnosti, što im ne onemogućava da o njoj imaju 
sećanje, da o njoj razmišljaju, da je tretiraju kao teorijski 
problem, da se na njena dostignuća i delatnost njenih tvoraca 
pozivaju kao na moguće modele ljudskog ponašanja. Ljudi su 
tek neko kratko vreme živeli sa umetnošću. Pre tog vremena 
umetnosti nije bilo, kao i potom, u današnje vreme, koje se 
odlikuje nestankom umetnosti. Umetnosti više nema, ali to 

69Op. cit., str. 298. 
70Op. cit., str. 298. 
71Dela nastalog u vreme realizovane muzike, muzike koja se završava 

delima P.I. Čajkovskog i S. Rahmanjinova. 
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nije nikakva ljudska tragedija. Nju su zamenile neke druge 
stvari, mada se često sreću pod imenom umetnosti, ne bi li se 
lakše učvrstile u svesti ljudi i zaposele udobnije mesto za 
eksploataciju mentalne energije savremenih ljudi. 

U teorijskom smislu, prolaznost umetnosti omogućila je 
da se uoči razlika između dela kao tvorevine i njegove geneze. 
Adorno smatra da estetskom iskustvu nije stalo do geneze 
dela, koje je koliko proces, toliko i rezultat; umetnici rade, 
kako na umetnosti, tako i na samim delima, pa se onda ne 
čini toliko paradoksalnom konstatacija da "to što umetnička 
dela jesu čak je nezavisno od svesti o prirodi samih 
umetničkih dela"72, jer samo tako je moguće objasniti kako se 
neki kultni predmeti, nastali iz posve ne-umetničkih pobuda, 
u nekom kasnijem vremenu, počinju videti ontološki bitno 
drugačijim i počinju proglašavati za umetnička dela. 

Svoje jedinstvo, po mišljenju Adorna, umetničko delo 
uspostavlja suprotstavljanjem empiriji i zahvaljujući tom 
svom jedinstvu, umetnička dela izmiču smrtnoj haotičnosti. 
Tako se ona određuju spram mita tražeći jedinstvo u odnosu 
vlastitih elemenata. Problem moderne umetnosti je u tome 
što ona ne trpi univerzalnost kao nešto neoposredovano. 
Univerzalno se ne može na aprioran način naturiti kao zahtev 
umetnosti koja sad u traženju jedinstva dela vidi «predrasudu 
idealističke tradicije".73 

Adorno smatra da je epizoda, od Homera naovamo, ne 
dodatak ili rudiment, već izraz konstitutivne nemogućnosti 
identiteta jednog i mnoštva, pošto jedinstvo umetničkog dela 

72Op. cit., str. 304. 
73Op. cit., str. 310. 
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predstavlja i neizbežno nasilje učinjeno nad mnoštvom"74. 
Tako se suprotstavljaju jedno i mnoštvo i istovremeno se oba 
dovode u pitanje, budući da njihov odnos nije odredljiv nekom 
konstantom. Ovo suprotstavljanje svojom trajnošću 
omogućuje da ne dođe do izmirenja koje bi nastupilo u slučaju 
ostvarenja savršenstva kojem svako umetničko delo 
imanentno teži.  

U svom radu posvećenom muzici Arnolda Šenberga, 
Adorno piše da «jedina dela koja danas vrede, to su ona koja 
više nisu dela"75. Ugroženost ideje dela, posledica je 
određenog društvenog stanja u kojem elementi dela više ne 
ispunjavaju svoju funkciju, pa stoga harmonija dela više nije 
moguća i umetnicima se sve više prebacuje nemoć u stvaranju 
umetničkih formi.  

Tako Adorno karakteriše sav tragizam situacije u kojem 
se našla nova muzika koja više i nije muzika, budući da taj 
pojam zadržava (uzurpirajući ga), u nemogućnosti da stvori 
nov, koji bi bio adekvatan praksi novih «muzičara» čija se sva 
delatnost svela na eksperimentisanje sa zvukom, što može 
biti od velike koristi, ali što nije ni u kom slučaju muzika. 

Nije nimalo slučajno što se najagresivnije osporavane 
ideje zaokruženog dela u najvećoj meri ispoljilo u oblasti 
muzike: muzička umetnička dela, u današnjem značenju te 
reči, nisu postojala pre 1500. godine; isto tako, i razvoj 
kompozicije (jedne tipično zapadnjačke tvorevine) možemo 

74Op. cit., str. 311. 
75Adorno, T.: Filozofija nove muzike, Nolit, Beograd 1968, str. 58.  
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pratiti tek od XII stoleća da bi ova do svog završetka 
definitivno došla u drugoj polovini XX stoleća76. 

Ako se umetnost najbolje tumači iz nje same, onda 
mogućnost svake refleksije o delu dolazi u pitanje; s druge 
strane, razložnim se čini stav Gintera Volfarta da «umetnost 
danas može da bude delo, ali da to više ne mora da bude".27 

Neki teoretičari umetnost smatraju da se umetnički 
fenomen najbolje može dokučiti prodorom u njegovu tamnu 
nutrinu, pa se za najbolji primer uzima muzička umetnost 
koja je navodno najviše oslobođena neposredno značenjskog 
sloja. No, šta danas još reći o muzici, ako je u već pomenutom 
spisu, Adorno, pre više od šezdeset godina, pisao kako se 
danas muzika «razlaže a da je niko ne čuje, da je to muzika 
koja ostaje bez odjeka. Dok se oko slušane muzike vreme 
prelama kao metkom razbijeni prozračni kristal, neslušana 
muzika pada u prazno vreme poput kakvog ćorka. Pa ma 
došla i do poslednjeg iskustva koje mehanička muzika svakog 
časa proživljava, nova muzika je spontano ciljala na apsolutni 
zaborav. Zapravo, ona je poruka u boci što pluta po moru77. 

Ako je tačna i Adornova teza da u građanskom društvu 
nijedna muzika ne može egzistirati osim građanske, te da je 
«u lažnom poretku i propast umetnosti lažna"78, možda se 
ovde ne radi o nekom kraju umetničke prakse, već pre o kraju 
jednog određenog odnosa prema umetnosti i umetničkom 
delu. 

Nije isključeno da kriza pojma dela danas otvara jedan 
njegov dosad nezapažen aspekt koji nam je ostajao 

76G. Wohlfart: Der Punkt. Ästhetische Meditationen, K. Alber, Freiburg/ 
München 1986, S. 117-8. 

77Adorno, T.: Filozofija nove muzike, Nolit, Beograd 1968, str. 155.  
78Op.cit., str. 136. 
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nepristupačan sve dok se delo posmatralo samo u njegovoj 
zatvorenosti; da bi se ono moglo zahvatiti, čini se, ono mora 
biti donekle nagriženo. Ugrožena legitimnost dela omogućuje 
da se ono bolje osmotri i kao stvar među stvarima, a ne samo 
kao stvar sama, jer u ovom drugom slučaju, razlog svog 
opstajanja delo može imati samo u čistom mišljenju. 
Poznavajući granice ovako shvaćenog dela, Adorno i može 
govoriti o njemu kao o fragmentu, jer upravo fragmentarnost 
omogućuje da se ono situira u vremenu zadobijajući svoju nad 
delove uzdignutu celinu, budući da je ova uvek «više nego 
njeni delovi". 

Međutim, danas je sve više izvesno da ni pozivanje na 
fragmentarnost kao bitnu formu dela (a što nam je poznato 
još od vremena romantičara), više nije momenat od 
odlučujućeg značaja po status umetnosti u našem vremenu. 
Bojim se da nikakvi teorijski manevri ne mogu spasti više 
umetnost, a još manje je opravdati u našem vremenu.  

Ako nam je tek na njenom kraju, u času definitivnog 
zalaska, postalo vidno i jasno njeno poreklo i njen izvor, to 
može značiti i da će još mnogo vremena proći u našem životu 
bez umetnosti – dok ne budemo u stanju da utvrdimo i njen 
uvir. Umetnost je odnekud došla, i isto tako nekud otišla, ne 
pitajući nas ništa. I ko smo mi da možemo stupiti sa njom u 
takav razgovor? Naše vreme tame, postaje sve tamnije. 
Umetnost nam više ne donosi nikakvu svetlost. Tu mogućnost 
oduzeli smo joj smišljeno, opredelenjem za sasvim druge 
vrednosti.  

U više navrata je isticano da delo umetnosti kao 
predmet jeste to što jeste; da bi se otvorilo, da bi moglo živeti, 
potrebna je refleksija u kojoj se ono «pokazuje kao to što može 
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biti"79. Zato delo, ako hoće da bude estetsko, mora da ima 
sposobnost «iznuđivanja polivalentnih refleksija"; na taj način 
ono postoji i razvija se u vremenu a da samo u sebi ono ne 
sadrži vreme te je stoga bezvremeno.  

Vreme takvih interpretacija je prošlo; prošlo je vreme 
kad se moglo tvrditi da je delo jedno bezvremeno ostrvo u 
moru vremena, ostrvo koje ne dodiruje dno i nema stalni 
oblik. Ovakvi stavovi su lepi, prosto se usuđujem da kažem 
estetski, oni bude nadu u vremenu u kojem je svaka nada 
ljudima oduzeta. Stvar umetnosti danas je bitno drugačija a 
vreme surovije. Mi smo danas zašli u XXI stoleće i povratka 
nema. 

To još uvek ni u kom slučaju ne znači da je završen i 
svaki mogući teorijski govor o prirodi umetničkog dela kao 
dela: takav zaključak bio bi više no preuranjen. Još uvek ima 
onih koji délom žive u prošlom vremenu i za koje je sveto delo 
pozivanje na estetske kvalitete. Njih treba razumeti. Tako su 
ih učili u mladosti u školi, i za mnoge od njih je kasno ili 
preteško da na tragu novonastale situacije koriguju svoje 
ranije stavove koji više ne funkcionišu. Umetnička dela 
svedokuju, ali o čemu? Da li samo o namerama umetnika čiji 
bi ona navodno bila otisak? Ili u sebi krije sećanje na trenutak 
svog nastajanja, na uslove u kojima je njihovo nastajanje bilo 
moguće?  

Umetnička dela se danas još uvek sreću u muzejima, ili 
u koncertnim dvoranama; depoi muzeja, kao i skladišta s 
notnim zapisima sve manje se uvećavaju; ta mesta, istinske 
grobnice umetničkih dela, bivaju sve tiša i sve manje 
potrebna. Među posetiocima su sve više oni koji misle da će 

79 Šmit, Z. J.: Estetski procesi, Gradina, Niš 1975, str. 36.  
109 

 

                                                 



im neka znanja, poput tih o umetničkim delima, u budućnosti 
biti odlučujući znak raspoznavanja i da će omogućiti 
uspešniju društvenu karijeru.  

Tome bi u prilog bilo i shvatanje da je umetnost 
identična sa delom, a da ovo, budući statično, opirući se 
multipliciranju, i istupa kao neposredna ontološka datost; u 
takvoj situaciji zadatak umetnosti bi bio i dalje konstituisanje 
nove stvarnosti. Savremene informacione tehnologije opiru se 
tako jednostranom shvatanju. Ono se još uvek u potpunosti 
ne odbacuje, ali se proglašava jednostranim i nedovoljno 
destabilizujućim da bi više moglo imati neki odlučujući 
društveni značaj. 

Isto tako, umetnička dela mogu biti neke oaze u sferi 
privatnosti, iako nemaju nikakav drugi značaj. Jedno takvo 
stanovište hoće da pokaže kako dela mogu dobiti svoj pravi 
smisao (odnosno: mogu nastati) tek u oblasti svesti koja je 
uslov i tlo konstitucije, u ovom slučaju, individualnih 
vrednosti; umetnost se u takvim uslovima opstanka može 
razumeti na jedan dinamičan način, kao proces u kojem 
objekti postaju manje estetski jer se, i po mišljenju Šmita, 
«estetičnost uspostavlja tek u opštem procesu koncipiranja i 
recipiranja umetničkih dela"80. 

Na taj način menja se pozicija posmatrača koji više u 
delu ne vidi samo rezultat umetničkog delovanja, već samo 
ostvarenje umetnosti. Određujući umetničko delo kao 
umetnički proces, Šmit piše: «razvoj koji posmatrača ne 
shvata kao pukog potrošača, nego ga podiže do kooperanta u 
umetničkom procesu, čini mi se simptomatičnim za umetnost 
budućnosti. Cilj sadašnje progresivne umetnosti nije više 

80Op. cit., str. 116. 
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stvaranje lepih, odnosno, estetskih objekata, nego svrhovita 
inauguracija procesa koji su kao celina estetski. Tako 
umetnost postaje radnja, koja u implikativnom obliku pokreće 
estetsku i transcendentalnu refleksiju i sebe uobličava, pri 
čemu umetničko delo, kao polazna i krajnja tačka takve 
refleksije, samo tada nije proizvoljna kada kroz 
polifunkcionalnost beskonačno pokreće optičku i diskurzivnu 
refleksivnost. Beskonačnost takvih procesa, tj. nerešivost 
semantičke i estetske intonacije dela garantuje njegovu 
dinamiku, nadmoćnost nad vremenom i neistrošivost. Takva 
umetnost ne služi više reprezentaciji, idealizaciji ili 
stabilizaciji nekog status quo-a; ona postaje proces 
preobražaja društvene stvarnosti, koji se stalno iznova može 
tumačiti, kroz ukazujuće objašnjavanje njene perspektivne 
ustrojenosti. Umetnost tako u obliku jedne estetske radnje 
postaje permanentna revolucija"81. 

Isticanje procesualnosti dela nema ni danas, nekoliko 
decenija nakon nastanka Šmitovog dela (on bi danas izveo 
sasvim drugačije zaključke), za cilj ukazivanje na umetnost 
kao proces komunikacije već sledi pokušaj tumačenja dela u 
vremenu, pokušaj razumevanja dela, kao onog što je uvek u 
promeni ne posedujući lako prepoznatljive konstante. Ako je 
«sklonost modernosti da uslove nekog diskursa odredi u 
diskursu o tim uslovima"82, pa se lako uočava i osnovna 
metodska teškoća takvog pristupa (potreba napuštanja 
traganja za izvorom dela), to za krajnji rezultat ima 
relativnost svih kriterijuma kojima se hoće zahvatiti delo. No, 

81Op. cit., str. 116-117.  
82 Lyotard, J.-F.: Postmoderno stanje, Bratstvo-jedinstvo, Novi Sad 1988, 
str. 51.  
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da li se igra svih elemenata dela može prihvatiti i kao krajnja 
tačka u kojoj se još može nešto reći o delu? 

Pitanje prirode i porekla umetničkog dela i modaliteta 
njegove egzistencije, jeste središnje pitanje savremene teorije 
umetnosti; od odgovora na njega zavisi i odnos prema 
umetnosti koji danas ima ne samo konkretni pojedinac nego i 
društvo (kao zajednica individua) u celini. Još uvek veliki 
uticaj ima klasično shvatanje umetničkog dela kao dela, kao 
opusa, ali, u isto vreme sve više se ustaljuje shvatanje 
umetničkog dela kao projekta a u čemu prednjače neki 
savremeni kompozitori (Štokhauzen, Ksenakis, 
Gubajdulina)83. 

Pored sveg razumevanja za postmoderni egzibicionizam, 
kada je o teoriji umetničkog dela reč, meni je još uvek bliže 
tumačenje dela kao opusa, budući da omogućuje šire 
ontološke okvire za izgradnju jedne konzistentne teorije 
umetnosti, koja, uprkos i vidnim ograničenjima, poseduje 
izuzetnu sistemsku i metodsku prednost. Prihvatanje druge, 
novije opcije, nema prednost u odbacivanju supstancijalnosti, 
jer time se uklanjaju i drugi bitni ontološki slojevi čime na 
takvom pristupu izgrađena teorija gubi neophodnu validnost. 

Stoga, tematizovanje jedinstva dela ni u naše vreme nije 
izgubilo svoj značaj. Još od vremena Aristotela postalo je 
uobičajeno da se delo tumači kao tehnička tvorevina, kao 
produkt téchne u kojem se manifestuje priroda, odnosno, kao 
od nje različita stvarost (Fizika, 194 a 21); ovo ontološko 
određenje jeste i osnovno u celokupnoj evropskoj estetičkoj 

83O ovom problemu videti u mojoj knjizi Horror musicae vacui, Studio 
Veris, Novi Sad 2007; isto, u dodatku knjige: Filozofija muzike, Stylos, 
Novi Sad 2007. 
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tradiciji. Stvaranje u današnjem značenju te reči, u ranija 
vremena, sve do renesanse (u judeo-hrišćanskoj tradiciji, 
razume se) beše isključiva privilegija Boga; za razliku od 
čoveka umetnika «koji oblikuje jedno telo od drugog tela" 
(Conf., XI 5), samo bog je istinski stvaralac jer jedino on ima 
moć izvornog oblikovanja, uvođenje nečeg u postojanje (Sed 
non est creator, nisi qui principaliter ista format) (De trin., III 
9, 18). Kada je u pitanju ljudsko stvaranje, Avgustin ponavlja 
shvatanja koja su imali i Grci; ali, kad je u pitanju božansko 
stvaranje, on izlaže Grcima stranu ideju stvaranja iz ničega 
(creatio ex nihilo). Umetnost se tako tumači kao 
podražavanje, u najboljem slučaju, kao stvaranje sveta u 
malom, da bi se tek od vremena renesanse, a pod znatnim 
uticajem Nikole Kuzanskog, ljudsko stvaranje počelo 
izjednačavati sa božanskim, što je dovelo do toga da se 
umetničko delo više ne shvata kao stvar među drugim 
stvarima. Od tog časa se sve više počinje isticati originalnost, 
izvornost dela, sve više se govori o njegovom izvoru, poreklu, 
odnosno o njegovoj mogućnosti osamostaljivanja, ali isto tako 
i o njegovoj vladavini. 

Možda je vladavina tako shvaćenog dela, gledano iz naše 
perspektive, bila kratkotrajna. Sa pojavom dadaista i 
nadrealista u umetnosti s početka XX stoleća dolazi do 
razbijanja ideje i jedinstva dela pa je, «kriza pojma dela bitan 
znak moderne epohe"84. Očigledno je da su početkom ovoga 
stoleća narušene kategorije kojima se govorilo o umetnosti i 
njenim fenomenima. Pitanje je: da li se na taj način dovodi u 
pitanje i predmet umetnosti? Šta je, zapravo, njen predmet? 

84Bubner, R.: Über einige Bedingungen gegenwärtiger Ästhetik, Neue 
Hefte für Philosophie (5) 1973, S. 62.  
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2. Vremenitost umetničkog dela 
 
Sve manje smo sigurni da dela postoje za večnost i sve 

manje se njoj obraćamo prosuđujući umetničke proizvode 
budući da je večitost umetnosti kao i njenih objekata odavno 
već pod velikim znakom pitanja. Umetnička dela, sada sve 
manje i manje samorazumljiva, rezultat su procesâ koji im, s 
jedne, strane menjaju temeljna svojstva, a s druge, nameću 
potrebu da se uvek iznova određuju spram onog što više nisu, 
ili što još uvek nisu. 

Umetnička dela, u onoj meri u kojoj ih za takva još 
priznajemo, nisu toliko ugrožena od svoje okoline, koliko ih 
nagriza njihova vlastita bit, i sve je manje jasno može li se o 
nekoj biti dela više uopšte govoriti. Dela i dalje komuniciraju 
s empirijom i kroz to odnošenje sa «realnim  svetom" nastoje 
da odrede svoj relativan položaj i svoj sadržaj. Pitanje je: šta 
omogućuje započinjanje komunikacije? Nije li u delu, u nekom 
njegovom zabitom délu skriven koren iz kojeg bi se mogao 
konstituisati njegov lik u našoj svesti? Koliko je u takvoj 
situaciji naša svest uopšte delotvorna i može li se njenom 
aktivnošću delo spasti, ili mu se može čak otvoriti mogućnost 
nove egzistencije? Ovako postavljeno pitanje još uvek 
pretpostavlja koherentnost i struktuiranost svesti koja je 
nepodložna promenama u vremenu. 

Ako je bezvremenost nešto posve drugo od vremena, 
njegovo razumevanje može poći od jednog od ranih pokušaja 
njegovog tematizovanja koje je do te mere nedokučivo da, iako 
je tokom svekolike istorije prvi predmet mišljenja, do dana 
današnjeg ostaje ono što će poslednje u svojoj celosti biti 
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dohvaćeno. Jer, u vremenu smo, a ne znamo šta je, ono je, 
kaže Avgustin, obična a opet tako skrovita stvar (Conf., XI 
22). 

Možda se u mnoštvu određenja vremena izgubilo i sâmo 
vreme; činjenica da taj pojam nalazimo u naslovu 
najpoznatijeg Hajdegerovog dela, ne menja mnogo stvar, jer 
mogli bismo se s pravom i zapitati: koliko je dalje otišao autor 
Sein und Zeit-a od prvih grčkih mislilaca, koji mu u poznom 
njegovom stvaralaštvu nisu davali pokoja. Čak i u slučaju da 
se složimo s njim da IV knjiga Fizike u kontekstu jedne 
ontologije prirode sadrži «izlaganje vulgarnog razumevanja 
vremena"85 koje na bitan način određuje i Hegelovo tumačenje 
vremena u okviru njegove filozofije prirode,86 svako pitanje o 
biti vremena mora početi od Aristotela koji vreme ne vidi ni 
kao kretanje celine (Platon), ni kao sferu (pitagorejci) već ga 
nastoji odrediti u odnosu na prostor i kretanje. Mi 
istovremeno primećujemo i kretanje i vreme, kaže Aristotel, 
pa «bude li u duši ikakvo kretanje, odmah se istodobno učini 
kako je proteklo i neko vreme" (Fizika, 219 a); tako je vreme 
ono što duša omeđava s dva sada i ova će misao, kad bude 
mislio celinu vremena, biti bliska Avgustinu. Vreme, ukoliko 
dopušta brojanje (219 b), jeste kretanje koje duša ne iskušava 
na stvarima već u sebi samoj. Možemo se zapitati: nije li ovde 
otvoren prostor za sva potonja istraživanja vremena? 

Budući da Aristotel, iako vreme vezuje za brojanje u 
duši, ne pita čime je to brojanje omogućeno, Kant će 
tematizovati upravo tu mogućnost duše. Ali, ako je prvi 

85Heidegger, M.: Sein und Zeit, M. Niemeyer, Tübingen 1984, S. 432.  
86Hegel, G. W. F.: Enciklopedija filozofskih znanosti, V. Masleša, 

Sarajevo 1987, str. 215-9.  
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zaokupljen Zenonovim paradoksima o kretanju, a drugi 
Njutnovim učenjem o praznom prostoru, za obojicu je 
zajedničko da problem vremena raspravljaju u okviru pitanja 
o uslovima mogućnosti saznanja i mogućim granicama 
saznanja87; pokazuje se da kod Kanta uprkos 
transcendentalnom obratu još uvek nema odlučnog iskoraka 
van okvira koje je postavio Stagiranin. 

Budući da je po Aristotelu kosmos večan, večno je i 
kretanje neba pa tako i vreme. Jedan drugačiji odgovor na 
pitanje Quid est ergo tempus (Conf., XI 14), mogao je nastati 
tek na tlu interpretacije istorije stvaranja kojom započinje 
Stari zavet, a gde se tematizuju početak i stvaranje. Ako je 
prošlost prošla i ako budućnosti još nema, onda postoji samo 
sadašnjost kao stvaranje, pa se vreme pokazuje kao reka koja 
teče od početka stvaranja prema njegovom kraju. Ali, 
sadašnje vreme, primećuje Avgustin, kad bi uvek bilo 
sadašnje i kad ne bi prelazilo u prošlost, ne bi više bilo vreme, 
već večnost (Conf., XI 14). Ako sadašnjost mora preći u 
prošlost, kako možemo tvrditi da ona postoji, kad je izgleda 
uzrok njenog postojanja samo u tome da ne postoji? Mesto sva 
tri oblika vremena jeste duša, u njoj se meri vreme (Conf., XI 
27). 

Mesto vremena kao celine, kao trodimenzionalnog 
jedinstva onog što očekujemo, onog što opažamo i onog čega se 
sećamo jeste duša (psyche) u kojoj se može meriti vreme i to 
vreme u njoj je unutrašnje vreme, vreme svesti, vreme 
naspram kojeg su dani, nedelje, godine, odnosno, kosmičko, 

87Landgrebe, L.: Die Zeitanalyse in der Phänomenologie und in der 
klassischen Tradition, u zborniku: Phänomenologie — lebendig oder 
tot? Karlsruhe 1969, S. 24. 
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«objektivno" vreme koje postoji samo zato da bi se razumelo 
ono prvo, unutrašnje vreme88. 

Kao što je Aristotel vreme određivao prostorom odnosno 
mestom, tako je i za Avgustina duša, u kojoj je vreme, 
dvorana pamćenja (Conf., X 8); on koristi prostorni model da 
bi izrazio unutrašnje vreme koje je rastezanje, rastezanje 
same duše (Conf., X 26). Možda se ovo dâ razumeti na tragu 
Plotina koji piše da duša uvremenivši sebe jeste vreme a svet 
je u vremenu (Eneade, III, 7, 12); u svakom slučaju, 
Avgustinovi uvidi su od takvog značaja da je tvorac 
fenomenološke filozofije, Edmund Huserl, na početku svojih 
predavanja o svesti unutrašnjeg vremena, morao zapisati da 
«svako ko se bavi problemom vremena mora temeljno 
studirati XI knjigu Avgustinovih Ispovesti (14—28. 
poglavlje)"89. Sam Avgustin o teškoćama na koje nailazi svako 
promišljanje biti vremena, kaže: «Šta je dakle vreme? Ako me 
niko ne pita, znam, ali, ako bih hteo nekome to pitanje 
razjasniti, ne znam; ipak sa sigurnošću mogu reći da znam, 
kad ne bi ništa prolazilo, da ne bi bilo prošlog vremena, i kad 
ne bi ništa dolazilo, da ne bi bilo budućeg vremena, i kad ne bi 
ništa postojalo, da ne bi bilo sadašnjega vremena" (Conf., XI 
14). 

Budući da Avgustin svoju filozofiju temelji na 
samoizvesnosti pojedinačnog duha, njegova metafizika nije 
metafizika subjektivnosti već ličnosti. Čovek je određen 
duševnim životom, pa njegovu bit čine bivstvovanje, znanje i 
volja (esse, nosse, velle); ovo trojako suštastvo čoveka moguće 

88 Uporediti i Plotin: Eneade, III 7, 12. 
89Husserl, E.: Zur Phänomenologie des inneren Zeitbewusstseins (1893-

1917), Husserliana X, M. Nijhoff, Den Haag 1966, S. 3. 
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je tek i upravo u horizontu vremena koje se u duši, u njenom 
jedinstvu života, duha i biti konstituiše kao unutrašnje 
vreme. 

Upravo ovakvo shvatanje stvari navelo je E. Huserla da 
svoje napore ne usmeri na izgradnju jedne teorije saznanja, 
tako što će istraživati svest i doživljaj vremena, već da, poput 
Kanta, postavi pitanje temelja konstitutivnih tvorevina koje 
omogućuju razlikovanje između pre i posle. Ali, za razliku od 
Kanta, koji se u svom shvatanju vremena oslanja na 
Aristotela, Huserl se poziva na Avgustina, i to tako što 
predmet istraživanja sad više nije duša, kao zbir vremena, 
koja bi se nalazila u dijalogu s Bogom, već je u središtu pažnje 
subjektivnost čiju najunutrašnjiju strukturu izražavaju 
strukture vremena kao njegove temeljne strukture. Pošto se 
subjektivnost sad pokazuje kao faktičnost, kao pojedinačna 
individualnost, ona postaje osnov jedne netradicionalne 
metafizike shvaćene kao nauka o faktičnosti90.  

Ne treba gubiti iz vida da se ovde faktičnost nalazi u 
jednom drugom kontekstu, no što je to kod Hajdegera, i ona 
nije ništa drugo do «činjeničnost fakta opstanka na osnovu 
koje svaki opstanak uvek jeste"91); reč je tu o apsolutnom 
faktu, o faktično transcendentalnom ja u kojem se pokazuje 
činjeničnost činjenice da ja jesam. Ovde se postavlja pitanje 
najdublje dimenzije subjektivnosti koja još uvek kod 
Avgustina ne nalazi manje inspiracije nego u Hajdegerovim 
analizama opstanka u Sein und Zeit. 

U spisu o metafizičkim pretpostavkama u Huserlovim 
analizama vremena, G. Ajgler ukazuje na niz paralela između 

90Landgrebe L., op. cit., S. 29.  
91Heidegger, M.: Sein und Zeit, M. Niemeyer, Tübingen 1984, S. 56. 
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Avgustina i Huserla: obojica se koriste primerom opažanja, 
doživljaja tona, obojica unutrašnje vreme vide kao jedno 
posebno vreme i razvijaju ga polazeći od utiska, (affectio, 
Avgustin), odnosno, osećanja (Empfindung, Huserl); Avgustin 
piše o zadržavanju memorije, Huserl o retenciji, Avgustin o 
presezanju (expectatio), Huserl o protenciji. 

Mora se reći da ove paralele nisu ni u kom slučaju 
slučajne92, budući da nedvosmisleno svedoče o dubokom 
uticaju Avgustina na Huserla; zato se u Avgustinovim 
Ispovestima često nalazi ključ za razumevanje Huserlovog 
tumačenja pojma vremena koje je ostavilo duboki trag na 
savremenu filozofiju. 

U predavanjima Prilog fenomenologiji svesti unutrašnjeg 
vremena (1905) Huserl piše da ono što dospeva do nas nije 
egzistencija vremena sveta ili trajanje stvari, već pojavljujuće 
vreme, pojavljujuće trajanje kao takvo, pa on zato za predmet 
svojih razmatranja ne uzima objektivno vreme (vreme sveta 
iskustva), već unutrašnje vreme (imanentno vreme toka 
svesti). Pri tom on upozorava da « polje vremena" nije deo 
objektivnog vremena, pa doživljeno sada nije tačka tog 
objektivnog vremena koje, kao i objektivni prostor i s njim 
uzeti objektivni svet stvarnih stvari i događaja, pripada svetu 
transcendencije93. 

Huserl ovde izraz transcendentan uzima u jednom 
drugačijem smislu no Kant; za njega nije samo 
transcendentna stvar po sebi, već je to i fenomenalni prostor i 
sva prostorno-vremenska stvarnost, svi pojavljujući oblici 

92Eigler, G.: Metaphysische Voraussetzungen in Husserls Zeitanalysen, 
A. Hain, Meisenheim/Glan 1961, S. 47. 

93Husserl, E., op. cit., S. 6.  
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prostora; transcendentno nije nešto nesaznatljivo, već je to i 
sve ono što nije neposredno saznatljivo. Stoga, predmet 
istraživanja nije objektivno vreme ili mesto u njemu, već 
fenomenološka datost kroz čiju se empirijsku apercepciju 
konstituiše odnos prema objektivnom vremenu94 pošto 
vremenske datosti kao znaci vremena nisu i vreme samo. 

Objekte koji se poput tona, što traje i odzvanja, 
konstituišu u vremenu, Huserl naziva vremenskim objektima; 
mi se možemo usredsrediti na njih, a ne na njihovo trajanje, 
ili tonove u njihovom trajanju. Dalja teškoća je, lako će se 
videti, u tome što opažaj jednog vremenskog objekta i sam 
ima vremenitost u sebi, kao što opažaj trajanja pretpostavlja 
trajanje opažaja, budući da opažaj ma kog sklopa vremena 
poseduje sopstveni sklop vremena (Zeitgestalt)95. Tako 
dospevamo do pitanja kako se pored vremenskih objekata 
konstituiše vreme sâmo koje je isto što i trajanje i sukcesija 
objekata. Ako zapravo ne čujemo nikad melodiju, već smo 
pojedini ton što je u sadašnjosti, jasno je da melodija može 
postojati samo zahvaljujući sećanju. Ne može se čuti ni ceo 
ton, već samo njegova sadašnja faza, a objektivnost celog 
trajućeg tona konstituiše se u aktu trajanja koji je delom 
sećanje, najmanjim svojim delom opažaj, a ostatkom 
očekivanje. Ton je dat samo u sadašnjosti, pa stoga on može 
biti u sebi uvek isti, ali, s obzirom na način na koji se 
pojavljuje, uvek je drugačiji96. 

Avgustin piše: «glas počinje zvučati, zvuči, još zvuči, i 
evo prestaje, i već je tišina, i onaj glas je prošao i nema više 

94Op. cit., S. 7.  
95Op. cit., S. 22. 
96Op. cit., S. 27. 
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glasa. Bio je budući pre nego što je zazvučao, i nije se mogao 
meriti, jer ga još nije bilo; ni sada se više ne može meriti, jer 
ga više nema. Mogao se, dakle, meriti tada kada je zvučao, jer 
je tada bio takav da se mogao meriti. Ali ni tada nije mirovao: 
dolazio je i prolazio. Ili se možda zato mogao bolje meriti? Jer 
dok je prolazio, pružao se u neko trajanje vremena u kojemu 
se mogao meriti, jer sadašnje vreme nema nikakvog trajanja" 
(Conf., X 27). Ton, dakle, registrujemo samo u sadašnjosti, ali, 
padom u prošlost on nije nepovratno izgubljen: prelazeći iz 
sada u prošlo, ton, zahvaljujući sećanju koje ga zadržava, 
ostaje i dalje u sadašnjosti kao aktuelno bivstvujuće, pa 
budući i dalje aktuelan, iako to nije više, jer je aktuelan ton 
onaj koji je već nastupio za njim, a taj, sada već prethodni ton, 
nastavlja da traje kao ton koji je bio. Sada prelazi u bilo, 
prezentna svest prelazi u retencionalnu: utisak (impresija) 
prelazi u primarno sećanje (retencija). 

Faza sadašnjosti može se misliti samo kao granica sa 
čije se druge strane pruža kontinuitet, retencija gde je svaka 
retencionalna faza misliva kao tačka tog kontinuuma koja 
ima sebi odgovarajuću sada-tačku u svesti vremena. Kako 
serija retencijâ pripada jednom sada, ono čega se sećamo 
neprestano tone u prošlost i ova se serija neprestano uvećava. 
Po Huserlovom mišljenju retencionalnu svest ne možemo 
zamisliti, pošto svaka retencija upućuje na impresiju pa se 
prošlost i sadašnjost međusobno isključuju97. Retencija, treba 
ovde reći, nije ni izvorna ni reproduktivna — ona ne proizvodi 
predmete u trajanju već ono što je već proizvedeno održava u 
svesti, i, kako Huserl piše, onom već proizvedenom, daje 
karakter «upravo prošlog". 

97Op. cit., S. 34.  
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Sadašnje faze opažanja neprestano teku, trpe stalne 
modifikacije. Ton odzvanja, potom pada u prošlost. Ima li tu 
neke razlike između sadašnjeg i prošlog tona? Kako se može 
još govoriti o prošlom tonu, kako se on potom, naknadno može 
identifikovati sa sadašnjim, kako se, ono prošlo, i dalje može 
držati u sadašnjosti i imati čvrsto mesto u vremenu koje se u 
obnovljenom aktu svesti, u prisećanju, u osadašnjenju prošlog 
može identifikovati. Ton i svaka tačka vremena imaju mesto 
u «objektivnom" vremenu, pa je za Huserla problem: kako se 
u toku vremena, u stalnom padu u prošlost konstituiše ne-
tekuće, apsolutno, nepokretno, objektivno, identično vreme98. 

Ton u toku vremena gradi svoje faze i svako novo sada 
je novo; pitanje je: odakle mogućnost da se govori o identitetu 
tona u njegovom realnom trajanju, odakle potom mogućnost 
da se govori o njegovom identitetu u času prisećanja, kada ga 
samo oprisutnjujemo u našoj svesti, jer sećanje je pod 
uticajem ranijeg opažanja, a to što prisećanjem vraćamo u 
sadašnjost naše svesti nije identično s opažanjem. Drugim 
rečima: kako utvrditi identitet stvarnog doživljaja melodije i 
njene potonje unutrašnje reprodukcije. Ako se sada 
konstituiše opažanjem, prošlo  se, kao "intuitivna predstava 
ne-sada" konstituiše ne spram opažanja u "oprisutnjenju 
ranijeg opažaja" i svaka tačka vremena padajući u prošlost 
trpi modifikacije pa su sve tačke istog tona međusobno 
različite, iako on neprestano traje u objektivnom vremenu. 

Sve pomenute modifikacije čine svest o rastegnutosti 
tona koji stalno pada u prošlost, ali, u tom toku modifikacijâ 
svesti svako sada zadržava karakter aktuelnog sada, te je 
tako moguća objektivacija vremenskih objekata, kao i 

98Op. cit., S. 64.  
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homogenizacija apsolutnog vremena koje je identično sa 
vremenom koje pripada osećanju i razumevanju; u tom 
predobjektivisanom vremenu temelje se mogućnosti 
objektivacije mesta vremena koje odgovaraju modifikacijama 
osećanja99. 

Fenomeni koji konstituišu vreme jesu principijelno 
drugačije predmetnosti no što su to fenomeni konstituisani u 
vremenu. Ovi prvi nisu ni individualni objekti, ni individualni 
događaji, pa im nije moguće pripisivati predikate i stoga ne 
mogu slediti jedan za drugim, niti biti u sada, već ovom mogu 
samo pripadati budući da ga konstituišu. Taj tok fenomena 
nije vremenski objektivan već on čini apsolutnu subjektivnost, 
i može se slikovito opisati kao tok100; pri tom, po Huserlovim 
rečima, moramo razlikovati svest (tok), pojave (imanentni 
objekti) i transcendentne predmete. Svest o kojoj je ovde reč 
jeste apsolutna, bezvremena svest u kojoj se konstituiše 
subjektivno vreme; ona je bezvremena zato što tok vremena 
nema vremena i nije u vremenu. Dok se u svojoj objektivnosti 
stvari nalaze u stvarnom prostoru i traju u stvarnom 
vremenu, u svojoj pojavnosti opažene stvari nalaze se u 
pojavnom prostoru i pojavnom vremenu; s tim sve pojave i 
oblici svesti imaju sopstveno, subjektivno vreme. Ovim se 
shvatanjem Huserl iznova približava već izloženim stavovima 
Augustina. 

Na tragu Huserlovog razlikovanja objektivnog 
(spoljašnjeg) i subjektivnog (unutrašnjeg) vremena, odnosno: 
na tragu razlikovanja individualnih i imanentnih objekata 
(stvari i pojave) Valdemar Konrad u spisu Der ästhetische 

99Op. cit., S. 72. 
100Op. cit., S. 75. 
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Gegenstand razlikuje umetnička dela (individualne stvari) i 
estetske predmete (idealni objekti)101. 

Analiza estetskog muzičkog predmeta mora započeti 
prethodnim određivanjem svega onog što ovome nužno 
pripada; Konrad nalazi da bi to mogao biti ton koji je određen 
visinom, intenzitetom, trajanjem i bojom zvuka. Ove osobine, 
iako nisu iste važnosti (visina je za određenje tona važnija do 
boje), ne mogu se dalje opisivati već se njima može pristupiti 
samo ukazivanjem. Tonovi su samo materijal melodije koja se 
dobija njihovim nizanjem, pa stoga fenomenološka analiza 
zahteva jedan duhovni stav u kojem će melodija biti 
zahvaćena kao umetničko delo102. Takav stav izrasta iz 
odnosa daljine i blizine: iz daljine možemo se bolje 
orijentisati, iz blizine vidimo jasnije, fine nijanse, piše 
Konrad. Ovo kretanje iz daljine u blizinu samo pokazuje da 
ovaj rani Huserlov učenik, prvi koji uzima muzičko delo za 
predmet fenomenološke analize, u tumačenju vremena ne 
gubi iz vida njegovu prostornu «dimenziju» što mu omogućuje 
da vremensko dosezanje pripiše biti muzičkog predmeta. S 
druge strane, mora se istaći idealni karakter dela koji ovom 
omogućuje da egzistira uprkos lošim interpretacijama. Time 
se otvara pitanje bezvremenosti ili vanvremenosti umetničkog 
dela, kao i pitanje vremenitosti konstituisanog estetskog 
predmeta u subjektivnosti.  

Mišljenje sudbine umetničkog dela u istorijskom, 
empirijskom vremenu može zadobiti pesimističke crte: 
«Zamislivo je — piše Adorno — i to nije puka apstraktna 

101Conrad W.: Der ästhetische Gegenstand, u časopisu: Zeitschrift für 
Ästhetik und allgemeine Kunstwissenschaft (3) 1908, str. 78-9.  

102Op. cit., S. 86.  
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mogućnost, da je velika muzika — kao nešto kasno — bila 
moguća samo u jednom ograničenom razdoblju 
čovečanstva"103. Ako dela kopne, propadaju u vremenu, to nije 
zato što je u njih ugrađena prolaznost, već pre što su u relaciji 
sa svojom okolinom, što su konglomerat različitih kvaliteta, 
što su osuđena na dijalog sa svetom, a svet se u sebi menja, 
pa pitanja sadržana u delu nisu više u sazvučju sa temama 
sveta. Dela nastoje da uspostave dijalog sa svojim bićem, 
nastoje da se izdvoje iz realnosti, ali, isto tako, "značajna dela 
isijavaju uvek nove slojeve, stare, hlade se, umiru"104, što će 
reći da ona ne mogu u potpunosti prekinuti komunikaciju s 
empirijskim svetom. Negirajući svoje veze sa realitetom, dela 
opet ukazuju na svoj odnos prema njemu. Nezavisnost 
utemeljena u umetnosti nije nezavisna od realnosti čiji svi 
elementi egzistiraju u uzajamnoj zavisnosti. Nezavisnost dela 
se uspostavlja tek naspram vladajuće zavisnosti, pa stoga 
njegova struktura nije i struktura sveta, premda delo uspeva 
da postoji samo zahvaljujući u sebi ugrađenim mehanizmima 
suprotstavljanja. 

Možda je još uvek moguća jedna monadološka 
interpretacija delâ koja su zatvorena, «a ipak u svojoj 
zatvorenosti predstavljaju ono što se nalazi spolja"105; dela su 
nalik na struktuiran, u sebe zatvoren proces koji ipak 
koincidira sa realnim svetom i pri tom rastače svoj ranije 
uspostavljen pojam. 

Već je Šiler pisao da se samo uz pomoć umetnosti 
možemo otrgnuti vlasti vremena, ako iz nje provejava večnost, 

103 Adorno, T.: Estetička teorija, Nolit, Beograd 1979, str. 29.  
104 Op. cit., S. 31. 
105 Op. cit., S. 300. 
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ako je ona jedino oružje u borbi protiv prolaznosti, ako je u 
svojoj biti bezvremena, kako razumeti tu njenu večnost? 
Savremeni nemački filozof Vilhelm Perpet smatra da odgovor 
na pitanje kada i kako umetnost uopšte egzistira, treba tražiti 
u umetničkom doživljaju, ili, preciznije: u estetskom 
doživljaju; a kako su «svaki doživljaj i svaka svest potčinjeni 
prazakonima toka"106, problem vremenitosti dela možda bi se 
mogao redukovati na strukturu vremena estetskog 
doživljaja107. Ovde vreme nije shvaćeno kao beskonačno 
protezanje, kao neka pretpostavljena ontička datost, već 
polazeći od njene moći sinteze kojom se oblikuje materijal 
iskustva u aktu retencije, prezencije (impresija) i protencije, 
odakle nam dolazi svest o vremenitosti. 

Pitati sada o vremenitosti ili nevremenitosti dela, znači 
pitati za njegov odnos spram vremena, jer ako je ono po svom 
nastajanju, postojanju i delovanju vezano za vreme, 
opravdanim se čini i Lukačevo pitanje: kako se može zamisliti 
bezvremeno važenje dela, njegova večitost u toj povezanosti s 
vremenom. 

Delo nastaje u vremenu, ali nastavlja da deluje 
nadvremeno. Tu se kao osnovna teškoća javlja odnos 
nastanka dela prema delu sâmom, pa se, po mišljenju 
Lukača, otvara niz sledećih pitanja: «prvo, estetički smisao 
postulata da svako delo bude nešto novo; drugo, vremenska 
vezanost produktivnog subjekta u odnosu na okolnost da li se 
ona može prevladati ili ne može, i ukoliko treba da bude 
prevladana (problem vremenosti motiva i materijala); treće, 

106 Husserl, E.: Erfahrung und Urteil, F. Meiner, Hamburg 1972. S. 304. 
107 Perpeet, W.: Von der Zeitlosigkeit der Kunst, u časopisu: Zeitschrift 
für Ästhetik und allgemeine Kunstwissenschaft (1), 1951, S. 16. 
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vremenska vezanost umetničkih izražajnih sredstava, tehnike 
i njenog supstrata, građe; četvrto, vremenski karakter dejstva 
dela, pri čemu dejstvo ima već razjašnjeni fenomenološki 
smisao kao korektiv stvaranja. Tek posle rešenja ovih pitanja 
možemo se upustiti u problem dela u užem smislu: prvo, 
koliko je postojanje dela kao vremenski-istorijske tvorevine 
saglašljivo sa njegovim večnim karakterom, i u kom pogledu 
je idealno vreme u okviru umetničkog dela u nekom odnosu 
kako prema njegovom vremenom postojanju tako i prema 
bezvremenom važenju vrednosti koja je ostvarena u njemu; 
drugo, u kakvom je odnosu strukturalno analizirani estetički 
smisao dela prema njegovoj istorijskoj egzistenciji i istorijsko-
filozofskoj tipici i periodici te egzistencije"108 

Nakon ovog dužeg navoda iz Hajdelberške estetike nije 
moguće još jednom ne istaći važnost Huserlovih analiza, 
njihov značaj za razumevanje biti i strukture unutrašnjeg 
vremena i potom razlikovanje ovog od spoljašnjeg, objektivnog 
vremena; unutrašnje vreme je mesto konstitucije dela, tlo sa 
kojeg se ovo ustremljuje svom vanvremenom važenju. Na tlu 
svesti delo se ostvaruje, pa vreme svedoči kako činu 
stvaranja, tako i činjenici vanvremenog trajanja umetničkog 
dela. Pitanje konstituisanja dela u ravni subjektivnosti ostaje 
i dalje otvoreno. 

 
3. Umetničko stvaranje i stvaralačko mišljenje 
 

«Čovek koji danas peče loš hleb za 
sutra, neće od njega umreti tek sutra — 

108 Lukacs, G.: Hajdelberška estetika I, Mladost, Beograd 1977, str. 117.  
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on je mrtav već danas. Jer danas živimo 
od hleba koji želimo jesti sutra." 

Holger van den Bom 
 
Ovde se postavlja pitanje odnosa umetničkog stvaranja i 

umetničkog mišljenja i posle (ili pre) svega, postavlja se 
pitanje samog smisla ovog pitanja. Kada se razglobi 
umetničko delo, šta još ostaje od dela? Kada se demontira 
princip stvaranja ima li još stvaranja? 

Čini se da imamo posla s nekim pojmovima koji se pred 
modernom umetnošću čine nedovoljnim da bi se ova mogla 
opisati ili razumeti. Sledeći pozitivne rezultate reduktivne 
fenomenologije neće nas uznemiriti gubitak uporišta za 
sporenje o egzistenciji stvarnosti, već nenadno nastalo obilje 
novih slikovnih realnosti i novih mogućnosti gledanja što se 
konstituišu uporedo sa nastajanjem novih dela. Moderna 
umetnost je sve drugo pre nego mimetička i zato savremeni 
estetičar Gotfrid Bem ispravno zapaža da «gledajućim okom 
viđena priroda se oslobađa njenih pouzdanih usidrenja, 
pretvara se u tečnost, izliva se preko obale" i to sad nije samo 
karakteristično za pozne slike Monea već za svako mišljenje 
umetnosti koje umetničko delo vidi kao proces. 

Slika pretpostavlja moć gledanja, a umetnost slike 
umeće gledanja; slike su svedok našeg viđenja ali u istoj meri 
i njegov proizvod. Čini se sasvim jednostavnim dati odgovor 
na pitanje o prirodi tog viđenja i onoga što se vidi, a izgleda 
da se upravo tu na skriven način potvrđuje ona Hegelova 
misao da poznato nije isto što i saznato. 

Ovde, to treba odmah reći, ne radi se o genezi duha, već 
o pokušaju da se razotkrije priroda viđenja i njegovog 
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predmeta. Zato izlaganje koje sledi mora biti fragmentarno, 
budući da kretanje u ravni bez uporišne tačke i bez 
koordinatnih naznaka mora imati fragmentaran karakter. 
Paradoksalnost izraza estetsko mišljenje ostaje predmet 
estetičkih razmatranja posebno onda kad kritički nastojimo 
da iznova saznamo granice produktivne sposobnosti koja 
određuje naše opažanje. 

Razmeštaj pojmova i problema što slede možda je 
slučajan; ono što je tu svakako važnije, ono što treba da 
ostane najprisutnije u govoru o umetničkom delu, jeste 
njegova procesualna priroda, njegova u vremenu 
konstituišuća priroda, te konačno pitanje: zašto bi jedno delo 
moralo posedovati nekakvu prirodu, zar nije dovoljno što je 
ono uvek i tu i tamo, što mu je sudbina da se formira u 
lutanju između ljudi i stvari, između dva sveta, ne 
pripadajući u celosti nijednom od njih. 

Ako se, pak, za delo pitamo danas to je stoga što poučeni 
van den Bomom želimo da sebe u svome delu nađemo sutra. 

 
1. 
Proizvodi fantazije, kao snage zamišljanja, jesu slike. U 

ovom stavu krije se sva problematika što nastaje sa 
pokušajem da se govori o fantaziji; ona svojim korenom 
(phaino — pojaviti se) upućuje na srodnu joj reč pojava 
(phainómenon). Tako nam se fantazija čini kao delatnost koja 
omogućuje da se nešto pojavi; ona nam otkriva nešto novo pa 
se tako pokazuje kao izvorna delatnost, ali, ona se vezuje i za 
sećanje, za oprisutnjenje prošlih opažaja. 

Fantazija proizvodi, ali, šta su njeni proizvodi koji se 
svojom prirodom suprotstavljaju svesti? Znamo da je svest 
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opažljiva, iskusiva; svoj mogući predmet ima u fantazmi kao 
modifikaciji oprisutnjenog oseta. Znači li to da fantazija 
predmete proizvodi u sebi nezavisno od svesti, ili svest sebe 
osvetljava snagom zamišljanja čiji je smisao u obrazovanju 
određenog lika? 

Konačno, koje je mesto slike u mišljenju fantazije i u 
mišljenju o fantaziji? Ovde se nagoveštava odnos mišljenja i 
slike, odnos dokazivanja i kazivanja (E. Grasi), i istovremeno, 
postavlja pitanje do koje tačke govor ratia i mišljenje temelja 
utemeljuje oblast fantazije, koliko doseže do nje, gde je to 
mesto na kojem prebiva istina: da li je ona još u sudu, ili se 
preselila u slike pa govor u slikama jeste sad osnovni govor 
kojim se može zahvatiti svet što u svojoj stvarnosti ostaje 
otvoren za rad jedinstva fantazije kojim se obrazuje punoća 
određenja suštine za čiju se egzistenciju ovde pitamo. 

Predmet fantazije možemo dokučiti razumevanjem 
predmeta opažanja, pa pitanje o fantaziji povlači za sobom 
pitanje o razložnosti jedne fenomenologije opažanja čije 
objekte nakon neposrednog viđenja fantazija uspostavlja 
unutrašnjim oprisutnjenjem. Ovo uspostavljanje može biti 
shvaćeno kao stav produktivne, oblikujuće fantazije, čemu 
nas uči bavljenje umetničkom delatnošću. Tu se fantazija 
suprotstavlja opažaju isto koliko i mišljenju, shvaćenom kao 
deduktivno uspostavljenom tumačenju. Ako izvor privida leži 
u subjektu, u njemu treba videti i koren fantazije koja je 
prevashodno oblikovanje i koja oblikuje predmet u svom 
odnošenju spram svesti. 

Kada se govori o odnosu pojava opažaja i fantazija čini 
se da su oni u takvoj blizini da se mogu opisati odnosom 
originala i slike. I pri opažanju i pri fantaziranju pojavljuju se 
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predmeti, pa se postavlja pitanje kako tumačiti njihovu 
razliku. Huserl ističe dva momenta: prirodu sadržaja (način 
na koji ovaj služi opažaju/fantaziji i sam karakter 
tumačenja.109 Kada je o sadržajima reč, onda treba istaći da 
su predmeti opažaja oseti a predmeti fantazije fantazme te 
ostaje neophodno da se odredi razlika među njima: ako su 
objekti fantazije (fantazme) čulni, kako ih razlikovati od 
čulnih oseta? Ako svakom čulnom sadržaju oseta odgovara 
čulna fantazma, Huserl opravdano postavlja pitanje: postoji li 
među njima još neka bitna razlika? Ako je ima, da li je ona 
samo gradualna, ili se nalazi u nekoj drugoj dimenziji.110 

Ovde se zapravo raspravlja o odnosu ravni realnog i 
ravni umetničkog; na temelju ovakvog razlikovanja moguće 
je, tematizovanjem konstitucije fenomena predstave fantazije, 
pitati i za mogućnost oblikovanja jedne ravni nezavisne od 
objekata neposrednog opažaja. Kao elemenat razgraničenja 
ovde istupa vreme: dok čulni opažaj traje i njegovo trajanje je 
objektivno uslovljeno, objekat fantazije može se javljati i 
nastajati nezavisno od vremena pa se čini da ima 
vanvremenu dimenziju. Treba odmah upozoriti da u prvom 
slučaju govorimo o pojavama u objektivnom vremenu, a da 
vreme fantazije jeste unutrašnje vreme koje konstituišu sami 
objekti fantazije. Ako je ta dvostrukost pretpostavka na kojoj 
se razvija mogućnost kreativnog odnošenja spram realnosti, 
ima razloga da se, s one strane razlike privida i stvarnosti, 

109Husserl, E.: Phantasie, Bildbewusstsein, Erinnenmg. Zur 
Phänomenologie der anschaulichen Vergegenwärtigungen. Texte aus 
dem Nachlass (1898-1925), Husserliana XXIII, M. Nijhoff, Den Haag 
1980, S. 10. 

110Op. cit., S. 11. 
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analizom stvari fantazije i otkrivanjem njenih granica unutar 
svesti, problematizuju osnovne karakteristike umetničkog 
proizvođenja. 

Za predmet fantazije ostaje karakteristično da se on ne 
mora pokazati onakvim kakav predmetno jeste, već kao 
oprisutnjen čulni objekt, kao slika (imaginatio) koja, budući 
da je izraz pred-stavljanja fantazije jeste slika čiji karakter 
određuje imaginacija. Da li je sad moć imaginacije ono što 
određuje specifični karakter proizvodima fantazije, ili se mi 
na putu od fantazije do imaginacije, od fantazme do slike 
unutar svesti krećemo sred kruga koji se jedva zatvara budući 
da ima premalo elemenata? 

 
2. 
Kako se predmet fantazije pokazuje u slici koja je 

istovremeno čulna (jer se čulima zahvata) i duhovna (jer 
prebiva kao predstava formirana u duhu), ima razloga da se 
zapitamo iz koje osnove nam dolazi znanje o znanju slike. 

U mogućnosti jednog slikovnog/metaforičnog govora, 
nastojeći da racionalnom jeziku suprotstavi «svakodnevni 
jezik" i pritom razlikujući, dokazujući i kazujući jezik Ernesto 
Grasi se u knjizi Moć maste zalaže za ovaj drugi, budući da se 
u njemu izražavaju premise racionalnog života koje nisu 
dokazane, pa tako ni izvedene. Takav jezik objavljuje, a ne 
dokazuje, on pokazuje, čini vidljivim, oslanjajući se na slike 
teorijskog, prenesenog, metaforičnog govora. Po mišljenju 
Grasija, takav prvobitni, arhaični jezik nije racionalan, već 
slikovit; oslanjajući se na slike, prvobitni govor ima proročki, 
predskazujući karakter pa se sa racionalnog stanovišta ne 
može nikad interpretirati i, budući da ne objašnjava, za njega 
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je karakteristično da nije vremenski; jer, kao otkrivajući, 
trenutni, on ne podleže vremenu. 

Ova mitska dimenzija slikovnog jezika može nam biti 
nit-vodilja u lavirintu razumevanja umetnosti, ali i simptom 
jednog postmodernog vremena koje neproblematičnost 
racionalnosti dovodi u pitanje. 

Pozivanje na slikovno mišljenje, sa sasvim drugim 
motivima, nalazimo kod Eugena Finka koji, pomoću pet 
temeljnih fenomena ljudskoga opstanka, nastoji da čoveka 
odredi kao biće raspeto između prirode i ništavila. Za njega je 
karakteristično da opstanak ne želi tematizovati tako što će 
ga redukovati na jedan princip, već ga posmatra kao poprište 
igre fenomena kao što su rad, borba, ljubav, smrt i sama igra. 
Finkovo obraćanje fenomenima samo je znak nedovoljnosti 
pojmovnog, kategorijalnog mišljenja. 

Treći autor na kojeg bismo se mogli pozvati jeste Holger 
van den Bom. Ispitujući mogućnosti kreativnosti i granice 
moći zamišljanja, u doba kad se suočavamo s činjenicom da je 
dovedena u pitanje dugo slavljena neponovljivost umetničkog 
dela, da su sada slike po svojoj biti takve da se mogu 
umnožavati i ponavljati, na šta je već upozoravao i Valter 
Benjamin, van den Bom kreativnost ne nalazi u nastojanju da 
se u stvarnosti uvodi nešto što bi bilo apsolutno novo. Za 
njega, «mašta je zgušnjavanje prerade, ne samo jezika, nego 
znakova uopšte. Istina je da je zgušnjavanje smisla kružna, 
rekurzivna delatnost, ona se odvija u stupnjevima 
usavršavanja — gotovo nikada ne uspeva od prve, zahteva 
ponovno oblikovanje. Ono novo, inovacija, nastaje tako ili 
nikako, a u svakom slučaju ne kao nov početak. Možemo, bez 
sumnje, ustvrditi da je sve što počinje kao pucanj iz pištolja 
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već jednom bilo — ništa novo pod suncem. Ta novost uvek je 
već iza nas. Novost kao izvornost, kao originalnost, čini se 
potrošenom. Ono što nas zanima nastaje iz gomilanja".111 

Ovde se na mesto originalnosti, sa novim senzibilitetom, 
javljaju novi pojmovi: insistira se na razlikovanju, pa van den 
Bom smatra da tu može pomoći kompjuter koji nije samo neki 
moderni alat, već mnogo više: celovit elemenat što određuje 
ono što se proizvodi (izmišlja) uz njegovu pomoć.112 Kompjuter 
donosi nov način mišljenja s kojim se ubuduće mora računati, 
i to ne toliko na tragu Hajdegerove kritike moderne tehnike, 
već u odnosu na osnovnu tezu van den Boma da se «logika 
sveg vidljivog temelji na vidljivosti logike". 

Ovde logika postaje vidljiva i moramo se zapitati: kako 
ono apstraktno postaje vidljivo, čulno dokučivo; istina 
očigledno više ne prebiva u sudu, već u situaciji. Kreativnost 
se sad vidi u traganju za smislenim alternativama, ona je 
«ono što nam značenja iznova ispunjava smislom". Stvaranje 
se tako pokazuje u davanju smisla i akcenat mora ostati na 
samom procesu stvaranja, jer gotovo delo samo je 
«dokument", tek orijentir na putu subjekta u binarnu 
neizvesnost. 

 
3. 
Mogućnost umetničkog stvaranja leži u nastojanju da se 

opredmeti ono što se u jednom času osetilo i što se potom 
stalnim oprisutnjavanjem priziva u sadašnjost kako bi se 
odenulo u intersubjektivno dokučivu formu; stvaranje je 

111Boom, Holger van den: Digitalna estetika, Informator, Zagreb 1988, 
str. 64. 

112Op. cit., str. 17. 
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stalno o-stvarivanje, opredmećivanje onog što se prvo 
pokazuje kao slika u našoj svesti; ono je nastojanje da se 
prenošenjem u delo maksimalno približimo osećanju početka. 

Bit dela je u njegovom nastajanju, u njegovom 
dovršavanju, ali nikako ne u njegovoj dovršenosti. Dovesti 
delo do kraja, znači istisnuti ga iz sveta, preneti ga u večnost, 
u vremensku nepristupačnost. Stvarati — znači: večno se 
približavati; zadatak onog koji obrazuje (koji uči stvaranju 
slike), koji upućuje na put stvaranja, jeste da rasvetljava 
principe, da insistiranjem na «ispravnosti poteza" ne nameće 
samo jedan potez za čiju valjanost nalazi potvrdu u svom 
delu, da ispravnost samu nastoji da istumači kao 
permanentno nastojanje da se taj podstičući osećaj zahvati u 
svoj njegovoj istinitosti. 

Holger van den Bom zato s pravom ističe da nisu važni 
počeci nego ispravke i preobražaji; prvi potezi nisu nikad i 
poslednji potezi. Prvom linijom samo se sugeriše da će jednom 
doći i poslednja, ali ono što još preostaje jeste sve što se 
događa između ta dva krajnja poteza: tu se događa događanje 
dela, tu se jedino može nazreti valjanost opredelenja za 
umetnost jer jedino ova pita za svet u njegovoj celini. «Kada 
lončar preoblikuje komad gline u zemljani oblik, time je on, po 
mišljenju van den Boma, tematizovao celokupni svet: 
nastojanje oko jednog oblika čini razumljivijim svaki oblik. 
On je našao jedan odgovor na bogatstvo oblika sveta: vlastiti 
oblik. Stavio je svoj znak. Ako, dakle, na svetu ima bilo 
kakvog razumljivog reda, onda on mora biti sličan redu što ga 
lončar na temelju svoga rada vidi u posudi. To on tada već 
zna, to omogućuje orijentaciju".113 

113Op. cit., str. 35. 
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Da je jedan oblik ključ za sve oblike znači da osvajajući 
jedan potez osvajamo i mogućnost izvođenja svih potonjih 
poteza koji bi mogli ovom da slede. Stvar je u tome da se 
dotakne ono dodirujuće, da se razume blizina, da se ono 
neposredno shvati u svojoj neposrednosti. Umetnost nije u 
očekivanju nečeg što će doći, već u traženju onog što je odavno 
već tu. 

Učiti nekog umetnosti, znači učiti ga gledanju i 
slušanju. Samo izvođenje uvek je opredmećivanje onog što 
nam omogućuju čula, pa skok iz vremena u vreme samo je 
potvrda fantazije na delu, jer, umetnik je umetnik samo dok 
stvara, a ne dok sebe zamišlja kako stvara. Determinisanost 
delanjem, zagnjurenim u sadašnjost, može se nazreti i u 
rečima van den Boma: «Čovek koji danas peče loš hleb za 
sutra, neće od njega umreti tek sutra — on je mrtav već 
danas. Jer danas živimo od hleba koji želimo jesti sutra"114. 

Ne pominju se ovde slučajno lončari i pekari. 
Umetnicima su uvek najbliže zanatlije koje oblikuju 
konkretni materijal i u raspravi sa njima još uvek se vidi 
iskonska veza umetnosti i zanata. Ako je Sokrat imao običaj 
da primere uzima prisećajući se razgovora sa znalcima 
ovakvih veština, to je bilo i stoga što je u filozofiji još uvek 
mogao da vidi umetničku, oblikujuću moć kojoj je tako dobro 
poučio Platona. Ako, pak, danas veština oblikovanja pripada i 
vaspitačima, pa stoga ističemo njihov značaj i važnost u 
društvu, to nije zato što bi se vaspitanje shvatalo kao 
pedagoška dresura, već daleko pre što njihovo vaspitanje 
vaspostavlja kreativno odnošenje spram promena sveta. 
Koren umetnosti velikim delom leži i u svesti promene. 

114Op. cit., str. 35. 
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4. 
Idući tragom jedne Sezanove rečenice ("Ja vam dugujem 

istinu u slikarstvu i ja ću vam je reći") Žak Derida pojam 
umetnosti tumači tako što, pitajući za smisao, dospeva do 
pojma dela, do postojanja dela; dela postoje, kaže on, ali kako 
ih raspoznajemo? Način pitanja ovde određuje i odgovor. Pri 
postavljanju pitanja autor spisa Istina u slikarstvu, u dosluhu 
je s Hegelom i Hajdegerom, sa njima i odgovara. Bez namere 
da o tom odnošenju ma šta kažem (jer bit pitanja nije ni u 
cipelama ni u pertlama niti u njihovoj jednini/dvojini) izdvojio 
bih, ipak, jedno mesto: "Filozofija umetnosti je, prema tome, 
krug u krugu krugova: jedan «prsten», kaže Hegel, u celini 
filozofije. Okreće se oko sebe i, uništavajući se, povezuje sa 
drugim prstenovima. Ovo prevazilazeće povezivanje tvori 
krug krugova filozofske enciklopedije. Umetnost se ovde 
omeđava tako što sama uspostavlja jedno kružno kretanje. 
Umetnost samu sebe zaokružuje. Upisivanje nekog kruga u 
krug ne daje nužno bezdan, na bezdanu u bezdanu. Da bi bio 
neizmerno dubok, najmanji krug mora u sebi upisati lik 
najvećega".115 

Trebalo bi se zadržati kod ove poslednje rečenice: nije li 
tu mesto istine o kojoj je govorio veliki slikar Pol Sezan? 
Bezdan veliki slikar ne vidi u jeziku već u slikarstvu, pa 
«slikajući piše ono što još nije naslikano". Slaveći tu 
«zagonetku vidljivosti" slikar nevidljivo čini vidljivim, on se 
ostajući u najmanjem krugu prenosi iz njega u najveći. 
Nejasno je, samo, putovanje. 

 

115 Derrida, J., op. cit., str. 27-8.  
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5. 
Slikar «misli" rukama, jer slikarstvo «crpi iz naslaga 

sirovog smisla"; slikar gleda, a ne procenjuje. Tako se 
vraćamo problemu oprisutnjenja fantazme u ravni svesti, te 
načinima njenog opredmećivanja u svetu čulnosti; vraćamo se 
mislima filozofa o nemislivom, i to ne stoga što bi ovo bilo 
nemislivo po prirodi, već što je s one strane mislivosti kao 
načina odnošenja. Možda zato pitanje upućeno Huserlu 
nalazi, na tragu njegovih analiza, odgovore kod Merlo-Pontija. 
U poslednjem spisu Merlo-Pontija, Oko i duh, čitamo: 
«Zagnjuren u vidljivo svojim telom — koje je i samo vidljivo — 
onaj koji vidi ne usvaja ono što vidi: on pogledom samo 
približava, on se otvara prema svetu".116 

Slikar misli telom, približava vidljivo. Tu možda treba 
tražiti rasvetljavajuću reč: približavanje, nastojanje da se 
blizina i daljina pokažu kao jedno, jer središnji problem nije u 
razlici već u razlikovanju, ne u situaciji već u situiranju, u 
izgrađivanju. Ono što se tu pokazuje jeste: priroda procesa, 
potraga za oblikom. Samo traženje oblika jeste stvaranje, i 
ono je pravo delo, i nema druge pravosti i istine do one koju 
slikar zna slikanjem. 

 
6. 
Do ovog časa ono nikad ranije viđeno jeste krajnji cilj 

umetnosti koja neće da stvara vidljive prikaze misli, već samu 
misao; materijalizuje se stvaranje misli; teži se fiksiranju 
procesa u procesu; svedoci smo savremene umetnosti u 
njenom nastajanju, a ova ne govori, sve manje dela sa verom 
u trajnost, nagoveštava fragmente prisutnosti, odsustvo 

116 Merlo-Ponti, M.: Oko i duh, V. Karadžić, Beograd 1968, str. 8—9. 
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struktuiranih uporišta. Ovde se ne radi o temelju i 
poslednjem razlogu, već o svetu u njegovoj promeni. Možda 
nije daleko čas kada će se uvideti da pitanje o svetu treba 
redukovati na pitanje o pitanju, da je pitanje o svetu 
najznačajnije za naša poslednja predopredeljenja. 

Jedan radikalan pristup umetničkom delu pita: šta je to 
što još ne bi moglo da u umetnosti, putem umetnosti, ne bude 
dovedeno u sumnju i čiji motiv ne bi bio određen prethodnim 
transcendentalnim uvidima? Nastajanje umetničkih dela 
verovatno je moguće tumačiti kao samoostvarivanje 
konstituišućeg subjekta u ostvarivanju sveta. Parafrazirajući 
jednu misao E. Finka, prizivamo određen način mišljenja koji 
predmete zahvata u njihovim konstitutivnim procesima čije 
krajnje proizvode ne smatramo više delima već tragovima 
umetničkog delovanja. 

 
7. 
Razumevajuće gledanje slike ne nastaje gledanjem 

tačaka, linija i bojenih površina, već je posledica njihovog 
odnosa. Sâmo delo kao tvorevina koncentriše se u jednoj tački 
koja je prostorna ali tako što je sav prostor zadržan u njoj; 
ona je trenutak u kojem se svet pojavljuje u svojoj 
sveukupnosti. 

Ovo nas tumačenje neodoljivo podseća na učenje T. 
Akvinskog o anđelima za koje se kaže da nisu u prostoru već 
da obuhvataju prostor117, no to, samo je refleks Aristotelove 
misli da prostor sve obuhvata a sam ničim nije obuhvaćen 

117Samo imajući u vidu ovo Tomino shvatanje moguće je razumeti prikaz 
anđelâ na čuvenoj Đotovoj fresci Oplakivanje Hrista (Padova, 1305—
6). 
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(Fizika, 212 b). Zato Volfart ne govori o egzistenciji estetske 
tačke u kojoj se koncentriše umetnička tvorevina; estetska 
tačka nije čulna tačka među drugim čulnim tačkama;118 ona 
je konkretnost ispoljavanja ili, ako bismo mogli da se 
pozovemo na jedan Aristotelov izraz, mesto mesta (Fizika, 210 
a). Tu se, kad je o likovnom gledanju reč, revidiraju dimenzije 
prostora pristupačne svakodnevnom, «običnom" viđenju. 
Estetsko viđenje omogućuje obrat odnosa blizine i daljine, 
uvodi u postojanje realnost jednog imaginarnog prostora 
neuslovljenog zakonima fizike. 

Likovno oblikovanje pretpostavlja da se u prvom planu 
nađe obrazovanje gledanja, dok će zadatak teorije likovnog 
biti tematizovanje gledanja likovnog gledanja. U odvojenosti 
od stvari, u oslobađanju od vezanosti za navike proistekle iz 
praktičnog odnošenja spram sveta leži osnovni potencijal za 
izgradnju tačke iz koje bi se mogla videti, na njoj primeren 
način, svekolika moderna umetnost. 

 
8. 
Likovno gledanje je selektivno gledanje; ono, redukujući 

nebitno, konstituiše celinu koju vidimo kao sliku. Pitanje: 
kako znamo da gledamo sliku, odakle nam njen pred-pojam, 
odakle slutnja da se baš u njoj realizuje produktivnost 
teorijskog iskustva oslobođenog stega prirodnog stava, ovde 
nije neko sporedno, već temeljno pitanje nastalo na tlu 
produktivne fantazije. 

 
9.  
Umetnost prelazi u život, život ne prelazi u umetnost. 

118Wohlfart, G., op. cit., S. 107.  
140 

 

                                                 



 
10. 
Tematizovati razliku između umetničkog stvaranja i 

mišljenja nipošto ne znači istovremeno i uvođenje jednog 
dosad nezapaženog odnosa; naprotiv, to je problem koji u 
izrazitom obliku srećemo kod Šilera koji najviši domet 
mišljenja vidi u mišljenju umetnosti. Ovde se hoće nešto 
posve drugo: istaći osnova od koje polazi mišljenje stvaranja. 
Veliki francuski pesnik Pol Valeri piše da je «čudesno slušati 
kako se govori i raspravlja o stvaranju, nadahnuću, itd., a da 
niko ne pomišlja da potraži oblikovanje melodije ili 
najjednostavnije rečenice; — da bar opiše uslove tog 
oblikovanja".119 

Kako razumeti to oblikovanje; može li se i ono samo 
oblikovati i oblikovanjem istovremeno razumeti? Prelaženjem 
na istraživanje uslova, ne pita li se pri tom svaki teoretičar i 
za uslov uslova? 

Ukazivanje na Valerija ovde je motivisano time što on 
umetnosti vidi kao radnje; delo je talog rada. «Videti 
skulpturu kako se stvara — piše on — to znači videti je u 
njenoj čitavoj dubini — to znači videti radnje, materijal i 
model u njihovoj drami — potpuni čin pod svetlošću."120 
Valerijevo isticanje značaja stvaranja čini se i danas veoma 
aktuelnim, možda posebno i stoga što mi dalje od njegovih 
teza nismo se ni za pedalj odmakli u ma kom smeru. A možda 
je on samo nazreo horizont kojim su zarobljena sva moderna 
tumačenja fenomena umetničkog, pa se mišljenje umetnosti 
ne može promeniti dok se ne izmeni praksa umetnosti? Možda 

119Valéry, P.: Sveske 2, Glas, Banjaluka 1988, str. 264. 
120Op. cit., str. 384. 
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su ova dva momenta zapravo dva lika jednog te istog 
postupka? 

Raspadanje dela u vremenu znak je raspadanja 
vremena koje je htelo da zahvati delo; uspostavljanje 
ravnoteže između stvari i stvaranja, između dela i njegove 
osnove samo je znak životnosti umetnosti u kojoj se danas 
može ali i ne mora učestvovati. 
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3. Umetnost i ljudski svet 
 
Već na početku, u naknadno napisanom Uvodu za ovu 

knjigu, pokušao sam da opravdam mogućnost njenog naslova 
za koji sam se opredelio. Ako se u mojim shvatanjima nešto 
nije promenilo, i što je sve vreme ostalo aksiom, to je stav da 
svet umetnosti čini jedan poseban svet bitno različit od sveta 
realnosti.  

Uprkos svim pokušajima da se izbrišu granice između ta 
dva sveta, kao što je to u slučaju pop-arta, ili u zahtevu da se 
sav svet tumači kao delo umetnosti koja zapravo nestaje u 
času kad čovek počinje umetnički živeti – ja sam uvek 
smatrao, kao i danas, da mora postojati određena specifična 
razlika između našeg i pravog sveta, a ta razlika je upravo 
umetnost koja je kao differentia specifica, ključ neophodan za 
razumevanje samoga sveta –kako njegove prirode, njegove 
osnove, tako i svih vrednosti založenih u njemu. Izlaganje u 
ovom poglavlju ide u tom smeru. 

 
1. Umetnost i igra 
 
Pojam realnosti čini se ključnim za razumevanje 

umetničkog dela, ali čim ga dovedemo u vezu s ne-realnim on 
biva jednako zagonetan kao i sama priroda umetničkog dela. 
Promišljanje umetnosti ostaje u blizini promišljanja igre sve 
dok suštini i jedne i duge pripada razdvajanje sveta na realni 
i imaginarni, te se i u igri i u umetnosti dâ nazreti 
dvostrukost egzistencije (igrača, odnosno dela). 

Zagonetnost sveta igre nije u njegovoj odvojenosti od 
realnog sveta: on nema svoj prostor i svoje vreme u realnom 
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svetu i realnom vremenu, već poseduje sopstveni prostor i 
sopstveno vreme, ali, igrajući, čovek koristi realni prostor i 
realno vreme, te izgleda da se preplitanje dimenzije realnog 
sveta i sveta igre ne da objasniti nekim poznatim modelom 
susednosti prostora i vremena121. 

Svojstva koja određuju igru, u velikoj meri su i svojstva 
umetničkog dela. Nastavši u jednom stvarnom svetu, delo 
gradi jedan imaginarni svet, i koristeći se «realnim 
rekvizitima" oblikuje svet nerealnog; iz stvarnosti nastaje ne-
stvarnost (i nad-stvarnost kao smisao stvarnosti). 

Kada se pitamo o umetnosti ili o igri, onda je naše 
pitanje podređeno jednom temeljnom filozofskom problemu: 
odnosu čoveka i sveta, te postavljanje pitanja o odnosu 
unutarsvetskog bivstvujućeg i sveobuhvatne celine sveta 
potvrđuje da promišljanje odnosa igre i umetnosti nije neko 
marginalno pitanje, nešto što bi nas vodilo dokolici i 
razbibrizi. Onoga časa kad smo postavili pitanje o svetu, mi 
smo postavili pitanje koje se nalazi nad svim drugim 
pitanjima, jer se tek u okviru njega može misaono odrediti 
celokupno unutarsvetsko bivstvujuće, tek u toku sveta svaka 
stvar dobija svoje mesto i vreme, početak i kraj, sjaj i senu. 

Igra i svet, isto kao i umetnost i svet, vezani su na jedan 
bitan način: da bismo mogli razumeti igru moramo razumeti 
svet, a za razumevanje sveta kao igre, mora se doći do jednog 
još dubljeg uvida u svet. Kako promišljanje igre nije igra, a još 
manje igrarija, već je, prvenstveno, filozofski zadatak, tako i 
umetnost, čiji se život ne da odrediti poznatim načinima 
kretanja stvari, prebivajući u posebnom prostoru i vremenu, 

121 Fink, E.: Oase des Gluecks, Alber, Freiburg/Muenchen 1957, S. 37.  
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jeste metafora načina nastajanja i nestajanja bivstvujućih 
stvari u prostoru i vremenu sveta. 

Ako se stvarnost odredi kao momenat igre, pri čemu 
«igra sveta», kao spekulativan obrazac, nije izraz nečeg 
fenomenalnog, kako je moguće očekivati u tom nestvarnom 
ukazivanje na bit stvarnog, na ono najstvarnije, na svet sam? 
Mi nestvarnost i stvarnost obično razumevamo kao 
suprotnosti, ali, posredi je suprotnost bino drugačija od 
suprotnosti toplo - hladno, ili veliko - malo, pošto se tu ne radi 
o nekim gradualnim razlikama. 

Odredi li se stvarnost kao temeljni način bivstvujućeg, 
kao modalitet bivstvovanja koji se nalazi u određenom odnosu 
prema mogućnosti i nužnosti, kao modalitet bivstvovanja 
bivstvujućih stvari, kao egzistiranje bivstvujućeg, onda 
nestvarnost nije suprotnost pojmu stvarnosti, nije negacija 
stvarnosti, već se ovim pojmom označava nestvarnost kao da 
bi ona bila stvarna. Nestvarnost u tom slučaju jeste jedna 
kao-da stvarnost. 

Pojam stvarnosti je mnogoznačan i problematičan u istoj 
meri kao i pojam nestvarnosti, jer čini se da nema samo 
stvarnog i nestvarnog, odnosno, da stvarnog ima a nestvarnog 
nema, već da postoji posredovanje između oba, da postoji 
stvarno koje u sebi sadrži nestvarno kao predstavljeni 
sadržaj. Možda baš ova misao vodi u predeo igre i umetničkog 
dela. 

Kao ponašanje i kao delatnost, igra je stvarna kao i 
ljudske delatnosti, pa bi mogla biti oblik ljudskog 
samoostvarivanja, pri čemu bi ona u svojoj egzistenciji kao 
konstitutivnoj osobini nosila prividnu parafrazu pravog 
života, pa se s pravom može reći da se igra kao delatnost 
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zbiva uvek u dve dimenzije: kao delatnost igrača i kao 
delatnost u svetu igre122. 

Taj svet igre ima karakter nestvarnosti, ali ne 
nestvarnosti koja jednostavno nije, već nestvarnosti kao 
bivstvujućeg privida. Igra nam se pokazuje kao neobavezna 
delatnost koju možemo svakog časa prekinuti bez ikakvih 
posledica. U igri je moguće doživeti sreću stvaranja, jer mi tu 
možemo sve, sve mogućnosti su otvorene, te imamo iluziju 
slobode i neograničenog početka. Tako nešto zbiva se i u času 
nastajanja umetničkog dela: pred umetnikom izrasta mnoštvo 
mogućnosti i on se neprestano nalazi u situaciji da bira: on do 
kraja ostaje odgovoran za svaki izbor, za svaki potez perom ili 
četkicom, jer uvek se može postaviti pitanje: da li je svaka 
mogućnost na najbolji način iskorišćena? 

Kada je umetničko delo dovršeno, može se desiti da se 
stvarnim čini samo gubitak mogućnosti, i stoga, igra i 
umetnost mogu pružiti uživanje u mogućnosti ponavljanja 
izgubljenih mogućnosti, pa Fink stoga i kaže: «možemo birati 
sve što želimo, ali ne stvarno, već samo kao privid"123. 

U igri možemo zapaziti jedno uzmicanje iz stvarnosti i 
prenošenje u modus nestvarnog, gde se, na neistoričan način, 
može iznova početi, jer se nalazimo u jednom imaginarnom 
prostoru i imaginarnom vremenu gde nam je prepuštena 
mogućnost izbora. Nestvarnost sveta igre, kao u sebi 
bivstvujućeg privida, zbiva se usred objektivno postojećih 
stvari. 

Polazeći od analize igre, moglo bi se dospeti do nekih 
bitnih određenja umetnosti, jer ako se svet igre pokazuje kao 

122Fink, E.: Spiels als Weltsymbol, Kohlhammer, Stuttgart 1960, S. 76. 
123Op. cit., S. 79. 
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svet umetnosti, onda se igra i umetnost nalaze u tesnoj vezi. 
Igra, napisao je jednom prilikom Fink, bitan je koren 
celokupne ljudske umetnosti124 i stoga se ona, u delatnosti 
deteta i umetnika, najjasnije pokazuje kao stvaralačko-
tvorački obrat otvorenih mogućnosti. 

Ako je tačna Finkova teza iz njegove studije o Ničeu da 
ljudska igra, igra deteta i umetnika u naše vreme postaje 
ključni pojam za univerzum, da postaje kosmička metafora125, 
te ako pravi subjekt umetnosti nije čovek već osnova sveta 
sama, i to osnova koja se tvori kroz čoveka, onda je umetnička 
delatnost igrana igra (gespieltes Spiel) u kojoj mi samo 
prisustvujemo. 

Umetnost je najviši oblik igre, te tako naša najviša 
mogućnost u medijumu privida. Na pitanje: da li slavna 
Mikelanđelova skulptura David stoji na jednom firentinskom 
trgu126 ili, na pravi način, u svom "imaginarnom" svetu, Fink 
odgovara da je David i tu i tamo: on je mermerni blok, ali i 
mladić pred borbom na život i smrt127. Davidov svet izranja 
na tlu nestvarnog koje je nestvarno i nadstvarno u isti mah. 
Dok stvara, dok se igra, čovek živi u dve dimenzije: u običnoj 
stvarnosti i u jednoj imaginarnoj sferi koja se izgrađuje kao 
imaginarni svet igre. Onaj koji se igra sanja na jedan 
stvaralački način: on fizički prebiva u ovom, fizički realnom 
svetu, ali u njemu živi posve drugačije.  

124Fink, E.: Grundphänomene des menschlichen Daseins, Alber, 
Freiburg/ Münchein 1979, S. 417. 

125Fink, E.: Nietzsches Philosophie, Kohlhammer, Stuttgart 1979, S. 188 
126U međuvremenu, ta skulptura se sad nalazi na jednom drugom 

mestu, u zatvorenom prostoru. 
127E. Fink: Grundphänomene des menschlichen Daseins, Alber, 

Freiburg/München 1979, S. 416.  
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Čovek je u mogućnosti da svojim radom proizvodi stvari 
koje prebivaju u dve dimenzije, pa, 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. Isto važi i kada je po sredi umetničko delo. 
Dok je bio samo mogućnost, dok je postojao kao kameni blok, 
David je imao vrednost koju su određivali kamenoresci i 
prodavci mermernih blokova, sada, kada je kamen dobio svoju 
novu formu, a Mikelanđelo to objasnio time kako se forma 
oslobodila iz kamena, budući da je u njemu sve vreme 
boravila, prateći pogled Davida, mi se prenosimo u jedan 
drugi, irealan svet, shvatamo da ta skulptura pripada i ovom 
i nekom drugom svetu, te da 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 upleteni 
u igru, tako bivamo upleteni i u umetnost kao imaginarni svet 
privida, i kroz odnos koji gradimo spram igre mi se odnosimo i 
prema umetnosti. U predavanju Bratska rasprava u osnovi 
stvari128 Fink piše da filozofija može da rasuđuje o umetnosti, 
da pita o ustrojstvu i načinu egzistencije umetničkog dela, da 
zasnuje ontologiju prirodno, ali i umetnički lepog, te da pred 
sobom ima dalekosežnu, tešku i uzbudljivu problematiku, ali, 
naglašava tu on, filozofija može učiniti da se kroz umetnost 
shvata i razumeva svet, da umetnost bude pokazivač i 
putokaz, Arijadnina nit u lavirintu prepunom stranputica i 
tmina129. Ta Arijadnina nit mogla bi za nas biti i promišljanje 

128Fink, E.: Epilozi poeziji, BIGZ, Beograd 1979, str. 51-66.   
129 Op. cit., str. 55. 
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fenomena igre, imaginarnog sveta koji stvara igra, sveta koji 
se pokazuje u njenoj magičnoj dimenziji. 

Ono što vezuje igru i umetnost jeste upravo taj svet 
imaginarnog koji je, kao realna mogućnost, stvarniji od svake 
stvarnosti. Igra nas vodi razumevanju sveta i kao konačnog 
stvaranja i u tom slučaju ona je u neposrednoj blizini 
umetnosti. Kao stvaralaštvo u magijskoj dimenziji privida, 
igra je simbolička delatnost u kojoj se prezentuje smisao sveta 
i života130. 

Odnos igre i stvaranja čini se već sam po sebi krajnje 
problematičnim i koliko god nam igra izgleda teško dokučiva, 
isto je tako i sa pojmom stvaranja, za koji poljski filozof 
Vladislav Tatarkijevič kaže da to nije pojam kojim se može 
precizno operisati131, i to je ponajpre stoga što isti nije do 
kraja ni tematski jasan, niti kao termin nedvosmisleno 
određen. Mnogoznačnost pojma stvaralaštvo, nastala tokom 
viševekovne njegove upotrebe, imala je za posledicu nastanak 
više različitih tumačenja odnosa stvaralaštva i umetnosti.  

Mada se u naše vreme pojam stvaralaštva u velikoj meri 
vezuje za pojam novine te se rezultat stvaranja vidi u novini 
nečeg što nastaje, ja sam više sklon tome da stvaralaštvo i 
dalje tumačim prvenstveno kao sazdavanje fiktivnih bića, 
premda tako usko shvatanje tog pojma, po mišljenju upravo 
pomenutog poljskog filozofa Tatarkijeviča, daleko više 
odgovara stanju stvari u XIX stoleću. Ovo, naizgled staro 
shvatanje, nastalo kao rezultat redukcije samog pojma 
stvaranja, iako se ređe javlja usled opadanja nivoa strogosti 

130Schlageter, P.: Kosmo-Sophia, Weltproblem bei E. Fink, Heidelberg 
1963, S. 211.  

131Tatarkijevič, V.: Istorija šest pojmova, Nolit, Beograd 1980, str. 251. 
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mišljenja kao i nastojanja da se stvaralaštvo i umetnost 
identifikuju, može biti daleko plodotvornije jer se tako 
možemo ograditi od shvatanja da je svako delanje stvaranje, 
pa time i svako stvaranje umetničko stvaranje. 

Potvrdu ovakvom stavu mogli bismo naći kod našeg 
pisca s početka prošlog stoleća Vićentija Rakića132 koji 
zastupa vitalističku teoriju igre133 i ističe da u umetnosti nisu 
međusobno nezavisni umetničko stvaranje i umetničko 
uživanje; kada bi tako bilo, umetničko stvaranje bi prešlo u 
umetnost, odnosno: igra, kao umetničko stvaranje, bila bi 
umetnost134. Blizina igre i umetnosti ogleda se u stvaranju 
jednog fiktivnog sveta, u stvaranju fiktivnih bića. 

Nasuprot, krajem XIX stoleća, poznatom teoretičaru 
Karlu Grosu, koji cilj igre i umetnosti vidi u slobodnom 
vežbanju snaga za promenom135, Rakić ističe zahtev za 
odvajanjem igre i umetnosti od učenja, jer igru i umetnost 
treba odvojiti od ozbiljne delatnosti. On pravilno zapaža da je 
za uspeh igre potrebno ublažiti ili uništiti delovanje smisla za 
stvarnost. Stvarnost sveta igre se stvara i igra je stvaralačka, 

132Rakić, V.: Gedanken über Erziehung durch Spiel und Kunst, u: Archiv 
für die gesammte Psychologie, Bg. XXI, Heft 4, Leipzig 1911 (naše 
izdanje: Prosveta, Beograd 1946, potom: Gradska biblioteka ,"Vićentije 
Rakić", Paraćin 1979).  

133Značaj igre i umetnosti, po Rakiću, jeste (1) u oslobađanju ljudskih 
radnji od čulnosti, (2) u produbljivanju sposobnosti otklanjanjem 
površnosti, (3) u otklanjanju smetnji voljne delatnosti, (4) u 
oslobađanju navika od prepreka. Igra i umetnost pomažu čoveku da (a) 
očuva slobodan pogled, (b) da ističe zdrav razum, (c) da pokaže 
unutrašnju slobodu i pripravnost i time doprinese uspostavljanju 
unutrašnje ravnoteže ličnosti (navedeno prema izdanju iz 1946, str. 
22-5). 

134 Op. cit., str. 20-21. 
135 Op. cit., str. 55. 
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te stoga i bliska umetnosti; igra i umetnost operišu 
mogućnostima. Ono što je u Rakićevoj teoriji igre 
problematično, to je odvajanje igre od ozbiljnosti. Igra je, u 
krajnjoj liniji ozbiljna delatnost i unutar svake igre vlada 
ozbiljnost, budući da se u suprotnom slučaju sam svet igre 
urušava. Ovo je na najbolji način shvatio već Platon. 

Ako je Platonovo misaono delo jedna suptilna igra, 
demonstracija onog najumetničkijeg u umetnosti, ostaje i 
dalje nespornom činjenica da se Platon žestoko borio protiv 
"svetskog" značenja igre, protiv znanja koja su nudile 
misterije i tragedijske igre, protiv zahteva pesnika da istinu 
govore zaneti muzama i Apolonom. Pravo koje su hteli da za 
sebe prisvoje pesnici, Platon rezerviše za filozofiju. Umetnička 
delatnost koja za svoj predmet ima dosezanje lepog, jeste 
izraz nastojanja da se dospe do istine i stoga je pesništvo, 
krećući se u dimenziji čulno lepog, samo prethodni lik, i to 
čulni lik prave istine. Pesništvo stoga ostaje bitno mimetičko. 

Kako je čulna stvarnost samo svet privida, skup odraza 
najviših ideja, pesništvo Platon shvata kao odraz onog već 
odraženog, a to onda znači da ono, kao i slikarsko umeće nije 
u mogućnosti da se odnosi prema istinskom i večnom. Odmah 
treba reći da Platonova kritika ne ide za tim da odbaci 
pesništvo, već da odbaci insistiranje pesnika na pravu da 
govore istinu. To ne znači ništa drugo no to da Platonova 
kritika pesnika sledi iz njegovog ubeđenja da je lepo niže od 
istine. U času kad svet biva interpretiran kao umna 
građevina, kao kosmički poredak, igra ne može više 
označavati kosmičko kretanje, te se potiskuje u sferu čulnog 
pojavljivanja; kada se bivstvovanje određuje kao mišljenje, 
tada igra može označavati samo pralik istine. 
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Polazeći od pojma igre, ovde se može postaviti i pitanje 
njene "nestvarnosti": da li je ona odraz odražavanja ili 
podražavanja stvarnosti? Putokaz Platonovom tumačenju igre 
kao mimesisa bila bi parabola o ogledalu u čijem se irealnom 
prostoru nalaze stvari sveta ogledala, sveta koji ne može 
postojati bez svog realnog nosioca, pa i nosioc i sam svet u 
ogledalu čine ono po čemu je nešto slika. Pitanje koje se 
postavlja pred Platona je veoma teško: na koji način se čulna 
stvar odnosi prema ideji (ako se odnosi prema njoj), tj. kakav 
je odnos ideje i čulne stvari, odnos stvari (na svetlu) i njenog 
lika u ogledalu? Ovo pitanje postavlja u već navođenom delu 
E. Fink136 i ono bi nas moglo usmeriti prema odnosu 
stvarnosti i "stvarnosti" umetničkoga dela. 

Platon igru interpretira iz horizonta techne kao 
podražavanje bivstvujućeg, no pritom, sâmo ogledanje nije 
najsrećniji model za tumačenje fenomena igre, jer igranje se 
uvek odvija paralelno sa sferom ozbiljnog; u igri nema 
paralelizma one vrste koji srećemo u odnosu lika u ogledalu i 
originala; u igri uvek postoji mnoštvenost mogućnosti 
izgrađivanja jednog posebnog sveta koji se samo u manjoj ili 
većoj meri približava "stvarnom", jer, dok je ogledanje samo 
ponavljanje, i ono, samo po sebi, ne sadrži neko osobito, raz-
lično dešavanje (a upravo to Platon namerno nastoji da 
previdi, jer bi izoštravanje misli o jednovremenosti odraza i 
originala vodilo apsurdu); igra je produktivna i u isto vreme 
stvaralačka, ona se ne može izjednačiti s običnim 
ponavljanjem, sa otiskom svakodnevne stvarnosti. 

Igra je bitno proizvođenje; no, ona nije prividno tvorenje, 
podržavanje podražavanja. Pitanje koje se može postaviti i 

136Fink, E.: Spiel als Weltsymbol, Kohlhammer, Stutgart 1960, S. 98.  
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koje bi moglo biti odlučujuće, moglo bi da glasi: da li je svet 
delo planirajućeg tehničkog uma ili nastajanje i nestajanje 
svih konačnih stvari; da li je bivstvujuće misaona struktura 
ili dete koje se igra? Dok odraz upućuje na original, igra 
odgovara, i to njeno odgovaranje je, po Finku, njena temeljna 
crta. 

"Nestvarnost" sveta igre dobija kod Platona negativnu 
ocenu, jer je posledica shvatanja mogućnosti graduelnosti 
bivstvovanja. Međutim, u igri se zbiva istinska delatnost i to 
na jedan prividan, ne-ozbiljan način, pri čemu se stvarnost i 
nestvarnost određuju kao modaliteti bivstvujućeg, a što bi 
trebalo da bude predmet posebnog razmatranja137.  

Možda je "nestvarnost" igre stvarnija od stvarnosti 
stvari te tako nadvisuje svaku stvar, kao što je to slučaj u 
kultu gde se nestvarnost javlja kao temeljna crta simboličkog 
reprezentovanja celine sveta u okviru jednog unutarsvetskog 
bivstvujućeg. Nasuprot Platonovom kritičkom odnosu prema 
igri i njegovom izrazito negativnom stavu prema njenoj 
praktičnoj dimenziji, znamo za shvatanje igre prisutno u 
kultovima gde se igra precenjuje i uzdiže iznad svake 
realnosti. Ne treba stoga da nas iznenađuje nastojanje 
Eugena Finka da formuliše jedno novo rešenje koje bi bilo na 
sredini između pomenuta dva ekstremna tumačenja. Polazeći 
od igre kao kosmičkog, ali u isto vreme i kao antropološkog 
modela, on je u igri isticao njenu bitnu funkciju moći 
proizvođenja.  

137U pokušajima da se supstancijalizuje stvarnost  leži primer dubokog 
nerazumevanja ne samo filozofije već i istorije njene rane 
terminologije. 
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Kada je reč o pesništvu, treba postaviti i pitanje: šta je 
konstitutivno za njegovu bit - prozvođenje ili proizvod? Ako je 
važan proizvod, onda bi kako ispravno primećuje Herman 
Gundert, Platonova kritika bila više usmerena igranju no igri 
kao igri138. Konačno, šta bi bio smisao igre? Platon na ovo 
pitanje nije odgovorio. 

Moglo bi se reći da  dovođenje u neposredni odnos igre i 
umetnosti, vodi znatnim teorijskim teškoćama, iako nam tako 
nešto sugeriše i sama priroda stvari. Igra je najviša forma 
umetnosti i s njom se prožima sve vreme dok traje zagonetni 
svet igre što se pokazuje kao nestvarnost, kao "kao-da 
stvarnost". Umetnost nastaje na međi stvarnosti i 
nestvarnosti, ona omogućuje da se stvarnost pokaže, da svoj 
smisao odvagne nasuprot svom liku u ogledalu. Umetnost je 
iznad odražavanja; ona učestvuje u svemu, ali se ni u čemu ne 
iscrpljuje.  

Kada se igrački odnosimo prema svetu, mi se 
istovremeno isto tako odnosimo i prema sebi samima; no, 
živeti igrački nije isto što i igranje - živeti umetnički, nije isto 
što i umetnost koja se potvrđuje u delu. 

Ako stvarnost omogućuje umetničko delo, onda u još 
mnogo većoj meri umetnost omogućuje da razumemo 
stvarnost: delo je dokaz da stvarnosti ima; tvorenje novih, 
uznemirujućih umetničkih dela znak je da svet postoji, da 
stvarnost i dalje ima smisao koji se ne sme zanemariti ni u 
vreme beznadno. 

 
2. Pitanje temelja umetnosti 

138Gundert, H.: Zum Spiel bei Platon, in: Beispiele, Festschrift für E. 
Fink, M. Nijhoff, Den Haag 1966, str. 188-221.  
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Sredinom proteklog veka umetnost kao da se opet našla 

u "neprilici"; naglo je počeo da raste broj teoretičara 
umetnosti koji su panično isticali, filozofima dobro poznati, 
Hegelov stav o kraju umetnosti, o tome da umetnost više ne 
određuje na bitni način ljudski opstanak, da se ona možda još 
uvek iskušava kao nužnost, ali da više nije tema dana; 
međutim, ako je pomenuti Hegelov stav, izrečen početkom 
XIX stoleća još uvek podrazumevao da istina prebiva u nauci, 
a što je u vreme nakon smrti velikog nemačkog filozofa 
decenijama potvrđivao trijumf pozitivnih rezultata do kojih su 
dolazile nauke, sada se i dignitet nauka počeo dovoditi u 
pitanje i svakim danom postajali su sve glasniji oni koji 
oslanjajući se na uvid u stanje modernih nauka počeli tvrditi 
kako su i fundamentalne nauke došle do svoga kraja. Sve to 
dešava se u vremenu koje se ne temelji u svetom, lepom ili 
istinitom. Gospodar dana postala je tehnika, a sve ostalo 
gospodari samo zemljom139, pisao je pedesetih godina XX 
stoleća Eugen Fink. 

Ovde vidimo sukob dva principa koji tvore svet, sukob 
neba i zemlje, svetla i tame, odnosno - umetnosti i tehnike. 
Upravo navedena Finkova presuda na štetu umetnosti, 
takođe, pretpostavlja Hegelov stav da umetnost više ne važi 
kao najviši način na koji istina sebi pribavlja egzistenciju, jer 
"umetnost, u pogledu svoje najviše namene, jeste i ostaje za 
nas nešto što pripada prošlosti"140, budući da se svet kao 
totalitet ne može više prikazivati pomoću umetnosti. U 

139Fink, E.: Sein und Mensch. Vom Wesen der ontologischen Erfahrung, 
Alber, Freiburg/München 1977, S. 257. 

140Hegel, G.V.F.: Estetika I, Kultura, Beograd 1970, str. 12.  
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Hegelovo vreme nije se postavljalo nama logično pitanje: da li 
umetnost uopšte teži tome da prikaže svet. Svest o tome da 
umetnost, kako je ustvrdio Hegel, nije više najviša potreba 
duha, ali i ubeđenost da umetnost nije bitno određena njenom 
gnoseološkom funkcijom, u velikoj meri opravdava potrebu 
promišljanja osnovnih pojmova umetnosti, ispitivanje njenog 
smisla i značaja.  

Nije prošlo mnogo vremena i sve postalo na teorijskom 
planu duboko problematično: počev od samog pojma 
umetnosti koji je otvoren, pa tako i nedefinljiv pojam, pa sve 
do pitanja njenog smisla u doba koje ustaje protiv 
subjektivnosti kao neprikosnovenog temelja. Čitavo XX 
stoleće, prepuno besmisla i divljanja iracionalnog, u velikoj 
meri beše obeleženo eksponiranjem pitanja o smislu, pri čemu 
je "pravi odgovor imao svoje poreklo u samom pitanju" (Moris 
Blanšo). Tim pitanjima pridružilo se i pitanje o smislu 
umetnosti koje je nailazilo na nepremostive teškoće u času 
kad se htela objasniti potreba prisutnosti umetnosti u 
današnjem svetu, a koja je sve teže bila kadra da dokuči već 
problematičnu i sve teže iskusivu istinu.  

Danas je sve manje izvesno u kojoj meri mi živimo u 
doba kraja umetnosti; tako nešto tvrditi možda je ipak 
prerano; ima onih koji će reći kako živimo u doba kraja 
određene umetničke prakse i na početku jedne nove ideje o 
tome šta bi umetnost trebalo da bude. Isto tako, moguće je 
govoriti da se nalazimo na razmeđi dveju umetničkih 
paradigmi koje nemaju mnogo dodirnih tačaka, te ono što se 
čini novim, nekompatibilno je sa onim što je ranije bilo 
opšteprihvatljivo. Upravo zato su se i počeli množiti glasovi o 

156 
 



kraju umetnosti i gubitku njenoga smisla za savremenog 
čoveka. 

Kažu da je na ulazu u najslavnije grčko proročište pisalo 
Spoznaj samoga sebe. Starim Grcima, po svedočenju Talesa, 
to je bio i najteži zadatak, jer on je pretpostavljao prethodno 
znanje o tome šta se treba spoznati. Delfijska misao 
protpostavlja beskrajni niz pitanja i odgovora u čijem je 
središtu uvek čovek svestan svog nesavršenstva, pa je zato 
obavezan da se celog života usavršava. 

Postaviti pitanje smisla znači postaviti pitanje suštine, 
pitanje čovekovog bivstvovanja, jer smisao je smisao za 
čoveka, on je ono što za njega znači, što budi njegove interese, 
što pogađa njegovu bit. Smisao je uvek celovit i intendira 
celinu, ali ova ima smisao samo u odnosu na ljudsku 
istorijsku egzistenciju. Ako je danas pojam smisla 
problematičan, onda je takav, po rečima Teodora Adorna, 
prvenstveno stoga što "umetnička dela, odvojena od 
emiprijske realnosti, budući da su "bez svrhe", ne vode 
nikakvoj korisnoj nameri za samoodržanje i život, pa nije 
moguće da se smisao imenuje kao svrha"141.  

U isto vreme, umetnička dela sve ređe bivaju 
koherentna, pa se koherentnost kao svojstvo i bitni princip 
odbacuje. S druge strane, smisao dela ne može doći iz sfere 
van njega, pa se od smisla odustaje i sve se više insistira na 
samom smislu. Negiranjem smisla stvara se novi smisao. 
Smisao se buni, pa je sad "smisao pobune u pobuni smisla" (D. 
Pejović). Zato govor o smislu jeste uvek meta-govor, govor o 
smislu smisla koji se u umetnosti možda najpre da dokučiti, 
jer njegova osnova fiksirana u latinskom jeziku (sensus) 

141Adorno, T.: Estetička teorija, Nolit, Beograd 1970, str. 259.  
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ukazuje i na saznanje i na organ čulnosti, na ljudsku 
delatnost. 

Pitanje o smislu stvari, života i umetnosti možda i nije 
toliko moderno, koliko je na nov način postavljeno. Zato je 
pitanje o smislu prvenstveno ontološko pitanje jer dolazi na 
mesto pitanja o biti bivstvovanja, a u času 
desupstancijalizacije stvari koja se ogleda u redukciji pojma 
stvar na predstavu i doživljaj142, što znači da su stvari a i sam 
subjekt rezultat konstitucije svesti. 

U času kad je veza imena i suštine dovedena u pitanje, 
kad znak preuzima funkciju samostalnog predmeta, moguće 
je i oblikovanje novih predmetnosti i novih stvarnosti. Kao što 
je svet na pozornici nestvaran i nadstvaran u isti mah, kao 
što je svako slikarsko delo svet za sebe, kao što svako muzičko 
delo ima sopstveni prostor i sopstveno, njemu imanentno 
vreme, tako isto i naš život, zagnjuren u mnoštvo paralelnih, 
izukrštanih svetova, tvori svoj sopstveni svet za koji i mi 
snosimo punu odgovornost. 

Odgovornost u oblikovanju sopstvenog života, 
odgovornost je pred onima za koje se stvara, jer, umetničko 
delo je, po svom bitnom određenju, i izraz potrebe za 
komunikacijom, makar ova bila i komunikacija sa samim 
sobom. Ako umetničko delo može nastati iz različitih motiva, 
ne treba zaboraviti stav Adorna da ono u najodlučnijem času 
nastaje i zbog "same stvari", zbog biti koja na svoj način 
prelazi u stvarnost. 

Zalagati se u umetnosti za samu stvar, znači zalagati se 
za ono umetnički moguće, pri čemu je moguće uvek iznad 
ostvarenog. Diktat same stvari jeste uvek puls materijala koji 

142Rodin, D.: Dijalektika i fenomenologija, Nolit, Beograd 1979, str. 46. 
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delo određuje. Sama stvar je sediment duha, umetničko delo u 
kojem se pojavljuje skrivena društvena suština143. Ako 
umetničko delo i ne reflektira društvo, tako što će rešavati 
njegova pitanja, ono, po rečima Adorna, biva zapanjeno pred 
užasom istorije144. Odolevajući realnom svetu, delo brani 
svoju autonomiju, ali, istovremeno, ustaje protiv same 
realnosti i njena je kritika. Problem ostaje u tome što i ova 
kritika ima svoje unutrašnje granice razvoja. Imperativ 
moderne umetnosti ostaje: ne biti "kupljen", ne biti 
institucionalizovan. Podložnost moderne umetnosti 
institucionalizaciji bio je jedan od osnovnih razloga 
formiranja postmoderne, mada je, koliko na paradoksalan, 
toliko i na krajnje logičan način upravo postmoderna 
umetnost završila u onom protiv čega je u početku tako 
odlučno ustajala. 

Ne čini li se, da je potraga za novim dospela do kraja, da 
sada, u času oseke interesa za umetnost, dok se more 
mogućnosti povlači u sebe i ostavlja tragove svoga prisustva, 
umetnosti preostaje samo da se u času sveopšteg slabljenja 
sabere u svojoj racionalnosti i tako odbaci sve spoljašnje što 
hoće do kraja da je rastoči. Osuđena na samu sebe ona se 
mora vratiti u temelj, u tačku gde je more najteže - tamo gde 
se stvaranje pokazuje kao trajno stanje stvari. 

Stvarajući uvodimo stvari u postojanje, omogućujemo da 
ono moguće dospe u dosluh sa egzistencijom, pomažemo 
stvarima i idejama da se iskažu u svojoj moći. Iskazivanje kao 
ispoljavanje, kao događaj sred kosmičkog glumišta gde se 
bivstvene moći svetla i tame pokazuju u svom večnom 

143Adorno, T.: Filozofija nove muzike, Nolit, Beograd 1969, str. 153. 
144Op. cit.,str. 154. 
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sukobu, jeste način da se život, o kojem tako ubedljivo govori 
Hegel, pokaže kao ono temeljno, kao ono odlučujuće što seže 
do izvora istine. Upravo nas odlučnost vezuje za svet time, što 
je to uvek odlučnost nekog pojedinačnog, faktičkog opstanka. 
Odlučnosti, upozorava Martin Hajdeger, nužno pripada 
neodređenost145. 

Kako se odlučnost nalazi u blizini teskobe, ne možemo 
lako umaći onom zavodljivom jeziku koji, kružeći oko našeg 
opstanka, hoće da odredi ono najbitnije, najunutrašnjije. Sa 
svakim potezom proširuje se viđeno, sa-gledano; sa svakom 
novom vezom tonova uvodi se u postojanje dosad neoslušnuto. 
Tako se dela, nadovezujući se jedna na druga, ulančavaju u 
niz čije nam kvalitativne osobine zadaju sve veće teškoće; 
kako smo u mogućnosti da istražujemo veze među karikama 
tog imaginarnog lanca, pitamo se u kojoj meri se može 
govoriti o progresu u umetnosti, da li umetnost uopšte može 
biti dovedena u vezu s pojmom progresa?  

Govoriti o progresu ili regresu, znači govoriti o vremenu 
- piše Kant u Kritici čistog uma; koliko je umetnost uopšte 
vremenita i u kojoj meri njenu bit određuje vreme? Ako tako 
nešto nije ovde slučaj, ako vreme samo klizi površinom dela 
koje može biti samo za sebe, pa nije niz već agregat, može se 
govoriti o jednovremenosti svih dela. Potrebno je još mnogo 
vremena kako bi se pokazalo da među umetničkim delima ne 
vlada hijerarhija uslovljena sledom nastajanja, pa prva nisu 
veća, ali ni manja od poslednjih, jer tu nije vreme kriterijum, 
već pre odnos prema najnaprednijem, prema delu koje nije 
dato drugom, te smo, obrevši se u svetu umetnosti, zarobljeni 
mnoštvom izgrađenih u njoj imaginarnih svetova. 

145Heidegger, M.: Sein und Zeit, M. Niemeyer, Tübingen 1984, S. 298. 
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Govor o smislu umetnosti pretpostavlja i govor o njenom 
poreklu i ovaj problem je vezan za nastanak istorijske svesti, 
za kraj XVIII i početak XIX stoleća, odnosno za vreme kada 
nastaje i istorija umetnosti. Ovde nije u pitanju istorija 
činjenica, istorija nastanka delâ koja ovoga časa nazivamo 
umetničkim već se radi o samom načinu na koji se mogu 
razlikovati umetnički od neumetničkih predmeta, što 
pretpostavlja prethodno postojanje pojma umetnosti. Tako 
danas, kad se govori o krizi umetnosti i krizi dela, o krizi 
pojma i krizi postupka, posebnu teškoću zadaje promišljanje 
izvora umetničkog, odnosno nastanka umetnosti iz nečeg što 
nije umetnost. Radi se o osnovi iz koje proističe delo i 
postupak, o osnovi iz koje nastaje nešto što ima princip u sebi 
i postoji pokraj nečeg što istog časa iz istog nastaje a ima 
princip u drugom i služi našem opstanku. Mogućnost 
nastajanja novog iz drugog povlači za sobom pitanje o 
mogućnosti nastanka umetnosti iz ne-umetnosti, te nužno 
vodi problematizovanju same stvaralačke delatnosti146. 
Možda problem porekla biva jasniji ako smo dalje od njega: 
"Da bismo čuli neki šum, moramo slušati dalje od stvari; naše 
uho odatle odmaknuti, tj. apstraktno slušati"147. 

Mi pitamo o predmetu mišljenja umetnosti: da li je 
predmet tog mišljenja bivstvujuće poput ostalih bivstvujućih, 
ili nešto što predmetu omogućuje da on bude umetnički; 
drugim rečima: pitamo o temelju umetnosti, o nečem što i 
sam taj temelj čini mogućim. Temelj je mesto u kom se 

146O ovom problemu detaljno piše M. Damnjanović u knjizi Poreklo 
umetnosti kao filozofski problem, Univerzitet umetnosti u Beogradu, 
Beograd 1981. 

147Heidegger, M.: Izvor umjetničkog djela, u zborniku D. Pejovića: Nova 
filozofija umjetnosti, Matica hrvatska, Zagreb 1972, str. 453. 
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umetnost koreni, tlo na kojem počiva građevina umetnosti. 
Pitanje se ne odnosi na prirodu pojedinih umetnosti, već hoće 
da zahvati osnovu svih umetnosti. Kako pitanje temelja jeste 
temeljno pitanje, Hajdeger piše: Der Satz vom Grund ist der 
Grundsatz aller Grundsätze148, što znači: stav temelja je 
temeljni stav svih temeljnih stavova; on ističe kako je stav 
temelja osobito svetlo na putu ka temelju, ali tu se ne stavlja 
naglasak na sam temelj već na bivstvujuće, pa se temelj zato i 
pokazuje u prirodi stvari149; ono što se ovde javlja kao pitanje, 
jeste pitanje o biti temelja (Wesen des Grundes). Hajdeger u 
spisu Satz vom Grund ukazuje da pojam temelj (Grund) u 
tradiciji nemačkog jezika jeste prevod latinske reči ratio koja 
je dvosmislena, jer znači i um i temelj; ali, prvobitno, izvorno, 
znači drugo (Andere)150. Tako pra-stvar (Ursache) i uzrok 
(causa) jeste drugo. Hajdeger podseća i na uvid Lajbnica (u 
Lingua rationalis) o odnosu boga i universuma: Cum Deus 
calculat, fit mundus (kad bog računa, biva svet)151; sâmo 
računanje jeste temelj na kojem počiva svet. Temelj se tako 
pokazuje kao račun (računanje), kao igra. Hajdeger dovodi u 
neposrednu blizinu bivstvovanje, temelj i igru. Jedinstvo 
bivstvovanja i temelja jeste aion (Weltzeit); to je vreme sveta, 
svet koji svetuje i vremenuje i u kojem kosmos kao sklop 
bivstva biva transparentan, a sudba njegova (o čemu govori 
Heraklitov fragment B 52) jeste igra deteta koje igra zato što 
igra. U igri ne postoji zašto; igra se zato što se igra, radi igre 
same. Za Hajdegera bivstvovanje i temelj jeste jedno isto. 
"Bivstvovanje kao temeljeće nema temelja, igra kao bezdno 

148Heidegger, M.: Satz vom Grund, Neske, Pfullingen 1957, S. 21.  
149Op. cit., S. 55. 
150Op. cit., S. 166. 
151Op. cit., S. 170. 
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(Ab-Grund) one igre koja kao naša sudba igra bivstvovanje i 
temelj"152. Ako je bivstvovanje određeno stavom temelja koji 
kazuje da ništa nema temelja (Nichts ist ohne Grund), to samo 
znači da su bivstvovanje i ništa jedno i tako se već nalazimo 
na tlu Hegelove Logike. 

Umetničko delo je poprište ontičkog zbivanja; ono je 
jedino mesto gde se možemo distancirati od postojećeg, gde se 
nasuprot nečem, pitajući o ničem prisećamo dva moguća stava 
koja pominje Hajdeger:153 ex nihilo nihil fit, odnosno, ex nihilo 
omne ens qua ens fit. Umetnosti je bliža druga navedena teza, 
jer umetnost je mesto gde se nešto i ništa, život i smrt 
dodiruju. 

Estetika svojom refleksijom o umetnosti hoće da nas 
dovede u ravan gde se mire misao i delo, oblik i materijal; 
samo u umetnosti duhovno se javlja u materijalnom i samo tu 
stvari i imaginarno igraju svoju razumu nedokučivu igru. 

Izvor umetničkog dela, izvor onih koji stvaraju i onih 
koji čuvaju, jeste umetnost, piše Hajdeger154, i ističe da je 
"umetnost u svojoj biti izvor i ništa drugo", onaj način na koji 
prebiva istina, i to nužan način, umetnost za nas po svom 
bitnom određenju ne može biti prošlost, već mesto gde boravi 
istina što se postavlja u delo; umetnost je bivanje što dopire iz 
budućnosti. 

"Početak - piše Hajdeger - skriveno sadrži svršetak", i 
dodaje: "pravi početak, dakako, nikada nema ono početničko 
primitivnoga. Budući da je bez skoka koji daruje i utemeljuje, 
i bez preskoka, ono je primitivno uvek lišeno budućnosti"138. 

152Op. cit., S. 188. 
153Heidegger, M.: Was ist Metaphysik? In: Wegmarken, Klostermann, 

Frankfurt/M. 1976, str. 120.  
154Heidegger, M.: Izvor umjetničkog djela, op. cit., str. 485. 
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Početak nije nešto što je dato početnicima; on dolazi samo sa 
svešću o njemu kao problemu. Pitanje početka jeste uvek 
pitanje temelja, pitanje mesta, pitanje tla, a o čemu smo već 
govorili. Pravi početak dela diktira dalji tok, sa njim je 
određeno celokupno dalje zbivanje i upravo zato jeste 
najvažnije da početak uvek ostane otvoren, da bude mesto gde 
se uvek možemo vratiti i sve još jednom izvesti. Zato početak 
mora biti pravi početak, gde se pravo uvek razume u smislu 
prvog. 

Ono po čemu je umetničko delo umetničko, ono 
unutrašnje, ono što isijava iz stvari, ne možemo uhvatiti ni 
držati na dlanu kao neku stvar, jer to po čemu nešto jeste ne 
može se pokazati kao puki proizvod. Ako je za stare Grke lepo 
bilo u jedinstvu mnoštva, a potom u proporciji i sjaju, jasno je 
da se ono nije moglo naći u delu, niti se do njega moglo 
dospeti razlaganjem celine dela, već je lepo, počivajući na 
nedostatku pravilnosti, bilo nešto neuhvatljivo (Lajbnic), 
subjektivna predstava ljudi (Hačeson, Hjum), da bi se u XX 
stoleću pojam lepog sve manje sretao u teoriji, pošto nije ni 
suštinski zadatak umetnosti niti njen bitni elemenat (H. Rid). 

Zbog teškoća određenja lepog kao i sve manjoj 
primenjivosti ostalih estetičkih kategorija kada je u pitanju 
govor o umetnosti, sve se češće u prvi plan ističe pojam 
estetski koji takođe nije oslobođen svog "sumnjivog" nasleđa: u 
središte pažnje dospeva sama umetnost, odnosno, doživljaj 
umetnosti, te se tako pažnja usmerava na samu bit 
umetničkog. 

Kako ono umetničko i leži "iza i oko tonova, boja, reči, 
pokreta, ono te elemente obavija kao fina izmaglica i duhovna 
atmosfera koja fizikalno preobraća u spiritualno. Naravno, 
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fizikalno je nosioc duhovnog. Ali i nosioc jedne zgrade je 
zemlja, pa ipak graditelj ne može pomoću geologije naučiti 
kako se gradi kuća"155. Na dohvat ovog neuhvatljivog ostaje 
nam da pred umetničkim delom osluškujemo damar njegove 
pozadine, da u delu naziremo osnovu iz koje izrasta njegova 
celina, da se iz dubine sopstvenog bića borimo za svako delo 
koje nas vodi praizvornoj vezi prirode i slobode. Kako 
umetničko boravi u igri mogućnosti i konkretizuje se kao 
"metafizički model forme", zadatak umetnosti je da stvara 
nove forme, a ne da ponavlja stare, da preuzima odgovornost 
pri gradnji sveg novog, da izbegavajući zavodljive asocijacije 
ostaje u središtu "stvari", da se pitajući za smisao smisla bori 
za njegovu potrebu. 

Posedujući moć kombinovanja, moć računanja o kojoj je 
govorio Lajbnic, umetnost poseduje i moć beskrajne igre 
mogućnostima. Ona je oprobavanje neoprobanog. Ako je 
svaka umetnost igra (iako, svaka igra nije umetnost), ono 
igračko je ovde u onoj meri bitno, u kojoj nas upućuje na 
modalitet umetnosti, u onoj meri u kojoj nam razotkriva svet 
umetnosti, a umetničko delo se odnosi prema svetu tako što 
neprestano nastoji da mu bude u protivstavu; samo tako je 
moguće da problematizovanjem svog realiteta umetnost 
istakne i realnost sveta i zato, samo kroz umetnost svet 
postaje svestan svoje svetskosti. 

 
3. Umetnost i mit 
 

155Focht, I.: Uvodu estetiku, Zavod za izdavanje udžbenika, Sarajevo 
1972, str. 28.  

165 
 

                                                 



I kada načelno govorimo o mitu, u uverenju da smo se 
svesno distancirali od njega kao objekta istraživanja, mi se u 
velikom broju slučajeva već nalazimo u njegovoj vlasti, mi 
smo od samog početka potrage za njegovom biti već 
obuhvaćeni mitom. Najčešće nastojimo da ga protumačimo 
kao predformu metafizike, kao alegorijski govor o svetu, kao 
prednaučno objašnjenje prirodnih pojava. S dubokim 
neprijateljstvom se prema njemu odnose i filozofija i teologija 
i nauka; uprkos tome, on uporno, tvrdoglavo nastavlja da i 
dalje živi. Kao temeljni način bivstva našeg opstanka mit nije 
neka lažna priča, neka pseudo-istorija. Njegova bitna 
karakteristika je otkrivanje: on otvara jednu novu dimenziju, 
jednu novu stvarnost, omogućuje jedno drugačije iskustvo. 

Već rani grčki filozofi, ne govore do kraja 
bezpretpostavno; oni, premda i sami ponekad govore u 
stihovima, proglašavaju pesnike za lažljivce a njihove priče o 
bogovima za laž156 i tako nastupaju u ime jedne drugačije 
istine, u ime neke određene stvarnosti koja se bitno razlikuje 
od one koju grade i u kojoj žive prvi pesnici. O mitu, o kojem 
kazuje predaja, ne govore ni Homer ni Hesiod, već njihov 
kritičar Platon koji pohvalom mitu završava prikaz idealne 
države157. U vreme kada je uzdrmana istina, kad laž, kao 
princip među-odnošenja, osvaja svet, raste, s jedne strane, 

156Diels, H.: Presokatovci I, Naprijed, Zagreb 1983; Heraklit (A 22; B 
57), Ksenofan (B 11-12). 

157 Za Platona "mit kao intencionalna poetska fikcija otvara pristup 
svetu večnih ideja" (J. Bollack: Mythische Deutung und Deutung des 
Mythos, u: Terror und Spiel, in: Poetik und Hermeneutik IV, W. Fink, 
München 1971, str. 101. Ovde treba istaći da Platon prvi upotrebljava 
izraz mitologija (Država 3, 394 b; Hipija veći 298 a) ali u jednom 
drugom značenju no što je današnje; za njega mitologija označava 
ispričanu istoriju (Poetik und Hermeneutik IV, str. 645). 
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potreba za mitom, a s druge, želja za njegovim razumevanjem 
kako bi se uvidom u ono temeljno izašlo na novi put istine. 
Ovde je lukavstvo organon razumevanja kojim se ratio 
suprotstavlja mitu; tu se utemeljujuće suprotstavlja 
temeljnom, pa se tako mit samom sebi suprotstavlja, i to tako 
što se, kroz razumevajući odnos prema samom sebi, pita za 
ono što bi se moglo odrediti kao stvarnost. 

Po mišljenju savremenog nemačkog filozofa Hansa 
Blumenberga158, mit se nalazi u jednoj antitetičkoj situaciji: s 
jedne strane, shvata se kao teror, s druge, kao poezija, s 
jedne, kao strepnja, s druge, kao sloboda, kao ozbiljnost i kao 
igra. Ova antinomija se može razrešiti rehabilitovanjem mita 
kroz suprotstavljanje dogmatskim kritikama mita koje ovom 
upućuju filozofija, teologija ili filologija; mit postoji, jer, još 
uvek postoje teror, strah, strepnja, a i potreba za igrom. Stoga 
mit nije samo plod fikcije ili fantazije, već je vezan za 
činjenični svet tako što taj svet koji nas okružuje dovodi u 
pitanje time što nas pita za nas same, za "naše veze sa našim 
izvorom"159. Mit tematizuje pitanje izvora, time što govori o 
vanvremenom, neistoričnom izvoru sveta, o svetu koji se 
razlikuje u odnosu na naš profani svet. Mit je tako pra-drama 
čiji je sadržaj vanvremeno stvaranje sveta koji nastaje kao 
rezultat sukoba kosmičkih moći. 

Gerd Brand upozorava da treba razlikovati mit i našu 
predstavu o mitu, i to na isti onaj način na koji razlikujemo 

158Blumenberg, H.: Wirklichkeitsbegriff und Wirkungspotential des 
Mythos, in: Poetik und Hermeneutik IV, W. Fink, München 1971, str. 
11-66. 

159Brand, G.: Welt, Geschichte, Mythos und Politik, W. de Gruyter, 
Berlin 1978, S. 151. 
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svet i sliku sveta160. Tako se, u blisku vezu dovode mit i svet, 
te se na tragu Huserla pokazuje da, kao što svet nikada nije 
dat, već (kao tlo verovanja na kojem živimo) jednostavno važi, 
pa mi živimo u njemu, a da ga nismo tematizovali, isto tako 
nam ni mit nije dat već samo zadat. 

Ovakvo teorijsko promišljanje mita vodi tematizovanju 
pitanja sveta, jednom naknadnom, ali u isto vreme 
originernom mišljenju onog izvornog iz kojeg počinje novina u 
kojoj duh prepoznaje sebe kao sebe, a vreme se pojavljuje kao 
ontološka osnova na kojoj je tek moguća ona vrsta umetničkog 
stvaranja čiji se proizvodi ogledaju u slici večnosti. 

 
3.1. Dodirne tačke umetnosti i mita 
Dok empirijskim mišljenjem vlada kauzalnost usmerena 

na uspostavljanje jednoznačnog odnosa uzroka i posledica, 
mitsko mišljenje - ističe nemački filozof prve polovine XX 
stoleća Ernst Kasirer - raspolaže samim uzrocima iz kojih sve 
može nastati161. Smatram da bi se po istom modelu mogao 
misliti i fenomen umetnosti i da se u tome ogleda jedna od 
dodirnih tačaka umetnosti i mita. Umetnik je u času 
stvaranja okrenut onom istinskom, dubinskom, onom u čemu 
prebiva duh i što sâmo jeste duh, a iz čega tek potom izvodi 
ono što će se nazvati umetničkim delom. Taj početak se čini 
jednako mitskim i danas, čak i onim umetnicima koji sebe 
ubrajaju u savremene, nastojeći da se svojim delom odrede 
tako što će se distancirati od dotadašnje tradicije, ali ne 
njenim odbacivanjem već u stvaralačkom dijalogu sa njom. 

160Op. cit., S. 180. 
161Kasirer, E.: Filozofija simboličkih oblika II, KZNS, Novi Sad 1985, 
str. 57. 
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Takav je, na promer, ruski veliki kompozitor Igor Stravinski, 
koji kaže: "U korenu svakog stvaralaštva nalazi se 
posedovanje nečeg višeg no što su to zemaljski plodovi." Tu se 
savremeni kult stvaralaštva manifestuje kao kult nadljudske 
čovekove sposobnosti, pa se koren umetnosti, kao i mita, vidi 
u nečem nadstvarnom, odnosno, ne-stvarnom u isti mah. 
Proizvođenje umetnosti nalikuje proizvođenju mitskog sveta 
koji je jednako stvaran kao i ovaj umetnički. Ono što bi se tu 
moglo nazreti kao mogući predmet analize jeste stepen 
nezavisnosti proizvođenja, tj. mera u kojoj je sam tok 
determinisan početkom, kao i količina prostora koja je 
ostavljena za slobodnu igru mogućnosti, za konstituisanje 
umetničkog dela. 

Ako se jedno od bitnih svojstava mitskih tvorevina 
ogleda u tome da se one pokazuju kao autonomne tvorevine 
duha, onda ne možemo zanemariti činjenicu da se isto 
svojstvo nalazi i u delima moderne umetnosti koja takođe 
insistiraju na svojoj autonomiji u odnosu na realni svet. S 
druge strane, ako se tu nazire i neka razlika, onda je ona 
najuočljivija u ravni praktičnog pristupa delu od strane 
velikog déla savremenih umetnika koji su, u međuvremenu, 
izgubili istinski odnos spram umetničkog dela i samog 
fenomena stvaranja, svodeći odnos spram dela na oblikovanje 
materijala, ili, u najvećem broju slučajeva, na samo 
istraživanje materijala, a da se pritom trajno gubi onaj 
osnovni odnos spram trećeg sloja dela, onaj odnos koji jedino i 
daje nekom delu status umetničkog, odnos uspostavljen 
tokom duge istorije između čoveka i sfere duha, odnos koji su 
savremeni umetnici izgubili u času kad su s neopravdano 
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mnogo poverenja prihvatili uverenje da je svaki njihov čin po 
svojoj prirodi bitno i stvaralački. 

Ako se i mit i umetnost odlikuju time što poseduju 
sopstvenu realnost koja se konstituiše nasuprot svetovnoj 
realnosti, te je obema svojstveno nastojanje da se u najvećoj 
mogućoj meri ovlada i ovom drugom realnošću, onda to 
njihovo zajedničko svojstvo ukazuje samo na jedno: na 
sveopštost njihove izvorne namere, na univerzalnost koja se 
nastoji ugraditi u mogućnost dela i pre početka njegovog 
stvaranja. 

Za mitsko mišljenje je karakteristična težnja uzdizanju 
nad empirijskom stvarnosti, a s neprikrivenom namerom da 
sebe proglasi jedinom stvarnošću, mestom gde se događa 
kosmička istina, te sam mit, u tom slučaju i nije ništa drugo 
do prikaz kosmosa i njegove istine; s druge strane, 
nastupajući kao govor istine i kao govor temelja, umetnost 
počinje s namerom da interpretira stvarnost, no ubrzo nakon 
toga, stekavši autonomiju u suprotstavljanju stvarnosti, 
završava u proglašavanju svog sopstvenog sveta za jedinu 
stvarnost. Ako mit oživljava ono najstvarnije, umetnost hoće 
da svojim stvaranjem uvede u postojanje ono što je osnova 
sveg opstojećeg ne stoga da bi samu stvarnost udvostručila 
već da bi unutar nje izdvojila ono po čemu ova jedino i jeste to 
što jeste.  

Stvaranje svakog umetničkog dela uvek ima 
dalekosežne posledice, ponajpre stoga što svojim dovršenjem 
svako delo stupa u svet dela umetnosti i na taj način 
restituiše čitavu dotadašnju tradiciju menjanjem odnosa 
među svim ranije nastalim umetničkim delima. U toj izmeni 
odnosa umetničko delo uvek iznova uspostavlja i odnose sa 
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samim sobom; ti odnosi mogu biti kvalitativno ali i 
kvantitativno krajnje različiti, no sve to zavisi jedino i 
prvenstveno od samog dela i mere duha koji se nalazi u 
njemu162.  

Mnogi ističu danas kako se moć stvaralaštva u umetosti 
prevashodno manifestuje u mogućnosti proširivanja granica 
našeg unutrašnjeg, duhovnog života, čime se potvrđuje i moć 
našeg uma da se novi svet izvede iz temelja subjektivnosti 
kao osnove još uvek očuvane ljudskosti koja je zafiksirana u 
svetlim trenucima tokom kratke istorije nastale s pojavom 
duha. 

Bliskost umetnosti i mita, Ernst Kasirer vidi u činjenici 
što i umetnost i mit pretpostavljaju jedinstvenu suštinu163. 
Umetničko stvaranje i mitsko delanje mogući su samo u 
slučaju ako postoji neprolazna osnova čija jednostavnost 
omogućuje umetničko tkanje i mitsko mišljenje. Kaže se 
mišljenje, a misli slikovanje, jer i umetnost i mit govore 
slikama, mada oni što im pristupaju nastoje da ih prevedu u 
pojmovni jezik, živeći na tlu novovekovnog uverenja kako je 
pojmovno mišljenje jedini način u kojem je svet sebe u celosti 
svestan. Nesporna je činjenica da su i umetnost i mit rezultat 
iskonske aktivnosti, neposrednog stvaranja i to stvaranja koje 
uvek uspostavlja jedno novo vreme koje je oskudno 

162To je osnovni razlog pojavi fenomena karakterističnog posebno za 
modernu umetnost: nekomunikativnost dela ne ogleda se u odsustvu 
mogućnosti komunikacije, u nedostatku načina komunikacije, već u 
tome što nova tzv. umetnička dela nemaju nikakvih vezivnih 
elemenata u sebi budući da tako nešto njima može doneti samo duh. 
Neduhovnost dela je razlog njegove osamljenosti i nemogućnosti 
njegove komunikacije. 

163Kasirer, E., op. cit., str. 24. 
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mogućnostima profane egzistencije, ali zato prebogato 
oblicima pesničkog opstanka. 

Ako je karakteristika mita u tome da se drži isključivo 
sadašnjosti svoga objekta, onda mu se umetnost nalazi u 
neposrednoj blizini jer je i njen predmet neposredno sada i 
ovde. Umetnost poznaje samo sadašnje vreme i mi se uvek 
samo u njemu nalazimo. Moderni čovek ne veruje više u 
onostrani svet ni u budućnost (kako ju je videlo 
prosvetiteljstvo), već ističe značaj sadašnjice. Biti samo u 
sadašnjosti znači biti u moći da se svakog časa prekine 
kontinuitet, da se iz imaginarnog pređe u realno, i obratno. 
Samo sadašnjost daje posebnu karakteristiku umetnosti u 
komunikaciji s realnošću. Budući da umetnost kao i mit 
konstituiše svoje sadašnje vreme koje trajno ostaje paralelno 
realnom vremenu, ona ima potrebe za svetkovinom, za 
ceremonijom. Umetnik se ritualno odnosi prema stvarima, jer 
poznaje njihovu tajnu moć, kao što mag poznaje moć sila 
zatvorenih u stvarima što ga okružuju. Ako Kasirer piše da 
"priroda ništa ne daje (mitskom čoveku) bez ceremonije, bez 
svetkovine", on to čini stoga, što uviđa moć delovanja u 
prirodi. Ritual je igra sveta sa samim sobom, način na koji se 
pokazuje njegova vladavina; u svetkovini se pokazuje svet u 
svem pojedinačnom, reflektuje se celina. Kao što u mitu deo 
reprezentuje celinu, tako u umetnosti, koja ide u dubinu, deo 
je uvek celina, poseban svet u kojem je slika isto što i stvar, 
pa je umetnost u svojoj realnosti, stvarnija od realiteta sveg 
realno opstojećeg. Stoga, nimalo slučajno, a s dubokim 
uvidom, Martin Hajdeger piše da se "nastala praznina (stanje 
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odsutnosti bogova u oskudnom vremenu) nadomešta 
istorijskim i psihološkim istraživanjem mita"164.  

Posve je razumljivo što se povećan interes za fenomen 
mita poklapa sa pojačanim interesom za promišljanje biti 
umetnosti i prirode umetničke prakse. Umnožavanje 
umetničkih teorija, čime se odlikuje poslednje stoleće, 
simptom je najdublje krize umetničke prakse. Dovođenje u 
vezu umetnosti i mita znači samo da nastupa vreme krize 
njihovog zajedničkog temelja, vreme u kojem je na 
najbesprizorniji način duh doveden na rub daljeg opstanka. 

Izlaganje osnove, iz koje izrastaju umetnost i mit, 
pretpostavlja neophodnost da se odgovori i na pitanje: na koji 
način je veza između ova dva fenomena uopšte moguća, tj. da 
li ta veza biva sve jasnija i vidnija iz sve veće ugroženosti 
duha, ili duh, spremajući se da nas pod naletom danas 
nadolazećeg varvarstva zauvek napusti, po poslednji put 
upozorava na egzistencijalnu ugroženost u kojoj se nalazimo.  

 
3.2. Temelj umetnosti i mita 
Prvo važno mišljenje o prirodi mita srećemo već kod 

Platona koji mit ne smatra samo pričom već i istinom 
(Gorgija, 523a); kod njega nalazimo i misao da bi se "mit 
mogao i prezirati kad bismo samo traženjem i ispitivanjem 
mogli naći nešto bolje i istinitije od onog što nam on govori" 
(Gorgija 527a). Iz ovog bi se moglo zaključiti da mit važi kao i 
logos, ali da sam nije isto što i logos. Očevidna teškoća je u 
ovom kao, naime, kako odrediti sam mit? Šta je on zapravo? 
Kaže se da on nije obična priča, već nešto daleko više, da je on 
priča o istini - istina sâma. Mitski svet nije slika za nešto 

164Heidegger, M.: Doba slike sveta, Razlog, Zagreb 1970, str. 8. 
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drugo, već je samo ono što jeste i što po sebi jeste a to i 
omogućuje Fridrihu Šelingu da tvrdi kako je mit realnost za 
sebe165, budući da pretpostavlja jedan jedini svet166. 

Nasuprot alegorijskom tumačenju mita, prisutnog kod 
sofista i stoika, gde se mit nastoji prikazati kao "predforma 
logosa, kao "prelogički fenomen", odnosno rana forma 
ljudskoga duha, koja biva prevladana preciznijim oblicima 
razumevanja sveta"167, moguće je mit razumeti i kao temeljni 
način tumačenja čovekovog mesta u svetu, pa i samoga sveta 
gde se u svetlu mita javlja nadstvarnost suštine. Svako ko 
ovom problemu pristupa s teorijskog stanovišta, odmah će 
uočiti kako osnovna teškoća nastaje u trenutku kad se u 
neposrednu vezu hoće dovesti mit i razumevanje, jer mit 
nema to svojstvo da može razumevati nešto što bi se nalazilo 
izvan njega. Ako je on sve vreme i osobita vrsta viđenja, ali 
viđenja koje karakteriše "jedan drugačiji način viđenja"168, 
odnosno, jedno specifično "razumevanje" sveta, i imamo li 
pritom u vidu da, po Kasireru, podlogu mita ne čini misao već 
osećaj169, činjenica je, da mit isključivo kazuje samo to što on 
jeste i da je u tom samoiskazivanju njegova istinska priroda. 
Stoga, moglo bi se s velikim pravom reći kako je govor mita 
govor istine o sebi samoj i njenoj u nju ugrađenoj slobodi. 

165Šeling, F.V.J.: Filozofija umetnosti, Nolit, Beograd 1984, str. 117. 
166Ovo bi dalo za pravo H. Pezoldu da ustvrdi kako kod Grka nema 

mesta za čudo, jer nema podvojenosli sveta; mesta ima samo za istinu. 
Uporediti: H. Paetzold: Ästhetik des deutschen Idealismus, F. Steiner, 
Wiesbaden 1983, str. 167. 

167H. Blumenberg: Paradigmen zu einer Metaphorologie, Sonderdruck 
aus Archiv für Begriffsgeschichte, Bd. VI, H. Bouvier & Co., Bonn 
1960, str. 84. 

168Cassirer, E.: Ogled o čovjeku, Naprijed, Zagreb 1978, str. 105. 
169Op. cit., str. 111. 
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Upravo zato, temeljnu predstavu mita srećemo u 
Platonovoj alegoriji s početka VII knjige njegovog dijaloga 
Država: tu se govori o pećini koja je zapravo metafora slike 
sveta u kojem žive ljudi od malena u okovima, u 
nemogućnosti da se okrenu i vide svetlo koje se nazire u 
daljini i vidno je tek pri izlasku iz pećine, te im to svetlo, 
zapravo, istina, ostaje nedostupna. Ako se kod Platona 
simbolika pećine i ne javlja po prvi put, budući da se tako 
nešto sreće i u spisima ranijih autora 170, ovde se put mita 
nedvosmisleno pokazuje kao put filozofije, kao "istupanje iz 
tame u svetlost"171, kao kretanje ka poreklu. 

Karakteristična je sudbina onih koji bi se, po 
Platonovom sudu, odvažili da postave pitanje porekla, pitanje 
istine: onoga koji poseduje znanje, onoga koji bi se nakon 
uvida u ono što jeste, vratio u pećinu kako bi svoje, od 
rođenja, usužnjene drugove oslobodio i poveo iz nje, ovi bi ga, 
kaže Platon, izvrgli ruglu a možda i ubili (Država, 517a). Tu 
je, više no jasno, izrečena aluzija na sudbinu Sokrata. 
Donošenje istine u većini slučajeva ne može biti propraćeno 
dobrodošlicom. Tako nešto nije se moglo dopasti ni Pontiju 
Pilatu; nije se ona bila dopala ni Krezu, ali, ovaj se, ipak, u 
presudnom trenutku, setio reči mudroga Solona, što je, ako 
verujemo Herodotu, za njega bilo spasonosno. 

170Uporediti: Empedokle (Diels, B 120); slično viđenje srećemo kod 
Zaratustre koji kao sliku sveta ističe pećinu Mitre (uporediti Creuzer, 
F.: Symbolik und Mythologie der alten Völker, Bd. I, Leipzig 1936, str. 
246; navedeno prema Blumenbergu (Paradigmen..., str. 87); uporediti 
takode i Plotin: Eneade (IV 8 1); opširnije o simbolici pećine u J. 
Chevelier & A. Gheerbrant: Rječnik simbola, Matica hrvatska, Zagreb 
1983, str. 490-493. 

171H. Blumenberg: Arbeit am Mythos, Suhrkamp, Frankfurt/M. 1979, str 
194. 
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Možemo se zapitati gde je zapravo istina, gde je njena 
moć? Poznato je, da posedovanje znanja, onom ko ga ima, ne 
donosi uvek dobro; poznato je to još od mitskih vremena. 
Setimo se kako se ono "svetilo" i mitskom junaku, bogu 
Prometeju: zbog krađe vatre za Kavkasku stenu ga je, po 
Zevsovoj naredbi, prikovao Hefest (bog te iste vatre, odnosno: 
vatra sama). Reklo bi se: ima trenutaka kad znanje mora da 
štiti samo sebe od moguće zloupotrebe. I ne govori slučajno 
Platon o tome kako se u njegovo vreme filozofija našla u 
nezavidnoj situaciji jer se ljudi više ne bave njome kako treba. 

To isto znanje sveti se i legendarnom kralju Edipu koji 
je odgonetnuo zagonetku Sfinge, da bi se potom našao u 
situaciji da ne može dokučiti zašto njegovu državu Tebu 
pogađaju tako silne nedaće. Na Edipovo pitanje o sopstvenom 
poreklu: Koji smtnik rodi me? slepi Tiresija mu odgovara: Dan 
ovaj rodiće te, a i uništiti. Drugim rečima: postaviti pitanje o 
poreklu, o arche, uvek znači postaviti neugodno pitanje, 
pitanje koje nije nimalo obično već sudbonosno i time 
unutrašnje opasno po svojim posledicama. Edip ne zna ko su 
mu pravi roditelji, on ne zna da se u međuvremenu, sticajem 
nepredvidljivih okolnosti, oženio svojom majkom, i dan kad to 
sazna, to je dan kad će biti i uništen. 

To Edipu govori i slepi vrač Tiresija; iako slep, vrač 
Tiresija (kome je Apolon podario moć prorokovanja kako bi 
kompenzovao gnev boginje Here koja mu je oduzela vid), 
govori iz unutrašnje tame, jer vidi ono što dnevno svetlo ne 
može osvetliti. Edip će poći upravo tim putem: oslepiće sebe 
da bi prešao u tamu iz koje je tek dokučivo svetlo istine, u 
tamu koja je najviše svetlo. Do istine kao neskrivenosti 
dospeva se tek nakon dugog puta kroz otamnelu šumu.  
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Zato, bio je u dubokom pravu Eugen Fink kada je pisao 
kako se na primeru Edipove sudbine može ispričati čitava 
grčka filozofija; i nije slučajno što su pozorje stari Grci videli 
kao kosmičko glumište, i nije slučajno što je toliko razložna 
bila kavga zapodenuta među pesnicima i filozofima, o kojoj 
govori Platon u Državi.  

Nekad se u narodu govorilo: ko manje zna, manje brine. 
A danas, kad je i sama briga postala egzistencijal, ništa nas 
ne oslobađa odgovornosti pred znanjem. Znanje nikog ne 
oslobađa.  

Moglo bi se reći: sudbina onog koji izađe iz pećine, 
odnosno iz sveta privida, onog koji progleda na pravi način i 
vidi ono neobično običnim očima - Sokratova je sudbina. O 
mogućnosti takvog viđenja govori, nakon kralja Edipa, jedan 
drugi kralj, kralj Lir: obraćajući se slepom Glosteru, on kaže: 
Čovek može da vidi kako je u svetu i bez očiju (Kralj Lir, IV, 
6). Pitanje o poreklu (arché) je pitanje koje najčešće izaziva 
užas kod onog koji ga postavlja, svejedno razjašnjavali mi 
početak božanskim delovanjem (Timaj, 30a), ili božanskim 
nalogom (Jov., 1.1). U Edipovom primeru dâ se dokučiti da se 
tek gubitkom vida može dospeti do pravog viđenja, da se tek 
iz pećine može razumeti svetlost znanja i istine. 

Sva dalja sudbina mita na istorijskom planu odlučena je 
u Platonovoj borbi protiv pesnika i njihovog zahteva da budu 
neposredni svedoci dešavanja istine. Ako su ljudi igračke 
bogova (Zakoni, 644d, 803c), tako što egzistiraju na način 
igre, jasno je da im istina ne može biti data, jer oni ne žive u 
svetlosti koja okružuje bogove čineći njihovu bit. Istina sveta, 
što prebiva u vatri kao obliku vladavine sveta, osuđuje 
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pesnike i Platon se takvoj osudi u ime mita iz središta svoje 
filozofije pridružuje. 

Ali ono što će Platona udaljiti od mitskog tumačenja 
sveta kao kosmičkog glumišta, kao poprišta borbe svetskih 
moći, borbe svetla i tame, koja se ogleda u načinu postavljanja 
svih stvari u horizont celine, jeste isticanje kosmičkog 
principa uma u kojem se temelji pobeda metafizike nad 
mitom. Kod Platona svet više nije borba neba i zemlje, borba 
bitstva svetla i bitstva tame već forma jednog najvišeg 
principa - principa svetla.  

Nemački filozof Eugen Fink će stoga s punim pravom 
ukazati na to da Platon sve fenomene tumači iz svetla pojave, 
te da svetlo više nije dimenzija bivstvovanja, već bivstvovanje 
samo. Tako se dospeva do uvida da je istina neskrivenost, a 
kosmos uređena celina koju prožimaju red i moć172. Danas se 
upravo ta dugo vladajuća pobeda metafizike dovodi u pitanje; 
to više nije čak ni Pirova pobeda već nešto krajnje sumnjivo s 
dalekosežno negativnim posledicama. U svom nastojanju da 
ne prizna smrt, u okrenutosti besmrtnosti, beskonačnom, mit 
se približava umetnosti koja je "druga priroda" (Gete), ili, još 
preciznije: jedna jedina priroda.  

Bit umetnosti je u njenoj unutrašnjoj, imanentnoj moći 
da u postojanje uvede ono što do tog časa nije postojalo, da 
izgradi svoj i jedini za nju mogući svet. Složimo li se sa 
Kasirerom, da umetnost kao igra oblicima "daje istinu o 
čistim oblicima"173, onda ti oblici mogu biti samo na tlu mita 
koji je realnost za sebe. 

172Fink, E.: Metaphysik der Erziehungen im Weltverständnis von Plato 
und Aristoteles, V. Klostermann, Frankfurt/M, 1970, str. 21-22. 

173Cassirer, E.: Ogled o čovjeku, Naprijed, Zagreb 1978, str 105.  
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Šeling u Filozofiji umetnosti piše da "karakter istinske 
mitologije jeste karakter univerzalnosti, beskonačnosti"174. 
Odlika ove beskonačnosti koju mitologija mora prikazati kao 
prošlo, sadašnje i buduće, piše Šeling na istom mestu, jeste u 
prevazilaženju razuma u "beskonačnoj mogućnosti da stvara 
uvek nove odnose". Upravo zato, postavljanje pitanja temelja 
umetnosti i mita, nužno vodi mišljenju sveta i mišljenju 
beskonačnosti. Ali, ako je i "sav Kantov napor bio u tome da 
pokaže kako svet nije konkretna predstava"175, po cenu da 
svet subjektivizuje, a iz čega su sledile i sve ostale teškoće, 
činjenica je da upravo Kant po prvi put ukazuje kako svet nije 
neko bivstvujuće, među drugim bivstvujućima, te upravo tim 
uvidom priprema buduće "prevladavanje kosmološke 
naivnosti" za koji je karakteristično da svet tumači po modelu 
unutarsvetskog bivstvujućeg176.  

Pitati o temelju umetnosti i mita znači pitati o jednoj 
jedinoj istini, istini sveta kao beskonačnosti, jer ako je u biti 
sveta da prevazilazi sve bivstvujuće, da s "one strane" 
pojedinačnog izgrađuje ovome temelj i mogućnost, onda se u 
beskonačnosti otvara onaj ranije skriveni prostor koji 
omogućuje da se uopšte pojave i umetnost i mit. U težnji da se 
prevlada prolaznost, da se za formu bivanja proglasi niz ovih 
jedino sada što u sebi sadrže sve druge oblike vremena, 
umetnost i mit na jednak način igraju svoj opstanak; u 
njihovoj "igri predstava" počiva neprolaznost, postojanost 
vremena, jer ovo "nije ono što ostaje između ostalog, nego 

174Šeling, F.V.J.: Filozofija umetnosti, Nolit, Beograd 1984. str. 121. 
175Fink, E.: Welt und Endlichkeit. Predavanje E. Finka na Univerzitetu 

u Frajburgu 1966; navodi se prema rukopisu; str. 182. 
176Fink, E.:Einleitung in die Philosophie, Königshausen & Neumann, 

Würzburg 1985, S. 120.  
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upravo na osnovu pokazanog, suštinskog karaktera - da svako 
sada bude sada - nudi izgled postojanja uopšte.177 

Ako su umetnost i mit, kao oblici ophođenja sa iskonom, 
svojevrsne posebne svetkovine u kojima se odnosimo prema 
mogućnostima, onda dela što nastaju u njima, u svojoj auri, u 
svojoj uvek nevidljivoj, a uvek prisutnoj sceneriji, skrivaju 
obris svoje i svake moguće istine. Zato, u svetkovini 
uzdignutoj nad običnost treba videti izvor svakodnevlja, 
slavlje opstanka, slavlje onog što jedino jeste. 

 

177Hajdeger, M.: Kant i problem metafizike, Mladost, Beograd 1979, str. 
73. 
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4. Umetnost i postojanje umetničkog dela 
 
U više navrata naglašeno je da umetnost tvori svoj 

sopstveni svet, čija ontološka svojstva ne zaostaju za 
svojstvima realnog sveta. Ne može biti reči o «nedostatku» 
postojanja kada je reč o umetničkim delima. Ona su jednakog 
ontološkog statusa kao i realne stvari, premda se nalaze u 
jednoj sasvim drugoj dimenziji.  

Pitanje koje se ovde postavlja jeste koliko pitanje načina 
postojanja umetničkih dela, toliko i načina postojanja sveta 
koji ona svojim postojanjem oblikuju. Kao paradigmatična 
ovde se ističe likovna umetnost i na primeru dela likovne 
umetnosti odgovara se na jedno možda staro pitanje ali 
formulisano na posve novi način. 

 
1. Likovna priroda slike 
 
Svako ophođenje sa stvarima pretpostavlja način na koji 

je takvo ophođenje uopšte moguće; ne može se nijedna stvar 
zahvatiti neposredno u svojoj celini. Za tako nešto potreban je 
uvid u njenu prirodu, potrebno je da se zna njena materija i 
njena forma. Potrebno je da se zna i njena bit. A kako dospeti 
do biti? Kako dokučiti ono osnovno što u isto vreme mora biti i 
ono neposredno? Mi stvari vidimo, ali kako ih vidimo? Da li su 
one odista samo takve kakvima ih mi vidimo, ili je njihova 
slika posledica određene deformacije našeg organa vida? 
Poslednja naučna istraživanja ukazuju na to da su najveća 
dela evropskih impresionista nastala kao posledica 
poremećene recepcije budući da je većina slikara 
impresionista imala poremećaj vida. Kod nekih od njih čak se 
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može pratiti progresija poremećaja vida u izmeni viđenja 
jednog te istog predela a što je imalo za posledicu različitu 
gamu jednog te istog pejzaža u njihovim delima.  

U takvoj situaciji, kad se subjektivna percepcija do 
krajnjih granica dovodi u pitanje, postavljanje prirode slike 
predstavlja posebnu teškoću. Teško je isključiti sve 
subjektivne momente u viđenju, a nesporno je da neka slika 
stvari postoji. Mi govorimo o slikama, i mi govorimo u 
slikama. Ovo poslednje izvor je niza dodatnih problema.  

Šta je zapravo slika? Govorimo u slikama, saznajemo u 
slikama. Slike su na zidu, a u isto vreme, svesni smo odraza 
samih stvari, praslika; konačno, govorimo o dobu slike sveta, 
pozivamo se na Hajdegera i njegove duboke uvide o biti 
savremenoga sveta. Sve više mislimo očima, sve manje 
čujemo, a najmanje smo u mogućnosti da to što osećamo 
izrazimo pojmovima. I tu su zapravo najveće teškoće: za ono 
što nam se danas dešava, za ono što kako-tako saznajemo, mi 
više nemamo pojmove, mi više nemamo adekvatne izraze. 
Nalazimo se raspeti nad prazninom, bačeni u nepregledno 
bespuće, nemoćni da više definišemo naše osete... 
Registrujemo nizove slika, razmeštamo ih po imaginarnim 
prostorijama sećanja, zadržavamo ih sleđene na poleđini 
naših neostvarenih snova. No, ono po čemu te slike jesu, po 
čemu one uopšte postoje, to je ono što beskrajno klizi iz 
sećanja, kao voda pod prstima. I ako slika nastoji da zadrži 
svoj lik, ako teži onom beskonačno važnom – zadržavanju 
sebe u sećanju, ne treba gubiti iz vida da sećanje može biti tek 
privremeno pribežište na putu ka nestajanju. Jer, uskoro, 
opet više ničeg neće biti, samo će vetar raznositi zvuke po 
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krošnjama hrastova, a to je opet slika, ona prava što beše i 
pre nas, slika što ostaje po meri prirode... 

Do tog vremena, mi stvari velikim delom zahvatamo i 
vidom, obrazujemo njihove slike, sadržaje predmeta gledanja, 
i ta aktivnost može biti različita, zavisno od predmeta kojem 
je usmerena. U slici nešto vidimo, ali vidimo i samo sliku; ona 
je nalik prozoru kroz koji gledamo u svet. Zato, ta prozornost 
slike jeste posebna tema; pitamo li za nju, onda pitamo za to 
kroz, za to omogućujuće same slike. Ono upućuje na nešto, ali 
sadrži i upućujuće. U slici se predmet oprisutnjuje, ali 
oprisutnjuje se i to oprisutnjujuće. U njoj se pokazuje 
stvarnost, dok je slika nosioc pokazujuće stvarnosti. Ako je 
tačno da mi "stalno svet vidimo u slici sveta"178, onda fenomen 
slike i sama mogućnost, kao i moć stvaranja slike, izbija u 
prvi plan filozofskog interesa. Jer, predmet viđenja u slici 
biva nestvaran, a upućivanjem na sebe negira i egzistentnost 
slike. Tako su u slici i predmet i sama slika, pa je moć slike u 
moći privida koji je između bivstvovanja i nebivstvovanja. 
Odreći se slike znači odreći se mogućnosti viđenja i poći - 
možda još jedinim mogućim putem - putem doticanja 
predmeta. Ako se metafizičko iskustvo završava odsustvom 
vida, onda se može pitati o dubini mraka u koji smo zašli; 
možda smo tu u najvećoj blizini onog čemu sve vreme žudimo, 
ali smo tu po cenu gubitka moći viđenja. 

Često se pitamo šta sliku čini slikom; ako svako delo 
likovne umetnosti iskušavamo neposredno, pitanje je šta 
zapravo iskušavamo, u čemu je način bivstva slike? Budući da 
slikarstvo danas pripada umetnosti i da je, kao što smo videli, 

178Weischedel, W.: Wirklichkeit und Wirklichkeiten, W. de Gruyter, 
Beriin 1960, S. 162. 
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umetnost otvoren pojam pa stoga i principijelno nedefinljiv, 
smatra se da je slika sve ono što slikar proglašava slikom. 
Veliki umetnik s početka XX stoleća Hans Arp pisao je kako 
umetnička dela treba da ostanu anonimna u velikom ateljeu 
prirode, poput oblaka, okeana, životinje ili čoveka. U tom 
slučaju postavlja se pitanje kakva je razlika između 
umetničkih i ne-umetničkih dela. Ima li zapravo još 
umetnosti kada se slikar poput Dibifea raduje kad "slika leži 
na granici onog što više nije slika". Ako pravih slika u 
modernom smislu ima tek krajem epohe renesanse, kad se 
počinje govoriti o slici kao autonomnoj, u sebi zatvorenoj 
tvorevini, kao o delu koje u sebi sadrži razlog sopstvenog 
postojanja, čini se da smo danas pred pitanjem koje je pre više 
decenija sebi postavljao i Arnold Gelen: Da li je to (što imamo 
pred sobom, što se danas stvara) još umetnost?179 Ako je u 
vreme renesanse stvorena svest o autonomiji umetnosti, a 
takođe i slikarskog dela, pa od tada slika dobija značenje koje 
je i nama blisko, onda se može reći da od tog vremena traje 
manje ili više vidljiva kriza umetnosti i umetničkog dela: 
kriza pojma umetnosti i kriza njegovog smisla. Ovde se dovodi 
u pitanje reprezentativni karakter slike, ističe se tvorački 
momenat kao njena bitna karakteristika i problematizuje 
dimenzija privida u kojoj ono egzistira. 

Jedno čisto platno je polje beskrajno otvorenih 
mogućnosti. Već sa prvim potezom, sa prvim nanosom boje, 
naznačeno je sve što u ravni novog sveta ima da se dogodi. Sa 
svakim potezom količnik informacija se smanjuje i delo 
prelazi iz neodređenosti u određenost, mada izbor sledećih 

179Gehlen A.: Zeit-Bilder, Atheneum, Frankfurt/Bonn 1965, S. 215. 
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poteza može biti neograničen, ali ograničeno prihvatljiv od 
strane umetnika. 

Ako ovakva tvrdnja zvuči i paradoksalno u prvi mah, 
suviše deterministički, ne može se izbeći utisak kako je sve 
što se zbiva u času nastajanja slike lišeno i najmanjeg slučaja, 
bilo kakve improvizacije. Ako je slika novi predeo, smišljeno 
uveden u postojanje, ona je isto toliko i namerni, iščekivani 
susret boja; slikarstvo ne poznaje slučaj. 

Možda gotovo slikarsko delo sugeriše i osećaj lakoće 
stvaranja, budući da stvaranjem vlada totalna sloboda. To je 
samo privid. Ovu tvrdnju trebalo bi obrnuti: slika nastaje u 
aktu neslobode da bi tek kao završena slika bila manifestacija 
čiste slobode. 

Vezanost boja proistekla iz vezanosti poteza, posledica je 
umetnikove unutrašnje delatnosti koja se ospoljuje u svom 
konačnom obliku u času dovršenja slike. Ako nam naša 
nutrina ostaje tajnovita i nedokučiva kad hoćemo da je 
dosegnemo pojmovima svakodnevice, čini se da je upravo put 
umetnosti onaj put što vodi razumevanju naše suštine, da je 
to onaj deo pitajućeg mišljenja u kojem se ogleda svet dok mi 
hodimo od početka prema kraju nečeg što se dâ iskusiti, ali ne 
i pojmovno do kraja iskazati. 

Prividna nehajnost poteza posledica je duboko 
smišljenog odnosa boja i novonastali sklad može se 
odgonetnuti analizom slike kao celine, pri čemu sva druga 
dela jesu kontekst u kojem se iznalazi prava mera; "ne postoji 
apstraktna umetnost - kaže Pikaso - uvek se mora od nečega 
početi"180, a to nešto uvek je realni, konkretni svet. Svaka od 

180Hess, W.: Dokumente zum Vereständnis der modernen Malerei. 
Rowohlt, Reinbek bei Hamburg 1972, S. 53. 
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slika jednog umetnika jeste zaseban problem, rešen, na sebi 
odgovarajući način koji se temelji u slikarevom shvatanju 
celine likovnog. Teza o dokučivosti onog što u umetnosti treba 
da ostane tajna, obuzima umetnika danas do te mere da se 
celokupna likovna delatnost može razumeti kao sveobuhvatni 
eksperiment u čijem je središtu delanje koje se ogleda u sebi 
samom. Kada je sve materijal, koji "određenu sudbinu ili 
određeno formalno stremljenje već nosi u sebi" (A. Fosion), 
kada se sve može odnositi prema svemu, svaki je izbor 
sudbonosan onoliko koliko i opstanak biti umetničkog. Zato, u 
svetu nepostojanja pravila, preuzeti odgovornost za učinjeno, 
znači opredeliti se za najstrože pravilo ukorenjeno u 
neslučajnosti sveg zbivanja. "Celokupno umetničko stvaranje 
je alogično"181, piše slikar Franc Mark; umetnost hoće da se 
oslobodi poznatih ili zadatih svrha, ona ne misli ni na šta 
drugo, već stvara isključivo samu sebe. 

Kada sa slika provaljuje nagon za promišljanjem prirode 
slike, onda imamo posla s onim do čega je umetniku posebno 
stalo, no, ne zato što bi on hteo biti narativan, već suprotno 
tome: zato što nagoni objekte na kazivanje, a ovi, pokatkad 
samo ovlaš naznačeni, prodiru sve do mesta gde svest o njima 
tvori nove vrednosti i nove snove. U jednom fiksiranom 
sistemu, slika kazuje uvek isto i uvek ono što se iščekuje, jer 
jednom određeni sklad nemoguće je vremenom razrušiti; ono 
bitno važi za večnost, dok istoriju čini tek kontekst, 
spremnost za razumevanje, za interpretaciju. U promeni leži 
osnova izmene i ona je predmet slikarskog dela onako kako 
igra sebe igra u temelju sveta. 

181Op. cit., S. 79. 
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Sa platna uvek progovara nastojanje da se stvari zarobe, 
da se prisile da progovore o sebi samima; zato s velikim 
pravom slikar Fernan Leže ističe da "u modernoj umetnosti 
predmet treba da bude glavna ličnost"182, jer ne postoje više 
predeli, već slika, predmet, predmet-slika, slika-predmet. 
Danas bi lepa slika bila lepa obmana, a ozbiljan slikar ne 
može imati vremena za neozbiljnost; lepo se mora razoriti da 
bi se moglo dospeti do onog što je bitnije od njega (Pikaso). 
Grč mora izazvati grč i to je jedini način komunikacije koji je 
ovde moguć. Prošavši kroz umetnika projekt sveta ospoljava 
se kao nemir predmeta koji nam izgledaju poznati da bi nas 
potom, nama u suštini strani, odveli sa one strane znanog. 
Dovodeći u pitanje "običnost", umetnost problematizuje sve 
čega se dotakne, proširujući na taj način oblast vidljivog, 
uvodeći u postojanje nove oblike, a umetnik postoji samo dok 
stvara, jer "velika a takođe i najskrivenija tajna umetnosti 
jeste u tome da čovek izumeva samo ukoliko nešto čini, i 
ukoliko opaža to što čini" (J. Alen). Slike su uvek pitanja i 
svest o postojanju problema i njegovoj težini daleko je važnija 
od problematičnih odgovora koji se mogu dobiti. 

Ako je slika predeo u kojem se oseti i osećanja 
materijalizuju tvoreći skalu izdiferenciranih boja, onda je 
samo slikanje akt razmeravanja, potraga za jednom 
izgubljenom i nikad ponovo dokučenom merom sveta i čoveka. 
Zato je za Pita Mondrijana zadatak umetnosti u "određivanju 
ekvivalentnosti forme i prostora"183. Zadatak umetnika morao 
bi se sastojati u iznalaženju parametara koji će biti ključ za 
ulazak u delo, za njegovu procenu, za jedno moguće, makar 

182 Op. cit., S. 106. 
183Op. cit., S. 101. 
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alternativno osmišljavanje njegovog skrivenog sadržaja. Ako 
se racionalno temelji u iracionalnom i ako smišljeno 
dokučivanje jeste dohvatanje bitnog, onda u razložnosti 
likovnog odnošenja boja treba tražiti ono umetničko 
umetnosti što je naše vreme uspelo do krajnosti da 
mistifikuje. U sigurnosti poteza mora se ogledati sigurnost 
duha, u sigurnosti duha spremnost na rizik, u pristajanju na 
rizik potvrda ljudskog što prebiva u večitom odmeravanju 
željenog i učinjenog, smeranog i izraženog. 

Slikarsko stvaranje se tako određuje kao izražavanje i 
merenje, pri čemu je mera uvek svest o izrazu a ovaj mesto na 
kojem se ogleda mera. Težnja prozirnosti slike izraz je 
nastojanja da se dopre do krajnjih granica shvatljivosti, što 
pri prvom viđenju neke slike i ne mora biti uočljivo, ali kao 
što haos postoji samo u kontekstu reda, tako i neprozirnost 
može biti dokučiva samo u odnosu na prozirnost koja je 
omogućuje. 

Govor o slici obično podrazumeva govor o njoj kao 
prafenomenu, kao slici u ogledalu. Nemački teoretičar H.A. 
Azemisen upućuje na vezu ogledala i spekulacije (Spiegel = 
speculum)184. Lik u ogledalu je najizvorniji čovekov odnos 
prema sebi: gledajući se u ogledalu on ističe svest o sebi, 
počinje da misli sebe, počinje da se identifikuje sa svojim 
likom. Slikar čini korak dalje: njegovo likovno delo odnosi se 
prema slici u ogledalu kao umetnost prema prirodi. Stvara se 
slika i stvara se lik. Pitamo se: koja je priroda stvaranja u ova 
dva slučaja, ima li razlike u načinu postojanja proizvoda tog 
stvaranja. Slika ne govori; ne koristi pojmove; prikazano 

184Asemissen, H.A.: Zur Philosophie des Bildes, in: Neue Rundschau, 
Vol. LXXXI, Berlin 1970, str 524. 
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pripada slici kao umetničkom delu, ali ne pripada biti slike; 
ono ne čini slikovno slike, ono po čemu ova jeste, jer 
prikazano uvek govori o nečem van slike a ne učestvuje u 
onom šta je slika sama. Zato je i moguće da nepredmetna 
slika tvori jednu novu realnost185. 

Kako je "u biti odslikanog sadržano da nema nikakav 
drugi zadatak do da liči na pralik"186, a merilo je ovde stepen 
prepoznatljivosti, u biti slike leži mogućnost jednog 
nematerijalnog pojavljivanja nečeg nematerijalnog, 
nepoznatog, nevidljivog. Jer, dok stvari viđene u ogledalu 
možemo naći u njegovoj neposrednoj blizini, viđeno u slici 
egzistira samo u njenom prostoru. Zato je odslikano "samo 
interpretacija nečeg i svoju funkciju ima u identifikaciji 
istoga"187, pa je stoga puki privid, dok slika ima sopstveno 
bivstvovanje te treba razlikovati sliku i odslikano, a koji se na 
različite načine odnose prema pra-liku. Tako Gadamer ističe 
da "ono što je slika, svoje određenje uopšte nema u svom 
samoukidanju. Jer ona nije sredstvo koje služi nekoj svrsi"188. 

Međutim, slika nije ni iluzija, iluzorni objekt u 
iluzornom prostoru, poput slike u ogledalu; ona nema 
karakter ništavnosti, već "normalan stav" kojem pripada 
objekt slike kao fikcija, ali ne i iluzija, pa njegovo značenje 
leži u slici. Tamo gde nema fikcije, piše Huserl, nema ni 
slike189, jer ova nije pojavljujući objekt niti stvar; u slici nisu 
stvari prave, već je prava sama fikcija. Slika reprezentuje 

185Op. cit., S. 535. 
186Gadamer, H.G.: Istina i metoda, V. Masleša, Sarajevo 1978, str. 168. 
187Op. cit., str. 168 
188Op. cit., str. 169. 
189Husserl, E.: Phantasie, Bildbewusstsein, Erinnerung, Husserliana 

XXIII, M. Nijhoff, Den Haag 1980, S. 494. 
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neprisutne stvari (nichtgegenwärtige Sache)190. Tako je ona, 
kao prisutna sa neprisutnim sadržajem u sebi, sukob 
prisutnosti i neprisutnosti. Neprisutnost objekta slike ne 
znači da se ovaj ne javlja u sadašnjosti, već da je on privid, da 
nije istog reda kao i stvarna prisutnost. Slika, piše Huserl u 
jednom ranom spisu, nema funkciju da nešto drugo 
predstavlja, ne radi se o tome da ona sličnošću ili nekim 
drugim sredstvima "na nešto podseća"191. Slika je ono što jeste 
i nije joj, dakle, potrebno ništa van nje da bi bila slika. Na 
tragu Huserla ovde se može zastupati teza o samodovoljnosti i 
autonomiji umetnosti. Stoga nije slučajno da Helmut Kun 
1928. piše o estetičkoj autonomiji kao problemu savremene 
filozofije192, smatrajući da prvo pitanje na koje se mora dati 
odgovor jeste: odakle je umetnost kao takva za nas 
određena193. Pojam autonomije pritom mora biti od 
fundamentalnog značaja i samo on garantuje odredljivost 
predmeta istraživanja. Potom, smatra Kun, umetnost ne 
treba da bude posmatrana samo kroz umetničko delo, ili 
doživljaj, već se mora istražiti kao član celine kulture. Značaj 
ovog pitanja dâ se nazreti ako imamo u vidu sukob zahteva za 
jedinstvom umetnosti i života, s jedne strane, i zahteva za 
autonomijom umetnosti, s druge; sve to potpuno je razumljivo 
u kontekstu zalaganja za drugu pomenutu tezu, a što se 
tridesetih godina XX stoleća izjednačavalo sa zalaganjem za 
neinstitucionalizovanu umetnost. 

Estetski interes, čitamo u jednom poznijem Huserlovom 
tekstu, usmeren je na "kako predstavljivosti predstavljenog 

190Op. cit., S. 151. 
191Op. cit., S. 155.  
192Videti: Logos, 1928 (17), str. 301-322. 
193Op. cit., str. 302. 
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predmeta, i nema interesa za njegovu egzistenciju, ili quasi-
egzistenciju"194; isticanjem ovoga kako stupa se u središte 
rasprava o pojmu stvaralaštva i time se inauguriše jedan 
drugi niz problema. Ovde treba samo upozoriti da Huserl 
smatra da tom kako pripada beskrajni nezatvoren horizonta 
što ne znači ništa drugo no da je svaka stvar određena svojim 
horizontom koji je subordiniran svetu kao horizontu 
horizonata. 

Estetsko delovanje slike je u stvaranju jednog novog 
sižea koji se ne poklapa sa sižeom slike. Ovde je od 
odlučujućeg značaja fantazija; jer, dok se u prisećanju 
(Erinnerung) oživljava slikovni sadržaj pa reprodukcije mogu 
dati ilustrativne šlagvorte i pomoć u oprisutnjenju znanog 
sadržaja koji poseduje original, fantazija omogućuje estetsko 
posmatranje slike tako što nas interes neprestano vraća slici-
objektu u kojoj je sadržana mogućnost realizovanja slike 
(Verbildlichung) koja je pretpostavka estetskog doživljaja i 
uživanja. Tako se pokazuje da značaj fantazije jeste u tome 
što se upravo u njoj konstituiše objekt slike. Postavlja se 
pitanje: kakav je odnos slike i slike u fantaziji. Slika je, piše 
Huserl u predavanjima iz 1904/5, u fizičkom smislu slika-
objekt, fikcija, objekt opažanja, ali istovremeno i prividni 
objekt;195 u pitanju je, dakle, fizička stvar koja se javlja u 
sukobu opažanja i uspostavljajuće sadašnjosti. Ovako 
shvaćenoj slici ne može se poreći određeni oblik egzistencije, 
ali ono po čemu ona jeste ostaje da zavisi od načina i 
mogućnosti opažanja. Slika fantazije, pak, nije slika na taj 

194Husserl, E.: Phantasie, Bildbewusstsein, Erinnerung, Husserliana 
XXIII, M. Nijhoff, Den Haag 1980, S. 586. 
195Op. cit., S. 54. 
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način, njoj nedostaje fikcija; ona se ne javlja tako što bi 
posedovala strukturu opažanja, pa se ne konstituiše kao neka 
quasi-stvarnost, te je potpuno legitimno Huserlovo pitanje da 
li se slika u fantaziji uopšte pojavljuje kao slika, odnosno, da 
li se u fantaziji uopšte konstituiše slika-objekt196. 

Ostaje i dalje nesporno da slika nije odsečak realnog 
sveta, već čulni nacrt jednog novog sveta. Ovde se analizom 
slike želi dospeti do onog umetničkog umetnosti; pokazuje se 
da umetniku nisu dovoljne realne stvari, već da on teži onim 
"drugim" stvarima čija je stvarnost u nestvarnosti, ona 
istinska slika je uvek već u umetniku; to povlači za sobom dva 
pitanja: (a) pitanje samog nosioca slike i (b) pitanje važenja, 
što se suprotstavlja postojanju na taj način što ga tematizuje. 

 
2. Svet umetničke slike 
 
U završnim paragrafima nedovršene doktorske teze iz 

1929197 E. Fink analizira fenomen slike, koju srećemo i kao 
predmet naše okoline, kao umetničko delo, kao fotografiju, 
filmsko delo, i postavlja pitanje: da li je slika samo data stvar 
(vorhandenes Ding), ili svojim bivstvovanjem upućuje na 
ljudsku subjektivnost?198 

Pomoć analizi neće biti ukazivanje na različite funkcije 
značenja u kojima se nalazi slika. Problem je kako dospeti do 
fenomena slike, jer, ostaje nejasno da li se odstranjivanjem 

196Op. cit.,  
197Vergegenwärtigung und Bild (kasnije štampano u knjizi E. Finka 

Studien zur Phänomenologie 1930-1939, M. Nijhoff, Den Haag 1966, 
str. 1-78; u daljem tekstu skračeno: Studien) 

198Op. cit., S. 72. 
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nebitnog možda razara i bit fenomena slike199. U ovoj analizi, 
koja se kreće na tragu Huserlovih i Kaufmanovih radova200, 
slika je jedinstvena celina nosioca i (od njega) nošenog sveta 
slike. Realni nosioc jeste ono što je realno: platno, 
"predstavljeni predeo", voda u kojoj se ogleda drvo; ne može se 
reći koliko je taj prostor nosioca veliki. 

Svet slike, natkriven prostorom nosioca, jeste na slici 
predstavljena nestvarnost. Neophodno je istaći da pojam 
nestvarnost ovde nije suprotan pojmu stvarnost; nestvarnost 
nije negacija stvarnosti, već se ovim pojmom označava 
nestvarnost kao kad bi ona bila stvarnost (Als-ob-
"Wirklichkeit")201. 

Nestvarnost sveta slike može biti, ističe u disertaciji 
Fink, samo jedan apstraktan momenat jedne određene 
stvarnosti: ona je osobitost koja obrazuje medijum sveta slike 
i nosioca. Nestvarnost kao stvarni privid (ovde nije posredi 
privid kao obmana, već u smislu u kojem govorimo o 
umetnosti kao o "svetu privida"), i kako se svaki svet slike 
otvara u stvarnom svetu, slika je mali "prozor" u svet slike202. 
Ovaj govor o prozoru Fink će odrediti kao paraboličan. 

199Op. cit., S. 72-3. 
200E. Fink se pri pisanju svoga rada služio Huserlovim spisima 

objavljenim u naše vreme u Husserliana XXIII; kada se pominje F. 
Kaufmann, misli se na njegov spis Das Bildwerk als ästh. Phanomen, 
Freiburg 1924. 

201E. Fink u predavanjima, objavljenim kasnije pod naslovom 
Grundphänomene des menschlichen Daseins, tokom letnjeg semestra 
1955. kroz kritiku novovekovne teorije subjektivnosti razvija novi 
smisao ljudske egzistencije analizom temeljnih fenomena kao što su 
rad, borba, ljubav, igra i smrt. 

202Studien, str. 76-7. 
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U toj "prozornoj" strukturi fenomena slike temelji se 
osobit "Ja-rascep" onog koji sliku posmatra; on je naime, 
subjekat realnog sveta, ali kako je svet slike orijentisan 
prema posmatraču, ovaj je u isto vreme i subjekat sveta slike. 

Boje na platnu ne zaklanjaju boje neba naslikanog 
predela (kroz boje gledamo stvari u slici203), one su put, kroz 
njih se dospeva u svet slike. Materijal ne pokriva, već otkriva. 
Slika nam daje uvid u poseban svet slike koji mi gledamo 
izdvojen (od realnog sveta); ona je prozor u slobodu204. S 
pojmom prozor, što čini bitnu strukturu fenomena slike, 
dolazimo do temeljnog pojma koji mora ležati u osnovi 
intencionalno-konstitutivne analize slike. Prozor je, piše u 
zaključnom delu doktorskog rada Fink, čisti fenomen slike205. 

Ono što se ovde želi naznačiti kao problem trebalo bi da 
sledi iz jednog drugog Finkovog reda, iz njegovih predavanja 
iz 1955. godine206; kao što u igri proizvodimo imaginarni svet 
igre207, tako bi se isto moglo reći da u slici proizvodimo 
imaginarni svet slike, i dalje: ako imaginarni svet nije manje 
realan od realnosti, nije ni slika u slici imaginarnija od prave 
slike. Fink pritom upozorava kako se svaka igra kreće ka 
svom kraju, ka trenutku kada se budimo iz očaravajućeg sna. 
Kako ovo možemo razumeti u situaciji dok se bavimo 
analizom slike? Kakva je priroda vremenitosti slike i njene 
moguće tajnovitosti? 

203Fink, E.: Grundphänomene des menschlichen Daseins, Alber, 
Freiburg/ München 1979, S. 380. 

204Op. cit., S. 380-381. 
205Studien, S. 78.  
206Videti belešku br. 201. 
207Fink, E.: Grundphänomene des menschlichen Daseins, Alber, 

Freiburg/ München 1979, S. 383. 
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Ako igra ide ka svome kraju, ide li i slika ka svom 
kraju? Da li je transformacija igre "slika" transformacije 
slike? Šta je sa stvarima sa one strane prozora? Menja li se 
prozor sa menjanjem boje? U čemu je propadljivost dela? 

Ima likovnih dela koja relativno kratko traju. Kroz sto, 
možda dve stotine godina nestaće i boja na mnogim slikama, 
nestaće i njihova podloga; slike više neće postojati na fizički 
način. Postojaće u reprodukcijama, ili u sećanju. I šta će se u 
tom slučaju dogoditi sa svetom slike? Prolaznost slike jeste u 
prirodi stvari. Ta prolaznost data je njihovim stvaranjem. S 
druge strane, ima radova čiji autori ne traže da im dela budu 
dugovečna, a to jasno izražavaju i izborom materijala. Takvi 
obično kažu: ako delo bude vredelo, naći će se način da bude 
sačuvano u budućnosti. Ali, ako delo ne "vredi" ovog časa, s 
kim se to kockamo u budućnosti? Konačno, ima dela koja se 
prave da bi bila ubrzo i uništena. Tako nešto posebno je 
prisutno u vajarskom proizvođenju (Tingeli). Da li je to stvar 
pomodnosti? Pre bih rekao da je posredi istraživanje samog 
fenomena dela, odnosno fenomena "stvaranja". Šta je prozor u 
delo koje nestaje? Koji je njegov svet? 

Koji je smisao bavljenja umetnošću? Kuda smera 
umetnička praksa? Ako od preoblikovanja težimo stvaranju 
"prirode", u kojoj meri smo spremni da prihvatimo 
ograničenost svojih moći? Nije li delo samo kratkotrajan uvid 
u ono što se nalazi s druge strane svega što jeste i što je 
moguće? Ako je i tako, kako je tako nešto uopšte moguće ako 
se oslanjamo samo na naše unutarsvetsko iskustvo? 

Iz relativnosti mesta u prostoru sledi "relativnost" 
mesta u prostoru slike. Prozor ima realnu i nestvarnu 
strukturu. Ali, kakva je ta struktura? Ako je svet slike 
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orijentisan prema posmatraču, da li je prozor uvek jednako 
propustljiv, da li je s one druge strane uvek isti nestvarni 
svet? Ili: kakav je odnos boje i sveta, materijala i sveta? 

Svet je uvek više no puki zbir pojedinih stvari. Stvari u 
njemu podložne su neposrednom pogledu, ali i pogledu kroz 
prozorsko staklo kojim mogu biti od posmatrača odvojene. 
Kako se one pokazuju kada su s one strane prozora? U kojoj 
meri na njih utiče prisutnost stakla koje mi ne vidimo, ali za 
njega znamo? Nije li ono svojom omogućujućom prirodom 
nalik vremenu? Jer, sva umetnička dela, nakon svog 
dovršenja i ulaska u svet nedvosmisleno postoje u vremenu; 
da li ih mi možemo i "videti" u vremenu, ili uvek samo u 
jednom "sada", pa bi naše osnovno pitanje na tragu ovog 
uvida moglo biti preformulisano u sledeće: kako odrediti 
osnovu dela, i to onog dela koje klizi prema svom nestanku? 
Da li nam ovde može biti oslonac Adornova misao o toke kako 
dela uvek isijavaju nove slojeve, kako stare, hlade se, umiru, 
imaju život kao i ljudi, a životna su onoliko koliko govore208? 
Nije li ovo isijavanje novih slojeva osobitost života umetničkog 
dela, odnosno rezultat kakvoće materijala u kojem se obreo 
duh? Nimalo slučajno: temporalnost se ovde javlja kao 
polazna i u isto vreme uporišna tačka u raspravljanju o 
kreativnosti, ali i o propadljivosti onog čemu su umetnici u 
potaji priželjkivali večnost.  

Na šta nam nestanak dela ukazuje? Na neophodnost 
nastajanja (radi ponovnog nestajanja), a sve to iz nagona za 
igrom? Da li se iz tog ugla može razumeti nehajni odnos 
umetnika prema boji ili glini kad se čini da sve u umetnosti 
može se "i ovako i onako". Možda se u nehaju igračka strana 

208Adorno, T.: Estetička teorija, Nolit, Beograd 1980, str. 31.  
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stvaranja najviše pokazuje? Ali, zašto bi ono sporedno i 
efemerno trebalo da diktira temeljni odnos spram umetnosti i 
sudbine dodeljene nekom umetničkom delu? 

 
 
2.1. Samostalnost slike 
Slika traje dok u njoj postoji svet o kojem ona nemo 

kazuje. Taj svet u njoj nastao je sa njenim nastankom i traje 
dok traje i sama slika. Tako se dešava da nosioc i nošeno 
bivaju u određenoj međuzavisnosti. Slika se pokazuje kao 
prozor, ali i kao ogledalo. Za oba modela kojima se možemo 
služiti u objašnjavanju slike karakteristično je da se 
prikazano na njima ogleda na jednako nerealan način. 

Ako se umetničko proizvodi samo u prostoru 
imaginarnog, onda je opravdano postavljanje pitanja o 
statusu tog imaginarnog, jer slika, izražava nešto faktičko, ali 
na jedan tajanstven način, te se teško može odrediti njen svet. 

Za primer možemo uzeti sliku Jan van Ajka Đovani 
Arnolfini i njegova nevesta, delo, nastalo 1439, a koje je dobar 
primer da bi se izložila složenost problema o kojem ovde 
govorilo. 

Svet slike nalazi se u irealnom prostoru i vremenu ali za 
svoju osnovu ima realni prostor i realno vreme. Na ovoj slici, 
u dnu sobe u kojoj se nalazi par Arnolfini, nalazi se ogledalo i 
u njemu se (sada viđen s leda) nalazi isti par i vidi se skoro 
cela soba; tako se u ogledalu slika još jednom ponovila, te se 
mogu razlikovati tri nivoa realnosti i pritom nam ovaj treći 
prostor određen ogledalom zadaje najviše teškoća: ovde se, 
naime, egzistirajući u irealnom prostoru odslikava nešto 
irealno i biva opet irealno, mada ne i subjektivno; iako ne 
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postoji među stvarima, ne postoji ni samo u našoj duši, već 
egzistira čulno na intersubjektivan način. Izgleda da je 
neophodno razlikovanje imaginarnog slike i imaginarnog u 
ogledalu. Ovo imaginarno iz poređenja ova dva člana postaje 
"stvarno", i tako dospevamo u situaciju da postavimo pitanje: 
šta je zapravo stvarno? 

Kako je neorginalnost ipak samostalan način 
bivstvovanja, likovi i stvari na slici tvore sliku kao "original". 
Borba za ovakvo stanovište pokazuje se kao borba protiv 
neumornog Platonovog insistiranja na neoriginalnosti slike, 
ali isto tako i borba protiv zahteva da se odraz svede na lik u 
ogledalu, što za posledicu ima mogućnost da se pojmi 
graduelnost bivstva samog umetničkog dela. 

 
2.2. Prostor slike 
Kako odrediti imaginarno prostora u slici? Viđenje 

oprisutnjuje prostor viđenja. Gledanjem se konstituiše prostor 
slike koji omogućuje i nju i sve što je u njoj. Budući da slika 
ima svoj prostor, ona ima i sopstvenu perspektivu, različitu 
od one u kojoj se nalazimo okruženi stvarima. 

Činjenicu da je perspektiva jedna istorijska tvorevina 
potvrđuje i sam fenomenološki pristup ovom problemu koji 
istražuje načine odnošenja subjekta u prostoru i iz ovoga 
izvodi karakteristične crte prostornosti209. O prostornom 
prikazivanju može se govoriti imajući u vidu i likovne 
"kompozicije" praistorije. Problem prostora (kojem još 
nedostaje i crta beskonačnosti) rešava se na određene načine i 
u antičko vreme, koje još ne zna za izraz perspektiva, ali 

209Sträker, E.: Die Perspektive in der bildenden Kunst, in: Jahrbuch für 
Ästhetik und allgemeine Kunstwissenschaft, IV. 1958/59, S. 161. 
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koristi jedan drugi: skenografia; kasnije se, od jedne nestalne, 
lelujave tačke posmatranja, karakteristične za antiku, 
dospeva do centralne perspektive kakvu srećemo u vreme 
renesanse. Umetnička perspektiva ostvarena je u delima 
renesanse, i, po mišljenju nemačkog fenomenologa Elizabet 
Štreker, sve što se kasnije zbiva vezano je za zakonitosti 
uspostavljene u vreme otkrića perspektivnog viđenja. Svi 
kasniji strukturni principi slede iz suprotstavljanja 
perspektivnom svetu stvari prirodnog viđenja210. 

Sam prostor nije stvaran; on nastaje tako što ga 
konstituišu ljudi i on se menja sa njima. Napuštanje kubičnog 
shvatanja prostora, karakterističnog za renesansu, a što se 
dešava u XIX stoleću, simptom je određenih promena u 
društvu koje dovode u pitanje "očiglednost" dotadašnjih 
prostornih predstava, što se, opet, poklapa s poljuljanim 
položajem euklidovske geometrije. 

Do promena dolazi kada više ne funkcioniše renesansna 
predstava o čoveku i prirodi; to se poklapa sa uvođenjem 
novih tema u umetnost. Sa pojavom impresionista započinje 
otkrivanje nove prirodnosti i napuštanje tradicionalnog 
shvatanja prostora. Po rečima teoretičara moderne umetnosti 
Pjera Frankastela, tu se pre radi o "novom načinu oličavanja 
prostora nego o novom poimanju prostora"211. Novo viđenje 
počinje sa Sezanom koji fragmentima stvarnosti daje jednaku 
vrednost. To je vreme kada je središnja tačka izgubljena, kad 
stvarima ne vlada zakon, već igra; zato je Pikaso i mogao da 
napiše da je on "samo javni zabavljač koji je shvatio svoje 

210Op. cit., S. 230. 
211Frankastel, P.: Studije iz sociologije umetnosti, Nolit, Beograd 1974, 

str.199. 
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vreme i iskoristio najbolje što je mogao glupost, taštinu, i 
lakomost svojih savremenika". U novoj umetnosti prostor nije 
više postojan atribut prirode. On predstavlja svojstvo koje 
može biti izraženo kako pomoću boja, tako i pomoću linije. 
Shvatanje o tri tradicionalne dimenzije samo je jedna moguća 
pretpostavka212, koja je vremenom postala opšteprihvaćena 
konvencija.  

Posmatrajući jednu stvar vidimo je samo s jedne njene 
strane; ostale njene strane, jednako realne, predmet su 
drugog mogućeg viđenja, pa tek u drugom opažaju mogu biti 
opažene. Zato opažaj, piše Huserl, jeste originalna svest213. 
Pogrešno je shvatanje po kojem je sećanje unutrašnji odraz 
predmeta, jer opažanje je po sebi originalno. Stvari su 
predmeti mogućeg opažaja, ali i spoljašnja tela. Kao 
individualna tela imaju formu vremena ali se njihova 
vremenska punoća može samo prostorno dokučiti. Kada 
pitanje stvarnosti sveta ostane van igre i kada se svet "uzima 
samo kao imanentan smisao svagdašnje svesti"214, mi se 
ograničavamo na posmatranje i opažanje, te je svet kao 
fenomen, fenomen opažaja. Sve odredbe stvari što se u 
opažaju konstituišu leže u prostoru koji je forma svih 
transcendentalnih vremenitih predmeta215. 

Ali o kakvom se prostoru u jednoj raspravi o umetnosti 
zapravo radi? Euklidski shvaćen prostor je konstruisan za 
tela što nas okružuju, ali ne i za naše telo. Prostor, u svakom 
slučaju, nema euklidnost kao svoju odliku. Geometrijski 

212Op. cit., str. 226. 
213Husserl E.:Analysen zur passiven Synthesis, Husserliana XI, M. 

Nijhoff, Den Haag 1966, S. 4. 
214Op. cit., S. 295. 
215Op. cit., S. 303. 
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prostor je u Euklidovom smislu "formalna shema za sve 
moguće telesnosti216. Prostor Euklida kao i Rimana samo je 
modus realnog prostora, onog prostora koji zamišljamo kao 
realni. Svest o ovom problemu nalazimo u grafičkim delima 
velikog novosadskog slikara Milana Stanojeva čiji se opus do 
naših dana neopravdano zaobilazi, a njegov značaj 
zaverenički prećutkuje i to od strane najbližih kolega. 
Njegova dela ističem ovde kao primer za to što izlažem, jer 
već sami naslovi njegovih dela: Ispred i iza (1973), Iz jednog u 
drugo (1973), S druge strane ( 1973) dovoljno jasno kazuju o 
kakvom se likovnom tematizovanju problema prostora radi. 
Stanojev nastoji da relativizuje prostor na taj način što 
relativizuje okvir dela pa predmeti s jedne strane ulaze u 
ravan grafike, da bi negde na drugoj strani prešli u prostor 
iza mogućeg. Stanojev u svojim radovima iz sedamdesetih 
godina prošlog stoleća analizira planove koji se mogu čisto 
grafičkim sredstvima ostvariti; životnost ovim radovima daje 
svest o važnosti kretanja; o mogućnosti bekstva u ravan slike, 
o mogućnosti bekstva iz slike u nešto još dalje i neizvesnije. I 
kada pada zastor (kao što je to slučaj u ciklusu o zavesama iz 
1977; primer: Zavesa i krošnja), stvari nastavljaju da 
propituju granice prostora, pa stoga i u času kad Stanojev 
crta sopstvene cipele on zapravo crta mogućnost samog 
crtanja. 

Teza Lajbnica da je prostor "celina konfiguracije 
simultanoga", očigledno, tek u neznatnoj meri, mogla bi da 
važi i za umetnost; muzička dela to možda najbolje potvrđuju. 
Ipak, postoji prostor umetničkih dela, koji nije ni u kom 

216Husserl E.: Ding und Raum Vorlesungen 1907, Husserliana XVI, M. 
Nijhoff Den Haag 1973, S. 371. 
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slučaju realni prostor, a još u manjoj meri može biti 
dočaravanje realnog prostora. Postavljamo pitanje: kako taj 
prostor nastaje? Posebnost prostora umetničkih dela 
omogućuje da dela preneta u novu sredinu izdvojimo iz 
njihove ranije sredine, jer prostor umetničkog dela nije 
objektivan, već veštački, nastao stvaranjem umetničkog dela. 
To je prostor u kojem se ostvaruju duhovne vrednosti, prostor 
s one strane realnog prostora. 

 
3. Vrednosna dimenzija likovnih dela 
 
Analizom egzistencije umetničkog dela uočavaju se tri 

moguća prostora dela: (a) čulno-telesni prostor, (b) prostor 
prikazane predmetnosti i (c) prostor objektivisanja duha. U 
ovom trećem prostoru egzistira ono umetničko svake 
umetnosti, tu se realizuju vrednosti, i kao što je pitanje 
vrednosti jedno od najtežih pitanja koje je latentno ili sasvim 
dominantno tokom čitave istorije filozofije, tako je i pitanje 
estetske vrednosti jedno od najtežih pitanja koje se sreće u 
savremenim estetičkim teorijama; to je i razlog što se ono u 
svakoj generaciji uvek iznova postavlja s nesmanjenom 
jačinom. Kao što vrednost lebdi nad umetničkim delom, tako 
se pitanje umetničke vrednosti nadnosi nad mišljenje 
umetnosti. U senci problema vrednosti leži raznolikost odnosâ 
koji se uspostavljaju u delu i oko umetničkog dela. Vrednost 
određenog umetničkog dela moguće je razumeti kao zbir 
posebnih vrednosti koje srećemo u njemu. Ovakav stav, na 
tragu estetičara s početka XX stoleća Emila Utica217, mogli 

217Utitz E.: Grundlegung der allgemeinen Kunstwissenschaft II, F. Enke, 
Stuttgart l920, S. 304. 
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bismo prihvatiti, ali još uvek ostajemo daleko od odgovora na 
pitanje: šta je umetnička vrednost? Reći da je ona skup 
posebnih vrednosti, značilo bi da se odgovor privremeno 
odlaže; u pomenutom delu Utic piše da je "umetničko delo 
odista puno vrednosti ako nam otkriva jedan dubok pogled na 
svet"218. Ako je takav stav, u vreme kad Utic piše svoje glavno 
delo, bio jednoznačan i neproblematičan, danas se teško može 
reći tako nešto; određenje sveta danas se čini 
problematičnijim no ikad ranije, jer, došlo se do uvida da svet 
nije identičan s prostorom, da on nije poput neke ogromne 
posude u kojoj bi se nalazile stvari i sve što na ma koji način 
jeste; ostaje i dalje nesporno da svet bićima što ih sve 
obuhvata daje prostor; vrednosti, pak, moguće su tamo gde 
ima mogućnosti za kretanje. Pitamo: na koji način vrednosti 
umetničkog dela, posebno likovnog, postoje? 

Filozofski pitati o vrednosti umetničkog dela, ili o 
vrednosti u umetničkom delu, znači pitati o načinu 
bivstvovanja umetničke vrednosti i napokon, o načinu same 
vrednosti kao vrednosti. Ovde nije po sredi istraživanje 
mnoštva vrednosti koje nam se tokom istorije otkrivaju, već se 
radi o pokušaju da se problematizuje sam način egzistencije 
umetničke vrednosti. 

Ograničavajući se na pitanje umetničke vrednosti, treba 
istaći stav N. Hartmana da se "može zacelo živeti a da se ne 
bude dodirnut problematikom umetnosti, ali se ne može 
filozofirati a da se ne bude njom zahvaćen"219. Budući da 
upravo umetnička dela svojom egzistencijom nagone teorijski 

218Op. cit., S. 307. 
219Hartmann, N.: Prilog zasnivanju ontologije, Izvori i tokovi, Zagreb 

1976, str. 45. 
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um da postavlja pitanja njihove biti, i, kako se upravo sa 
fenomenom umetnosti otvaraju do kraja sva ontološka 
pitanja, tematizovanje umetničke vrednosti do kraja 
zaoštrava pitanje biti vrednosti, te napokon pitanje biti same 
biti, čime se vraćamo izvornom shvatanju vrednosti kao 
bitnosti, kakvo je moguće naći već kod Platona koji 
pravednost ili hrabrost shvata kao ideju. Hartman smatra da 
Platon i sam platonizam imaju pravo kad ističu večnost 
vrednosti i večnost smisla, ali da se nalaze u zabludi kad 
misle da vrednost i smislenost ne bi mogli postojati na nečem 
prolaznom220. 

Ako je umetničko delo javljanje irealnog u realnom, te, 
ako i irealno kao i realno ima svoj način egzistencije, 
egzistencija umetničke vrednosti u umetničkom delu, koje 
postoji kao jedinstvo dva različita načina bivstvovanja, čini se 
krajnje zagonetnom. Zato "način na koji je vrednost fundirana 
u predmetu na kojem se pojavljuje"221 jeste izazov dostojan 
svakog promišljanja umetnosti; jer, pitamo o utemeljenju 
nečeg teško odredljivog u nečem što egzistira na heterogen 
način. 

Nastojeći da odredi prirodu vrednosti kao vrednosti, E. 
Huserl je smatrao da se vrednost može odrediti kao 
"intencionalni korelat vrednujućeg akta"222; to bi značilo da 
vrednosti kao korelati pripadaju svetu i kao konkretne, 

220Hartmann, N.: Sinngebung und Sinnerfühlung, in: Kleine Schriften I, 
W. de Gruyter, Berlin 1955, S. 266. 

221Ingarden, R.: Dožvljaj, umetničko delo, vrednost, Nolit, Beograd 1975, 
str. 159.  

222Husserl, E.: Ideen zu einen reinen Phänomenologie und 
phänomenologische Philosophie I, Husserliana III, M. Nijhoff, Den 
Haag 1950, S. 82. 
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objektivne, impliciraju stvari koje dobijaju jednu novu 
smisaonu dimenziju. Ovde se radi o smislu, a ne o novom 
određenju stvari; sa novim smislom konstituiše se vrednost 
stvari. Ne menjaju se stvari kao stvari, već njihova vrednost 
tako što se one pokazuju više ili manje vredne, pa je svet 
pritom "svet o mogućoj vrednosti"223. 

Istražujući fenomen tragičnog koje se pokazuje kao bitni 
element samog univerzuma, nemački filozof s početka XX 
stoleća Maks Šeler, filozofirajući pod dubokim Huserlovim 
uticajem, smatra da estetska vrednost može nastati na tlu 
etičkih vrednosti; tako, tragično nastaje kao posledica 
propadanja jedne od sukobljenih visokih pozitivnih vrednosti. 
"Velika umetnost tragičkih pesnika sastoji se prvenstveno u 
tome da se potpuno osvetle vrednosti svake od sukobljenih 
strana, da se unutrašnje pravo svake ličnosti potpuno i jasno 
razvije"224. Tragično se javlja u odnosu, u sukobu vrednosti, i 
to u sukobu pozitivnih vrednosti i njihovih nosilaca. Odgovor 
na pitanje gde je tragično fundirano, nalazimo u tezi da se 
estetske vrednosti temelje u etičkim, pri čemu je fenomen 
estetskog "funkcionalni element totaliteta vrednosti". 

Razliku između etičkih i estetskih vrednosti, Šeler vidi 
u tome što je nosioc prvih, ličnost koja se ne može 
popredmetiti, dok je nosioc drugih predmet; sve estetske 
vrednosti jesu (a) vrednosti predmeta, (b) vrednosti predmeta 
čije realizovanje može biti prevladano (pritom se imaju u vidu 
predmeti koji se pokazuju kao privid) i (c) vrednosti koje 

223Op. cit., S.286. 
224Scheler, M.: Vom Umsturz der Werte, Franke, Bern/Munchen 1972, S. 
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pripadaju predmetima na temelju njihove čulne slikovnosti225. 
Već ovde se može postaviti pitanje: na koji način predmet 
može biti nosioc vrednosti ako se one javljaju u subjektu? Ne 
možemo se u takvoj situaciji ne oteti utisku da se problem 
vrednosti može najbolje razmotriti upravo u okvirima 
filozofije subjektivnosti, jer su, u protivnom, sve vrednosti 
samo "postojeće određenje neke stvari"226. 

Za sve vrednosti, pa tako i za umetničke, može se reći da 
su intencionalne, jer svima njima nužno pripada jedan 
poseban način "svesti o nečem" kojom su one date. Tako je 
moguće dospeti do uvida o vezi biti predmeta i biti 
intencionalnog doživljaja227. Vrednosti se mogu pojaviti samo 
u svesti koja ima moć osećanja, ali to još ne znači da su one i 
subjektivne, jer njihova bit pretpostavlja subjekt koji je kao ja 
"u svakom mogućem značenju reči već predmet intencionalnog 
doživljaja i pritom prvenstveno svest-o"228. Šeler ističe da je 
vrednost određena subjektom a ne obrnuto, jer se ona temelji 
u predmetu, pa bit vrednosti ne pretpostavlja subjekt, kao što 
ni egzistencija predmeta ili sva priroda ne pretpostavlja ja već 
se u njemu nalazi.  

Ako egzistencija vrednosti ne zavisi od realizacije 
vrednosti u delu jer, kako Hartman ističe, "vrednosti postoje 
očito nezavisno od toga, da li i u kojoj meri su u svetu 
"realizovane", onda se istovremeno pretpostavlja da one 
poseduju bezsubjektivno bivstvovanje, da ne podležu 

225Scheler, M.: Der Formalismus in der Ethik und die materiale 
Wertethik, Franke, Bern/München 1966, S. 103. 

226Heidegger, M.: Sein und Zeit, M. Niemeyer, Tübingen 1984, S. 99. 
227Scheler, M.: Der Formalismus in der Ethik und die materiale 

Wertethik, Franke, Bern/München 1966, S. 103.  
228Op. cit. S. 271. 
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istorijskim menama, već da su samostalne u odnosu na 
realnost, da im egzistencija ne zavisi od toga da li se s 
realnošću slažemo ili ne. Zato Hartman smatra da, kao što se 
ne menja svet, već slika sveta, tako se u ljudskoj istoriji ne 
menjaju vrednosti, već samo svest o vrednosti229 te on stoga 
pravi razliku između vrednosti i smisla, vrednosti i cilja. 

Vrednost ne mora biti izvedena iz nekog konkretnog 
dela (iz kojeg dopire samo realizovani deo vrednosti), već ona 
u lebdenju nad delom, u provejavanju kroz njega, ostaje 
sadržajno nezavisna; to ne znači da je vrednost nezavisna od 
dela, naprotiv: ona je najprisutnija baš u času kad je njena bit 
u realizovanoj stvari u najvećoj meri dovedena u pitanje. 
Vrednost se javlja kao unutrašnje zauzimanje stanovišta, kao 
"vrednosni odgovor svesti na doživljeni realni predmet "230; 
vrednosti ne slede iz pojedinih dela, već iz "vrednosnih 
odgovora" uslovljenih delom. Vrednosti se ne menjaju, menja 
se njihovo važenje. Samo se tako može objasniti davanje 
prednosti u jednom vremenu jednim, a u drugom, drugim 
vrednostima, pa zato "promena nije menjanje vrednosti, nego 
menjanje prednosti koju određena razdoblja pridaju 
određenim vrednostima (ili čitavim grupama vrednosti)"231. 
Što se same biti za koju pitamo tiče, ona nikad ne može bili 
nadvladana od strane čoveka, ne stoga što bi to bila potvrda 
relativnosti vrednosti same, već i stoga što sam čovek ne može 
biti "gospodar biti" (Hajdeger). 

Osvrćući se u svom poslednjem spisu Estetika na 
problem kako se estetske vrednosti zasnivaju na moralnim, 

229Hartmann, N.: Kleine Schriften I, W. de Gruyter, Berlin 1955, S. 260. 
230Hartmann N.: Prilog zasnivanju ontologije, Izvori i tokovi, Zagreb 

1976, str. 311.  
231Op. cit., str. 313. 
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Nikolaj Hartman ističe kako su moralne vrednosti 
pretpostavka estetskih vrednosti, te "osobenu dramsku 
napetost uopšte može osetiti samo onaj koji svojim moralnim 
osećanjem vrednosti "stoji na pravoj strani""232. Ističe li se 
ovde delo Hartmana, to se čini zato što upravo on oseća svu 
težinu pokušaja određenja estetskih vrednosti, jer "analizom 
vrednosti mi se samo pipajući približavamo estetskim 
vrednostima", za čiju osobenost, kako on kaže, dobro, 
"znamo", ali "ne možemo navesti u čemu se ona sastoji"233. 

Ovde svakako ostaje nejasan odnos umetničkih i 
estetskih vrednosti. Pokušaj da se ova razlika rasvetli 
nalazimo kod poljskog estetičara Romana Ingardena koji je od 
Hartmana daleko manje sistematičan i talentovan, ali 
nesporno uticajan u estetičkim krugovima sredinom XX 
stoleća. Na tragu Huserla i drugih fenomenoloških 
istraživača, Ingarden umetničko delo određuje kao 
intencionalnu tvorevinu izgrađenu od akata samog autora; 
umetničko delo se tako određuje kao shematska struktura i 
zadatak posmatrača nije u pukoj recepciji, jednostavnoj 
rekonstrukciji dela, već u "dopuni i aktuelizaciji potencijalnih 
elemenata i momenata, pa je delo u neku ruku zajednička 
tvorevina autora i posmatrača"234; autor umetničkog dela 
izgrađuje jednu shematsku tvorevinu koja potom omogućuje 
konkretizaciju dela kao estetskog predmeta u svesti 
posmatrača. Tako je i moguće da pred sobom imamo jedno 

232Hartman N.: Estetika, Kultura, Beograd 1968, str. 413. 
233Op. cit., str. 421. 
234Ingarden, R.: Doživljaj, umetničko delo, vrednost, Nolit, Beograd 

1975, str. 188.  
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umetničko delo koje ima mnoštvo konkretnih realizacija235 – 
estetskih predmeta – koje njemu u manjoj ili većoj meri 
odgovaraju. Posmatrač tako vrši konkretizaciju dela, pa 
različitih konkretizacija ima toliko, koliko i recipijenata, što 
ipak ne vodi u relativizam, jer je delo određeno shematskom 
strukturom koju je fiksirao autor. 

Delu se može prići na estetski ili neestetski način. U 
drugom pomenutom slučaju, delu pristupamo s naučnim, 
filološkim, psihološkim, istorijskim i sl. namerama, dok 
estetski pristup pretpostavlja da se poimanjem u estetskom 
stavu razvija estetski doživljaj, pa, konkretizacijom dela, u 
estetskom stavu nastaje estetski predmet;236 tako, svakom 
umetničkom delu pripada mnoštvo estestkih predmeta 
određenih tim delom koje recipijent konkretizuje u estetskom 
stavu. 

Struktura umetničkog dela može se dokučiti ako se 
pojme njegove suštinske i njemu svojstvene vrednosti koje ga 
potvrđuju kao umetničko delo i predstavljaju ono umetničko u 
njemu, pa je zato po Ingardenu, "vrednost umetničkog dela: 
nešto (a) što ne predstavlja sastavni deo ili momenat nekog od 
naših doživljaja ili psihičkih stanja, koji u nama nastaju pri 

235Razume se, ovde je reč o delima tradicionalne umetnosti; ovo ne važi 
za neka dela tzv. moderne umetnosti, recimo, za dela elektronske 
muzike, gde autor nastupa kao tvorac jednog jedinstvenog dela (sad je 
uobičajeno da se kaže: projekta) i gde nemamo različite njegove 
umetničke interpretacije, sem što imamo različite realizacije u svesti 
slušalaca, ali, tu se razlike svode samo na razlike u moći percepcije, a 
što nema nikakve veze sa samim doživljajem dela kao nečim što je 
objektivno, na čemu "kompozitor" sve vreme inistira proglašavajući 
svoje viđenje za jedino moguće viđenje. 

236Ingarden, R.: Doživljaj, umetničko delo, vrednost, Nolit, Beograd 
1975, str. 189. 
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neposrednom opštenju sa umetničkim delom, nešto što dakle, 
ne pripada kategoriji "zadovoljstva", prijatnih ili neprijatnih 
osećaja, zatim, (b) nešto što se delu ne pripisuje kao sredstvo 
za izazivanje osećanja zadovoljstva ili nezadovoljstva ili nekog 
drugog "dopadanja" i s obzirom na ovaj njegov učinak, nego 
nešto (c) što se u samom umetničkom delu neposredno 
pokazuje kao njegova svojstvena određenost koja ne pripada 
kategoriji "podsticatelja zadovoljstva", nešto (d) što egzistira 
onda, i samo onda, kad osnov svoga postojanja ima u 
svojstvenostima samog umetničkog dela i, najzad, nešto  što 
(e) svojim prisustvom u delu utiče na to da ono pripada svim 
jedinstvenim tvorevinama što se suprotstavljaju svim drugim 
kulturnim tvorevinama.237" 

 Ingarden takođe ističe da umetnička vrednost "jeste 
nešto što se pojavljuje u samom umetničkom delu i u njemu 
poseduje osnovanost bivstvovanja", dok se estetska vrednost 
pojavljuje in concreto, u estetskom predmetu kao poseban 
momenat koji sam ima niz modifikacija kao što su lepo, 
prikladno, ružno, uzvišeno, dosadno...238 

Estetske vrednosti nisu vrednosti za neki drugi cilj; one 
se iscrpljuju u fenomenalnosti i nisu ni realne ni idealne. Dok 
umetničke vrednosti služe, i to služe estetskim vrednostima - 
postoje "za nešto", estetske vrednosti su samodovoljne, 
izvedene iz umetničkog dela i njegovih umetničkih vrednosti. 

Posebna teškoća jeste situiranje vrednosti u svetu 
umetnosti; insistiranje na tezi da su vrednosti u subjektu vodi 

237Op. cit., str. 197-8. 
238Ingarden estetske kvalitete deli na (a) emocionalne kvalitete (tužan, 

strašan, radostan, svečan, uzvižen, tragičan), (b) intelektualne 
kvalitete (duhovit, dubok, površan, zanimljiv, dosadan...) i (c) formalne 
kvalitete (jedinstven, harmoničan, neuskladen...). 
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u psihologizam, dok insistiranje na tome da su vrednosti oblik 
predmeta vodi u naturalizam. U svakom slučaju vrednosti 
utiču na stav koji zauzimamo prema njima, pa nisu ni tu ni 
tamo, ni u subjektu ni u predmetu. 

Posedujući normativnost i faktičnost, vrednosti počivaju 
na trebanju, pa se suprotstavljaju stvarnosti, a 
konstituisanjem sveta trebanja otvaraju mogućnost za svet 
umetničkih dela, stvaraju pretpostavke za jednu drugu 
stvarnost.  

Vrednosti su kvaliteti posebne vrste, u svom 
unutrašnjem biću one su nesamostalni kvaliteti koji 
omogućuju da se van granica realnog sveta zauzme estetski 
stav, da se dospe u svet drugog, s one strane i teorijskih i 
praktičnih interesa. Pogubno po umetnost je svako stanovište 
koje počiva na shvatanju da su sva umetnička dela jednako 
vredna; u tom slučaju, među delima se ukida svaka razlika, 
kao i među umetnicima. Jasno je: to je strategija loših 
umetnika i korumpiranih likovnih kritičara a oni su, sticajem 
prirodnih okolnosti, uvek u većini. Da nije tako, svet 
umetnosti bio bi moralno mnogo čistiji i prijatniji.  

 

211 
 



5. Umetnost i njen intencionalni predmet 
 
Šta može biti predmet umetnosti, odnosno umetničkog 

oblikovanja? Koji je prostor umetničke prakse i čime to 
umetnik zapravo operiše? Poznato je da odgovor na ova 
pitanja treba tražiti u zavisnosti od toga o kojoj je od posebnih 
umetnosti reč. Slikari koriste platno i boje, mada, mnogima 
danas ni to više nije osnovno sredstvo izražavanja, muzičari 
se služe tonovima, ali ni za njih to više, posebno kad je reč o 
savremenim kompozitorima, nije neko nepisano pravilo, 
budući da se pre služe svim, no tonovima; vajari su odavno 
napustili rad u kamenu, drvetu, glini ili metalu i uveliko su 
okrenuti novim sredstvima koja im donosi savremena 
tehnologija; glumci sve manje nastoje da jasno i razgovetno 
govore i sve su manje u medijumu govora, a daleko više se 
oslanjaju na gestove i neverbalnu komunikaciju, propraćenu 
kricima i uzdasima. Konačno, pesnici u svemu možda najgore 
prolaze: ostali su zarobljenici reči iako su neko vreme verovali 
kako čista poezija može nastajati sa one strane smisla i 
razumljivosti u slobodnoj igri rečima oslobođenim osnovnih 
značenja. 

Pesništvo, kao jedno od najstarijih umeća, nekad u istoj 
ravni sa filozofijom, ovde se uzima, možda pristrasno, kao nit-
vodilja u lavirintu koji je moderna umetnost možda i 
nenamerno sazdala, u svakom slučaju, ne znajući da će se 
pesništvo među prvim umetnostima u njemu potpuno 
zagubiti i izgubiti. 

Ako reč danas nema više ono ontološko značenje, kakvo 
je imalo u prvo vreme, možda ono još uvek može da sačuva 
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neke potencije za vreme buduće, kada će doći pravi pesnici 
donoseći reč istine.  

Sve što želim, jeste da se održi ono što nije do kraja 
propalo, da se stvori makar sićušna oaza duha koja će 
budućim pesnicima otvoriti nove metafizičke prostore i dati 
teorijsko opravdanje njihovoj delatnosti koja je delovanjem 
tzv. savremene «književne» kritike dovedena sa one strane 
svakoga smisla. 

Ovde će biti reči o onom poslednjem u čemu prebiva 
pesništvo, pa bi preliminarno pitanje moglo da glasi: ima li u 
naše vreme još ikakav smisao pesnička reč, kakva je moć 
pesničkog govora u savremenom svetu ispunjenom 
mešavinom buke i tišine pod vlašću novih, digitalnih 
tehnologija? 

 
1. Specifičnost pesničkog govora 
 
Između realizovanog pesništva i njegove teorije kao 

metakritike, već od najstarijih vremena postoji napetost, koja 
se ponekad tek jedva nazire, dok ponekad, a da se često i ne 
zna zašto, dobija izrazito jasne obrise; ali, dok teorija sa svoje 
strane, nastoji da objasni i način stvaranja umetničkog dela, 
premda će najveći prostor u istraživanjima dati analizi 
aspekata samog dovršenog dela, poetsko mišljenje kojim se 
pesnik distancira od racionalnog kritičarskog pristupa i njime 
često brani od rušilačkih ambicija analize, prebiva u 
samodovoljnosti i često ne izražava ni trunku potrebe za 
naknadnim tumačenjem ni sebe ni sopstvene prirode, kao 
potencijalnim smisaonim opravdanjem. Primećuje se da i 
pesništvo i teorija u krajnjoj liniji pripadaju mišljenju, a oba 
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pripadaju sferi subjektivnosti. Samo, dok je teorijsko 
mišljenje određeno težnjom za saznanjem i vođeno 
racionalnošću, pesništvo preuzima na sebe zadatak da iz 
osnova zahvati subjekt, da ga preobrati.  

Ma u kojoj meri nastojalo pesništvo da se razlikuje od 
proze svojom neangažovanošću i istrajavanjem da ostaje 
svedeno na igru reči, ono u jednom svom bitnom delu ne može 
da ne bude i određen izraz, određena poruka satkana od 
racionalnih, mada često paradoksalnih misli; ali, dok 
teorijska misao recipirajućem subjektu omogućava da se 
orijentiše u svetu objektivnih činjenica koje su jednakog 
značenja u intersubjektivnoj ravni, pesnička misao, nalazeći 
svoj izvor u konkretnom subjektu nastoji da iz njega samog 
izvede ono što bi drugom subjektu moglo biti neposredno 
razumljivo. 

Dok se poezija usmerava na subjekt u njegovoj 
konkretnosti239, pozitivna teorija istražuje objekte, a filozofija 
horizonte u kojima se ti objekti pojavljuju; nasuprot 
istraživanju objekata javlja se istraživanje objektivnosti, 
odnosno pretpostavki, u okviru kojih su predmeti određeni i 
kojima je omogućeno njihovo pojavljivanje u mišljenju. Tako 
se dospeva do pretpostavke pretpostavki i horizonta 
horizonata, pa se stoga, po rečima nemačkog filozofa Gerda 
Volanda filozofija i javlja kao teorija celine, kao teorija 
poslednjeg240. U takvoj konstelaciji postavlja se pitanje mesta 
pesništva u sferi duha, pitanje predmetnosti pesništva i 

239Wolandt, G.: Philosophie der Dichtung, W. de Gruyter, Berlin 1960, S. 
5. 
240 Op. cit, S. 7. 

214 
 

                                                 



njegovih dela; spadaju li pesnička dela u oblast istraživanja 
nauka ili je moguća i jedna filozofska teorija pesništva. 

Zadatak jedne filozofije pesništva bio bi, po mišljenju 
Volanda, u istraživanju oblasti, horizonata, suština i temelja 
pesništva, principa na kojima ovaj temelj počiva; zadatak je u 
tome da se odredi mesto pesničke tvorevine u celini sveta. 
Ova celina jeste uvek više no zbir njenih predmeta. Drugost 
predmetnog sveta, celine predmeta, može da misli subjekt; on 
celinu predmeta sveta misli kao korelat i kao horizont 
predmetnih određenosti, pa razlikuje mundanost i 
ekstramundanost, drugost i ne-drugost241. 

Kako se kao zadatak filozofije pesništva ističe pitanje o 
odnosu pesništva prema subjektu i svega realnog spram 
njega, prema mišljenju i bivstvovanju, saznanju i htenju, 
intencionalnosti i faktičnosti, mora se, po mišljenju Volanda, 
pre svega, započeti pitanjem o kompetenciji: ko je u stanju da 
kaže šta je pesništvo po svom bivstvu? 

Zato ne treba da nas čudi što mnogi pristupi pesništvu 
hoće da započnu iz jedne druge ravni, iz iskustva susreta sa 
pesmom, iz pokušaja da se jedan tekst identifikuje kao 
pesma. Takav pristup obično polazi od činjenice da smo 
okruženi mnoštvom slika, da o njima neprestano govorimo, ali 
da naš govor o njima nije uvek i pesnički govor. Ta lako 
uočljiva razlika vodi onom najočiglednijem: kako je moguće 
razlikovati pesničke i ne-pesničke iskaze?  

Svako je spreman da prihvati činjenicu da pesme 
postoje, ali na osnovu čega se tekst pesme razlikuje od svih 
drugih tekstova koji nisu pesme? Pesme određuju reči, no one 
se rečima ne završavaju. Njih određuju glasovi, ali one su 

241Op. cit., S. 11. 
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daleko od glasova. Pesmu pesmom čini, rekao bi neko, navika 
da u nekom tekstu vidimo pesmu; ali, navike se menjaju i na 
njih se ni u kom slučaju ne smemo ni pozivati a kamo li 
osloniti, jer bi  pozivanje na navike obavezno vodilo u 
subjektivizam, a mi baš to želimo da izbegnemo; mi hoćemo 
da ukažemo na strukturu pesme, na njen sklop, na njemu 
logiku. I možda upravo sad, pomenuvši reč logika, dospevamo 
do onog bitnog, do uvida da pesma ima sopstvenu logiku, 
jednu samo njoj svojstvenu logiku koja se razlikuje od logike 
kakva leži u osnovi svakodnevnog mišljenja.  

U osnovi pesme ne leži zadatak da se zauvek fiksira pre 
i posle, dole i gore; unutra i napolje, jeste i nije. Ona je sve to 
zajedno i istovremeno nije ništa od toga. Kada bi se moglo biti 
tamo, a da se ostane ovde, pesma ne bi bila potrebna. Njen 
zadatak jeste da nam proširi dimenzije stvarnog. Pritom, nije 
posredi jedno pravolinijsko širenje, već zadobijanje jedne nove 
dimenzije koja će se temeljiti na stvarnom. Svet pesme ima 
karakter nestvarnosti, ali ne nestvarnosti koja jednostavno 
nije, već nestvarnosti kao bivstvujućeg privida. Stvaranje 
pesme pokazuje se kao neobavezna delatnost koja se bez 
posledica može svakoga časa prekinuti: u pesmi smo sred 
mnoštva mogućnosti, te je u njoj evidentna iluzija slobode i 
neograničenog početka; Hegel je možda s dubokim pravom 
istakao da "kao i svaki drugi proizvod slobodne fantazije, tako 
i poetsko umetničko delo mora da bude uobličeno i završeno 
kao neki organski totalitet"242. Ističem kako je možda bio 
duboko u pravu, jer to nesporno važi za pesnička dela i stanje 
teorije pesništva njegovog vremena; danas stvari stoje znatno 
drugačije i to od časa kad počinje da se govori o mogućnosti 

242Hegel, G.V.F.: Estetika III, Kultura, Beograd 1970, str. 382-3. 
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otvorenog dela, a što je prve nagoveštaje imalo već u njegovo 
vreme, s pojavom romantizma.  

Pesnik ostaje odgovoran za svaku reč i ta odgovornost 
jeste nevidljiva zamka van pesme. Kaže se da stvari žude da 
postanu reči, da se opredmete, preobraze, iskoče iz našeg 
sećanja ili viđenja i zastanu u pesmi. Ovde treba imati u vidu 
Hegelov stav izrečen na njegovim predavanjima iz estetike da 
"svrhu poezije ne predstavlja stvar i njena praktična 
egzistencija, već stvaranje i izražavanje govorom"243. Nama su 
draže stvari što prebivaju u viđenju, jer one, u njihovoj 
ukorenjenosti u sećanju, u onoj meri u kojoj nam nešto znače, 
sadrže mogućnost delanja, osamostaljivanja - mogu se 
pretvoriti u činjenice, a ove nisu u pesmi radi sebe samih, radi 
izgovorenog, već radi stvaranja izraza koji se svesno 
izgrađuje. 

Činjenice se jedna za drugu vezuju. Njihovo nizanje 
stvara nove činjenice i tada se više ne zna šta one zapravo 
znače. Relativnost značenja omogućuje nam bliski dodir 
stihova koji bi inače već odavno smisaono presahli, prestali da 
bilo šta kazuju, da u pitanju nije jedan sasvim drugi način 
"predstavljanja i govora". Pesma je niz činjenica, ali posredi je 
niz ne-običnih činjenica koje prožima jedna dublja 
racionalnost; one se različito nižu u pesmi, različito van nje; 
one zahtevaju jedno neposredno gledanje koje stremi suštini i 
istini. Ali, kad bi to nizanje bilo predvidljivo, pesma ne bi bila 
pesma; ona je jezička konstrukcija, ali konstrukcija na 
predestinirani način, na način određen od strane onog 
unutrašnjeg što u njoj traži svoj spoljašnji oblik. Iz prividno 
nekauzalnog nizanja činjenica vodi put u svet nestvarnog koji 

243Op. cit., str. 377. 
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se ne može objasniti nekim od već poznatih unutarsvetskih 
modela. 

Pesnička činjenica je događaj, dešavanje pretvoreno u 
zaustavljenu tekuću sliku; pred nama je slika čija se 
struktura u celosti menja pa se neprestano deformiše, ugiba, 
širi i teče u svim pravcima; ona je nešto što se razlaže i 
nestaje, menja iz osnove a ostaje i dalje to što jeste jer osnovu 
trajno zadržava. Ako je mišljenje, kao "izvesno izmirenje 
istine i realnosti u mišljenju", sposobno da proizvodi samo 
misli, pesma imenovanjem činjenica menja poznato, ona hoće 
da se oslobodi okova kojima je obično opažanje sputano. 
Činjenica je: pad olovke na pod, otvoren prozor, sveća na 
stolu, blatnjav put; pesnička činjenica je isto to, ali situirano 
sada u kosmos, dovedeno u neposrednu vezu sa svim što jeste, 
sa svim što bi moglo biti. U osnovi pesme je veza činjenica - 
prvi stih je vezan za poslednji, poslednji za prvi, a sve što je 
između mora baš tu, i baš na takav način da bude rečima 
fiksirano. Opravdanost svake reči je merilo pesme, a samo 
vezivanje reči je nepredvidljivo, iznenađujuće, uvek drugačije; 
pesma tako postaje dom našeg slobodnog, neuhvatljivog ja, jer 
sa svakom novododatom rečju mi smo prisutni u pesmi čija 
sadržina nije neka apstraktna opštost, već delovanje i 
osećanje određenih individua. Stoga je pesma izazov upućen 
činjenicama svakodnevnog života, poziv da se iskoči iz 
sputavajućeg oklopa, da se u prostoru neispunjenom 
pravilnostima obesnaži lažna izvornost i s punim poštovanjem 
za posebnost stava koji se ima, sama stvar jednako unapred 
opravda.  

Zato Hegel i piše da "sa gledišta poetskog shvatanja i 
uobličavanja svaki deo, svaki momenat mora da je 
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interesantan sam po sebi, mora da živi sebe radi, i zato se 
pesnik, posmatrajući svet stvari sa tog stanovišta, sa 
uživanjem zadržava kod onog što je osobeno, slika ga sa 
ljubavlju i obrađuje ga kao neki samostalni totalitet"244. Kao 
izrugivanje, kao iskorak iz običnosti, pesma zbunjuje isto 
koliko i osvaja; ona zadobija sebe u onoj meri u kojoj je 
drugačija od onog što se od nje očekuje, jer činjenice se vezuju, 
njihove veze se vezuju, pokušava se da se sagradi jedna nova, 
dotad nepoznata celina.  

Priroda pesme, ili karakter veze reči, ostaje nam nešto 
skriveno, jer pesnik može imati uvid u sve detalje, ali ih ne 
sme sve izneti na videlo kako se ne bi izgubila slika celine 
budući da se ona obraća unutrašnjem opažanju. 

Reči se stvaraju radi drugih, a po upotrebi zapisane 
ostaju fiksirane, krute; nema više tumaranja tamo-amo, nema 
mogućnosti da se reč dohvati, da se misao preokrene, da se na 
svetlo dana iznese njena vešto prikrivana poleđina; već je 
Sokrat smatrao da je za misli najpogodnija forma živi govor, 
jer "kada su jedanput zapisane reči svaka od njih tumara 
ovamo-onamo, isto tako k onima koji je ne razumeju, kao i 
onima kojima nije namenjena, pa se ne zna s kim treba 
govoriti a s kim ne treba" (Fedar, LX).  

U vreme kad se "filozofija pogrešno shvata upravo zato 
što se ljudi ne bave njom kako treba" (Država, VII, 535), 
Platon ističe Sokratovu misao da je za pisane reči 
"karakteristično da izgledaju kao žive, ali ako bismo ih možda 
nešto i pitali, one bi i dalje dostojanstveno ćutale", pa se jasno 
oseća i da s pesničkim delima stvari ne stoje najbolje, možda 
pre svega zato što su se pesnici obraćali jednako svima, svim 

244Op. cit., str. 385. 
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društvenim slojevima, a aristokrati Platonu činilo se da put 
do istine, put do govora o onom što jeste, što je bilo i što će 
biti, dakle put kazivanja, obivstvovanja onog što je večito i 
nepromenljivo (na šta su pesnici pretendovali) nije nimalo 
lak, već se samo napornim hodom, vratolomnim pentranjem 
nepoznatim stazama može izaći iz tmine svakodnevnog života 
i stupiti u svetlo istine, o čemu on sjajno piše u paraboli o 
pećini na početku VII knjige Države pa je stoga važno da se 
zna kome je zapisana reč uopšte namenjena. 

U rečima je zatočeno trajanje pesme i ono je uslovljeno 
vezama reči; zavisno od funkcionisanja vezâ moguće je 
približavanje središtu pesme. Temeljnija analiza bi mogla 
pokazati da ona nema jedno središte, već da u više tačaka 
titra njena zagonetna svetlost; različitim putevima ne mora 
se dospeti do istog i stoga su rezultati čitanja krajnje 
subjektivne prirode, te istraživanje treba uvek usredsrediti 
upravo na ono pesničko u pesmi, na ono što se jedva nazire 
neukom pogledu (jer i neuki imaju nekakav put ka duhu), a 
onom iskusnom pruža zadovoljstvo i utehu u susretu sa 
konačnošću.  

Pesma uvek donosi nešto novo i zato mora biti satkana 
od do tog časa neupotrebljenih reči, od reči koje se po prvi put 
uvode u književnu upotrebu; od pesama se ne može načiniti 
pesma. Ranija, već realizovana poezija može da ukaže na 
način, na nužnost pesnikovog samoodređivanja, može pesniku 
na jasan način postaviti zahtev da sâm izgradi svoj stav, da 
insistira na svom viđenju stvari i sveta, prema kojem, kao 
sveobuhvatnom, čovek se, budući da je unutarsvetsko biće, 
može odnositi samo metaforičnim govorom. 
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Samo pesnik može videti stvari onakvima kakve one 
neposredno jesu, i to viđenje porađa nove činjenice, nove 
spletove i odnose reči koje su tog časa još uvek slobodne od 
predmeta s kojima će potom biti povezane. Pošto pročita 
pesmu, neko bi mogao biti u iskušenju da kaže da je to sam 
znao, da i on misli tako, ali on to nije i rekao; tako nešto novo, 
a svima oduvek poznato, može da imenuje samo pesnik; 
imenovanjem pesnik uvodi stvari u postojanje. U spisu O 
izvoru geometrije Huserl je zapisao: "Mi uvek već imamo 
znanje o našem sadašnjem svetu, znanje da u njemu živimo, 
svagda okruženi jednim otvorenim beskrajnim horizontom 
nepoznatih stvarnosti." Zadatak pesnika jeste da upravo u to 
poznato prizove nepoznato, da u stvarnost uvede nestvarnost, 
da imaginarnim problematizuje ovu nagu realnost koje se 
često slepo pridržavamo i nemamo nikakav odnos prema njoj. 
Dovesti u pitanje logiku stvarnosti znači imati svest i o njenoj 
drugoj dimenziji; nestvarnost ovde nije dvostruko negativna. 

U pomenutom radu Huserl ističe da "život u velikim i 
sve većim delovima potpada pod jedan način govora i čitanja 
kojim vlada asocijacija, čime dosta često u njegovim tako 
dobijenim važenjima, biva razočaran kasnijim iskustvom." 
Poezija se diže protiv običnosti, protiv običnih asocijacija; 
izneveravajući logiku, pesma potvrđuje sebe, svoj smisao, 
svoju potrebnost, te izgrađuje sopstvenu logiku, i to treba još 
jednom istaći, jer se upravo u neuobičajenim asocijacijama 
očuvava priroda pesme. 

 
2. Priroda pesničke tehnike 
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Operisati mogućnostima, znači odnositi se prema celini, 
prema svetu, i u času kad tako nešto činimo, mi se nalazimo u 
blizini tehnike koja se javlja kao određeno držanje čoveka, 
kao njegovo odnošenje prema svetu u celini245. Kako tehnička 
i politička moć izdvajaju čoveka u odnosu na bilo šta drugo u 
kosmosu, fenomeni tehnike i rada pokazuju se odlučujućim za 
razumevanje sveta, za filozofiju našeg vremena, ali isto tako i 
za dokučivanje i nadgrađivanje, odnosno sagrađivanje 
pesničkih dela. Samerajući svet, čovek pod moć merenja 
podvodi i sebe, pa istovremeno postaje i merilo i predmet 
merenja. Pesma, očigledno, smera dalje: ona hoće da se uzvine 
nad takvu situaciju, da se ovaploti kao mera; ona postaje 
metafora sveg ljudskog nastojanja da se dosegne ono što se 
čini nedokučivim. Pesma ne dozvoljava da čovek potpadne pod 
moć merenja do te mere da postane predmet među 
predmetima; ona insistira na onom ljudskom u njemu koje 
treba da izbegne "jednom novom vidu analfabetizma, sleposti 
za tehniku"246, te u tome treba videti razlog isticanja onog što 
su ranije epohe određivale rečima istina, sloboda, ili lepota; 
možda poezija na donkihotovski način insistira na nečem što 
smatra važnim za očuvanje ljudskosti, na vrednostima kojima 
hoće da sačuva čoveka. 

Tehnika postaje predmet interesovanja tek u vreme 
nakon Hegela i, kao računajući odnos prema prirodi, ona 
ovladava prirodom ali i čovekom, te je nemoguće više biti 
nasuprot nje neutralan jer, kako je istakao Hajdeger, tehnici 
smo izloženi na milost i nemilost upravo onda kad je 

245Pejović, D.: Protiv struje, Zagreb 1965, str. 66. 
246Fink, E.: Vom Sinn der Arbeit in unserer Zeit, in: Technik und 

Gesellschaft, Vorträge des Deutschen Ingeniertages 1967 in 
Düsseldorf, Herder Bücherei, Bd. 306, str. 98-9.  
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posmatramo kao nešto neutralno247. No šta je s našim 
odnosom prema pesničkoj tehnici? Sigurno je da i na ovom 
posebnom planu ima nečeg od onog što deluje na planu celine. 
Zakonitosti pesničkog tvorenja moramo biti svesni; pesnika ni 
u jednom času ne sme zavesti neka tuđa, potvrđena pesnička 
metoda rada, nešto što je video kod drugog pa je poverovao 
kako će i on na isti način da pristupi problemima i pritom doći 
do jednako dobrih rezultata. Ovde je po sredi nešto krajnje 
subjektivno, te se iziskuje izuzetna opreznost, budući da 
velike su opasnosti zavođenja od onog što je ostvareno pa 
postalo na neki način dominirajuće. Ipak, svim tim 
pojedinačnim dominira duh nečeg što se nad svim nadvisuje, 
neka prinuda što utiče na proiznošenje iz ničeg, na stvaranje 
kao sa-činjenje izvesnih fiktivnih bića koja nazivamo 
pesmama. 

Budući da nema nameru da ostane neutralna, poezija 
svojom tehnikom odgovara na kosmički izazov tehnike kao 
celine mišljenja u času kad čovek u sve većoj meri postaje 
materijal, jer "sad se proizvođenje pokazuje kao stvaranje 
koje nije nikad unapred određeno onim što se stvara, već 
stvoreno pokazuje svoje granice samo u stvralačkom činu, u 
pravljenju, a ne u prethodnom uvidu"; ovaj stav iz Finkovog 
spisa Liquidation der Produkte vodi nas stavu da 
proizvođenje sada opstoji samo radi proizvođenja, te da sam 
proizvod postaje proizvodni proces, što može imati 
dalekosežne posledice za konstituisanje pesničkog dela.  

Pišući o slikarstvu i idući za drugim motivima, ruski 
slikar Kazimir Maljevič je već dvadesetih godina XX veka 

247Heidegger M.: Die Frage nach der Technik, u: Vorträge und Aufsätze 
I, Neske, Pfulingen 1967, S. 5. 
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došao do saznanja da "o slikarstvu u suprematizmu više ne 
može biti govora, da je slikarstvo preživelo, da je slikar 
predrasuda prošlosti"248. Možda je na početku XX stoleća 
slikarstvo, neko vreme svojom revolucionarnošću i odlučnošću 
da prevlada okove tradicije, pokušalo da dospe najdalje, s one 
strane svekolike umetnosti i umetničke prakse, da bi se 
uskoro vratilo u svoje tradicionalne tokove i to već sredinom 
dvadesetih godina, pesništvo ne prestaje da i danas govori sa 
najvišeg mesta, čak i onda kad se čini da ga ostali vidovi 
umetničkog proizvođenja potiskuju na jedan sporedan plan, 
na periferiju bitnog. No, biti na periferiji bitnog znači ipak 
biti sa njim u dodiru i pesma je upravo tu u ravni 
odlučujućeg. 

 
2.1. Zamka običnosti u pesništvu 
Jedan od zahteva avangardnih pokreta ranih dvadesetih 

godina XX stoleća bio je da se uklone ograde između života i 
umetnosti, da se život vidi kao umetnost, a umetnost kao 
život. Tako se i ono što se dotad smatralo običnim, 
svakodnevnim, vrednosno neutralnim, obrelo u umetnosti i 
posle potpunog a opravdanog neuspeha institucionalizovane 
moderne umetnosti pedesetih godina, uspelo da u potpunosti 
zagospodari tematskom ravni umetnosti, pa se tako i moglo 
dogoditi da jedan osrednji aranžer izloga E. Vorhol postane 
vodeći svetski umetnik pedesetih godina XX veka. U tom 
običnom bilo je i primitivnog i divljeg i neartikulisanog; ono se 
u potpunosti moglo pokriti i pojmom trivijalnog. Trivijalno je 
bilo lako uočljivo, bilo je pristupačno kritici, moglo se precizno 

248Hess, W.: Dokumente zum Verständnis der modernen Malerei, Rowolt, 
Reinbek bei Hamburg 1972, S. 98. 
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izdiferencirati u to vreme, a ipak se održalo - posebno u 
umetnosti. Danas govoriti o zamci običnosti, o padu i 
utapanju u svakodnevlje, i to u vreme kad je u opticaju izraz 
postmoderna umetnost, znači govoriti o jednom simptomu 
postmoderne, o još jednom pokušaju da se osrednjost prevlada 
teorijskim razlozima. 

Pitanje koje ovde postavljamo, govoreći o pesništvu, 
glasi: može li se istraživanje trivijalne književnosti proširiti i 
na lirsku pesmu? Negativan odgovor sugerisalo bi tvrđenje da 
termin trivijalna književnost treba da ostane rezervisan za 
sentimentalnu ljubavnu priču i sentimetalni roman, jer će 
samo na taj način pojam trivijalnosti zadržati svoju 
upotrebljivost u nauci o književnosti249. 

Ako se, pak, kao odlike trivijalne književnosti pritom 
ističu: orijentisanost potrebama tržišta, zadovoljavanje 
potreba širih slojeva čitalaca, težnja za stabilizovanjem jedne 
vizije koja za sebe nalazi pogodno tlo u malograđanstvu i u 
totalitarnim sistemima kao i depolitizovanim sredinama, što 
čini Z. Škreb u upravo navedenom delu, odnosno, isticanje 
maksimalne pred-skazljivosti i teror šablona (V. Žmegeč)250, 
ima dovoljno razloga da se izučavanje trivijalne književnosti 
proširi i na deo pesničke proizvodnje. 

Zahtev da trivijalno možemo razabrati i u lirici polazi od 
stava da u onom što obično zovemo poezija često ima i 
elemenata neinventivnog, klišetiziranog, jednom rečju 
vanumetničkog, dakle nečeg što u vremenu dominira na 
negativan način. Razume se: ostaje otvoreno pitanje koliko se 

249Škreb, Z.: Književnost i povijesni svijet, Zagreb 1981, str. 176. 
250Žmegač, V.: Književno stvaralaštvo i povijest društva, Zagreb 1976, 
str. 168. 
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u takvom slučaju može uopšte još govoriti o poeziji i 
pesničkom. 

Aspekt negativnog u poeziji može se odrediti i kao 
zadržavanje na utvrđenoj shemi: ako "zadovoljavanje potreba 
tržišta" nije presudan podsticaj za pisanje pesama, mogla bi 
se, analizom niza pesničkih tekstova zapaziti težnja da se 
literatura a i njen autor potčini već znanim klišeima. Agneš 
Heler u knjizi Svakodnevni život ukazuje na "težnju čoveka 
da nove pojave podvede pod kategoriju svakodnevnog 
znanja"251, a to u dosta slučajeva važi i za pesnika: znatan deo 
pesama (čiji bi zajednički sadržatelj bila prepoznatljivost) 
može se odrediti kao ponavljanje poznatog. 

Ono pesničko pesme moguće je izvoditi i iz drugačije (ne-
obične) upotrebe jezika252, no, obezbeđuje li nam drugačije 
viđenje sveta i kriterijume za određenje pesničkog u pesmi? 
Da li je uopšte moguće izvan pesme tražiti za nju neke 
kriterijume? Koliko može, i da li uopšte može, svet da 
pomogne pesmi u njenom svetovanju? Okolni svet pesme 
sasvim je drugačije strukture no što je pesma i ona za svoju 
egzistenciju može zahvaliti isključivo pesniku, a za svoj dalji 
opstanak svom sukobu sa svetom. U relevantnosti ovog 
sukoba krije se moć pesme. Pesnik živi u okolnom svetu ali 
njegov boravak još nije pesma i ne garantuje njen nastanak. 
Ona je nešto sasvim različito od sveg drugog, pa njena 
nesvodljivost na ma šta drugo, ne dozvoljava da se meri 
stvarima i kriterijumima okolnog sveta. Ako duha ima, zar on 
neće neprestano nastojati da se nađe u njemu primerenom 
obliku, a ne u već osvojenom prostoru u kojem mu ne može 

251Heler, A.: Svakodnevni život, Nolit, Beograd 1979, str. 314. 
252Op. cit., str. 315. 
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biti udobno. Ako duh determinira umetnička dela uvlačeći sve 
puko čulno, činjenično u svoje područje (Adorno) i ako je i sam 
proces umetničko delo, tj. ako je u funkciji činjenica koje žive 
u delu na način dela, onda umetničko, što će reći i pesničko, 
izrasta nasuprot običnom, nasuprot klišetiziranom. 

Do publike obično dopire već znano, ono što ona očekuje, 
jer iako umetnik nikada ne pristupa svom delu s nečim 
drugim no što su njegove oči, uši i jezik253, činjenica je da on 
ne vidi sve što opaža, već vidi samo ono "što mu svakodnevno 
znanje omogućuje da vidi";254 pokazuje se da su viđenje i 
gledanje dve različite stvari. 

Za tekstove koje određujemo kao trivijalne, 
karakteristično je da ostaju u granicama maksimalne 
predskazljivosti, u vlasti dela koja su postala kanon (za 
kasnija ostvarenja) a čija je najvažnija odlika odsustvo duha. 
Novo ostaje neotkriveno usled deformisanosti pesnika 
prethodnim znanjem i on zapada u shematizam, delimično 
zato što je guran "življenjem publike u shemi", delimično 
zabludom da neznanje prethodnih pesničkih iskustava 
garantuje originalnost. Tako trivijalna književnost, po rečima 
Žmegača, stalno reprodukuje šablone i zarobljava našu svest 
lažnom sigurnošću255, a tako nešto dešava se i u pesničkom 
proizvođenju: u najvećem broju pesama koje se danas256 pišu 
prepoznajemo već od ranije u pesmama ustanovljene šablone. 

253Op. cit.,str. 91. 
254Op. cit., str. 314. 
255Žmegač, op. cit., str. 179. 
256Ovaj deo teksta pisan je 1981. godine i deo je izlaganja (na godišnjem 

skupu Estetičkog društva Srbije, Beograd, novembar 1981) a pod 
naslovom: Trivijalno u pesništvu.  
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Moglo bi se reći da je pojam trivijalna književnost vezan 
za određene teme, da neko delo već izborom teme može biti 
predodređeno da bude trivijalno; ali, pre će biti da trivijalno 
nije u uzroku već u efektu; trivijalno je u efektu koji delo 
proizvodi u čitaocu. Nema trivijalnih tema, već ima samo 
trivijalno "obrađenih" tema. Trivijalno nastaje u postupku i 
ono je materijalizovani oblik pesničke lenjosti. 

Moguće je pisati o "običnim stvarima", ali ove ne mogu 
biti "opisane" na "običan način"; obično u sebi sadrži svo 
bogatstvo neobičnosti i trivijalnosti. Stvari su samo na svojoj 
površini jasne, kao što je i površnost jedino neproblematična. 
Trivijalno se u pesmi javlja kao rezultat pesnikovog odnošenja 
prema materijalu, pa treba razlikovati "običnu temu" i "obično 
pisanje". Ovo poslednje obeležje trivijalnog u pesničkom delu, 
odslikava pristup koji pretenduje da se do dela dođe pravim 
putem, da se ostane kod činjenice, bez ulaganja napora da se 
duhu omogući nastanjivanje u novom staništu. 

Ali, isto tako je moguće ovde konstatovati još jedan 
aspekt problema kojim se bavimo. Tematizovanje pitanja 
trivijalne književnosti i njena rasprostranjenost ukazuju da 
se tu radi o izvesnoj "negovanoj naivnosti"; rezultat jeste 
trivijalno, ali ne kao posledica trivijalnih nastojanja. U 
nemogućnosti da se prekorači kritički horizont, čini se korak 
nazad: u obično. 

Možda je sada i sama pomisao na opstanak duha u delu 
postala problematična, jer je za rekonstrukciju životne prakse 
potrebno nadilaženje umetnosti da bi se umetničko moglo 
redefinisati. Ugroženost autonomije umetnosti pokazuje se u 
njenom razlivanju, rastvaranju u svakodnevnom i običnom. 
Tako pesmom više ne vlada red, ona je fragment sve manje 
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definljivog sveta, nju prožima duh već sagledanog, jer ona sve 
više postaje središte gde se zbiraju poznata mesta iz drugih 
pesama, njom sve više vlada jedan iracionalni eklekticizam; 
ona sve više počinje samu sebe da ponavlja, pa bi simptomi 
trivijalnog (danas) mogli biti označeni kao simptomi 
postmodernog; to znači da bi govor protiv trivijalnog u 
književnosti u velikoj meri mogao biti svojevrsni lament 
Moderne nad svojom prošlošću. 

Poplava opštih mesta u savremenoj srpskoj poeziji 
poeziji, što se sada257 javlja, možda je prvi znak da 

257Napomena iz 2008. godine. Da bi se razumeo gornji stav, neophodno 
je imati u vidu da je reć o stanju u srpskoj poeziji kraja sedamdesetih i 
s početka osamdesetih godina XX stoleća. To je vreme kad se uveliko 
pesme pišu po uzoru na pesme koje se čitaju tamo gde se iste 
objavljuju i sve liče jedna na drugu. To je delom posledica 
neobrazovanosti srpskih pesnika, njihovog nepoznavanja evropske 
kulture i njene složene istorije kao jedinog relevatnog konteksta 
pesništva, a delom i subjektivnih «faktora» : neznanja stranih jezika i 
nemogućnosti pesnika da imaju uvid u pesničko iskustvo "sa-braće" na 
drugim jezicima. Delo onih koji nisu bili spremni da prihvate 
ponuđene klišee, danas, nakon skoro tri decenije (2008), potpuno je 
marginalizovano. Mislim na pesnike poput: Aleksandra Petrova, Raše 
Popova, Mirka Magaraševića, Raše Livade, Milutina Petrovića, dok se 
s druge strane nerazumljivo i dalje veličaju istinski marginalci 
srpskog pesništva. Mogući razlog tome je i nedozvoljvo nizak nivo 
razumevanja književnih kritičara koji su se našli u dominantnoj 
poziciji da sude o srpskoj književnosti i koji su situaciju u kojoj su se 
našli smišljeno zloupotrebili. Ne želeći da pominjem ovde njihova, 
svima poznata, imena, želim samo reći da su oni stvorili sve uslove da 
se srpsko pesništvo marginalizuje i obesmisli do te mere da se danas 
(2008) za vrsne pesnike, ali i prozne pisce proglašavaju uboge  
domaćice, nedoučene novinarke i subdebilne osobe koje ni knjigu u 
životu nisu pročitale. To je dovelo tome da se masovno objavljuju 
knjige nedarovitih, neobrazovanih početnika koji se proglašavaju 
odmah za književnike i genije, a koji nisu sposobni ništa drugo do da 
reprodukuju neartikulisani tok svoje primitivne svesti.  
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pesnikovanje sve više gubi karakter uzvišene i svete 
delatnosti i poprima elemente konzervativnog i udvoričkog 
mentaliteta. Cilj je zanatski iskonstruisati pesmu, i to tako da 
bude "prirodna", a znanje pesnika o zanatu više je no 
problematično, pa je ovde već uveliko prisutna latentna 
kritika scijentizma i visokih zahteva za znanjem i 
obrazovanošću, što je uvek bila pretpostavka koja je 
određivala polazište svakom pesniku258. 

Očigledno je da poezija više ne želi biti u temelju nečeg 
obnovljujućeg; u težnji trivijalnom leži nastojanje da se 
izbegne koketovanje s moćima čiji je izvor s one strane 
umetnosti. Govoreći o pop-slikarstvu, savremeni francuski 
teoretičar Ž.F. Liotar smatra da nova umetnost time što 
ponire u svoja sredstva izmiče političkoj moći; ali, to je još 
uvek optimistička tvrdnja. I pesništvo se bori sopstvenom 
metodom, ali ne uspeva ostati apsolutno neutralno. Ako ovo 

258Ne mogu a da ne navedem jedan pozitivan primer: to je rumunsko 
pesništo. Tu se uvek pretpostavlja duboko poznavanja duha jezika i 
poezije Emineskua i svest o tome da su pre onog ko odluči da piše 
pesme na rumunskom jeziku, pesme na tom jeziku već pisali L. Blaga, 
T. Argezi, J. Barbu i Đ. Bakovija. Posle navedenih pesnika svako ima 
duboku odgovornost ako se odluči da se prihvati pesničkog poziva. U 
srpskoj poeziji to nije slučaj: s velikom cezurom načinjenom sredinom 
XIX stoleća i sa stihovima problematičnog domašaja premladih 
romantičara (Radičević, Njegoš) i neostvarenim Lazom Kostićem 
(najvećim majstorom jezika, ali ne na tragu velikog Sterije), nastupili 
su osrednji pesnici s početka XX stoleća koji nisu mogli domašiti 
visoke kriterijume, koje je pred njih postavljalo novo vreme, te su 
pojedinci kao što je Vasko Popa, ostali van kruga razumevanja. Sve to 
dovelo je do procvata osrednjosti i beznačanjosti pesničke ali i prozne 
produkcije koja takođe čini srpsku književnost. O književnim 
kritičarima i istoričarima književnosti od integriteta i ugleda, ali bez 
uticaja (poput B. Marinkovića, Đ. Trifunovića, M. Radovića ili P. 
Protića) ovde neće biti reči: treba sačekati: njihovo vreme će tek doći.  
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nije uvek najvidnije, to je stoga što smo preplavljeni navalom 
bezvredne poezije koja svojom bezvrednošću na najbolji način 
sarađuje sa smrću poezije. Borba protiv sveprožimajuće moći 
vodi se isticanjem neauteničnog, odvraćanjem pažnje od sebe i 
svojih mogućnosti; to je simptom krize pesničkog ali i krize 
njegovog korelata. Ako pesništvo nije avangardno, ono je 
sada, bar postmoderno. 

Pesma ima izvangovorno poreklo; počinje rečima, ali se 
njima ne završava259; ona sadrži više mogućih završetaka, pa 
njene krajnje objektivizacije zavise od recipijenta. Ova 
zavisnost ugrožava identitet dela koje sve više nalikuje 
amorfnoj masi za višestruku namenu. U pozivanju na 
samobitnost dela i neutemeljenost, ne krije se neka 
protivrečnost, već uput za uklapanje u svakodnevno. 

Sada je vreme neverice u transkribilnost teksta, svet 
umetnosti nemoguće je oblikovati po uzoru na znani, već se 
ovaj mora iznova stvoriti; pesma je tako dodatak stvarnosti, i 
možda još više njen namerni surogat. Ona počinje da imitira 
ne svet, već samu sebe. Kao dodatak stvarnosti ona je 
drugačija stvarnost. Zato mnoge pesme ostaju na pola puta i 
ta polovičnost, naizgled trivijalna, jeste njihovo biće: 
jednostavno, one više nemaju kud. 

Ako Žan-Fransoa Liotar vezu modernog i postmodernog 
vidi u estetici uzvišenog260 i tako reaktualizuje jedan pojam 
koji je već u XIX veku shvatan još samo kao kategorija lepog 
(izuzimajući Berka, Kanta, Zolgera) i ako ga Liotar ne vezuje 
toliko za neobičnost i čudesnost koliko za neraspoloženje, on 

259Hauser, A.. Sociologija umetnosti I, Školska knjiga, Zagreb 1986, str. 
252. 
260Lyotard, J-F.: Odgovor na pitanje: šta je postmoderna? u: Kulturni 

radnik, 1985, br. 3, str. 115-118. 
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to čini stoga što osećaj uzvišenog hoće da suprotstavi 
mišljenju uzvišenog. Ako se ono dosad samo mišljeno hoće po 
svaku cenu prevesti u vidljivo, ne iznenađuje nas toliko 
obnovljen interes za prirodu koji dominira modernom 
poezijom. Okretanje prirodi više je od nekog trenutnog hira. 
Pesničko propitivanje prirode jeste pokušaj da se razotkrije 
poreklo i na taj način problematizuje sam subjekt; s druge 
strane, tu se postavlja pitanje podloge života čija se 
ugroženost ponajviše manifestuje u ekološkim pokretima 
druge polovine XX stoleća. Tako se ugroženost prirode i 
ugroženost poezije i njene prirode istovremeno tematizuju, pa 
skoncentrisanost na relacije u svetu neorganskog ima svoj 
ekvivalent u usmerenosti na metodski postupak u građenju 
pesme. Nije čudno što se prigovori poeziji pretvaraju u njoj 
najveće komplimente. 

Poezija gubi svoju subverzivnu snagu; no, da li ju je 
zapravo u naše doba ikad, makar na trenutak i imala? Budući 
da je svaka pesma odmah po nastanku integrisana u već 
postojeću celinu, da je u krugu krugova čije su granice unutar 
prihvatljivog, završni stihovi Rilkeovog Arhajskog torzoa 
nalik su rečima što u boci plutaju nepoznatim morem i veruju 
u večnost individualnosti. Suspendovanjem i mišljenja i 
gledanja ostaje osećajnost kojoj se okreće pesma. Šta tu još 
može spekulativno mišljenje? Pozivati se na Hegelova 
predavanja iz estetike, koja ukazuju kako na bliskost tako i 
udaljenost umetnosti i spekulativnog mišljenja, ovde može 
imati opravdanja, jer, ako spekulativno mišljenje mora "s 
jedne strane, da razvija posebnosti iz neodređene opštosti i da 
ih učini samostalnim, a s druge strane, ima da pokaže kako se 
u granicama toga totaliteta posebnosti, u kome se objašnjava 
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samo ono što se po sebi nalazi u opštosti upravo zbog toga 
ponovo uspostavlja jedinstvo"261, onda se ovo nastojanje mora 
učiniti bliskim efektu koji proizvodi umetničko delo: ono 
"može da dâ izgled samostalnosti i slobode onim posebnostima 
u čijem razvijanju razlaže glavnu sadržinu koju je izabralo za 
svoje središte, i ono mora to da čini, jer te posebnosti nisu 
ništa drugo do sama ona sadržina u formi žive realnosti koja 
njoj odgovara"262. 

Tako se dovode u blizinu spekulativna filozofija i 
umetnost i dok se prva koristi direktnim, a druga indirektnim 
postupcima dokazivanja, ostaje odlučujuće da se obe odnose 
prema realnosti, ali opet s tom razlikom što poezija ima 
mogućnost izbora, pa, upravljajući se na ono što je odlučujuće, 
na poetsko, ona nastoji da ne izađe izvan svoje oblasti, da je 
ne zavedu drugi ciljevi. Poezija je u opasnosti uvek kada se 
prepliće s realnim životom. Njen cilj nije da prikaže činjenični 
materijal, već da s njim postupa upravo kao s materijalom: da 
ga uzme u sebe i pesniku omogući "da se prepusti svome 
dubljem poniranju i čistijem uobličavanju, i da tek time iz 
sebe proizvede ono što se u tom neposrednom konkretnom 
slučaju ne bi na taj slobodan način istaklo u svesti bez 
njega"263, piše Hegel kome ćemo se u raspravi o problemima 
drame, ali i pitanja koja danas postavlja postmoderna morati 
još jednom  vratiti. 

 
3. Pesma i transcendentna dimenzija pesništva 

 

261Hegel, G.V.F.: Estetika III, Kultura, Beograd 1970, str. 388. 
262Op. cit., str. 388. 
263Op. cit., str. 400. 

233 
 

                                                 



Postoji mnoštvo pesama pred nama, a u nama 
neodoljiva potreba da im se nađe zajednički sadržatelj, da se 
definiše njihova bit. Hajdeger je isticao, kada se radi o 
pesničkom stvaranju kao odmeravanju, čuvamo svakog 
definisanja koje je, u većini slučajeva tek naknadni poduhvat, 
zasnovan na pretpostavkama, jer sve se može dokazati 
zavisno od toga na čemu se zasnivaju pretpostavke264. Možda 
je ovde naznačena i najveća teškoća fenomenološkog pristupa 
pesničkom: opterećenost pretpostavkama. No, može li se 
suštini onog što je za nas sudbonosno prići bespretpostavno? 
Može li se ne-pesnički ići tragom pesničkog, može li se 
pojmovnim mišljenjem dospeti na mesto temeljenja ako se 
suština jezika može shvatiti samo iz suštine poezije? 

Činjenica je da pesničko stvaranje, opsednuto slikama 
imaginarnog, izmiče "ozbiljnosti", i isto tako, nesporno je da 
najviša ozbiljnost svoj temelj može imati samo u poeziji; jer, 
ako biti poezije pripada moć da ona sama svoju suštinu stvara 
iz sebe, onda to suštinsko suštine jeste ono čemu se mišljenje 
poezije uvek iznova ustremljuje, budući da je put poezije uvek 
put neprohoda, put kojim se samo jednom brzo prođe, kao da 
ga nije ni bilo; kretanje praznim prostorom jeste slika 
pesničkog lutanja željnog da dospe do tla odluke. 

Govor o poeziji stalno klizi granicom slikovnog i 
pojmovnog, pa se potajno usmerava čas na jednu čas na drugu 
stranu; ako govor uz pomoć pojmova i nije jedini mogući 
govor, ako u potrazi za bitnim najpre posežemo za slikama, za 
metaforama, to je samo znak da se iz našeg mišljenja stvari 
sâma stvar probija do reči. A šta je zapravo ovde stvar? 

264Hajdeger, M.: „... pesnički stanuje čovek..." u knjizi: Mišljenje i 
pevanje, Nolit, Beograd 1982, str. 160.  
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Možemo li je dosegnuti u njenoj stvarovitosti ako ono stvarno, 
ono što je tipično za stvar ostaje skriveno, zaboravljeno"265. 
Ako suština ostaje skrivena, ostaje onemogućen i govor o njoj, 
pa je sve što se pretvara u reči samo odsjaj neizgovorenog o 
najprisutnijem u prividno prisutnom. Sve što na neki način 
jeste može biti temelj poezije kao što je to (na prvom mestu) 
svet u svom svetovanju. 

Ovde treba zastati. Čini se da pisanje o poeziji, tamo gde 
iskrsavaju nepremostive teškoće, najbolje pokazuje kako se 
uvek moramo vratiti početku i promišljajući još jednom ono 
prvo, utvrditi premise od kojih možemo započeti neki novi 
put. Čini se da se ono ranije dokučeno sad u nešto drugo 
pretvara, da poezija zahteva uvek novo svedokovanje, pri 
čemu sâm predmet predočavanja biva neizvestan. Vraćanje 
početku znak je da smo na dobrom putu, ali isto tako znamen 
i nekog budućeg neuspeha, svest o tome da se možda nikad i 
ne dospe do cilja. 

Nemački teoretičar Beda Aleman bit pesničkog vidi u 
ritmu, jer pesništvo ima posla s metričkim karakterom 
mere266  koja se najpesničkije pokazuje u stihu, pa se ritam, 
koji prethodi svakom razumevanju pesničkog dela, pokazuje 
kao sredstvo koje vodi pesmu ka savršenstvu, ka onom 
sudbonosnom. 

Ako smisao pesme ne tražimo u njenom sadržaju, već u 
ritmu koji organizuje reči tako da one na nov način povezane 
očuvavaju kako osnovna značenja tako i nova koja jačaju 
čulne predstave, ne dozvoljavajući da se ove pretvore u mrtve 
pojmove, onda na njenom tlu nastaje fantastični privid u 

265Hajdeger, M.: Stvar, op. cit, str. 110. 
266Allemman, B.: O biti pesništva, Izraz, Sarajevno 1970, str. 431. 
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kojem prebiva pesma i upravo u njemu se oblikuje ono što u 
principu uvek izmiče, ono što se obično smatra poznatim. 
Budući da su reči žive, da se nikad ne mogu potpuno dohvatiti 
i u svim svojim značenjima zauvek posedovati, poezija naliči 
igri što se materijalizuje u tkivu jezika. To stvoreno poezije 
nema strukturu bivstva, na način bivstva bivstvujućih što nas 
okružuju, već je posredi jedno osobito temeljenje na samoj 
poeziji kao osnovi. 

Shvatamo li umetnost pesnika kao moć vladanja 
jezikom, tada se ta moć najbolje može sagledati u napetosti 
koja zateže stih, pri čemu je napetost, kao bitno svojstvo 
pesničkog ritma, u svojoj napetosti konačna, jer se početkom 
uvek određuje mogući kraj, a položaj reči, određenim 
misaonim tokom. Jasno je da se neće daleko dospeti bude li se 
težilo tome da se samo analizira sled reči, jer ne radi se o 
praznom gomilanju reči, već o konstrukciji celine koja svojom 
arhitektonikom mora više da kazuje o tlu (arché) nego o 
nameri arhitekte. 

U pesmi se reči, slobodne od svoje svakodnevne 
upotrebe, ukrštaju na uvek nov, nepredvidljiv način i tvore 
oblik čija se statičnost mora post festum neograničeno misliti, 
ali nikad još jednom proizvesti. Ako je Rilke u pravu kad u 
prvi plan stavlja odnos nevidljivog i zemaljskog u pesniku, 
onda, shvatajući zemaljsko kao princip, kao kosmičku moć, ili 
kao "zavičajno tlo", ističemo jednog od učesnika u sukobu 
sveta kojem prisustvuje i svedokuje pesnik, a protiv čijeg je 
prava da svedokuje o istini bivstvovanja ustao već Platon. 

Zemlja ističe svet što se na njoj temelji, te Hajdeger s 
pravom upozorava da po sredi nije posebna prepirka i svađa 
što bi vodila uništenju, već predavanje sebe u prikrivenu 
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izvornost porekla vlastitog bivstvovanja267. Tako, sukobljene 
strane zemlje i svetla izlaze iz borbe ojačane za blizinu svoje 
biti; daleko od slučajnosti one su već u novom sukobu i sukob 
je način njihovog opstajanja. Pesma je odsjaj tog sukoba, 
zaustavljeni pokret, mirovanje što svedoči o prisustvu temelja 
u kojem se ogleda istina; pesma je tako središte iz kojeg se 
svet vidi kao igra, a njen ritam samo je metafora igre sveta, 
slika večitog. 

Kada Sartr piše da je pesnik izvan jezika i da vidi reči s 
njihovog naličja268, on hoće da kaže da pesnik sa rečima 
postupa kao sa stvarima; pesnici u rečima ne vide znake, već 
stvari i zato je pesnički svet jedan drugi svet. Pesnik može 
biti angažovan samo u sferi imaginarnog sveta, jer nema 
posla sa stvarnim svetom. Pesma ne kazuje drugo; ona 
kazujući stvara njen svet čiji je gospodar jedino ritam kojim 
se čovek vezuje za podlogu stvarnosti, za ono uvek skriveno, a 
preretko mišljeno. Taj ritam što se ostvaruje u delu i kome se, 
po rečima pesnika Arhiloha, svi pesnici povinuju, jeste 
raspoloženje (Stimmung), "podešenost čovekovog opstanka za 
njegovu istoričnost". Ovde rasploženje kao ontičku 
karakteristiku Befindlichkeit-a treba videti kao "izvornu 
vrstu opstanka u kojem je opstanak dokučen pre svakog 
saznanja i htenja"269. Na drugoj strani, Hajdeger ističe 
oneraspoloženje (Verstimmung) u kojem "opstanak postaje 
samom sebi slep, a okolni svet biva prekriven koprenom"270. 

267Heidegger M.: Izvor umetničkog djela, u zborniku D. Pejovića: Nova 
filozofija umjetnosti, Matica hrvatska, Zagreb 1972, str. 468. 

268Sartr, Ž-P.: Šta je književnost, u:Sartr, Ž-P.: Izabrana dela VI, Nolit, 
Beograd 1981, str. 22. 

269Heidegger, M.: Sein und Zeit, M. Nimeyer, Tübingen 1984, str. 136.  
270Op. cit., str. 136. 
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Jasno je da ovaj ritam jeste svetski ritam ostvaren u 
umetničkom delu; ritam pesnika jeste ritam sveta i treperenje 
pesme jeste treperenje sveta. Ovde se postavlja pitanje 
saglasnosti realnog sveta i sveta umetničkog dela; da li tu 
imamo korespondirajući odnos satova koji pokazuju isto 
vreme, različito vreme, ili se to što pokazuju ne može porediti? 

Iz činjenice da umetnost dospeva u jednu transistorijsku 
dimenziju, te se može odvojiti od tla na kojem nastaje, pa 
dalje može voditi svoj sopstveni život, sledi da njena 
autonomnost omogućuje, ukoliko ona nije carstvo znakova, da 
njeno delo postane stvar. Pesnik je onaj koji bira pesnički 
stav, onaj koji "reči smatra stvarima a ne znacima"271. 
Pesniku reči nisu korisne konvencije, on njima ne prilazi 
utilitarno, smatrajući ih oruđima. Reči ne vode ka drugim 
stvarima, ka svetu van sebe; one su taj svet, taj jedini svet 
koji nam još preostaje. 

Pitanje o svetu, postavljeno u okviru pitanja o opstanku 
što se uklapa u temeljno pitanje o smislu bivstva, ili pitanje o 
svetu kao zahtev za pretvaranjem ontologije u kosmologiju, 
jeste tematizovanje sveta karakteristično za novovekovnu 
filozofiju. Mišljenje sveta na tragu dekartovski shvaćenog 
subjekta jeste i ukazivanje na to da je svet postao slika, što je 
isključivo novovekovna pojava"272; ovo mišljenje hoće iznova 
da prizove misao starih jonskih mislilaca, da podseti na 
vreme kad se svet mislio kao celina bivstvujućeg. Stoga svet, 
koji se rađa u tkivu pesme, treba videti kao pokušaj da se iz 
subjekta istina utemelji u nečem što je zajedničko i njemu i 
pesmi. Ako pesnik utemeljuje, a temelj se pokazuje kao 

271Sartr, Ž-P.: Šta je književnost, op. cit., str. 21. 
272Heidegger, M.: Doba slike sveta, Razlog, Zagreb 1969, str. 21. 
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bezdan, onda se svetskost sveta ima misliti kao omogućujuće 
ništa, kao prostor koji pesniku daje glas da svedoči o svom i 
svakom mogućem poreklu. Tu se pesma pokazuje kao rečita 
igra nad prazninom, kao poseban svet što sebe u sebi oblikuje. 

S druge strane, ne treba smetnuti s uma stav nemačkog 
pesnika i teoretičara književnosti Hansa Magnusa 
Encensbergera: "zadatak pesme je da pokazuje stanja stvari 
koja se ne mogu pokazati drugim, ugodnijim sredstvima, 
stanja za čije pokazivanje ekrani, uvodni članci i industrijski 
sajmovi nisu dovoljni"273. To stanje stvari jeste obavezujuće, 
jeste ono što nas određuje u realnom svetu; ono nema moć da 
utiče na pesničko pesničkog, već samo određuje odnos prema 
pesmi i može u jednom vremenu da istakne jedne, a u drugom 
sasvim druge pesme. Stanje stvari određuje odnos, određuje 
smisao pisanja, opravdava odluku; Adorno je u pravu kad 
kaže da je posle Aušvica "laž postojanju pripisivati pozitivni 
smisao"274, ali, isto tako, možda je jedina mogućnost koja 
preostaje umetnosti da "disharmonijom ponavlja 
disharmoniju sveta i da vlastitim poretkom tera u laž 
društveni poredak"; samo tako umetnost može "radi 
ljudskosti nadmašiti svet u njegovoj neljudskosti"275. Kad ovo 
govori, Adorno u vidu ima stanje u muzici njegovog vremena, 
no ove reči se isto tako odnose kako na poeziju tako i na svu 
umetnost koja je nalik mozaiku s bezbroj praznih polja što 
nešto određeno jesu, ali ne znače ništa. 

Ako smo sami nebitni u odnosu na otkrivenu stvar, jer 
posle beskonačno mnogo vremena nju će opet otkriti neko 

273Encensberger, H. M.: Moja pesma je moj nož, u zborniku: Poezija, 
Nolit, Beograd 1975, str. 527. 

274Adorno, T.: Estetička teorija, Nolit, Beograd 1980, str. 259. 
275Adorno, T.: Filozofija nove muzike, Nolit, Beograd l968, str. 154. 
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drugi i ona će opet biti važna, kao što je bila i nama, sâmo 
otkrivanje pokazuje se kao najvažnije, a u delu su vidne samo 
naše namere. Ono odlučujuće jesmo mi sami i pesma je 
upravo fiksiranje te odluke. Ako se veze reči čine čudne, pa 
pesma deluje kao niz nevezanih misli, onda se to sama stvar 
na takav način razlaže; ja govorim uvek o stvari u svome 
viđenju i konstituciji njenog smisla u svetu pesme. Ovde se 
stvaranje pokazuje važnijim od dela koje neprestano izmiče u 
neprozirnost. Budući da je uvek u međuprostoru - u 
nemogućnosti da do kraja vladari delom - pesnik uvek ima 
utisak da o svemu odlučuje sâm, slobodno, iz prave 
nezavisnosti, a retko shvata da je sve već odlučeno kako u 
materiji tako i u izvođenju. 

Pesma poseduje svoju specifičnu određenost koju 
naziremo u jednoj autonomnoj oblasti važenja; to nas, razume 
se, ne sprečava da postavimo pitanje i oblasti i važenja. Ako 
je, pak, pitanje pesništva strogo teorijsko, onda se ono bavi 
time što pesništvo karakteristiše, a pesništvo razumeti iz 
temelja koji nam nije dat tako jednostavno kao poetski 
doživljaj, znači dospeti u ravan gde dato nije ništa drugo do 
utemeljujuće276. Međutim, sama datost utemeljujućeg takođe 
je problematična već samim tim što je neposredno data; 
konkretno nije isto što i dato. Tako se na tragu Hartmana 
pitanje pesništva može javiti kao pitanje temelja: kako u 
realnom kretanju dospeti do sadržaja pesme? Ovaj je 
očigledno vremenska tvorevina, plod stvaralačke fantazije 
koja dakako operiše materijalom i koji mora biti kako 
pristupačan i nezavisan od drugih pesničkih tvorevina tako i 

276Wolandt, G.: Philosophie der Dichtung, W. de Gruyter, Berlin 1965, S. 
21. 
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u najvećoj meri postojan. Predmeti pesme su uvek u ravni 
fizičkog koje nam je čulno, neposredno dato; mi vidimo i 
čujemo materiju, neposredno smo svesni materijala. Priroda 
je samo materijal umetnosti; sredstvo izraza pretvara se u 
materijal; svoju osnovu pesma nalazi u sebi samoj. Ali, njena 
osnova je istovremeno i nasleđena, kao što to Adorno 
primećuje: "materijal nije prirodni materijal, čak i kad on 
tako izgleda umetnicima, nego, naprotiv, potpuno 
istorijski"277. Umetnik materijal prima od tradicije. 

Međutim, poezija danas mora živeti u poricanju ostatka 
nasleđenog; ona se mora graditi na onom što jednostavno nije. 
Napuštanje nekih dimenzija materijalnog jeste i napuštanje 
nekih ustaljenih oblika komuniciranja. To ne mora biti 
pogubna teškoća u razumevanju pesničkog pesme, jer, 
namera dela je retko utkana u sam materijal. Reči su 
materijal pesme, no, izgovorene, one još ne čine jezik, već su 
samo jezičke tvorevine i mogu biti nosioci "sadržajnih 
elemenata"278. S druge strane, reči pesme nemaju istu težinu 
kao one što ih svakodnevna svest, svest što prebiva u 
prirodnom stavu, koristi u jezičkoj upotrebi. Upravo u ovoj 
rečenici leži mogućnost formiranja stvari pesme: tu nije po 
sredi usmerenost na stvaranje simbola u čemu bi trebalo 
videti zadatak govora, već na stvaranje pesničkog samog; 
tvori se nešto dosad ne-viđeno, ne-čuveno; pesnik je, po 
rečima Volanda, "tvorac jednog drugog sveta"279. 

Taj svet čistih odnosa razlikuje se od svakog 
intersubjektinog, političkog sveta, u kojem, u slučaju "pada", 

277Adorno T.: Estetička teorija, Nolit, Beograd 1980, str. 253. 
278Wolandt, G.: Philosophie der Dichtung, op. cit, str. 28.  
279Op. cit., str. 39. 
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nema izgleda da bilo šta ili bilo ko zaustavi padanje; u svetu 
pesničkog sve se realizuje u pokretu, sve se lepi za sve, nema 
praznog prostora, prostora bez delovanja. U pesmi se uticaj 
pesničke reči oseća u svim pravcima i svaka reč se zrakasto 
širi. Ako pesma zrači, to zrače njeni elementi fizičkim 
zakonima nepoznatim sjajem. 
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6. Kosmička dimenzija umetničkog dela 
 

Nakon pokušaja da se ukaže na prirodu umetnosti i 
umetničkog dela, a da se pritom koriste, kao primer, pesnička 
umetnost (u užem značenju reći) ili slikarstvo, ovde će biti 
reči o dramskoj umetnosti, o izvornoj pesničkoj umetnosti i 
njenom ranom kosmičkom poreklu, što će nam omogućiti da 
se posebno pozovemo na nemačkog filozofa G.V.F. Hegela, 
budući da je on o tom problemu rekao odlučujuće stvari, da je 
on, raspravljajući o realizaciji dramskog dela i glumi, 
glumaštvo video kao veliku umetnost280.  

Često je moguće da se ideja nekog spisa izrazi jednom 
jedinom rečenicom, i kad se govori o Hegelu, to ne da nije 
izuzetak, već je najveće pravilo; njegovu osnovnu misao mogli 
bismo uvek izreći jednom jedinom rečenicom, ali ta rečenica 
teško da bi i u jednom jedinom slučaju vodila kraljevskim 
putem. Jedan filozofski sistem uvek je i jedna filozofija. U 
aforizmima iz jenskog perioda Hegel piše: "Načelo jednog 
sistema filozofije je njen rezultat. Kao što čitamo poslednju 
scenu drame, poslednji list romana ili kad Sančo drži da je 
bolje da se unapred kaže rešenje tajne, tako je početak jedne 
filozofije zacelo i njen završetak, što nije slučaj u navedenim 

280To moji studenti sa grupe za glumu, pre dvadesetak godina, kada sam 
po prvi put držao predavanja iz estetike na Akademiji umetnosti u 
Novom Sadu, a s posebnim naglaskom na glumaštvu kao umetnosti, 
nisu mogli razumeti; danas sa znatne vremenske distance, duboko sam 
ubeđen da oni to ne da nisu mogli, nego u svom mladalačkom zanosu 
nisu ni hteli da razumeju, jer su ih učitelji učili da ne misle svojom 
glavom već da budu samo puki izvršioci rediteljskih intencija. Tome 
doprinosi savremeno shvatanje funkcije reditelja. [Ova napomena 
napisana je 2008. godine, s dubokim olakšanjem, u vreme kada više ne 
predajem estetiku na Akademiji umetnosti u Novom Sadu (Srbija)]. 
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primerima. Ali niko se neće zadovoljiti tim njihovim krajem 
ili sa odgonetkom tajne, nego se za bitno smatra kretanje 
kojim se to ostvaruje. — To da je posebno u opštem, poriču 
protivnici filozofije, a oni samo to upražnjavaju, budući da se 
jedino otimaju oko principa, jer je u njemu celina. Oni 
poseduju celinu kao što poseduju matematiku kad kupe 
primerak Euklida ili jednog roba koji je matematičar. Sama 
stvar se ne može dobiti kao poklon, takoreći kupovinom 
odozgo, time što se sebi pribavi princip ili rezultat.281" 

Ovde je moguće postaviti pitanje mesta nekog problema 
unutar jedne filozofije, ali isto tako i pitanje šta taj problem 
znači nama danas i ovde nakon sveg iskustva koje nam je 
donela savremena filozofija kojoj smo svedoci ali i nevoljni 
učesnici. Ipak, iznad svega, težište bi moralo ostati na samom 
formulisanju problema i to je ono čemu nas je Hegel trajno 
poučio. Ako je kretanje ključni izraz ovde pomenutog navoda, 
možda će se pokazati da je ono istovremeno i ključni pojam 
celokupne Hegelove filozofije, pa zato nije isključeno da će se 
središnje mesto, iz kojeg se dâ tumačiti fenomen tragedije, 
koji se ovde tematizuje kao osnovno pitanje, možda naći 
takođe u Hegelovim ranim spisima. Ali, ne sme se izgubiti iz 
vida i druga strana pitanja: koliko nam Hegelova misao 
omogućuje da bolje razumemo ovo svoje vreme, budući da, u 
središtu pitanja, uvek smo mi sami. 

Bitan je rezultat, ističe Hegel, ali bitno je i kretanje koje 
nas njemu vodi; napornost puta do same stvari koja se "ne 
može dobiti na poklon" tematizovana je već u više navrata, u 
različitim okolnostima navođenoj, Platonovoj paraboli o pećini 
(Država, 514-517): tu, kako je već isticano, po prvi put 

281Hegel, G. W. F.: Jenski spisi, V. Masleša, Sarajevo 1983, str. 401. 
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nalazimo misao da je put iz sveta senki i obmana — put 
filozofije, da je to opasan put na kojem se može izgubiti život, 
da posednika istine mogu ubiti oni što kao jedini posed imaju 
samo zablude. Znamo da Platon tu ima u vidu sudbu Sokrata 
čija se tragedija života izjednačila sa njegovom filozofijom, pa 
je tu u Sokratovoj smrti došlo do punog jedinstva filozofije i 
tragedije. 

Sokratov život protkan je filozofijom a ova je određena 
njegovim životom što je dovoljan razlog da on bude 
svetskoistorijska ličnost čija sudbina, budući u skladu s 
njegovim životnim principom, po rečima Hegela, vrlo je 
tragična. Mnogo je smrti i sve su smrti tužne, ali tek poneka 
je i tragična, poput Sokratove. "Tragičnim — kaže Hegel u 
predavanjima iz istorije filozofije — nazivamo mi posebno kad 
neku časnu ličnost zadesi smrt ili neka nesreća, kad se nekom 
nevinom pojedincu nanese nezaslužena patnja ili neka 
nepravda."282 Sokrat je, po ubeđenju većine, nevin, ali osuđen 
je na smrt, i stradanje nevinog je u ovom slučaju tragično, a 
ovo Hegel određuje Sokratovom sudbinom: "U sukobu iz kojeg 
poniče istinska tragičnost moraju obe sile koje se sukobljavaju 
da budu opravdane, moralne."283 U Sokratovom životu 
sukobile su se subjektivna i objektivna sloboda, pravo svesti i 
pravo čoveka, nužnost i sloboda; zato njegova sudbina nije 
samo njegova lična sudbina, već je to tragedija Atine, 
tragedija Grčke, koja se, kako to Hegel kaže, u Sokratu 
pokazuje. 

Iz Sokrata progovara unutrašnji glas, njegov "demon", 
progovara svest pojedinca koja se uzdiže i suprotstavlja 

282Hegel, G. W. F.: Istorija filozofije II, Kultura, Beograd 1970, str. 44. 
283Op. cit., str. 44. 
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opštem duhu kao unutrašnja svest, kao savest; njegova 
sudbina je tragična jer je u njoj oličeno stradanje za koje se 
sam filozof zalaže i koje on sam proizvodi u jednom velikom 
sukobu utemeljenom u nepokoravanju principima naroda. 
Hegel ističe da se "tragičnost sastoji upravo u tome što jedno 
pravo istupa protiv drugog prava — ne tako kao da je samo 
jedno od njih opravdano a drugo ne, već su oba opravdana, ali 
stojeći u suprotnosti jedno prema drugome, jedno se razbija o 
drugo; oba propadaju i na taj način su oba i pored svoje 
suprotnosti opravdana".284 

Svest o nesaglasnosti pojedinca i zajednice prisutna je u 
Sokratu: iako duboko u pravu, on strada jer njegovi principi 
nisu saglasni sa principima sugrađana — on odbija da se 
pokori suverenosti sugrađana i ne priznaje da je kriv. Zato 
odlazi u smrt, i to ne stoga što je osuđen da je kriv jer "kvari 
omladinu i ne veruje u bogove u koje veruje država nego u 
druga nova bića demonska" (Odbrana Sokratova, XI), već zato 
što ne prihvata sud i određenu mu krivicu, ili kako Hegel 
kaže: "U pogledu sadržine optužnice sudije su našle da je 
Sokrat kriv; ali na smrt je on bio osuđen zbog toga što se 
ustezao da prizna kompetentnost naroda i njegovo veličanstvo 
nad optuženim."285 Očigledno je da stvar nije u Sokratovoj 
izvrsnosti niti u njegovoj nevinosti, već u sukobu dva principa 
čiji je ishod negativan. 

Hegelovo tumačenje Sokratove sudbine na 
najneposredniji način nas vodi njegovom tumačenju drame i 
tragične radnje; izlažući sukob prvog atinskog filozofa i 
njegovih sugrađana, osvetljavajući njihovu osnovnu 

284Op. cit., str. 99. 
285Op. cit., str. 87. 
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argumentaciju, Hegel ide dalje od činjenice jedne smrti koja je 
sve drugo pre no obična smrt; predočava nam osnove tog 
tragičnog sukoba, objašnjava šta je u svemu tome zapravo 
tragično, nastojeći istovremeno da nam približi ovaj tipično 
grčki pojam za koji se ne bi moglo reći da je jedan od osnovnih 
u njegovoj filozofiji, jer, na kraju krajeva, ni sama umetnost 
nije poslednja reč njegovog sistema koji nastaje u vreme kad 
"čulnu svest umetnosti" nadmašuje forma religije koja se 
takođe bliži svome kraju.286 

Hegel je posle Aristotela najznačajniji mislilac 
celokupne istorije filozofije i u nastojanju da se u mislima 
obuhvati vreme njima dvojici u filozofiji nema ravnog. Isto 
tako, činjenica je da drama i dramska umetnost ni kod jednog 
od njih dvojice nije u središtu filozofskog interesa, već se o 
njoj sreću tek usputne napomene (Aristotel) ili poglavlja 
unutar većih celina (Hegel), ali se mora odmah i reći da oba 
ova mislioca na najodlučniji način sve do naših dana utiču na 
prosuđivanje biti pozorišta i pozorišne umetnosti. 

Aristotelov spis Peri poietikes iako je u doba antike brzo 
pao u zaborav, od vremena renesanse i prvog prevoda na 
latinski (1498) važi za osnovni spis na koji se pozivaju sve 
potonje rasprave o književnosti. Sad već nepregledna 
literatura i bezbroj komentara, sve nam manje omogućuju da 
dokučimo u čemu bi zapravo bila veličina ovog obimom 
nevelikog dela, nastalog na tragu ostvarenih umetničkih dela, 
a s namerom da se načini neka vrsta priručnika manje veštim 
savremenim piscima. Ostaje činjenica da su ove usputne 
beleške što su do nas došle, najverovatnije iz pera 

286Löwith, K.: Od Hegela do Nietzschea, V. Masleša, Sarajevo 1988, str. 
46. 
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Aristotelovih učenika, iako prepune materijalnih grešaka, 
nekoliko vekova držale u zasenku ostale Stagiraninove 
filozofske spise, da su postale temelj svih potonjih teorija 
tragedije, pa je stoga Hegel već na početku svojih predavanja 
iz estetike istakao da Aristotelova teorija tragedije izložena u 
Poetici " jeste još i danas od interesa".287 

Kod Hegela nećemo naći analizu tragedije; on ne nastoji 
poput Aristotela da sačini priručnik s uputstvima dramskim 
piscima, on ne postavlja čak ni pitanje tragedije, već, 
prvenstveno, pitanje tragičnog koje čini tragediju; zato, 
naspram Platona, koji se bavi sadržajem pesništva, i naspram 
Aristotela koji se bavi njegovom formom, Hegel pita za temelj 
pesništva i ovaj nalazi u sukobu koji je, pokazaće se, 
najkonkretniji sadržaj njegove filozofije. On se sad pita na 
koji način to tragično još može tumačiti svet i ravan ovog 
pitanja ravan je u kojoj on stupa u dijalog s grčkim 
misliocima. 

I za Hegela, kao i za Aristotela, ostaje karakteristično 
da unutar svog sistema govori o tragediji na nesistematičan 
način; kada je reč o njemu, kao filozofu koji je bio spreman, 
kako to mnogi kažu, i na vršenje nasilja nad činjenicama, 
bićemo ne malo iznenađeni saznanjem da on ako i osvetljava 
mnoge Eshilove, Sofoklove i Euripidove tragedije, na način 
koji je nadređen mnogim filozofima i pre i posle njega, ipak 
nema jednu teoriju tragedije, već pre jednu ideju tragedije i 
tragičnog. Pitanje načina dolaska do ove ideje jedno je iz niza 
na koje bi trebalo makar delimično ukazati. 

Podvrgnu li se ispitivanju Hegelovi rani spisi na način 
kako to čini Oto Pegeler u radu Hegel und die griechische 

287Hegel, G. W. F.: Estetika I, Kultura, Beograd 1970, str. 16.  
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Tragödie288 doći će se do zaključka "da je tragedija određivala 
uvek Hegelovu sliku grčkog sveta",289 te da se na osnovu nje 
može vršiti razlikovanje grčke i hrišćanske religije: «Velika 
tragedija jevrejskog naroda nije grčka tragedija; ona ne može 
da izazove ni strah ni sažaljenje, jer ovo dvoje nastaje samo iz 
sudbine jednog nužnog promašaja nekog lepog bića; njihova 
tragedija može da izazove samo odvratnost. Sudbina 
jevrejskog naroda, to je sudbina Magbeta, koji je istupio iz 
same prirode, vezao se za strana bića i tako u njihovoj službi 
morao da zgazi i ubija sve sveto ljudske prirode, i morao na 
koncu, napušten od svojih bogova (jer oni su bili objekti, on je 
bio sluga), sam da bude smrvljen svojom verom."290 

Dok je kod Jevreja propast čista propast, dotle kod 
Grka, piše Hegel, nalazimo iskustvo sudbine a ne samo 
"kažnjavajuću pravednost", pri čemu su pravednost kazne i 
pravednost sudbine dve različite stvari, jer "sudbina ima 
jedno šire područje nego kazna; nju nadražuje i krivica bez 
zločina, te je zato beskrajno stroža od kazne; njezina strogost 
često izgleda da prelazi u najveću nepravdu, kad se postavi 
utoliko strahovitije pred onom najuzvišenijom krivnjom, pred 
krivnjom nekrivnje".291 Dok se kazna nalazi neposredno u 
povređenom zakonu koji vlada čovekom i drži ga u 
poslušnosti, kazna predstavljena kao sudbina, jeste po 
mišljenju Hegela, sasvim drugačije vrste. 

288Pöggeler, O.: Hegel und die griechische Tragödie, in: Hegels Idee einer 
Philosophie des Geistes, Alber, Freiburg/München 1973, S. 79-109. 

289Op. cit., S. 81.  
290Hegel, G. W. F.: Duh hrišćanstva i njegova sudbina, u knjizi: Rani 

spisi, V. Masleša, Sarajevo 1982, str. 224. 
291Op. cit., str. 264. 
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U sudbini je kazna jedna strana moć, nešto 
individualno, piše Hegel; "sudbina je samo neprijatelj i čovek 
stoji nasuprot nje kao borbena moć".292 Sudbina je 
nepotkupljiva ali spram nje čovek može stajati i u tom 
susretu potvrđuje se život, a "čist život (odnosno, samosvest), 
jeste bivstvo"293. Tako je za mladog Hegela tragedija mesto 
gde se potvrđuje čovek u njegovoj suštini, mesto gde se 
suprotstavljanjem sudbini potvrđuje život. 

Ako je misao o sudbini nit vodilja u tumačenju tragičnog 
u Hegelovim najranijim spisima, u radovima iz Jenskog 
perioda, a tu se prvenstveno misli na spis O vrstama naučne 
obrade prirodnog prava (1802/1803), vodeći pojam jeste 
običajnost (Sittlichkeit) čiju će propast kod Grka Hegel videti 
kao tragediju običajnog. Ta propast neće biti shvaćena kao 
pad u prazninu, u ništa, već će ona omogućiti "uvid u jedno 
novo izmirenje života sa samim sobom",294 a očišćenje živog 
biće izvođenje tragedije u običajnom "koju apsolut večno igra 
sa samim sobom: da sebe večno rađa u objektivnosti, time se 
u tom svom obličju prepušta patnji i smrti i uzdiže se iz svog 
pepela u lepotu".295  

Ovde Hegel ukazuje na mogućnost izmirenja, pozivajući 
se pritom na Eshilovu tragediju Orest gde se tragično sadrži u 
tome što se "običajna priroda odvaja od sebe i sebi 
suprotstavlja svoju neorgansku prirodu kao sudbinu"; Hegel 
prirodu spora Oresta i Eumenida u pomenutom spisu 
objašnjava na sledeći način: "Slika te žalosne igre, pobliže 
određena za običajno, jeste ishod onog spora između 

292Op. cit., str. 261. 
293Op. cit., str. 281. 
294Pöggeler, op. cit., str. 87. 
295Hegel, G. W. F.: Jenski spisi, op. cit., str. 358. 
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Eumenida (furija) kao moći prava, koje su u razlici i Apolona, 
boga indiferentnog svetla, spora o Orestu pred običajnom 
organizacijom, narodom Atene — koji na ljudski način kao 
areopag Atene stavlja jednake glasove u urne obeju moći, 
priznaje njihovo naporedno postojanje, ne izmiruje tako spor, 
a da ne određuje njihovu povezanost i odnos, ali na božanski 
način kao Atena Atene onima koji su, preko samog boga, 
zapleteni u razliku i preko razbijanja moći koje su učestvovale 
u zločinima obeju, preduzima takođe izmirenje tako da 
Eumenide bivaju slavljene od svoga naroda kao božanske 
moći i sada imaju svoje boravište u gradu, pa njihova divlja 
priroda posmatranja, naspram oltara koji im je podignut dole 
u gradu, uživa u Ateni, koja tronuje visoko u dvorcu i time se 
umiruje."296 

Hegel tu pokazuje kako su na kraju izmirene dve 
suprotstavljene strane čija se prava prvobitno isključuju: 
Orest je oslobođen pa je tako potvrđeno pravo osvete oca koje 
zastupa Apolon, a s druge strane Erinije, što brane pravo 
majke dobile su hram na domak atinskog grada pa je tako 
pripitomljena njihova divlja priroda. 

Nakon fenomena sukoba što se ispoljava u susretu 
čoveka i sudbine, izmirenje je drugi Hegelov temeljni pojam 
od odlučujućeg značaja za njegovo tumačenje tragičnog; ovde 
se ipak mora odmah reći i to da pozivanje na primere iz grčke 
tragedije i grčke filozofije ima koren u Hegelovom nastojanju 
(u vreme njegovog boravka u Jeni) da se suprotstavi 
Kantovom dualizmu. Kasnije, sa saznanjem da će se u 
tragediji uvek rešavati odnos prava i ne-prava, te 
uspostavljati svevažeća mera, Hegelu će tragedija sve više 

296Op. cit., str. 359. 
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bivati način na koji se tumači odnos života i sveta čiji će 
sukob imati dimenzije istorijskog dešavanja. 

Možda i zato drama u Hegelovoj filozofiji umetnosti 
zauzima poslednje, istovremeno najviše mesto, te Hegel i 
može da kaže: "Pošto drama i po svojoj sadržini i po svojoj 
formi predstavlja najsavršeniji totalitet, to se mora smatrati 
za najviši stupanj poezije i umetnosti uopšte. Jer, za razliku 
od ostalih čulnih materija, kao što su kamen, drvo, boja, i ton, 
jedino govor predstavlja onaj elemenat koji je dostojan da 
služi spoljašnjem izlaganju duha, a opet među svim rodovima 
govorne umetnosti, dramska poezija predstavlja onu 
umetnost koja u sebi udružuje objektivnost epa sa 
subjektivnim principom lirike jer ona u neposrednoj 
sadašnjosti prikazuje jednu u sebi zatvorenu radnju kao 
stvarnu, a koja isto tako potiče iz unutrašnjosti onog 
karaktera koji je sprovodi, kao što njen ishod predstavlja 
jednu odluku donesenu na osnovu supstancijalne prirode 
ciljeva, pojedinaca i njihovih sukoba."297 

Tematizovanjem mesta drame u sistemu umetnosti, 
naznačen je još jedan problem koji se otvara na tragu 
Hegelove estetike; postavljajući pitanje smisla funkcije i 
konstitucije umetnosti, te napokon i samog pojma umetnosti, 
otvara se prostor za promišljanje osnovnih pojmova koje 
moderna umetnost danas problematizuje. Budući da su svi 
pojmovi "u igri", ova uvodna napomena ima za cilj da postavi 
međe unutar kojih će se mišljenje o dramskoj umetnosti i 
glumaštvu ovde kretati. 

 
1. Dramska umetnost  

297Hegel, G. W. F.: Estetika III, Kultura, Beograd 1970, str. 563.  
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2. u Hegelovom sistemu umetnosti 
 
Hegelovo shvatanje umetnosti je na odlučujući način 

određeno likovnim i pesničkim umećem helenističke epohe, 
tragedijama najvećih grčkih tragičara, ali je isto tako 
činjenica da se čitava njegova filozofija temelji na saznanju 
jedne funkcionalne veze koju on nalazi u umetničkom delu, te 
svaki govor o jedinstvu umetničkog dela, kao i tumačenje 
njegovih unutrašnjih mogućnosti, pretpostavlja obraćanje 
Hegelu i onim njegovim tekstovima koji se tih problema 
neposredno dotiču. Iako on (prateći razvoj ideje lepog od 
prirodno lepog do umetnički lepog) umetnosti daje visoko 
mesto, ona ipak nije i poslednja reč njegovog grandioznog 
filozofskog  sistema; čitava njegova estetika samo je deo jedne 
daleko veće, sveobuhvatne celine, a kao takva, sama za sebe, 
ne tvori celinu. 

Hegelov sistem umetnosti je rezultat odnosa materijala i 
oblika oposredovanih duhovnošću. Hegel smatra da se prava 
podela umetnosti može izvesti samo na osnovu prirode 
umetničkog dela koja "u totalitetu rodova eksplicira totalitet 
onih strana i momenata koji se nalaze u njenom vlastitom 
pojmu"298. 

Budući da su umetničke tvorevine čulne realnosti, Hegel 
smatra da određenost čula kao i njima odgovarajuća 
materijalnost u kojoj se delo objektivizuje moraju biti princip 
podele za pojedine umetnosti; prema predmetima se teorijski 
mogu odnositi čulo vida i čulo sluha kojima se kao treći 
elemenat pridružuje čulna predstava "sećanje, pamćenje onih 
slika koje na osnovu pojedinačnih opažanja stupaju u svest, 

298Hegel, G. W. F.: Estetika III, Kultura, Beograd 1970, str. 15. 
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gde se subsumiraju pod opšte pojmove, sa njima se preko 
uobrazilje i ujedinjuju, tako da sada, s jedne strane, sama 
spoljašnja realnost egzistira kao nešto unutrašnje i duhovno, 
dok, s druge strane, ono što je duhovno zauzima u predstavi 
formu spoljašnje stvari i dospeva do svesti u obliku neke 
eksteriornosti i koegzistencije"299. 

Ako se pođe od ovako izloženih pretpostavki, sve se 
umetnosti dele na likovne umetnosti (arhitektura, vajarstvo i 
slikarstvo), muziku i poeziju. Na prvom mestu, kao početak 
umetnosti jeste arhitektura koja se zadovoljava sadržinom i 
načinom predstavljanja koji su potpuno spoljašnji; njen 
materijal (drvo, kamen) je teška materija koja se uobličava po 
zakonima zemljine teže, dok je njena forma u tvorevinama 
spoljašnje prirode koje su prost spoljašnji refleks duha300. Na 
drugom mestu je skulptura koja svoj izraz nalazi u telesnoj 
pojavi, njen materijal je takođe teška materija u 
trodimenzionalnom prostoru, ali se ova, za razliku od 
materije arhitekture, ne oblikuje samo u zavisnosti od 
prirodnih uslova, pošto njeno formiranje određuje realan život 
duha čiju imanentnost umetnost ovde predstavlja u formi 
stvarnog umetničkog određenog bića301. Na trećem mestu kao 
najviši oblik uobličavanja unutrašnjeg života subjekta jeste 
slikarstvo u kojem se spoljašnji oblik pretvara u izraz 
unutrašnjeg; za njega je karakteristično (a) ukidanje realne 
čulne pojave čija se vidljivost preinačava i pretvara u prost 
privid umetnosti, i (b) upotreba boja. Da bi izrazilo 
unutrašnjost duševnosti slikarstvo "svodi dimenzije prostora 

299Op. cit., str. 16. 
300Op. cit., str. 18. 
301Op. cit., str. 18. 
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sa tri na dve, na površinu kao najbližu unutrašnjost 
spoljašnjeg, i prostorna odstojanja i prostorne oblike 
predstavljanja pomoću privida proizvedenih bojama.  

To je stoga što slikarstvo ne teži tome da predmete 
uopšte čini vidljivim, već ono traži jednu vidljivost koja je isto 
tako u sebi podvojena na pojedinosti kao što je učinjena 
unutrašnjom. U skulpturi i građevinarstvu oblici postaju 
vidljiviji na osnovu spoljašnje svetlosti. Međutim, materija, 
koja je u samoj sebi mračna, dobija u slikarstvu svoju 
unutrašnjost, svoju idealnost, svoju svetlost; ona je u njemu 
samom prožeta svetlošću, te je svetlost upravo zbog toga 
pomračena u samoj sebi. A jedinstvo svetlosti i tame i njihovo 
stapanje ujedno - jeste boja"302. 

Naspram slikarstva je muzika čiji je pravi elemenat 
unutrašnjost kao takva; njena sadržina je duhovna 
subjektivnost, ljudska duševnost, osećanje kao takvo, a njen 
materijal je ton i veza među tonovima. Ako je za likovne 
umetnosti zajedničko to što su još uvek vezane za spoljašnju 
realnost, za prostor, u muzici biva izbrisana spoljašnja 
prostornost i stoga je ona vremenska umetnost koja izražava 
unutrašnje kretanje duha. 

Sinteza prostornih i vremenskih umetnosti je poezija u 
kojoj se realizuju principi kako slikarstva, tako i muzike; ona 
je apsolutno prava umetnost duha i njegovog ispoljavanja kao 
duha. Poezija je totalitet koji na jednom višem stupnju 
ujedinjuje likovne umetnosti (tako što se u oblasti unutrašnjeg 
predstavljanja razvija u jedan objektivan svet, ali je pri tom u 
mogućnosti da razvija totalitet jednog događaja) i muziku, 

302Op. cit., str. 19. 
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poput koje sadrži u sebi princip samoopažanja unutrašnjosti 
kao unutrašnjosti303. 

Ovaj preovladavajući položaj poezije vidi se i u tome što, 
za razliku od arhitekture, skulpture, odnosno slikarstva i 
muzike — koji su vezani simboličnom, klasičnom, te 
romantičnom formom — poezija je opšta umetnost, nevezana 
isključivo za jednu umetničku formu, jer "njen pravi materijal 
jeste i ostaje samo fantazija, ta opšta osnova svih posebnih 
umetničkih formi i svih pojedinačnih umetnosti"304, a ta 
pesnička fantazija mora u svojoj sadržini da bude cilj za sebe, 
da "iz svega čega se lati, ma šta to bilo, izgradi u čisto 
teorijskom interesu jedan samostalan, u sebi završen i 
zatvoren svet"305.  

Poezija je totalna umetnost stoga što u svojoj oblasti 
ponavlja načine prikazivanja drugih umetnosti: kao epska 
poezija ona svojoj sadržini daje formu objektivnosti koju 
sačinjava jedan svet nastao u govoru, a kao lirska poezija, 
prizivajući muziku u pomoć da bi dalje prodrla u osećaje i 
duševnost ona svojoj sadržini daje formu objektivnosti. 

Najviša forma poezije, pa tako i umetnosti, jeste 
dramska poezija koja u sebi sjedinjuje objektivnost epa i 
subjektivni princip lirike; u drami poezija prelazi u govor "u 
okviru neke određene u sebi zatvorene radnje koja se isto tako 
objektivno prikazuje kao što izražava unutrašnjost ove 

303Op. cit., str. 363. Stoga E. Bloh s pravom piše da je poezija "slikarstvo 
u epu, glazba u lirici, jedinstvo obojeg, koje ujedno ukazuje na jedno 
više područje izvan sebe (religiju), u drami" (up. Subjekt-Objekt, 
Naprijed, Zagreb 1975, str. 251). 

304Op. cit., str. 370. 
305Op. cit., str. 369. 
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objektivne stvarnosti"306. Stoga, po svojoj formi i po svojoj 
sadržini, dramska poezija predstavlja najsavršeniji totalitet, 
najviši stupanj poezije i umetnosti uopšte. 

Jedino govor, smatra Hegel, predstavlja onaj elemenat 
koji je dostojan da služi spoljašnjem izlaganju duha. Zadatak 
ličnosti koje izvode radnju jeste da se govorom izraze ljudske 
radnje i odnosi, da se u obliku živih karaktera individualizuju 
ciljevi koji nastoje da se održe u nužno nastajućem sukobu i 
na kraju privedu smirenju koje je istovremeno izraz izmirenja 
lirskog i epskog principa umetnosti307. 

Drama upravo navedena dva principa ujedinjuje tako 
što, s jedne strane, izlaže neko zbivanje, delanje i tvorenje, a s 
druge, unutrašnjost individuuma koji se opredeljuje sam od 
sebe; zbivanje ovde nije samo posledica okolnosti, već 
posledica unutrašnje volje. U izazivanju druge volje i 
drugačijih ciljeva nastaje ono dramsko koje, kao suštinska 
sadržina ljudskih osećaja i radnji, da bi dobilo dramski 
smisao mora da se razbije na niz različitih ciljeva koji se 
uzajamno sukobljavaju. Stoga se, po mišljenju Hegela, od 
dramskog pisca zahteva da "pre svega potpuno poznaje i 
shvata ono što u osnovi ljudskih ciljeva, ljudskih sukoba i 
ljudskih udesa leži kao njihov unutrašnji i opšti princip. On 
mora da postane svestan onih suprotnosti i onih zapleta do 
kojih, shodno prirodi samih stvari, može dovesti jedno 
delanje, i to kako u pogledu subjektivne strasti i 
individualnosti samih karaktera tako i s obzirom na sadržinu 
ljudskih planova i odluka, kao i s obzirom na konkretne 
spoljašnje prilike i okolnosti; u isto vreme on mora biti 

306Op. cit., str. 21. 
307Op.cit., str. 564. 
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osposobljen da sazna koje su to vladajuće sile koje pravedno 
odlučuju o sudbini jednog čoveka koju je on zaslužio svojim 
počinjenim delima"308. 

Stavljajući u središte dramske poezije sukob svrha i 
karaktera kao i njegovo razrešenje, Hegel princip podele 
dramske poezije nalazi u "odnosu u kojem stoje individue 
prema svome cilju i prema njegovoj sadržini"309. Ovaj odnos 
određuje karakter dramskog sukoba kao i njegov ishod i 
determinisan je onim što se u dramskoj poeziji pokazuje kao 
odlučujuće sa stanovišta razlika u kojima se pojavljuju svrhe i 
karakteri. 

Kao prvi tip dramske poezije Hegel ističe tragediju; ona 
je mesto sukoba koji se ne može izbeći i koji se ukida 
tragičnim rešenjem kojim se večita pravda ostvaruje u 
individuama na taj način što ona propašću individualnosti 
uspostavlja moralnu supstanciju i moralno jedinstvo310. 
Posredstvom tragičnog saosećanja tragedija nam pruža 
"prizor večite pravde i jedino dramska poezija uspeva da učini 
tragičnost u celom njegovom obimu i razvoju principom 
umetničkog dela i da je umetnički potpuno uobliči"311. 

Naspram tragedije u kojoj supstancijalnost pobeđuje 
tako što od individualnosti odstranjuje njenu lažnu 
jednostranost, Hegel u komediji ističe "preovlađujući 
subjektivitet u njegovoj beskrajnoj sigurnosti", jer u komediji 
vidimo pobedu subjektivnosti, pa njenu osnovu čini svet u 
kojem je čovek gospodar sveg što po njegovom mišljenju 

308Op. cit., str. 568. 
309Op. cit., str. 599. 
310Op. cit., str. 602. 
311Op. cit., str. 604.   
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predstavlja suštinsku sadržinu312; komičnost se zasniva na 
protivrečnim kontrastima "koji postoje kako u samim 
ciljevima kao takvim, tako i između njihove sadržine i onih 
slučajnih uticaja koji potiču iz subjektivnosti i spoljašnjih 
okolnosti"313; naspram tragedije koja se završava smirenjem, 
komedija se okončava raspletom koji ne potire ni 
supstancijalnost ni subjektivnost. Hegel tako ističe: "Komična 
subjektivnost postala je gospodar nad onim što se u stvarnosti 
pojavljuje. Prava supstancijalnost koja odgovara svome 
vremenu iz nje je iščezla; ako se pak ono što je po sebi bez 
suštine samo sobom lišava svoje prividne egzistencije, onda 
subjekt i u tome ukidanju igra glavnu ulogu i ostaje u sebi 
netaknut i prijatno raspoložen.314" 

Između tragedije i komedije Hegel stavlja tragikomediju 
u kojoj se na komičan način obrađuje tragična radnja; u 
tragikomediji, po mišljenju ovog velikog filozofa, dolazi do 
poravnavanja pomenuta dva principa. Daljim povezivanjem 
tragedije i komedije teži se njihovom poravnanju u kojem se 
one uzajamno otupljuju. "Umesto da dela u komičnoj 
izopačenosti, subjektivnost se ispunjava ozbiljnošću 
supstancijalnih odnosa i postojanih karaktera, dok tragična 
čvrstina volje omekšava a dubina sukoba se poravnava, i to u 

312Op. cit., str. 605. 
313Op. clt., str. 607. 
314Op. cit., str. 608. Izlažući konkretni razvoj dramske poezije Hegel 

komičnom označava onu vrstu subjektivnosti koja sama sobom unosi 
protivrečnosti u svoje radnje i sama ih rešava. Otuda, ističe on, 
"polazište komedije čini ono čime tragedija može da se završi: u sebi 
apsolutno izmirena i vedra duševnost, koja čak ni kada razori svoje 
htenje svojim vlastitim sredstvima i propadne zato što je postigla cilj 
suprotan cilju koji je sebi postavila, ona ipak ni tada ne gubi svoju 
dobru volju" (str. 624). 
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tom stepenu da izmirenje interesa i harmonično ujedinjenje 
ciljeva i individua postaju mogući. Iz takvog načina shvatanja 
ponikle su naročito savremena pozorišna igra i drama.315" 

Ako je umetnička problematika u Fenomenologiji duha 
izložena kroz genezu umetničkog koje se, još uvek obuhvaćeno 
pojmom religije, razvija polazeći od apstraktnog, preko živog, 
do živog umetničkog dela, u Enciklopediji filozofijskih nauka 
umetnost (od II izdanja) dobija definitivno mesto u sklopu 
Hegelovog filozofskog sistema: ona je u sferi apsolutnog duha 
u kojem ideja dolazi do svog osvešćenja i pri tom saznaje da je 
temelj celokupnog dotadašnjeg razvoja, što znači da umetnost, 
na čulan način, može dokučiti apsolutnu istinu. 

Umetnost se javlja, ne kao nekakvo instinktivno 
tvorenje, tek kada duh siguran u sebe, kao samosvest, svoju 
suštinu uzdignutu iznad stvarnosti počinje da proizvodi iz 
samoga sebe316. Na početku umetnički duh rastavlja svoj lik 
od svoje delatnosti i ovaj postaje stvar uopšte; ne 
uspostavljajući izvorno jedinstvo tvorevine i samosvesne 
delatnosti umetnik dolazi do saznanja da nije u svom delu 
proizveo suštastvo jednako sebi jer obe strane zadržavaju 
apstraktne odredbe (delanje i stvaranje) te još ne dolazi do 
njihovog jedinstva. 

Kako ne želi ostati odredba stvari lišena samosvesti, 
umetničko delo zahteva viši elemenat svog postojanja, a to je 
jezik - samosvesna egzistencija. "Savršeni elemenat, u kojem 
je unutrašnjost isto tako spoljašnja, kao što je spoljašnjost 
unutrašnja, jeste opet jezik (...) koji je zadobio svoju 

315Op. cit., str. 609. 
316Hegel, G. W. F.: Fenomenologija duha, BIGZ, Beograd 1974, str. 406. 
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razgovetnu i opštu sadržinu317." Tako je umetnik zapravo 
opstanak koji prožima samosvesna duša i koji učestvuje u 
životu; tu nastupa svetkovina lišena svake jednostranosti, 
kaže Hegel. 

Na trećem stupnju, do najviše sinteze dolazi u 
duhovnom umetničkom delu koje se manifestuje kao ep, 
tragedija i komedija. Ep sadržaj ima u radnji suštastva 
svesnog sebe; ta radnja remeti mir supstance u kojoj dolazi do 
podvajanja i sukoba; supstancije sile imaju lik individualiteta 
i postoje u onoj meri u kojoj delaju. Tu smrtnici koji su u 
odnosu na boga - ništa, potčinjavaju sebi moćne sile i 
vređajući bogove, daju im stvarnost nagoneći ih na delanje. 
Delajući, bogovi se odnose prema drugima, bore se, pa tako 
protivreče svome suštastvu koje je u mirovanju. 

Nad bogovima i njima suprotstavljenim smrtnicima koji 
im se ne mogu odupreti, lebdi nužnost kao jedinstvo pojma 
kojem je potčinjen protivrečni supstancijalitet pojedinih 
elemenata čija igra ima ozbiljnost i vrednost. U bogovima 
suprotstavljenom svetu predstave odigrava se radnja oko 
individualiteta junaka koji se oseća slomljen te "jadikuje 
predviđajući neku preranu smrt"318. 

Nad epom je tragedija koja bliže povezuje razdvojene 
elemente suštinskog i delatnog sveta. Supstanca božanskog 
razlaže se u svoje likove i njihovo kretanje je u skladu sa 
pojmom. Tu jezik više ne priča, već ispoljava svoju delotvornu 
prirodu. Kako individualnost za pravo bivstvovanje ostaje 
spolja, površno vezana, ona je nebitna, a to dovodi i do 
njegove propasti; u svesti još ne postoji pravo ujedinjenje, 

317Op. cit., str. 417-18.  
318Op. cit., str. 421. 
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"ujedinjenje samstva, sudbine i supstancije; junak koji se 
pojavljuje pred slušaocem raspada se u svoju masku i u 
glumca, u ličnost i u samo samstvo"319. 

Tek u komediji kao trećem i najvišem načinu 
pojavljivanja duhovnog umetničkog dela stvarna samosvest se 
prikazuje kao sudbina bogova; ovi, iako u formi 
individualnosti, više nisu stvarni, pa likovi komedije nemaju 
svoju vlastitost. Hegel ovde ističe da pojedinačna vlastitost u 
komediji postaje svesna same sebe kao apsolutne suštine pa 
se tu "religija umetnosti u njoj (tj. u umetnosti) završila i 
potpuno vratila u sebe"320 te se na taj način u Fenomenologiji 
duha i završava Hegelovo izlaganje razvoja duha umetničkog. 

Konačno mesto u celini Hegelovog filozofskog sistema 
umetnosti, kao što je pomenuto, umetnost nalazi u II izdanju 
Enciklopedije filozofijskih nauka gde ona nije više podređena 
pojmu religije, već je od ove odvojena kao poseban (čulni) 
oblik saznanja apsolutnog. Da bi umetnost mogla da proizvodi 
potreban je ne samo dati materijal već i određene prirodne 
forme, čitamo u § 558 uz koji sledi primedba o principu 
podražavanja prirode321. 

Ako Propedeutika nastaje između 1808. i 1811, dakle u 
vreme između Fenomenologije duha (1806) i Enciklopedije 
filozofskih nauka  (1817), poglavlje o umetnosti i njenom 
položaju unutar sistema kako je tu izloženo, može se razumeti 
samo pod pretpostavkom da je ono rezultat kasnije, 
Rozenkrancove redakcije. Tu se jasno kaže: "Predmet 
umetnosti je ono što je lepo po sebi i za sebe, a ne 

319Op. cit., str. 427.   
320Op. cit., str. 429. 
321Hegel,  G. W. F.: Enciklopedija filozofskih znanosti, V. Masleša, 

Sarajevo 1987, str. 465. 
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podražavanje prirode koja je i sama neko samo privremeno i 
neslobodno podražavanje ideje322." Umetnost, smatra Hegel, 
zavisi od supstancijalne svesti duha: "Mi izučavamo grčka 
dela, ali nismo zato nikakvi Grci. Ne predstavljanje, već 
unutrašnji produktivni život, čini to što mi jesmo."323 

Dok se u predavanjima iz estetike, držanim u Berlinu, 
manifestuje podudarnost sistema umetnosti i njene istorije, 
pa tri forme umetnosti odgovaraju trima epohama, u 
Propedeutici Hegel govori o dve forme (dva stila) umetnosti: 
antičkoj i modernoj. Karakter prve je plastičnost, 
objektivnost, a druge, romantičnost, subjektivnost; kada je u 
pitanju razvrstavanje umetnosti ovde se izostavlja 
arhitektura jer joj "u osnovi leži još i neka druga svrha" pa 
imamo posla samo sa četiri umetnosti koje se "prema 
rodovima razlikuju po elementu u kome one prikazuju ono što 
je lepo i kroz koji se bliže određuje i predmet i duh tog 
prikazivanja. Za opažanje spoljašnjeg slikarstvo daje neko 
oličenje u bojama na nekoj površini, vajarstvo neko bezbojno 
oličenje u telesnoj formi. Za unutrašnje opažanje muzika 
prikazuje u nepredstavnim tonovima, poezija pomoću 
jezika"324. 

Kada je reč o poeziji ona se ovde deli na epsku, lirsku i 
dramsku: "prva predstavlja neki predmet kao neko spoljašnje 
zbivanje; druga neko pojedinačno osećanje ili subjektivnu 
kretnju koja se odvija u srcu (duši); a treća pravu radnju kao 
delovanje volje"325. 

322Hegel, G. W. F.: Filozofijska propedeutika, Grafos, Beograd 1980, str. 
208. 
323Op. cit., str. 209. 
324Op. cit., str. 209. 
325Op. cit., str. 210. 
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Kako je od svih umetnosti samo poezija lišena pune i 
čulne realnosti spoljašnje pojave, neophodno je, po mišljenju 
Hegela, da se pažnja posveti prostoru i načinu izvođenja 
pesničkog dela. Kada je o dramskoj poeziji reč, njen pravi 
čulni materijal nije samo ljudski glas i živa reč, već ceo čovek 
koji "upleten u neku konkretnu radnju, utiče svojim 
celokupnim određenim bićem na predstave, namere, delanje i 
ponašanje drugih ljudi i od njihove opet strane doživljava 
slična protivdejstva ili se protiv njih bori i održava"326. Hegel 
ističe ono dramsko izvođenje koje koristi sva sredstva 
scenerije, muzike i plesa, takvo izvođenje koje dopušta da se 
ova sredstva osamostale i postanu nezavisna od poetske 
reči;327 na taj način on omogućuje postojanje glume kao 
umetnosti koja se kao praktična umetnost javlja tek u novije 
vreme. 

Gluma se tako pokazuje kao jedna sasvim posebna 
artistička umetnost u kojoj se ljudi odvajaju od samih sebe, 
preobražavaju u druge i igraju druga bića; glumac je, kako 
ističe Žan Divinjo, dvoličnjak (hypocrites), jer hypocrinestai 
znači "glumiti neko lice", odnosno: srasti sa bićem koje glumac 
nikako nije. Tako nešto čini se u prvom redu govorom, pa 
Hegel kao princip veštine glume ističe da ona "za sobom 
povlači pokrete, radnje, deklamovanje, muziku, igranje i 
pozorišni dekor, ali ipak dozvoljava da govor i njegov poetski 
izraz i dalje igraju glavnu ulogu"328. 

Prvi stupanj veštine glume, po Hegelovom mišljenju, 
srećemo kod Grka; tu se, ističe on, s jedne strane govorna 

326Hegel, G. W. F.: Estetika III, Kultura, Beograd 1970, str. 588.  
327Op. cit., str. 588.  
328Op. cit., str. 592. 

264 
 

                                                 



umetnost povezuje sa skulpturom, jer individuum koji dela 
istupa kao objektivni kip u totalnoj telesnosti. Taj kip 
oživljuje ukoliko uzima u sebe sadržinu poezije i ukoliko je 
izgovara, ukoliko se unosi u unutrašnja kretanja strasti, koja 
se pretvaraju u glas329. Glumljenje je predstavljanje, ali ono se 
oduhovljuje i duhovnije je od svakog kipa i od svake slike. 

Glumljenje kao oduhovljenje ima dva elementa prisutna 
već kod Grka: a) recitovanje koje kao umetnički način govora 
nije u to doba bilo potpuno razvijeno, jer su Grci akcenat 
stavljali na razumljivost, dok mi danas insistiramo na tonu, 
izrazu glasa i načinu recitovanja u kojima hoćemo da "jasno 
raspoznamo celokupnu objektivnost duševnosti i svu 
osobenost karaktera u njihovim najnežnijim nijansama i 
prelazima, kao i u najoštrijim suprotnostima i 
kontrastima"330. Treba imati u vidu da kod starih Grka 
muzika prati dramski govor kako bi se istakao ritam; reči 
svakako igraju najvažniju ulogu, ali muzika kao i ritmičko 
akcentovanje jesu sredstva derealizacije kojima se svet scene 
izdvaja kao poseban svet u čijem stvaranju učestvuje 
glumaštvo.  

Drugi elemenat glumljenja čine (b) telesni izrazi i 
kretanja koji kod Grka nisu igrali nikakvu ulogu jer su glumci 
nosili maske te su crte lica bile nalik vajarskoj masci. 

Za razliku od glumljenja, kakvo su poznavali stari Grci, 
savremena umetnost glumljenja uspela je da se oslobodi 
muzike i igranja i stoga insistira na govoru kao duhovnom 
izražavanju duha. I dok u muzici izvođenje pretpostavlja tuđe 
ruke i tuđa grla, a u slikarstvu i vajarstvu boje i bronzu ili 

329Op. cit., str. 592. 
330Op. cit., str. 592.   
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mermer, u veštini glume, po mišljenju Hegela, stvar stoji 
drugačije: glumac ulazi u umetničko delo kao celi individuum 
sa svojim stasom, glasom, sa svojom fizionomijom i ima 
zadatak da se potpuno identifikuje sa karakterom koji 
prikazuje. 

"U tom pogledu — ističe Hegel — pesnik ima pravo da 
zahteva od glumca da se u datu ulogu potpuno unese i uživi, 
ali da sa svoje strane ništa ne unosi u nju, već da je izvede 
onako kako ju je pesnik koncipirao i poetski uobličio331". 
Glumac se tako shvata kao instrument, kao prenosnik 
određenih emocija, ili kako Hegel slikovito kaže, kao sunđer 
koji upija sve boje i ponovo ih vraća potpuno neizmenjene. 
Ovako nešto bilo je kod Grka lakše izvodljivo jer su glumci, 
kako je već rečeno, nosili maske koje su imale i individualne 
crte lica a ako su se i prikazivale neke savremene ličnosti, to 
je olakšavalo posao glumca ali ga istovremeno i sputavalo. 

U savremenoj drami kad se uklone maske i muzika 
stvar stoji drugačije: tu nastupa u prvi plan mimika, 
raznovrsni izrazni pokreti, složeno nijansirano recitovanje. 
Dok je ranije isticana jasnost govora i važnost oblikovanja 
njegovog sadržaja, sad u prvi plan istupa igra pokreta. Pesnik 
strasti izražava kao nešto opšte, i sad se naglašava 
subjektivna strana strasti, ono što živi u unutrašnjosti 
čoveka, pa karakteri dobijaju široku individualnost čije 
ispoljavanje izražava pred gledaocima živu stvarnost. 

Ovaj novi momenat pred glumce postavlja probleme 
kakve grčki izvođači nisu imali: određena uloga sad zahteva 
zvučnost glasa, gestikulaciju, pojavu glumca, pa se tu 

331Op. cit., str. 594. 
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tumačenju glumca prepušta mnogo toga što se ranije 
izražavalo rečima. Glumac, kao živi čovek, kao individuum, 
mora delimično da potire svoje urođene osobine, a delom da ih 
dovodi u sklad sa likom koji tumači. 

Hegel među prvima u istoriji estetike piše o nizu 
problema koji su i danas otvoreni kad je reč o pozorištu; pored 
istraživanja odnosa dramskog umetničkog dela i publike, on 
poseban naglasak stavlja na glumu i u  glumaštvu vidi 
umetnost novoga doba smatrajući je umetnošću koja "zahteva 
mnogo talenta, inteligencije, istrajnosti u radu, marljivosti, 
vežbanja, znanja"332; da bi se to postiglo potreban je bogato 
obdaren duh, jer, glumac mora da prodre u duh pesnika i u 
duh svoje uloge, mora s pesnikom da usaglasi svoju spoljašnju 
i unutrašnju individualnost, ali isto tako mora "svojom 
vlastitom produktivnošću da vrši u mnogim tačkama dopune, 
da ispunjava praznine"333; ako nas ova misao neodoljivo 
podseća na Ingardenov zahtev da interpretator ima zadatak 
da nadopunjava mesta neodređenosti334, to samo znači da je i 
Hegel ne samo naš savremenik već i naš sagovornik u 
razgovoru o onom bitnom u dramskom delu. Po njegovom 
mišljenju glumac mora da nalazi zgodne prelaze, da nam 
svojom igrom protumači dotičnog pesnika tako što će da učini 
razumljivim sve njegove tajne intencije i skrivene poteze, da 
ih pretvori u vidljivu sadašnjost, da nam ih učini 
shvatljivim335. 

332Op. cit., str. 595. 
333Op. cit., str. 595. 
334Ingarden, R.: O saznavanju književnog umetničkog dela, SKZ, 

Beograd 1971, str. 289-317. 
335Hegel, G. W. F.: Estetika III, Kultura, Beograd 1970, str. 596. 
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Ako se pozorišna umetnost posmatra nezavisno od 
poezije, Hegel je sa stanovišta glumca video dva moguća 
sistema: prvi, po kojem glumac treba da je samo organ 
pesnika, pa se pri tom akcenat stavlja na stručnost izvođenja, 
i drugi, po kojem pesnici treba da pišu za glumce. Pesništvo 
treba da pruži priliku glumcu da ispolji svoju dušu i pokaže 
svoju veštinu kao najuzvišeniju stranu sopstvene 
subjektivnosti. Primer za prvo shvatanje bilo bi francusko 
pozorište, za drugo italijansko (comedia dell' arte)336. 

Vratimo li se sad Hegelovom izlaganju sistema 
umetnosti u III knjizi njegovih predavanja iz estetike, koja su 
za štampu nakon njegove smrti priredili njegovi učenici, 
videćemo da je po sredi geneza duha shvaćena kao geneza 
subjektivnosti koja se prvo pokazuje i objektiviše kao sadržaj i 
kao forma da bi potom kao supstancijalnost svesna sebe, i kao 
živa individualnost završila kao apsolutna subjektivnost "koja 
se u duhovnom smislu slobodno kreće u samoj sebi i koja se, 
budući umirena u sebi, više ne ujedinjuje sa onim što je 
objektivno i osobeno te u humoru komike postaje svesna 
negativnosti toga odvajanja"337. Tu, na vrhuncu razvoja, 
nalazimo komediju i ova dovodi "u isto vreme" do raspada 
umetnosti uopšte. 

Zato, ističući značaj filozofskog mišljenja umetnosti, 
Hegel kaže da mi u umetnosti "nemamo posla s nekom 
igračkom koja je tu samo radi ugodnosti i radi koristi, već se u 
njoj radi o oslobođenju duha od sadržine i forme konačnosti, 
radi se o prisutnosti apsolutnoga u čulnoj pojavi i o njegovom 
izmirenju s njom, radi se o jednom takvom razvijanju istine 

336 Op. cit., str. 596. 
337Op. cit., str. 640. 
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koje se ne iscrpljuje sa istorijom prirode, već se očito pokazuje 
u istoriji sveta"338. Kako je za Hegela istorija uvek istorija 
istine (koja kao i kod Hajdegera nije samo-bivanje i samo-
pokazivanje, već je istovremeno i samo-skrivanje), jasno je da 
se, na kraju gornjeg navoda, istorija i svet uzimaju u jednom 
sasvim određenom smislu i ova dva pojma biće u izlaganju 
koje sledi posebno analizirani. 

 
2. Tragični sukob i tragično izmirenje 
 
Najdublji Hegelov uvid bio bi u otkriću tragičnog 

sukoba; po njegovom mišljenju u središtu drame u najvećim 
antičkim tragedijama nije tragični junak, već sukob i to ne 
sukob dobra i zla, pozitivnog i negativnog, već sukob dveju 
jednostranih pozicija od kojih svaka otelovljuje dobro pa su 
motivi obeju strana jednako opravdani. Hegel piše da prava 
tema tragedije jeste božansko, ali ne ono koje čini sadržinu 
religijske svesti (zato velika tragedija jevrejskog naroda nije 
grčka tragedija), već božansko koje ulazi u svet, u 
individualno delanje339. Tragično treba da izazove strah i 
sažaljenje, a ovo dvoje, čitamo u Hegelovom mladalačkom 
spisu Duh hrišćanstva i njegova sudbina, nastaje "samo iz 
sudbine jednog nužnog promašaja nekog lepog bića"340. 
Individualno delanje može podstaći sukobe koji se ne mogu 
izbeći i to stoga što karakter, koji je u sukobu "u svojoj 
samostalnoj određenosti", biva jednostrano izolovan. 

338Op. cit., str. 641. 
339Hegel, G.W. F.: Estetika III, Kultura, Beograd 1970, str. 601. 
340Hegel, G. W. F.: Rani spisi, V. Masleša, Sarajevo 1982, str. 224. 
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U predavanjima iz estetike Hegel kaže: "Prvobitna 
tragičnost sastoji se dakle u tome što u granicama takvog 
sukoba obe protivničke strane, one uzete za sebe, jesu u 
pravu, dok su, s druge strane, one ipak u stanju da pravu 
pozitivnu sadržinu svoje svrhe i svoga karaktera proture 
samo kao negaciju i povredu one druge isto tako opravdane 
snage, i zbog toga u svojoj moralnosti i na osnovu nje one 
podjednako zapadaju u greh"341. Vidimo da Hegel ovde kao 
bitni momenat ističe sukob do kojeg obavezno dolazi kada 
božanske sile iz svoje prvobitne apstraktne idealnosti pređu u 
realnu stvarnost, u svetovnu pojavu, u život određen 
ljudskom individualnošću. 

Hegel tako otkriva jednu do njegovog vremena 
neosvetljenu dimenziju antičke tragedije i time će kasnije 
uticati na mnoge potonje teoretičare, a idejom o sukobu 
jednako pravnih strana, posebno, na nemačkog filozofa Maksa 
Šelera342; ako pak njegovo tumačenje primenimo na sačuvane 
antičke tragedije, lako ćemo uočiti da ono još i važi kada je reč 
o Eshilu u čijim Pribegarkama pravda s pravdom treba da 
bije boj (Arei xymbalei Dikai Dika; stih 461), što je još blisko 
mitu i za što ćemo naći primere u Ilijadi gde se plemenito s 
plemenitim sukobljava; možda ćemo ovom Hegelovom 
tumačenju naći potvrdu i u primerima uzetim iz Euripida, ali 
Sofokle, kojeg sam Hegel smatra najvećim medu tragičarima, 
za tako nešto se ne zalaže i kod njega obe strane nikada nisu 
jednako opravdane343. 

341Op. cit., str. 602. 
342Šeler, M.: O fenomenu tragičnog, u zborniku: Teorija tragedije, Nolit, 

Beograd 1984, str. 138—157.  
343Kaufmann, V.: Tragedija i filozofija, KZNS, Novi Sad 1989, str. 168-

174.  
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Na prvi pogled čini se paradoksalnim da imamo jedan 
princip koji ne funkcioniše bezuslovno, pa se u nizu 
tumačenja ne možemo na njega pozvati; iako ističe obostranu 
opravdanost strana koje se bore, Hegel ne nastoji da o svim 
dramama sudi polazeći od ovog principa, možda zato što 
težište stavlja i na drugi princip: princip izmirenja. 

Ono što bi ovde moglo biti interesantno jeste sledeće: da 
li Hegel do ideje sukoba dospeva imajući u vidu viđenje sveta 
ugrađeno u osnovu antičke tragedije, ili do te ideje dospeva 
oslanjajući se na filozofiju koja je nastala u sukobu s 
antičkom tragedijom te u takvoj filozofiji nalazi fenomen 
sukoba u formi kosmičkog principa i isti tumači pozivajući se 
na primere iz antičke drame. 

Nesporno je da sâmo Hegelovo tumačenje drame, 
odnosno prirode tragedije i tragičnog, vodi tumačenju odnosa 
koji je postojao između pesnika i prvih mislilaca među kojima 
je, kako Platon kaže, već poodavno uočena "neka stara 
nesuglasica" (Država, 607). Platon je bio uveren da se 
tragično stanje može izbeći, da u realnom životu tragedija ne 
mora imati tužan kraj, te da u pravom životu i sama tragedija 
nije nužna; sva njegova filozofija bila je politička filozofija, 
odnosno filozofija života u polisu, koja je tako želela da uredi 
ljudski život u državi da tragedija i ne mora da se dogodi. 
Zato tragični pisci u idealnoj državi, kojom se bave njegovi 
dijalozi Država i Zakoni, i nisu bili neophodni; dovoljni su 
filozofi, pod čijim će se rukovodstvom stvoriti takvo državno 
uređenje koje će podražavati najlepši i najbolji život i tako biti 
"najlepša i najbolja tragedija" (Zakoni, 817, B). Ovde bi 
trebalo upozoriti da bi, kako to primećuje Valter Kaufman, 
autor upravo pomenute izuzetne knjige Tragedija i filozofija, 
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za Platona tragedija bila ozbiljno književno delo u kojem lica 
govore jedno za drugim i pri tom se bave nekom uzvišenom 
temom;344 sama tragedija se ovde shvata u njenom širem 
značenju i ne svodi se samo na literarna, odnosno pesnička 
dela koja imaju tragičan završetak, već nju čine dela 
ispunjena uzvišenim osećanjima, a ova, mogla su se naći u 
postupcima i filozofa, a ne samo pesnika. Čuvši Sokrata, 
Platon je spalio svoje pesničke spise, ali ne zato što bi se 
odrekao pesništva, već naprotiv, zato što je shvatio da je došlo 
vreme jednog novog i drugačijeg pesništva, pesništva koje se 
potom realizovalo i ostvarilo u njegovim dijalozima. 

Na taj način, Platon nije samo rušitelj starih mitova i 
tvorac novih, već je i rušitelj starih pesničkih formi i tvorac 
novih. Njegovi dijalozi mogli bi se shvatiti i kao istinske 
tragedije koje dolaze posle Euripida. On je, možda, u prvi mah 
paradoksalno, ali posve razumljivo, poslednji veliki tragičar 
Grčke, tragičar koji je koliko pesnički, toliko i racionalno, prvi 
video svet kao jedno kosmičko glumište, kao sukob bogova u 
kojem su ljudi samo igračke (Zakoni, 644 d; 803 c). U tom 
sukobu bogova susreću se kosmičke moći: to je susret sila u 
kojem nema ni pobednika ni pobeđenih; bogovi sukobljeni oko 
Troje ne znaju za smrt i zato se po našim shvatanjima 
okrutno, a u suštini, posve ravnodušno igraju ljudima i 
njihovim životima; ali, njihov sukob jeste u isto vreme i 
svetski sukob, jeste princip na kojem počiva svet. Bogovi 
igraju svet i svet je igra sve dok postoji sukob, a ovaj 
(polemos), jeste otac svih stvari, čemu nas uči već Heraklit 
(Diels, B 53). Ovde se može postaviti pitanje temelja principa. 

344Op, cit., str. 30. 
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Pitamo: može li ono prvo imati još i temelj, ili prvo mora 
ostati, po svojoj prirodi, neutemeljeno. 

Uveren sam da je do središnje misli celokupne Hegelove 
filozofije dospeo Eugen Fink i svoju osnovnu tezu izložio 
sredinom pedesetih godina XX stoleća u predavanjima koja su 
nakon više od dve i po decenije objavljena pod naslovom Sein 
und Mensch. Sve sam više sklon tome345 da je ovaj Finkov rad 
rasvetljavajući koliko za filozofiju Hegela, toliko i za 
celokupno Finkovo delo. Ranije sam346, pozivajući se na ova 
Finkova predavanja, nastojao da ukažem na korene Finkovog 
tumačenja igre i utemeljenje jedne kosmo-ontološke pozicije u 
njegovoj filozofiji koja prožima sve kasnije publikovane knjige 
ovog mislioca. Sada se nalazim u situaciji da još jednom 
istaknem neka mesta koja bi mogla biti putokaz tumačenju 
Hegelove filozofske pozicije i njegovog razumevanja ideje 
tragedije, jer ima dovoljno razloga da se ustvrdi kako on misli 
bivstvovanje polazeći pre svega od toga da je bit bivstvovanja 
sukob sâm u kojem bi trebalo potom tražiti i najdublji 
fundament njegove dijalektike347, jer mir i smirenost isto su 
što i smrt, pa tamo gde vlada mir tamo biva poražena 
filozofija. Stoga se, kao zadatak filozofije, Hegelu nameće 
misao o neophodnosti da se bivstvovanje konstituiše kao 
večno kretanje, kao večiti sukob. Shvatiti bivstvovanja kao 
kretanja moguće je stoga što je ono sâmo dvojako: kao 

345Pisano 1987. godine. 
346Videti: M. Uzelac: Filozofija igre, KZNS, Novi Sad 1987; Kosmo-

ontološko tumačenje sveta u filozofiji E. Finka, Filozofska istraživanja 
(20), 1987, str. 139—145. 

347Fink, E.: Sein und Mensch. Vom Wesen der ontologischen Erfahrung, 
Alber, Freiburg/München 1977, S. 211. 
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bivstvovanje-za-sebe i kao bivstovanje-po-sebi, kao mogućnost 
i stvarnost, kao bit i kao egzistencija348. 

Ključno pitanje koje se ovde postavlja moralo bi da glasi: 
odakle Hegelu koncepcija o unutrašnjem sukobu 
bivstvovanja, odakle mu misao o sukobu bivstvovanja ako sve 
bivstvujuće učestvuje u bivstvovanju? Odakle Hegelu misao o 
toj protiv-igri bivstvovanja-po-sebi i bivstvovanja-za-sebe? 

Bivstvovanje-za-sebe i bivstvovanje-po-sebi nisu oblasti 
već temeljni načini bivstvovanja, načini na koje se ono 
manifestuje. Prema mišljenju Finka, ono neiskazano i 
skriveno u Hegelovom pojmu bivstvovanja leži u tome što on 
svet misli kao sukob neba i zemlje; taj sukob nije sukob 
moćnih stvari već način da se otvore prostor i vreme koji 
omogućuju stvari; sve konačno u njemu se i dobije i osporava. 
Svetski sukob neba i zemlje je prvobitan349; reč je o jednom 
izvornom zbivanju koje prevazilazi mogućnosti sveg 
unutarsvetskog mišljenja. 

Ovde se zemlja i nebo ne misle na način unutarsvetskih 
stvari; zemlja nije stvar, neka džinovska stvar, neki materijal, 
već istinsko arché konačnih, iz zemlje obrazovanih 
pojedinačnih stvari. Isto važi i za nebo: ono nije samo nebeski 
svod, dom zvezda; ono je čistina bivstvovanja, kao što je 
zemlja njegova izvorna skrivenost. Čistina se, piše Fink, bori 
s neskrivenošću: sukob čistine i skrivenosti jeste prasukob 
bivstvovanja, vladavina sveta. U borbi svetla i noći u toj pra-
zavadi zbiva se jedinstvo sveta."350 

348Marcuse, H.: Hegelova ontologija i teorija povijesnosti, V. Masleša, 
Sarajevo 1981, str. 95. 

349Finnk, E.: Sein und Mensch..., S. 214—5.   
350Op. cit., S. 217. 
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U sukobu sveta, u sukobu između čistine i skrivenosti, 
otvaraju se prostor i vreme, utemeljuje se prostor-vreme za 
sve što jeste, jer taj sukob sveta raniji je od svakog 
unutarvremenog početka a istovremeno je utkan u svaku 
stvar i ništa se ne može desiti bez velike borbe. U primedbi uz 
§ 95 Enciklopedije Hegel piše da se "istinska beskonačnost ne 
odnosi prosto kao jednostavna kiselina, nego ona se održava; 
negacija negacije nije neutralizacija; ono beskonačno jeste ono 
afirmativno i samo je ono ukinuto"351. Odnos bivstvovanja-po-
sebi i bivstvovanja-za-sebe manifestuje se upravo u tom 
održavanju. Posredi nije put rđavoj beskonačnosti već 
prelaženje u svoju istost, prelaženje nečeg u drugo pri čemu je 
prelaženje sastajanje sa samim sobom, a "taj odnos u 
prelaženju i u drugome prema samome sebi jeste istinska 
beskonačnost"352. 

Kako po Finku mišljenje mora postati kosmologija, jer 
osnovno mišljenje mora biti učenje o kosmosu, učenje o svetu 
kao "istinskom horizontu bivstvovanja" u kojem nebo i zemlja, 
svetlo i tama, svaki govor o sukobu i borbi ima kosmološku 
valensu; ovde je reč o već pomenutom Heraklitovom polemosu 
koji sve stvari prevladava te se neprestano mora imati na 
umu da je po sredi govor o jednoj od kategorija 
fundamentalne ontologije a nikako o jednom od pojmova iz 
teorije vojne veštine. Hegel bivstvovanje misli kao vladajući 
život, kao vladavinu, ne kao neku osobinu konačnih stvari, 
već kao moć koja prevladava sve pojedine stvari; tu se misli 
suprotnost onog po-sebi i onog za-sebe, suprotnost supstancije 

351Hegel, G. W. F.: Enciklopedija filozofijskih znanosti, V. Masleša, 
Sarajevo 1987, str. 113. 

352Op. cit., str. 111—2. 
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i subjekta te stoga Hegel, po rečima Finka, jeste ličnost s 
Janusovom glavom i gleda na dve strane: na jednoj privodi 
kraju istoriju metafizike, na drugoj započinje njeno 
prevladavanje.353 

Ovo je od odlučujućeg značaja stoga što i za čoveka važi 
isto što i za bivstvo: u njemu se zbiva ta "tragična igra neba i 
zemlje"354; to je igra koju on neprestano igra i možda bi još 
bolje bilo reći: ta igra je način na koji on postoji. Zato tragična 
igra nije bilo kakva igra, već pre način na koji čovek kao 
kosmičko biće postoji. Sa svešću o svetskoj podvojenosti koja 
je njegovo jedino biće, čovek živi naspram svoga bivstvovanja 
koje mu se pokazuje kao vladavina sveta. Tu kosmičku moć 
on vidi kao svoju jedinu crtu što mu sve drugo u njemu 
određuje. Čovek nije stvar, već biće sveta; svest o svetu 
zahteva izvorno mišljenje sveta, taj već decenijama 
najavljivani prelaz od ontologije stvari prema kosmologiji355. 

Čovek je bit otvorena prema svetu i misleći on iskušava 
taj sukob neba i zemlje; ne pripada samo zemlji i ne pripada 
samo nebu; nalazi se negde između i, po rečima Finka, 
otvoren je za taj sukob moći sveta; kao među-bit on nije 
između zemlje i neba, poput neke stvari, već kao biće koje sa-
učestvuje u borbi, kao biće koje sa-igra igru neba i zemlje356. 
Istina do koje čovek ovde može doći jeste "znanje o danu i noći 
bivstvovanja". 

Ali, o kakvom se znanju ovde zapravo radi u doba koje 
nije više u vlasti svetog, lepog ili istine, u doba kad se 

353Fink, E.: Sein und Mensch. Vom Wesen der ontologischen Erfahrung, 
Alber, Freiburg/München 1977, S. 234. 

354Op. cit., S. 238. 
355Op. cit., S. 241. 
356Op. cit., S. 249. 
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umetnost ili religija više ne iskušavaju kao opšte nužnosti, u 
doba kojim gospodari tehnika. Iskustvo bivstvovanja jeste 
iskustvo sveta u njegovom kretanju; kod Hegela se to kretanje 
vidi kao suprotnost bivstvovanja i pojavljivanja, suprotnost 
bivstvovanja-za-sebe i bivstvovanja-po-sebi, a ova poslednja 
dva pojma jesu centralni ontološki pojmovi u čijem odnosu se 
temelji tumačenje bivstvovanja od antike do novog doba357. U 
toj napetosti bivstvovanja-po-sebi i bivstvovanja-za-sebe 
Hegel misli napetost bivstvovanja i istine (ens i verum)358. 

Svet se tako dokučuje iz odnosa bivstvovanja i njegove 
istine; u tom smislu treba razumeti i naslov Finkove knjige 
Sein, Wahrheit, Welt359 gde ova tri pojma ne stoje u istoj 
ravni, niti su istog ranga, ali gde se hoće reći da svet jeste 
igra prethodne dve temeljne moći koje nova filozofija vidi u 
sukobu noći i dana, zemlje i neba. 

Za Hegela po-sebi i za-sebe jesu načini na koje svet 
prevladava svako bivstvujuće; u pitanju su moći bivstvovanja 
za koje bi fenomenalna zemlja ili fenomenalno nebo bili tek 
simboli koji nas svojim odnosom vode mišljenju temeljnog 
sukoba na način kojeg opstoji svet kao horizont bivstvovanja 
u kojem ovo svetuje. Stoga, po mišljenju Finka, odlučujući 
problem pred kojim se nalazi savremeno mišljenje (ukoliko 
ono hoće prevladati metafiziku) jeste pre u tome da se nastoji 

357Op. cit., S. 261.  
358Ovde bi trebalo da umesto ens  stoji esse, ali u sholastiškoj 

terminologiji opravdana je i ovakva relacija. O tome opširnije u mojoj 
kasnijoj knjizi: Uzelac, M.: Metafizika, Veris, Novi Sad 2007. 

359Fink, E.: Sein, Wahrheit, Welt. Vor-Fragen zum Problem des 
Phänomen-Begriffs, M. Nijhoff, Den Haag 1958. 
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razumeti izvorna igra neba i zemlje, nego u traženju odgovora 
na pitanje o bivstvovanju kao bivstvenosti stvari360. 

Kako svetlo nije na stvarima, već su stvari u svetlu, 
tako se pokazuje da je svetlo moć, način na koji bivstvo 
svetleći vlada; reč je o svetlu što omogućuje svetlo sunca i 
svetlo našeg uma čineći ih uopšte mogućim. Ovde Fink, 
nalazeći se u najvećoj blizini Hegelovih osnovnih uvida, 
nastoji da, misleći temeljne pojmove kao slike kosmičkih 
moći, vidi sukob kao način sveta što prebiva u osnovi sveg 
bivstvujućeg, svih stvari i svih unutarsvetskih odnosa koje 
znamo samo u svetlu što nam dolazi od sveta. Ovakav govor 
može se učiniti opravdano metaforičnim, jer je to govor na 
putu u neprohodno. 

Ovi temeljni pojmovi, mišljeni kosmološki kao temeljne 
moći, nisu strane sveta, niti mogu biti prostorno zamislivi, već 
su načini na koje celina u celosti jeste, a ova postoji kao igra 
koju su Grci određivali rečju physis. 

Osnovna teškoća, koja počiva u ovakvom kosmološkom 
mišljenju fundamentalnih pojmova, leži kod Hegela u tome 
što ih on hoće razjasniti pozivanjem na unutarsvetske stvari, 
nastojeći pri tom da se od unutarsvetskih primera vine u 
oblast univerzalnog361. Pojmovi bivstvovanja-po-sebi i 
bivstvovanja-za-sebe nisu regionalni već univerzalni i uz 
pomoć njih teži se određenju bivstvovanja sveg bivstvujućeg, 
pa su stoga načini na koje svet omogućuje bivstvujuće; svet, 
kao najizvornija razlika nalazi se u osnovi Hegelovog 
mišljenja, a ova, može se spekulativno pojmiti i kao sukob 

360Fink, E.: Sein und Mensch.., S. 286.  
361Fink, E.: Hegel. Phänomenologische Interpretation der 

"Phänomenologie des Geistes", V. Klostrmann, Frankfurt/M. 1977, S. 
13.  
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ženskog i muškog principa, ili, a što je isto, kao odnos 
supstancijalnosti (u čijoj osnovi je ono što su Grci nazivali 
hypostasis ili hypokeimenon, a čime su mislili ono ostajuće u 
kretanju, dakle, nešto noseće, tlo, odnosno, zemlju) i 
subjektivnosti (shvaćene kao svest, duh, sloboda), koji se misle 
kao čisti principi, kao principi samog bivstvovanja. Ovo, pak, 
za cilj ima zadobijanje jednog novog pojma bivstvovanja 
shvaćenog kao kretanje koje konstituiše svu stvarnost, a 
stvarnost je kretanje. Bivstvujuće može biti temelj celokupnog 
zbivanja zato što je u sebi dvojako: ta dvostrukost koja je i 
njegovo univerzalno ontološko određenje jeste ono što 
omogućuje samo kretanje; svako kretanje zbiva se u vremenu 
i stvari se, kao celine, mogu razumeti samo u vremenu. 
Kretanje je vreme i vreme je pojavni oblik sukoba sveta u 
kojem se događa bivstvovanje kao dešavanje u totalitetu 
kojim je ovo (bivstvovanje) omogućeno. 

Shvatimo li supstancijalnost kao bivstvovanje-po-sebi a 
subjektivnost kao bivstvovanje-za-sebe, ovaj će odnos odmah 
na početku ukazati na sve teškoće takvog stanovišta čega je 
Hegel svestan već u Predgovoru Fenomenologije duha, jer 
kako sama stvar nije izražena ni u cilju ni u poslednjim 
rezultatima, već u njenom izvršavanju, u izlaganju samog 
sistema, Hegel piše: "Po mom saznanju... sve je stalo do toga 
da se ono što je istinito shvati i izrazi ne kao supstancija, već 
isto tako kao subjekt"362. 

Subjekt kao živa supstancija, kao suprotstavljajuće 
udvostručavanje, jeste negacija ravnodušne raznolikosti, jeste 
negacija supstancijalnosti, ali, i tu je poenta čitave ove 
problematike, subjekt je samo novovekovni izraz za ono što 

362Hegel, G. W. F.: Fenomenologija duha, BIGZ, Beograd 1974, str. 9. 
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leži u osnovi, pa shvatili ga mi kao samost ili kao Ego, subjekt 
je kako to Hegel ovde jasno ističe samo "supstancijalnost 
supstancije, unutrašnja istina supstancije"363. 

U Filozofiji prava Hegel piše o posebnom izvođenju 
logičkih određenja subjektivnosti i objektivnosti i potrebi tako 
nečeg da bi se "izričito primetilo da se njima, kao i drugim 
razlikama i suprotstavljenim određenjima refleksije, događa 
to da, zbog svoje konačnosti i stoga svoje dijalektične prirode 
prelaze u svoju suprotnost"364. To prelaženje, o kojem je ovde 
reč, jeste model igre koji nas interesuje; ono je slika sukoba 
koji prebiva u osnovi stvari, pa ako je za Hegela supstancija 
model supstancijalnosti, a subjekt model subjektivnosti onda 
se u njihovom odnosu samo odslikava odnos bivstvovanja-po-
sebi i bivstvovanja-za-sebe koji se zbiva na tlu 
transcendentalne filozofije. Razlika subjektivnosti i 
objektivnosti moguća je samo na tlu njihovog izvornog 
jedinstva365. 

Zato istinito nije ni supstancija ni subjekt, već je ono u 
njihovoj igri, u igri koja se odvija između biti i njene pojave; 
zato Hegel, u već pomenutom navodu iz Fenomenologije duha, 
podvlači, između ostalog, i izraz isto tako. Istinito je i tu i 
tamo, ono je celina, apsolut, bivstvovanje što se dešava kao 
mišljenje, bivanje i sijanje366, pa je zadatak filozofije po 
njegovom uverenju da se bivstvovanje konstituiše kao 
kretanje, kao nastajanje što vodi shvatanju "supstancije kao 

363 Fink, E.: Hegel, V. Klostermann, Frankfurt 1977, S. 12. 
364Hegel, G. W. F.: Osnovne crte filozofije prava, V. Masleša, Sarajevo 

1964, str. 46. 
365Marcuse, H.: Hegelova ontologija i teorija povijesnosti, V. Masleša, 

Sarajevo 1981, str. 35. 
366Fink, E.: Hegel, V. Klostermann, Frankfurt 1977, S. 32. 
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subjekta". Subjekt se ovde shvata šire od ljudske 
subjektivnosti: shvata se kao jedinstvo bivstvovanja-za-sebe i 
bivstvovanja-po-sebi. 

Igra sila o kojoj je ovde reč jeste igra sveta, način na koji 
se moć ispoljava; Hegel "bivstvovanje shvata kao igru moći, 
kao kretanje"367; zato on mora, piše Fink, i ništa (kao 
negativnost bivstvovanja) da udomi u bivstvovanju; to, pak, 
omogućuje igru bivstvovanja i ništa u samom bivstvovanju. 
Ovo se samo u sebi preobraća, bivstvovanje je ono samo i 
sopstvena suprotnost. Razlika pripada samoj suštini 
bivstvovanja i zato ga kretanje može prožeti do dna. 

Pojam koji bi ovde bio od odlučujućeg značaja jeste 
protivrečnost; protivrečnost se shvata kao suprotnost u samoj 
sebi; Hegel govori o natčulnom svetu "koji predstavlja 
izokrenuti svet (koji je) zakoračio preko drugog sveta, imajući 
ga u isto vreme u samome sebi; on je izokrenuti svet za sebe; 
on jeste on sam i njegov suprotni svet u jednome jedinstvu. 
Samo tako on predstavlja razliku kao unutrašnju ili razliku 
samu po sebi, ili kao razliku koja postoji kao beskonačnost"368. 
Ova beskonačnost nije suprotnost konačnosti, kako bismo to 
mogli pomisliti u uobičajenom govoru, imajući u vidu 
upotrebu ovog pojma u nauci; Hegel ovde ne misli na 
matematičku beskonačnost, već beskonačnost bivstvovanja 
shvaćenu kao "kretanje moći bivstvovanja"369. U 
beskonačnosti ne treba videti suprotnost konačnosti, već 
protivstavljanje koje samo sebe prevladava. 

367Op. cit., S. 153. 
368Hegel, G. W. F.: Fenomenologija duha, BIGZ, Beograd 1974, Str. 98. 
369Fink, E.: Hegel, V. Klostermann, Frankfurt 1977, S. 154. 
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I dok se konačno odnosi uvek prema konačnom, sa 
beskonačnim stvar stoji drugačije: ono je duša sveta, bit 
života; Hegel piše: "Tu jednostavnu beskonačnost ili taj 
apsolutni pojam treba označiti kao jednostavnu suštinu 
života, kao dušu sveta"370, što Finku daje povoda da smatra 
kako Hegel tu dospeva do granica izrecivog, jer, shvatajući 
bivstvovanje kao život (što je u osnovi jedna ontološka 
metafora, budući da se ne misli život u uobičajenom, već 
transcendentalnom značenju), Hegel izrazom život označava 
vladavinu bivstvovanja371. Tako uvek iznova dospevamo do 
temeljne misli Hegelove filozofije, do misli o polemosu koji leži 
u osnovi svih stvari, do misli o večnoj vladavini beskonačnog 
u konačnom, beskonačnog u sebi samom, do misli o vladavini 
sveta koji se sam sa sobom igra. 

* 
Završavajući poglavlje o samoizvesnosti duha, Hegel u 

Fenomenologiji duha piše da "reč izmirenje jeste postojeći 
duh, koji čisto znanje o samom sebi kao opštem suštastvu 
opaža u svojoj suprotnosti, u čistom znanju o sebi kao 
pojedinačnosti koja apsolutno bivstvuje u sebi, — jedno 
uzajamno priznavanje, koje jeste apsolutni duh"372; ovde se 
očigledno radi o jednoj vrsti uzajamnog priznavanja, a na to 
nas upućuju i neka mesta iz njegovih ranijih spisa gde se 
nalazi ideja o nužnosti priznavanja drugoga i neophodnosti 
napuštanja svoje ekstremne jednostrane pozicije, o 
neophodnosti prevladavanja antagonizma slobode i nužnosti, 
subjektivnosti i stvarnosti, a što na kraju krajeva znači da je 

370Hegel, G. W. F.: Fenomenologija duha, BIGZ, Beograd 1974, str. 99. 
371Fink, E.: Hegel, V. Klostermann, Frankfurt 1977, S. 155. 
372G. W. F. Hegel: Fenomenologija duha, BIGZ, Beograd 1974, str. 389. 
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izmirenje ništa drugo do izmirenje sa samim sobom kroz 
napuštanje jednostranosti. Zato je subjektivnost istovremeno 
i svoj izvor i temelj izmirenja373. 

Kako se tragično po prvi put javlja kod Grka i to na tlu 
ljudske stvarnosti, suprotstavljanjem individua koje s pravom 
učestvuju u radnji, izmirenje se u grčkoj tragediji događa 
između, s jedne strane, proste svesti, a s druge, individualnog 
patosa, što se po rečima Hegela prikazuje u obliku hora i 
delatnih heroja374. 

Pojava hora nije ni slučajna ni nevažna; hor deluje u 
vreme kad se moralnim zapletima još ne suprotstavljaju 
određeni državni zakoni, ili religijske dogme; on nije 
inkarnacija neke moralne ličnosti, već supstancija "samog 
moralnog herojskog života i delanja", on je narod iz kojeg 
potiču individue, on je, po rečima Hegela, suštinski elemenat 
dramske radnje te je "propadanje tragedije išlo uporedo sa sve 
većim pogoršavanjem horova"375. 

Naspram hora nalaze se individue koje učestvuju u 
sukobima za koje se ne može reći da im je povod zla volja, 
zločin, nesreća ili slepilo, već moralna opravdanost neke 
radnje. Udes do kojeg dolazi u tragediji, moguć je samo u 
ljudskoj stvarnosti, jer samo ona sadrži "mogućnost takvog 
udesa da supstanciju nekog individuuma sačinjava neki 
kvalitet na takav način da se on celim svojim bićem i svim 
svojim interesima unosi u takvu jednu sadržinu i time čini da 
se ona pretvori u jednu strast koja njime potpuno vlada"376. 

373Rohrmoser, G.: Zum Problem der ästhetischen Versöhnung (Schiller 
und Hegel), Euphorion (53), 1959, S. 355.  

374Hegel, G. W. F.: Estetika III, Kultura, Beograd 1970, str. 615. 
375Op. cit., str. 617. 
376Op. cit., str. 615. 
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Naspram ove strasti je ravnodušna i blažena priroda 
bogova, svest o božanskom što stoji spram borbenog delovanja 
individua koje nastupaju u ime svoje moralne opravdanosti 
koja je, iako jednostrana, ipak suštinska pa se za nju mora 
bez ostatka boriti. 

Tako imamo smiraj sukoba ljudskog i božanskog, 
delujućeg i mirujućeg. O samoj prirodi ovog sukoba već je 
ranije bilo reči. Možda ovde treba ukazati na njegove pojavne 
oblike kako bi se mogli izložiti mogući tipovi izmirenja. 

U prvoj vrsti sukoba suprotstavljaju se država i 
porodica: prva kao otelovljenje moralnog života u njegovoj 
duhovnoj opštosti, druga kao otelovljenje prirodne moralnosti, 
za što je po Hegelu Sofoklova Antigona najbolji primer, jer 
upravo tu imamo sukob Antigone (koja poštuje krvne veze, 
podzemne bogove) i Kreonta (koji obožava Zevsa, silu koja 
upravlja javnim životom i od koje zavisi opšte dobro). Slični su 
sukobi i u tragedijama377 vezanim za život Agamemnona koji 
"kao kralj i vojskovođa žrtvuje svoju kćer interesima Grka i 
njihovog pohoda protiv Troje i time raskida vezu ljubavi koja 
ga vezuje za kćerku i za njegovu suprugu, a Klitemnestra kao 
majka čuva tu vezu u dubini svoga srca, i svome mužu, koji se 
vraća kući, priređuje iz osvete sramnu propast. Orest, sin i 
kraljev sin, poštuje majku, ali njegova je dužnost da brani 
prava svoga oca kralja, te udara po majci koja mu je život 
dala"378. 

Jednu drugu vrstu sukoba, više formalnu, grčki su 
tragičari obradili u delima o Edipovoj sudbini: "tu se radi o 
pravu budne svesti, o opravdanosti onoga što čovek vrši kao 

377Ifigenija na Aulidi, Agamemnon, Hoefore, Eumenide i Elektra. 
378Op. cit., str. 618. 
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samosvesno i voljno biće nasuprot onome što je on, prema 
odluci bogova, stvarno uradio nesvesno i bez svoje volje. Edip 
je ubio svoga oca, oženio se svojom majkom, u 
rodoskvrnilačkoj bračnoj postelji izrodio je sa njom decu, ali 
ipak on je učinio taj najveći greh bez svoga znanja i protiv 
svoje volje. Pravo naše savremene, dublje svesti sastojalo bi se 
u tome da ni ove zločine ne prizna kao dela vlastitog Ja, jer 
oni nemaju osnov ni u vlastitom znanju ni u vlastitom htenju; 
međutim, plastičan Grk prima na sebe odgovornost za ono što 
je izvršio kao individuum i ne pravi razliku između formalne 
subjektivnosti samosvesti i onoga što je objektivno uradio"379. 

Rezultat do kojeg dovodi tragični zaplet jeste, po 
Hegelovim rečima, u obistinjavanju obostrane opravdanosti 
stranaka koje se bore, ali i u odstranjivanju jednostranosti 
njihovog tvrđenja, te se iznova uspostavlja unutrašnja 
harmonija, stanje hora u kojem se slave svi bogovi, jer, "pravi 
razvoj sastoji se samo u ukidanju suprotnosti kao suprotnosti, 
to jest u izmirenju onih snaga delanja koje teže da se u svome 
sukobu uzajamno negiraju. Samo se tada najviši krajnji cilj 
tragične radnje ne sastoji u nesreći i stradanju, već u 
umirenju duha, jer se tek pri takvom završetku može pojaviti 
nužnost onoga što se individuama dešava kao izraz 
apsolutnog uma, i duševnost je uistinu moralno umirena: 
potresena sudbinom junaka ona je umirena u pogledu same 
stvari. Samo ako se pridržavamo toga shvatanja možemo 
razumeti antičku tragediju"380. 

Izmirenje je ovde u saznanju podjednake vrednosti obeju 
subjektivnih strana, pa nužnost ishoda nije u nekom slepom 

379Op. cit., str. 619.  
380Op. cit., str. 620. 
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fatumu, iako sve vreme tragični junaci i nemaju mogućnost 
izbora, budući da se sve vreme njihovo delanje poklapa sa 
suštinom njihovog bića; stvar je jednostavno u tome da se 
najviša moć, što je iznad i ljudi i bogova, ne može dugo trpeti 
u svojoj jednostranoj osamostaljenosti; ne može se dugo trpeti 
pritisak beskrajne sveprožimajuće moći pa joj se mora staviti 
granica, te "fatum vraća individualnost u njene granice"381. 

Naspram epske pravde koja izmiruje sukobljene strane 
tako što ih poravnava (primer sudbine Ahila ili Odiseja), 
uzvišeno tragično izmirenje sastoji se u "napuštanju 
suprotnosti koja postoji između moralnih supstancijalnosti i u 
ponovnom uspostavljanju njegove prave harmonije"382. Ovo 
imamo u slučaju kad individue koje se bore nastupaju kao 
totaliteti, tako da one same stoje u vlasti sile protiv koje se 
bore, pa narušavaju ono što bi po svojoj egzistenciji trebalo da 
poštuju. Kao primer Hegel navodi Antigonu koja je po 
njegovim rečima od svih tvorevina staroga i novog sveta 
najsavršenije umetničko delo i koje kao takvo zadovoljava u 
najvećem stepenu. "Antigona živi pod Kreontovom državnom 
vlašću; ona lično je kraljeva kći i Hemonova verenica, tako da 
bi trebalo da se pokorava kneževoj zapovesti. Ali i Kreont koji 
je sa svoje strane otac i muž, morao bi da poštuje svetinju krvi 
i da ne izdaje zapovesti koje stoje u protivrečnosti sa tim 
pijetetom. Tako njima oboma imanentno je ono protiv čega se 
naizmenično bune, te njih osvaja i slama upravo ono što 
spada u oblast njihovog vlastitog života. Antigona umire pre 
no što biva u stanju da zaigra kao nevesta, a Kreont takođe 
biva kažnjen smrću svoga sina i svoje supruge koji se ubijaju, 

381Op. cit., str.621. 
382Op. cit., str. 622. 
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i to sin zbog Antigonine smrti, a supruga zbog Hemonove 
smrti383." 

Nakon primera tragičnog izmirenja, Hegel ističe da 
tragičan ishod ne mora uvek imati za posledicu i propast 
obeju zainteresovanih individua u kojoj bi se njihova 
jednostranost ukinula. On naglašava da postoji i objektivno 
izmirenje koje imamo u drami Orest gde se glavni junak 
oslobađa i počast odaje i jednom i drugom bogu; isto tako, 
moguće je i subjektivno izmirenje, i to u slučaju kad "delatna 
individualnost na kraju krajeva sama napusti svoju 
jednostranost" pri čemu odustajanje nije odustajanje od 
sopstvenog karaktera, već se ovo vrši pod pritiskom neke više 
sile (Filoktet); konačno, imamo i unutrašnje izmirenje kao 
ugušenje u sebi svakog nesklada, čišćenje sebe u svojoj 
unutrašnjosti (Edip na Kolonu) i tu se svet, po učešću u borbi 
moralnih snaga, prilagođava jedinstvu i harmoniji same 
moralne sadržine. 

Moglo bi se tvrditi kako izmirenje nije i poslednja reč u 
tumačenju tragedije; dovoljno je podsetiti kako je Artur 
Šopenhauer u tragediji prvenstveno video sukob svetske volje 
sa samom sobom, no kako je ova bila razbijena, ona nije 
mogla da se izmiri sa sobom, pa tragedija nije vodila 
izmirenju već rezignaciji. Danski filozof Seren Kjerkegor je 
smatrao da sukob izložen u tragediji može da se prevlada 
skokom u viši, religiozni stadij egzistencije. Da li će ta 
poslednja reč tragedije biti izmirenje, sumnja, večiti razdor ili 
bezizlaznost, zavisi od toga kako određujemo prirodu same 
tragedije.  

383Op. cit., str. 622.  
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S druge strane, u svom radu o Hegelu i grčkoj tragediji, 
savremeni nemački filozof, učenik Martina Hajdegera, Oto 
Pegeler, piše da možda Hegelovo tumačenje tragedije nije ma 
koje, već odlučujuće i pođe li nam za rukom da se odredimo u 
odnosu na Hegelovo tumačenje, poći će nam za rukom i da 
dospemo u izvorni odnos prema grčkoj tragediji384, jer Hegel 
ne teži analizi tragedije, već tome kako nam "tragično tumači 
svet". 

U spisu o prirodnom pravu, Hegel je tragično izmirenje 
video u jedinstvu apsolutne običajnosti, budući da je tragedija 
"u tome što se običajna priroda odvaja od sebe i sebi 
suprotstavlja svoju neorgansku prirodu kao sudbinu, da se s 
njom ne bi zaplela prisvajanjem sudbine u borbi (izmirena s 
božanskom biti kao njihovim jedinstvom)"385, pri čemu se 
izmirenje postiže istinskom borbom u prisustvu sudbine. U 
Fenomenologiji duha tragična radnja nastaje delatnošću koja 
remeti mir supstancije i ova uzrujana u svom suštastvu 
počinje da se deli, pa se supstancija duha pokazuje kao 
rastegnuta; izmirenje suprotnosti jeste "oslobođenje, ne od 
krivice (jer svest ne može da ospori krivicu, pošto je delovala), 
već od zločina, i njeno pokajničko izmirenje"386. 

U Estetičkoj teoriji Teodor Adorno piše o pomirujućem 
karakteru dela koji je u njihovom jedinstvu, u tome kako to 
nalazimo kod Grka, da dela "neguju ranu zajedno sa strelom 
koja ju je napravila"387, pa dela, budući da proističu iz sveta 
stvari, učestvuju u pomirenju jedino zahvaljujući svojoj 

384Pöggeler, O.: Hegel und die griechische Tragödie, in: Hegels Idee einer 
Philosophie des Geistes, Alber, Freiburg/München 1973, S. 109. 

385Hegel, G. W. F.: Jenski spisi, V. Masleša, Sarajevo 1983, str. 359. 
386Hegel, G. W. F.: Fenomenologija duha, BIGZ, Beograd 1974, str. 426. 
387Adorno, T.: Estetička teorija, Nolit, Beograd 1979, str. 230. 
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smrtnosti388. Ovakva tvrdnja može se razumeti samo na tragu 
Hegelovih sudova o prirodi tragedije: život dela je u njegovoj 
napetosti i izmirenjem ono prestaje isto kao što se mirenjem 
suprotnosti unutar umetnosti sama umetnost dovodi do svoga 
kraja. 

Ako je "paradoks čitave nove umetnosti da ona stiče ono 
što istovremeno odbacuje389", onda se tu samo još jednom 
potvrđuje dijalektika sukoba i izmirenja što leži u njenoj 
očigledno duboko protivrečnoj osnovi. 

 
3. Istoričnost umetnosti kao duhovne tvorevine 
 
Dokučiti prirodu umetničkog dela, znači: dospeti do 

temelja onog u čemu se ogleda umetničko. Pitanje je: na koji 
način je put prema temelju moguć? Može li se dospeti do 
temelja ako je ovaj u vremenitosti umetničkog akta i to tako 
što daje egzistencijalni smisao i aktu i njegovom produktu? 
Da li ovaj akt čini svekoliku bitnu vezu sve umetnosti i može 
li ovu videti kao temelj sveta u kojem se naknadno objašnjava 
ljudska kreativnost, sveta koji je istovremeno i tlo što sve 
omogućuje i pozornica kao poprište sveg zbivanja? Ako je 
čovek, kako bi rekao Rudolf Berlinger, metaforična celina 
sveta same umetnosti, ne leži li u njenoj antropomorfnoj 
dimenziji opasnost zarobljavanja istorijskim oblicima 
mundano-prirodnog života? 

Čini se da istorijski pristup problemu temelja umetnosti 
pretpostavlja zahtev za reaktiviranjem prapočetka unutar 

388Op. cit., str. 230. 
389Op. cit., str. 233. 
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istorijskog horizonta s namerom da se sve nastale umetničke 
tvorevine protumače polazeći od svetskog karaktera principa 
umetnosti. 

Ako se istoričnost umetnosti tumači u 
transcendentalnom smislu, polazeći od vremena života, onda 
se refleksija o vremenovanju dela, unutar stvorene celine 
sveta, može sagledati polazeći od slobode umetnosti kao 
spontanosti duha, jer samo čovek, kao biće sveta, jeste 
istovremeno i sadržaj sveta što se pokazuje kao prostor igre 
stvaranja umetnosti čiji rezultat nije "lepi svet", već svetovna 
lepota u svojoj ne-leposti manifestovanoj u trošnosti 
umetnosti. Ova trošnost jeste istinska istorija umetnosti čijim 
prodorom u oblast neumetničkog se konkretizuje temelj 
subjektivnosti subjekta koji opstoji kad je čovek na delu i to 
tako što omogućuje ljudsko delovanje unutar svesti 
ograničene trodimenzionalnošću vremena; kako su svest sveta 
i njen horizont istovremeno manifestacije istorijske svesti i 
istorijskog horizonta što se jedno u drugom utemeljuju, možda 
samo stoga da bi beskonačno, navlačenjem "maske 
konačnosti", svedočilo o jednoj subjektivnoj viziji sveta, tako 
što se "misao sveta rastvara u fenomenu horizonta"; tako je 
"igra sveta samo umetnički čin slobode" kojim harmonija 
svetsko-uređujući prevladava nastanak i pad dela u vremenu 
koje je pre događaj u prolaženju no apsolutna činjenica, ali, u 
isto vreme, i celina smisla. 

 
1. 
Sada se moramo vratiti pokušaju da makar delimično, iz 

fenomenološkog ugla, razjasnimo pojam istorije. Naspram 
istoriografije kao "nauke o genezi personalno shvaćenog 
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čovečanstva i njegove životne okoline kao sveta kulture koji je 
postao u ovoj sadašnjosti i koji se nalazi u svakoj sadašnjosti, 
u aktuelnoj praksi i daljem oblikovanju" (Husserl, Msc. K III, 
9, str. 13)390, dakle, naspram istoriografije kao generativnog 
oblika opstanka, čime je određena činjeničnost jednog 
događanja, istorijski stav, transcendirajući puku sadašnjost i 
imajući u sebi sve tri dimenzije vremena na delu, jeste vreme 
života u transcendentalnom smislu, "životno kretanje 
istoričnosti i isprepletenosti izvornih smislenih tvorevina i 
sedimentiranja smisla"391. 

Istoričnost, kao refleksija o vremenovanju istorije, kao 
reaktiviranje prapočetaka i njihovo smeštanje u celinu 
istorijskih horizonata392 nije samo refleksija o dosadašnjoj 
istoriji ljudskog duha uopšte, nego "istinsko samoosvešćenje 
filozofa i savremenog čoveka i to njegovo samoosvešćenje s 
obzirom na to kamo bi on zapravo hteo, šta je u njemu volja iz 
volje i kao volja duhovnih predaka"393. 

Na pitanje: gde istorijsko treba tražiti, odgovara se da 
ono pripada čovekovoj biti i budući da se radi o načinu 
njegove egzistencije istorijskim je određen konstituišući život 
transcendentalne subjektivnosti koji nije u horizontu sveta, 
jer je svet sam konstituisani horizont konstituisanih 
predmeta; tako istorija, kao istorija apsolutnog znanja, nema 
samo ljudsku dimenziju, već u istoriji čoveka biva 

390Navedeno prema knjizi: Pažanin, A.: Znanstvenost i povijesnost u 
filozofiji Edmunda Husserla, Naprijed, Zagreb 1968, str. 278. 

391Husserl, E.: Die Krisis der europäischen Wissenschaften und die 
transzendentale Phänomenologie, Husserliana VI, M. Nijhoff, Den 
Haag 1954, S. 380. 

392Pažanin, A., op. cit., str. 279. 
393Op. cit., str. 281; Krisis, str. 72—3. 
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transparentna istorija bivstvovanja, istorija istine, istorija 
sveta394. Na istorijski način čovek egzistira odnoseći se prema 
svetskom principu razumevanja i razlike. Ovaj odnos odvija 
se u radu i borbi kao fundamentalnim društvenim formama i 
ovi fenomeni čine tlo istorije395; njima se otvaramo prema 
kosmičkom polemos pater panton pa tek spram igre sveta sve 
delatnosti i vrednosti čovečanstva mogu zadobiti svetsko-
istorijski smisao. 

 
2. 
Ovde se, tematizovanjem istorije, postavlja pitanje u 

kojoj meri je umetnost ugrožena istoričnošću; da li se 
umetnost osipa, raspada pred nadolazećom svešću o svojoj 
bitno vremenskoj strukturi pa izgleda da istorizam ugrožava 
umetnost kao što to čini sa logikom ili psihologijom. Možda 
umetnost nema tu istoričnu dimenziju već je zadobija tek 
stupajući u odnos sa istorijom? Ako bi refleksija o umetnosti 
bila održiva samo u medijumu umetnosti pitanje njenog 
istoričnog osnova ostaje sasvim otvoreno. Iako moderna 
umetnost, po svojoj prirodi ne može biti nešto apsolutno novo, 
nevezano sa već dugom postojećom tradicijom umetničkog 
stvaranja ali i mišljenja umetnosti, već izrasta iz tog prošlog, 
koje svim sredstvima nastoji da ospori kako bi opravdala 
razloge sopstvenog postojanja, to prošlo kao njen empirijski 
koren jesu od ranije već uspostavljene tehnike i metode pa bi 
se moglo učiniti da se u njima krije uzrok promene koja novu 
umetnost i omogućuje. Međutim, ono istorično nalazi se u 

394Fink, E.: Welt und Geschichte, in: Nähe und Distanz, Alber, Freiburg/ 
München 1976, S. 175. 

395Op. cit., str. 178. 
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osnovi sve umetnosti i njenih produkata i iste kao dimenzija 
vremena omogućuje; tu, razume se, nije reč o 
supstancijalizaciji vremena, već o mogućnosti da se istorijsko 
može ostvariti "u vremenu" kao unutarsvetsko događanje. 
Tako se tlo umetnosti naznačuje ne kao osnova promene već 
kao mesto nadolaženja vremena u kojem se delo onestvaruje 
prelaskom u budućnost. Očekivalo bi se suprotno od 
naznačenog kretanja, i tako nešto bi se moglo s pravom 
očekivati, ali ne kada je reč o umetnosti koja više ne žudi za 
tim da sebe vidi sred epohe kojom dominira refleksija; budući 
da ne zauzima vladajući položaj u usmeravanju društvenih 
zbivanja, umetnost se ne oseća ni najmanje odgovornom za 
sve konsekvence izvedene iz vladajućeg refleksivnog stava. 

 
3. 
Tematizovanje temporalne prirode dela može za svoj 

predmet imati i spontanost koja bi se manifestovala 
"ulaženjem u neuhvatljivo"; ovo je odskok što omogućuje 
egzistenciju drugog, no ne da bi se u ovom trajno udomila, već 
da bi se uspostavila antiteza prvobitno stvorenom. Tako je 
moguće da se izbegne beskonačno ponavljanje, da drugo bude 
imanentni izazov utkan u strukturu svakog novog dela, i da, 
pritom, to neuhvatljivo manje vodi delo savršenstvu, a više 
problematizovanju jedinstva problema koji za sobom ne 
povlači (nužno) i smisleno tumačenje umetnosti. 

Sudbina svakog dela je da se bitno razlikuje od namere 
koja je vodila do njega; u tom izboru "drugog izlaza", 
osamostaljivanjem od svake unapred određene forme, krije se 
diskontinuitetni karakter egzistentnosti dela; ne polazeći od 
apriorne konstrukcije, već vođen materijalom što teži svom 
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sapinjanju, umetnik je svestan toga da dela mogu neposredno 
komunicirati samo u poništavanju, u realizovanju svoje 
suprotnosti; zato se ne može praviti izbor između dva 
umetnika (koji, pretpostavlja se, savršeno vladaju 
materijalom), budući da se oni po prirodi stvari ne mogu 
nikada sresti u istoj dimenziji: vođeni različitim razlozima 
njihovi pogledi se ne mogu ukrstiti jer kauzalnost, kao delatni 
princip stvaranja, određena je jedinstvom oblikovanja i 
materijala a što se manifestuje u jedinstvu vremena koje 
nikad dva umetnika ne može vezati principom identičnosti. 

 
4. 
Ako u prirodi istorije leži mogućnost da "kroz pojedine 

događaje i individue trajno prosijava njihovo suštinsko 
značenje i njihova nužna povezanost"396, onda iz te 
povezanosti treba ići prema razumevanju mogućnosti razlike 
stare i nove umetnosti te na taj način, u pojmu razlike tražiti 
bit promene i duh istorije. Ako se tok razvitka dela može 
zahvatiti samo polazeći od razlaganja glavnih momenata koji 
se nalaze u pojmu, ima dovoljno razloga da se uzlazni put u 
razvoju dela misli na tragu prava subjektivnosti na slobodu, u 
njenom susretanju s ograničavajućim, u potonjem izmirenju 
uzajamnom negiranju ali i krajnjem umirenju duha. 

Budući da je "svrha svake umetnosti identičnost koju je 
proizveo duh i u kojoj se ono što je večito i božanstveno, ono 
što je istinito po sebi i za sebe očito pokazuje, u realnoj pojavi 
i u realnom obliku, našem spoljašnjem opažaju, našoj 
duševnosti i našem predstavljanju"397, do kraja umetnosti, po 

396Hegel, G. W. F.: Estetika I, Kultura, Beograd 1970, str. 130. 
397Hegel, G. W. F.: Estetika III, Kultura, Beograd 1970, str. 640. 
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Hegelovom mišljenju dolazi onog časa da se apsolutna 
subjektivnost (dospevši do umirenja) više ne ujedinjuje s onim 
što je objektivno i osobeno. 

 
5. 
Ako se ističe da su dela umetnosti istorična zato što se 

menjaju u vremenu, onda se može postaviti i pitanje jedinstva 
ne samo umetničkog dela nego i same umetnosti; ako se, pak, 
umetnička dela posmatraju kao dokumenti ili znaci vremena, 
onda dolazi u pitanje njihova umetnička bit. Možda se stoga 
istoričnost dela manifestuje u mnoštvu recepcija njegovih u 
vremenu a koje su posledica mnoštvenosti značenja što ih delo 
u sebi nosi. 

 
6. 
Hegel istoriju ne misli nezavisno od celine filozofskog 

sistema te stoga nastoji da uz pomoć nje učini očiglednim 
razvoj duha u njegovom totalitetu, a što savremenom 
estetičaru Hajncu Pecoldu daje povod da kaže kako kod 
Hegela teza o istoričnosti umetnosti sledi iz njegove 
koncepcije duha koji se kao princip sveg bivstvujućeg može 
razumeti samo mišljenjem njegove sopstvene istorije, a ova, 
pak, nije neki spoljašnji momenat duha već ovom bitno 
pripada398. 

Sva teškoća Hegelovog pokušaja sastojala bi se u tome 
što on, misleći zajedno istoriju i sistem, s jedne strane hoće da 
pokaže kako istorija umetnosti ima određenu strukturu, a s 
druge, da se istorija umetnosti, kao istorija formi umetnosti, 

398Paetzold, H.: Ästhetik des deutschen Idealismus, Steiner, Wiesbaden 
1983, S. 226. 
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temelji u istoriji duha koji ima jednu specifičnu formu 
umetnosti. 

Ako se postavlja pitanje umetnosti u vremenu, onda 
treba podsetiti da nema razvoja fantazije u vremenu, da se ne 
menja u vremenu kvalitet čulnosti i zato Hegel teoriju istorije 
umetnosti vidi kao istoriju duhovnog sadržaja399. 

 
7. 
Istorični karakter umetnosti uvek se javlja kao 

nezaobilazni problem kad se hoće objasniti prisutnost 
umetnosti u sadašnjem svetu: mi ne možemo ostati slepi pred 
Hegelovim sudom o umetnosti koja više "ni po sadržaju ni po 
formi ne predstavlja najviši i apsolutni način na koji se duhu 
u svesti mogu istaći njegovi pravi interesi"400, te kako je 
misao i refleksija nadmašila lepu umetnost, kako se istina 
više ne može iskazati lepotom, niti svet kao totalitet pomoću 
umetnosti, ova "u pogledu svoje najviše namene, jeste i ostaje 
nešto što pripada prošlosti"401. 

Hegel smatra da će i u budućem vremenu nastati još 
mnoga remek-dela, da će se i dalje stvarati umetnička dela, 
ali umetnost, budući da njena dela danas izazivaju kako 
neposredno uživanje tako i naše suđenje, gubi pravu istinitost 
i pravi život, ona više nema raniju neophodnost i nema u 
stvarnosti najuzvišenije mesto. 

Svako tumačenje Hegelovog shvatanja pozorišta ili 
glume mora ove stavove s prvih strana njegove Estetike imati 
u vidu: završetak izlaganja umetničke problematike nije 

399Op. cit., S. 229.  
400Hegel, G. W. F.: Estetika I, Kultura, Beograd 1970, str. 11. 
401Op. cit., str. 12. 

296 
 

                                                 



istovremeno i kruna celokupnog izlaganja. Istorija umetnosti, 
odnosno, njen "razvoj" u vremenu, nije u vezi sa rastom 
kvaliteta; no, ovde nije reč o kvalitativnom progresu 
umetnosti; ovde se radi o njenom smislu. Mi se njom možemo 
baviti, možemo uživati u delima umetnosti i pobeći iz 
stvarnosti, ali umetnost više nije odlučujuća za naš odnos 
prema stvarnosti; no, ako je umetnost tvorila čovekov svet na 
početku istorije, na početku njegovog sukoba s prirodom i 
svetom, možda sada na kraju, umetnost, kao druga stvarnost, 
sazdaje jedan apsolutno od sveta nezavisan svet, pa nam je 
svet, u kojem telesno jesmo, sve manje potreban. Umetnost je 
izgubila važnost za svet, ali i svet sve manje gubi važnost kad 
je o umetnosti reč. 

 
8. 
Ma kakav zaključak izveli na tragu Hegelove misli o 

kraju umetnosti, priroda stvari će nas dovesti u situaciju da 
ostanemo bez pravog zaključka. Kao prvo, mora se 
konstatovati da je kod Hegela filozofska estetika deo 
filozofskog sistema i da je za njega karakteristično da taj 
sukob sistemskog i istorijskog održava u ravnoteži402, a što ni 
u kom slučaju ne važi kada je reč o posthegelovskoj filozofiji. 
Kao drugo, treba imati u vidu da umetnost nije istorična zato 
što se kreće u istoriji, već je ona momenat istorije stoga što je 
istorija — istorija duha, budući da ovaj sebe određuje na 
istorijski način. Kako duh u svom samorazvoju pređene forme 
mora ostaviti za sobom, i kako je umetnost samo prvi oblik 
apsolutnoga duha, samo njegova najniža forma (premda je 

402Wolandt, G.: Idealismus und Faktizität, de Gruyter, Berlin 1971, S. 
271.  
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istovremeno i funkcija njegove istoričnosti), ona po bitnom 
svom određenju pripada prošlosti, pri čemu taj njen prolazni 
karakter nema ni u kom slučaju empirijsku prirodu. 

Jasno je da Hegel ne govori tu o empirijskim 
manifestacijama umetnosti već o umetnosti kao obliku duha 
unutar filozofskog sistema. Sasvim je drugo pitanje mesta 
umetnosti u antisistematski nastrojenom dobu kakvo je 
današnje. Umetnost je i u tom slučaju prestala da bude tema 
dana. 
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7. Umetnost u nihilističkom ogledalu 
 
Ako su umetnička dela posebna bića, odlukom umetnika 

i njegovim naporima, uvedena u postojanje, ne možemo se ne 
zapitati odakle to ona dolaze i kuda, nakon nekog vremena 
koje su provela u svetu ljudi, opet odlaze. To uvođenje dela u 
postojanje, činom stvaranja, trajna je zagonetka koju u sebi 
krije umetnost. Mnogi su spremni da kažu kako dela dolaze iz 
ničeg, iz neke neprozirne tame nebivstvovanja sličnoj onoj 
tami u koju svojom smrću svako od živih bića prelazi, a iz koje 
je rođenjem i došlo. Tema ovog poglavlja je priroda 
umetničkog stvaranja, shvaćenog kao umetničko proizvođenje 
i priroda sveta u kojem dela bezuslovno nestaju. 

 
1. Umetnost i umetničko proizvođenje 
 
Pozivajući se na Helderlinove reči da je "jezik 

najopasniji od svih dobara", M. Hajdeger je pisao da jezik 
stvarajući, razarajući i propadajući daje svedočanstvo o tome 
šta čovek jeste; danas znamo da opasnost našeg vremena nisu 
samo stvari koje nas spolja ugrožavaju, već jednako i naši 
proizvodi, te ne možemo da se ne zapitamo i o prirodi svakog 
svrsishodnog proizvođenja koje su stari Grci određivali 
izrazom techne u čijoj senci je u velikoj meri ostalo sve vreme 
svako promišljanje celokupne umetnosti a ne samo pesništva. 
Zato ne treba da nas čudi što je Hajdeger, pišući o pesništvu, 
imao uvek u vidu umetnost u celini. 

Već Platon u antičko doba pojam techne pretvara u 
spekulativan pojam: dok se u naivnoj predstavi techne ne-
znato preoblikuje na tlu koje ima postojeću prirodu, Platon 
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ovaj pojam interpretira kao izvorno proizvođenje403. Zato E. 
Fink piše da je techne kao činjenje, kao izvorno 
proizvođenje404 blisko tehnici, ali da je ono i poiesis. Izvorno 
poetska je priroda sama, jer iz svoje utrobe pojedine stvari 
iznosi u otvorenost. Čovek je tako poetsko biće, jer ponavlja 
izvorni poiesis prirode. Čovekov poiesis se temelji u izvornom 
poiesisu prirode čije je on ponavljanje; ali, kako odrediti 
proizvodnju koja nije nikome namenjena, proizvodnju koja ne 
ide za određenom potrebom? Takvo pitanje može se postaviti 
tek u novom vremenu s nastankom građanskog društva. 

Techne kod Grka jeste ljudska delatnost, ona je nauka i 
umetnost, zanatska ili vladarska veština (Platon); u novom 
veku pojam tehnike vezuje se za rad, za fizički rad405, za 
reprodukciju kapitala. Tehnika biva problematična kada se 
ima u vidu kvantitativan princip na kojem ona počiva406. 

Edmund Huserl ukazuje na činjenicu da moderne nauke 
imaju drugačiji temelj no što je to slučaj s antičkom naukom, 
jer, dok je organon antičke nauke logos (govor koji je suprotan 
zanatu), organon nove nauke je eksperiment, merenje. Do 
krize evropskih nauka dolazi u novom veku u izdiferenciranoj 
suprotnosti između fizikalnog objektivizma i 
transcendentalnog subjektivizma, što se na teorijskom planu 
pokazuje u protivpostavljanju Galileja i Dekarta. 

403Fink, E.: Mensch und Maschine, in: Mitteilungen der Deutschen-
Pestalozi -Gesellschaft, 1965, (12), S. 9. 

404Op. cit., S. 9. 
405Kao što je poznato, fizički rad je za Grke bio prezrena delatnost. 

Takvo shvatanje rada nalazimo još i u XIX stoleću, kod Fojerbaha; 
uporediti: Bloch, E.: Princip nada I, Naprijed, Zagreb 1981, str. 294. 

406U spisu Wissenschaft und Besinnung Hajdeger se poziva na često 
citiranu rečenicu M. Planka: "Wirklich ist, was sich messen ist". 
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Tako dolazi do redukcije nauke na nauku o činjenicama, 
a priroda se matematizuje, pa dolazi do gubitka 
samopostavljenosti individuuma koje je bitno konstitutivno za 
techne. S redukcijom sveta uspostavlja se novo shvatanje 
objektivnosti, što povlači za sobom i novo određenje 
subjektivnosti, kao i novu zamisao racionalnosti. Gospodareći 
nad prirodom čovek sve više gospodari i nad čovekom. 
Moderna tehnika, upozorava Hajdeger, nije puko ljudsko 
delo407, dok čovek, iako nije puki slučaj, i sam postaje 
materijal. Ako je nekad vlast bila moćno oblikovanje 
čovekovog zajedničkog života, a rad dnevno ophođenje sa 
prirodom408, sada se proizvođenje pokazuje kao stvaranje koje 
nije unapred određeno onim što se stvara, već stvoreno 
pokazuje svoje granice samo u stvaralačkom činu, u 
pravljenju, a ne u prethodnom uvidu409. Moderni rad, a to isto 
važi i na planu tehnike, ne završava se u samostalnim 
predmetima, već se, po mišljenju Finka, odvija bez predaha i 
teži isključivo nastavljanju radnog procesa. Proizvod postaje 
proizvodni proces, te moć biva određena delovanjem 
proizvodnih snaga, a ne nagomilavanjem proizvoda410. Stoga 
bi Finkov zaključak glasio da država u tehničkom razdoblju 
mora postati država radnika, jer vreme neradnika i radnika 
bez vlasti bliži se kraju. Delatno proizvođenje pokazuje se kao 
jedina realnost, proizvođači postaju stvarna moć, je njihova 

407Heidegger, M.: Die Frage nach der Technik, in: Vorträge und Aufsätze 
I, Neske, Pfulingen 1967, S. 18. 

408Eugen Fink primećuje da u ekspanziji vlasti i rada leži i opasnost 
samouništenja. Ako kod Finka nalazimo negativan odnos prema 
tehnici, onda koren tome treba tražiti kod Hajdegera. 

409Fink, E.: Likvidacija proizvoda, Praxis, Zagreb 1966/1-2, str. 14. 
410Op. cit., str. 15.  
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mogućnost rada. "Radnici moraju vladati, jer osim rada ne 
postoji nijedna druga istinska ljudska snaga - rad je sam 
postao sila i bogatstvo"411. 

Nasuprot antičkom dobu koje je u radu videlo jednu 
prezrenu delatnost, nedostojnu slobodnog čoveka čija 
delatnost je određena pitanjima polisa, dakle politikom, mi 
živimo u vreme kada svaka ljudska delatnost412 prima 
karakter rada i kad se postavlja pitanje koji je to oblik rada 
fundamentalan za opstanak društva. Da li je to onaj rad koji 
proizvodi materijalno bogatstvo i koji predmetu dodaje 
vrednost, rad koji A. Smit određuje kao proizvodni rad, ili bi 
se moglo govorili o radu koji proizvodno troši negde dalje 
stvorenu vrednost i koji ne doprinosi stvaranju materijalnog 
bogatstva koje bi sadržalo svu duhovnu proizvodnju. Hegel u 
Fenomenologiji duha po prvi put otkriva da po svojoj biti rad 
nije rad na stvari koja biva obrađena, već je po sredi rad na 
samom čoveku, a da on to sam i ne zna413, pa se rad pokazuje 
kao učenje. 

Ističući da se "kapitalistička proizvodnja neprijateljski 
odnosi prema izvesnim duhovnim granama proizvodnje kao 
što su umetnost i pesništvo"414, Karl Marks jasno pokazuje da 
postoji i takva "nerentabilna" proizvodnja kojoj ne teži ono 
proizvođenje čiji je jedini cilj uvećanje profita; ali, odmah se 
uviđa da i nema mesta podeli na proizvodni i neproizvodni 

411Op. cit., str. 19. 
412Činjenica da se ljudsko delovanje shvata i događa kao kultura jeste 

novovekovna pojava za koju je karakteristično da delovanje uzima 
samo sebe za predmet svog delovanja. 

413Hartmann, N.: Kleine Schriften I, W. de Gruyter 1955, S. 227. 
414Marx, K.: Teorije o višku vrednosti I, Prosveta, Dela, tom 23, Beograd 

1969, str. 207.   
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rad, pošto "ista vrsta rada može da bude proizvodna ili 
neproizvodna", jer proizvodnost rada nije određena njegovom 
sadržinom, posebnom korisnošću, ili osobenom upotrebnom 
vrednošću, već time što je "proizvodnja unapred podređena 
kapitalu i vrši se samo radi njegovog oplođenja"415. Marks 
piše: "Pevačica, na primer, koja na svoj sopstveni rizik 
prodaje svoje pevanje neproizvodan je radnik. Ali kad tu istu 
pevačicu angažuje neki entrepreneur da peva, na koncertima 
da bi zaradio novaca, ona je proizvodan radnik, jer proizvodi 
kapital"416. 

Raspravljajući o teorijama o proizvodnom i 
neproizvodnom radu, Marks piše da bismo mi zaista imali 
proizvodan rad koji stvara nove vrednosti i da ne postoji 
kapital, već da "radnik sam prisvaja svoj višak rada, suvišak 
vrednosti koje je stvorio preko suviška vrednosti koje je 
potrošio"417. Tako dolazi do proširenja pojma proizvodnog 
rada na sve društveno potrebne delatnosti i rad je proizvodan 
samim činom proizvodnje, a ne oplođavanjem kapitala418. 

Umetnost kao delatnost i umetničko delo kao proizvod 
ne mogu biti izolovani za sebe, u praznom prostoru, već uvek 
na određen način bivaju vezani za empirijsku realnost, 
svejedno da li "prekomerno hvale empiriju" (H. Kun), ili svoju 
slobodu nalaze u bekstvu iz realnosti pobunom protiv nje. 
Struktura realnosti je odlučujuća za mogućnost strukture 
dela čija se funkcija u sferi vrednosti za čoveka menja u 
vremenu. Stoga je Adorno u pravu kad konstituciju sfere 

415Op. cit., str. 306. 
416Op. cit., str. 306. 
417Op. cit., str. 99. 
418Pejović, D.: Preoizvodni i neproizvodni rad, u zborniku: Znanost, 

tehnika, društvo, Fakulet političkih nauka, Zagreb 1980, str. 78. 
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umetnosti dovodi u vezu sa konstitucijom sfere čoveka, i ova 
nas misao vraća Herderu koji u svojoj Metakritici kritike 
čistog uma ističe značaj analogije prirode i čoveka kojoj 
možemo zahvaliti sve što znamo. Može se reći da se ovde delo 
javlja kao druga priroda, ali, u temelju umetničkog i svakog 
drugog delovanja je ista snaga. "Estetička produktivna snaga 
je ista kao produktivna snaga korisnog rada i ima istu 
teleologiju; ono što se može nazvati estetskim proizvodnim 
odnosom, sve ono u čemu je prisutna produktivna snaga i na 
čemu se ona dokazuje, jesu sedimenti ili otisci društvene 
snage"419. Umetnička dela mogu biti odgovori na njihova 
vlastita pitanja, ali to su zato što ih u pitanje stavlja 
"pocepanost svetovne osnove"; razumevanju ove pocepanosti u 
njenoj protivrečnosti umetnost može svedokovati, ali je potom 
može samo u sebi revolucionisati. U vanumetničkoj sferi 
mogu funkcionisati samo vanumetnička sredstva. Stoga, ako 
je pogrešno očekivati da umetnost menja svet, još je pogubnije 
uverenje da se umetnost može dokučiti vanestetski, 
vanumetničkim sredstvima. Mogućnost umetnosti je 
sadržana upravo u moći da se bude drugo, da se estetska 
sfera može izdvojiti iz empirije ne da bi je svojom 
autonomijom negirala, već da bi joj postavljena pitanja načina 
egzistencije drugog omogućila opstanak na jednoj zajedničkoj 
osnovi. 

Ljudi našeg vremena još uvek, na mnogo načina žive u 
prošlim vremenima i bespomoćno stoje pred radikalno 
izmenjenim "novim ljudskim svetom" u doba tehnike. Ljudski 
svet nije modernom tehnikom izmenjen samo u tehničkom 
smislu, već je čovek izmenjen, preoblikovan, te stupa na novi 

419Adorno, T.: Estetieka teorija, Nolit, Beograd 1980, str. 32. 
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put svoje istorije420. Taj moderni čovek, po rečima K. 
Akselosa, jeste subjekt koji svojim mišljenjem, izmenjenim 
radom i delovanjem želi zagospodariti nad svim objektima421. 

Tehničar nije individuum. Ego postaje univerzalizovan. 
To navodi savremenog mislioca Kostasa Akselosa da ustvrdi 
kako čitavo čovečanstvo postaje subjekt, dok sve ostalo 
postaje objekt. No, može li se u tom subjekt-objekt odnosu i 
dalje misliti? Tehnika kao unutrašnji pokretač istorije, koja u 
moderno vreme postaje svetska istorija, omogućuje čoveku da 
zagospodari bićem u celini; subjekt i objekt spajaju se u 
procesu proizvodnje, ali šta biva sa čovekom? Tehnika, 
upozorava Hajdeger, preti da izmakne čovekovoj vlasti422. Ako 
ona nije sredstvo, kako se njom može gospodariti? 

Hajdeger (a s njim i Fink) nastoji da se fenomen tehnike 
dovede u blizinu umetnosti, u blizinu poiesisa, gde se izvorno 
tehnika kao techne i nalazila. Hajdeger ukazuje kako je nekad 
techne značilo tvorenje lepog iz istine423. U umetnosti, 
određenoj kao techne, kod Grka se raskrivala istina. Stoga 
umetnost beše umeće, veština, a ne predmet uživanja; ona je 
bila tvoreće raskrivanje i spadala je u poiesis koji se upravo 
vezanošću za materijal (hile) razlikovao od praxis-a kao 
delatnosti vezane za delovanje čoveka. 

Kao što se tehnika razlikuje od techne, tako se pojam 
stvaranja danas odnosi na nešto drugo; kod Platona stvaranje 
je prevođenje skrivenog u neskrivno, u otvorenost; izrada 

420Fink, E.: Vom Sinn der Arbeit in unserer Zeit, u zborniku: Technik 
und Gesellschaft, Herder, Dusseldorf 1967, S. 96. 

421Axelos, K.: Uvod u buduće mišljenje. Planetarno, Stvarnost, Zagreb 
1972, str. 67. 

422Heidegger, M.: Die Frage nach der Technik, op. cit., str. 7. 
423Op. cit., str. 35. 
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stvari je tako uvid u ideju predmeta. Domet onog što se može 
stvoriti biva unapred određen idejom. U naše vreme, po 
mišljenju Finka, situacija je drugačija: moderna proizvodnja 
ne shvata sebe kao modus razotkrivanja već postojećeg. 
Tehnokratska proizvodnja nije nikakvo proiznošenje. 
Proizvođenje pravi stvari koje zaista nastaju, a ne izlaze samo 
na videlo424. 

Svemoći gospodareće tehnike suprotstavlja se umetnost. 
Stvaralaštvo nije iznošenje, već proizvođenje stvari koje 
prethodno nisu postojale. Moglo bi se postaviti pitanje: gde su 
granice tehnike i umetnosti, ako i jedna i druga hoće da 
ovladaju svetom? Kako se ova dva fenomena odnose prema 
fenomenu igre i u kojoj meri upravo taj fenomen može 
rasvetliti i pojasniti bit tehnike i umetnosti (konačno, da li se 
sva tri pomenuta fenomena nalaze u istoj ravni?). Očigledno 
je da i tehnika i umetnost žele da se potvrde u stvaranju, ali, 
gde se to dešava? Gde su granice imaginarnog sveta 
umetnosti i kako sve to razumeti kada je po sredi tehnika? 
Čini se da upravo u igri kao kosmičkom simbolu, ali i kao 
temelju samom, leži ključ za razumevanje ova dva fenomena. 

Ima li mesta pesimizmu Akselosa koji piše: "Govor, 
mišljenje, pesnikovanje (logos i poiesis), stvarajuće 
proizvođenje i delajuće činjenje (poiesis i praxis), umetnost 
(techne) koja je postala tehnikom (techne) i rad uopšte kao 
proizvođenje dela - erga, ne isijavaju više nikakav smisao"425. 

Na krije li se u totalnoj istoriji tehnike i kraj tehnike, te 
"još ima nade da se, kada sve postane tehničko, bit tehnike 

424E. Fink u pomenutom spisu (Likvidacija proizvoda) uvodi jedno šire 
tumačenje pojma proizvodnje koji ostaje blizak pojmu stvaranja. 

425Axelos, K.: Uvod u buduće mišljenje. Planetarno, op. cit., str. 83. 
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nastani u istini" (Hajdeger)? Možda je istorijski način 
mišljenja pretpostavka razumevanja tehnike, ali možda je i ta 
istoričnost deo neistorijskog, te je u vlasti deteta koje se igra? 

Bit tehnike jeste područje istine. Techne kao način istine 
ukazuje na ono što se ne pro-izvodi samo po sebi, već na ono 
što je poiesis s obzirom na četiri pro-pusta (Ver-an-lassen). 
Techne je tako pro-iz-nošenje, ono je poietično, vezano za 
stvaranje; to znači da tehnika ne teži samo isporučivanju 
nečeg, već akumulaciji, gomilanju stvorenog koje je posledica 
oslobađanja prirodne energije. 

Pitanje o biti tehnike jeste pitanje o biti same biti koja 
ostaje najduže skrivena, ne samo u slučaju tehnike. Bit 
tehnike se Hajdegeru ne pokazuje kao nešto tehničko, 
mašinsko, već kao po-stav (Ge-stell), kao način po kojem se 
ono što je stvarno razotkriva kao stanje. Tu leži opasnost; ona 
nije u tehnici već u tajni njene biti. Ako se techne nekad 
pokazivala kao pro-izvodenje istine u sjaju onoga što sija, ona 
je označavala pro-iz-vođenje istinitog u lepom i ona je, kako 
Hajdeger ispravno ukazuje, bila poiesis. Raskrivanje se 
zbivalo u umetnosti, pa upravo u ovoj treba tražiti bit 
tehnike; u biti tehnike učestvuje i sama tehnika, ali se 
obratno ne može reći. Tako tehnika stoji na putu uvek kad se 
hoće dospeti sa one strane zaborava. 

Razlika između techne i tehnike ogleda se u tome što 
prva služi zadovoljavanju elementarnih čovekovih potreba, 
ona je delanje koje za posledicu ima pojavljivanje stvari koje 
od ranije već postoje, pa je tako rad u antičko doba shvaćen 
kao oblikovanje nekog prirodnog materijala koje pretpostavlja 
postojanje ideje prema kojoj se delatnost upravlja. U drugom 
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slučaju problem nastaje kad se uviđa da rad ne mora biti 
određen idejama već da se može stvoriti nešto potpuno novo. 

U ovom poslednjem slučaju čovek ne oblikuje samo 
prirodno date stvari, već uvodi u postojanje dosad nepoznate 
stvari i bića. To je ono što iskušava moderna tehnika i upravo 
u tom novom leži opasnost. Umetnost živi od novog, ali nema 
vlast tumačenja. Budući da je za rad karakteristično kako 
vršenje, tako i tumačenje, jer "čovek živi u tumačenju smisla 
svog delanja"426, tumačenje nije, po rečima Finka, 
"bezazleno"; ono je izraz "određenih tendencija volje 
društvenih grupa moći"427. Rad tako postaje predmet jednog 
saznajnog interesa, ali ovo tumačenje je privilegija određenog 
sloja društva i određenih društvenih interesa. Ne iznenađuje 
da kasnije tumačenje rada umetnika takođe biva vođeno 
određenim interesima, s kojima ovaj ne mora imati ništa 
zajedničko, ali od kojih u krajnjoj liniji zavisi. 

Umetnik dovodi do postojanja ono što prirodi ne 
pripada; on u materijal uvodi duhovno u stanje egzistentnog, 
a da pritom to duhovno nema unapred određen oblik. Davanje 
oblika određuje se kao stvaranje; dela nastaju iz čovekove 
slobode, a on sam jeste njihov izvor, pa tako i izvor 
bivstvovanja.  

Rad kao način ospoljavanja slobode pokazuje da čovek 
jeste delo čije poreklo je i njegovo poreklo. Moderna umetnost 
postavlja pitanje iskonske prirode. Ne zatrpavaju li čovekovi 
proizvodi prirodu do te mere da se o njoj više ne može govoriti, 
već samo o svetu stvorenih stvari, o čovekovoj drugoj prirodi, 

426Fink, E.: Grundphänomene des menschlichen Daseins, Alber, 
Freiburg/ München 1979, str. 253.  

427Op.cit., S .253. 
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u kojoj jedan broj artefakata tvori sopstvenu, drugu 
stvarnost? 

  
2. Poreklo i kosmička priroda vladavine 
 
Odavno smo već svesni toga da bitna karakteristika 

novovekovnog proizvođenja nije u "proiznošenju bivstvujućih 
iz skritosti u otvorenost, već da se moderna proizvodnja 
odlikuje ophođenjem sa ničim; čovek egzistira u blizini ničega, 
u blizini smrti. S druge strane, vladavina, što se ogleda u 
delanju sve više ljudski svet pokazuje kao totalnu politiku i 
totalnu tehniku, pri čemu se moć pokazuje kao kosmička moć. 
U savremenoj filozofiji ima primera na kojima se može 
pokazati igra temeljnih fenomena rada, vladavine, ljubavi, 
igre ili smrti, kao igra kosmičkih sila koja nas vraća nekim 
shvatanjima s početka zapadnog filozofiranja. Ali, ono što 
može biti ovde od najodlučnijeg značaja, jeste mogućnost da 
se borba ovih sila pokaže najneskrivenije na poprištu 
pesništva, u antičkoj tragediji. 

 
2.1. Filoktet: trijumf vladavine 
Po mišljenju nekih istraživača Sofoklovih tragedija 

Filoktet je prvo poznato delo koje se ne završava smrću 
glavnih aktera; na kraju dela dolazi do uplitanja «sa strane» 
Herakla (deus ex machina) koji nagovara antičkog junaka da 
posluša Odiseja i Neoptolema, da se s oružjem, što mu ga je 
na samrti poklonio, pridruži pohodu na Troju, što ovaj i čini. 

Sadržaj dela je poznat: saznavši da se bez Heraklova 
luka i njegovih strela ne može osvojiti Prijamov grad, Odisej 
odlazi na ostrvo Lemnos da nađe Filokteta kojeg su, mučenog 
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ranama, ostavili njegovi drugovi ne mogavši da slušaju više 
njegovo bolno zapomaganje. Laertov sin vodi sa sobom 
Neoptolema uz čiju pomoć hoće da se prevarom dokopa 
oružja; služi se prevarom protiv Filokteta koji je na prevaru, 
za vreme sna, ostavljen sam na ostrvu. 

U prvi mah ova tragedija se može shvatiti kao prikaz 
sukoba moći, a pitanje koje se tu postavlja bilo bi: kakva je 
priroda tih moći? Zašto Sofokle ovde pribegava srećnom 
završetku? Da li je po sredi samo mogući uticaj mladog 
Euripida na ostarelog Sofokla, ili ovakav završetak leži u 
prirodi same stvari, u prirodi same moći? 

Filoktet nije običan smrtnik; to saznajemo već u drugom 
stihu kad Odisej stupivši na Lemnos kaže: Ovde smrtnik ne 
kroči niti prebiva. U isto vreme, Filoktet je bolestan, ali sa 
oružjem i dalje jak - ulovljen može biti samo varkom (stih 
101). Odisej, sklon pretvaranju i obmani svoje postupke 
pragmatički pravda: on je za laž ako ona donosi spas, za njega 
je slatka tek ova pobeda, a Grci, kao što je dobro poznato, nisu 
cenili rad, već uspeh. Istovremeno, Odisej je predstavnik 
vlasti, predstavnik moći kojoj se Neoptolem mora pokoriti. 
Ahilov sin kaže: Pokoravati se glavarima dužnost moja a i 
korist sile me. 

Naspram Odiseja je Filoktet, svestan da je Laertov sin 
spreman na sve - sve da kaže, na sve da se odvaži. Izdan i 
ostavljen od drugova, Filoktet je sam, i s punim pravom brani 
svoje pravo na podnošenje boli, brani pravo da ostane 
slobodan u isključenosti iz zajednice; on moli da umre, ne želi 
da bude zloupotrebljen, da bude oruđe u ostvarenju njemu 
stranih svrha. Posedujući zasluženo, poklonom stečeno oružje 
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on poseduje moć tog oružja, ali ne shvata da ta moć u još većoj 
meri poseduje njega. 

Sa godinama, Odisej je shvatio da govor vlada, da svime 
u ljudima jezik ravna, a ne rad. On se upravlja prema koristi 
koju vidi u padu Troje. Kada se za korist radi, oklevati ne 
treba, kaže on, a laž u takvoj situaciji oprostiće i bogovi; on se 
obraća Neoptolemu:  

 
Odvaži se! Pošteni ćemo opet se 
Pokazati. Za drsko sad delo časak se  
Ti meni predaj, poslije vijekov dovijeka  
Na svetu ti se zovi najposlušnijim. 

(prev. K. Rac) 
 
Odisej se ne bori za moć, on je reprezentuje; on je moć 

koja koristi Neoptolema i zato je simbol gospodarenja koje je 
svojstveno biću sveta, pa se sukob Odiseja i Filokteta 
pokazuje kao sukob svetskog i ljudskog (moralnog). To što 
Herakle mora na kraju da se umeša u zbivanja na Lemnosu 
samo je znak božanske potvrde opštosti moći; njegovom 
pojavom sukob biva razrešen ali ne i do kraja rasvetljen, jer, 
sve čini da se do kraja ne razotkrije bit vladavine. Neoptolem 
vraća Filoktetu oružje, što mu ga je oteo dok je ovaj ophrvan 
bolešću spavao, pa tako ostaje u svojoj pravosti. Filoktet je 
tako opet "u posedu" moći, ali ne ubija Odiseja. Hoće li se tako 
reći da je ljudska moć samo momenat kosmičke moći? 

Postavlja se pitanje: kako ovde egzistira tragično? Ono, 
kako Šeler kaže, nije ni delo ni posledica kakvog "tumačenja 
sveta i događaja u svetu, već čvrst i moćan utisak koji poneke 
stvari čine, i koji se, sa svoje strane, može podvrći 
najrazličitijim "tumačenjima"". Ono očigledno počiva na tlu 
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sukoba dveju vrednosti, dveju moći oličenih u Odiseju i 
Filoktetu. Obojica su zastupnici određenih prava: prava na 
učešće u kosmičkom udesu, s jedne strane, i ljudskog prava, s 
druge. Odisej ispunjuje volju bogova, Filoktet brani svoju 
slobodu. Ali, kakvi su izgledi na opstanak slobode pred 
božanskom moći? Tragično je u ljudskom opiranju i ako 
Neoptolem vraća Filoktelu oružje, on to čini samo zato što 
"vidi" njegovo pravo. 

Ako je suđeno da Heraklovo oružje trijumfuje nad 
Trojom, onda Heraklova pojava, kao potvrda odluke bogova, 
ukazuje na izvorište moći i otkriva da kao što je Neoptolem 
oruđe Odiseja, tako isto je i Odisej oruđe bogova. Odisej 
svojim delovanjem jasno pokazuje da je svaka vlast, svaka 
vladavina manipulisana od strane same vlasti (vladavine). 

Heraklova (i Odisejeva) moć jeste moć poretka sveta, 
moć sistema vladavine; ljudska moć (Filoktet) ovde se dovodi 
do forme i nalazi sebe u svetskom. Tragično ovde nastaje na 
tlu sukoba sveta i čoveka; kraj drame ukazuje na premoć 
svetskog, ali ne zato što Filoktet ne želi biti Robinzon, budući 
da nije samo čovek već i junak koji se nalazi u određenom 
odnosu prema bogovima, koji s njima ima "do kraja 
neraščišćene račune" (o čemu kazuju njegove rane), već 
ponajviše zato što se svet bogova pokazuje kao svetska moć. 
Tragično koje ovde izbija na videlo, oličeno u ljudskom bolu 
pred božanskim zahtevima koje reprezentuje Odisej, samo je 
uput na vladavinu što leži u temelju sveta. 

Tako se pokazuje da Sofokle ovu tragediju nije mogao 
drugačije završiti, ali ni razviti jer u pitanju je jedna jedina 
moć (koja se na dvostruki način javlja). Za pravi sukob čoveka 
i sveta, što mi danas vidimo kao moguću temu tragedije, 
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vreme tada još nije bilo došlo. Francuski mislilac Alber Kami 
je svakako u pravu kad za Sofokla kaže da je najveći tragičar 
svih vremena, jer je kod njega ravnoteža i tenzija među 
snagama najčešće apslolutna428. Ali, upravo Filoktet otkriva 
jednu graničnu situaciju tragedije: sukob ljudske kosmičke 
moći, sukob čoveka sa samim sobom. Pošto Filoktet mora sebe 
da pobedi, da bi pobeda bogova bila moguća, ovde se ističe 
trijumf ljudske moći, pa bi u ovoj činjenici ali na jednoj nižoj 
ravni, trebalo tražiti drugi mogući pol ove tragedije. 

Ako do tragičnog dolazi tako što jedna od sukobljenih 
visoko pozitivnih vrednosti mora biti uništena, onda u ovom 
Sofoklovom delu tragično nastaje utapanjem ljudske u 
sveopštu kosmičku moć pred kojom se u času njenog 
raskrivanja zanemi. 

Rad i vladavinu Hegel ne određuje neposredno, već ih 
misli u njihovom sukobu, pa se vladavina određuje iz odnosa 
prema radu429, te se njena bit ogleda u oslobođenosti od rada. 
Sloboda je u mišljenju, a ono je za Hegela praslika vladavine. 
Ako se pak, vladavina razumeva ne kao ljudski, već kao 
kosmički fenomen, pa "sklop celine sveta važi kao struktura 

428Kami, A,: O budućnosti tragedije, u zborniku: Drama, Nolit, Beograd 
1975, str. 391. 

429E. Fink veoma dobro uočava da i Hegel i Marks svedoče o povezanosti 
rada i vladavine, mada ostavljaju otvorenim pitanje u čemu je razlika 
između ova dva fenomena, s tom razlikom što za Hegela rad potiče iz 
vladavine, a za Marksa vladavina iz rada; za Hegela mišljenje je bitno 
vladanje, za Marksa rad je središte biti čoveka. Značaj Finkovih 
analiza i njegove filozofije leži u upozorenju da tamo gde se u jednom 
fenomenu traži temelj tumačenja sveta i života "interpretacija 
opstanka lako zadobija utopijski karakter"; zato je važno i plodonosno 
ono tumačenje koje polazi od isprepletenosti niza temeljnih fenomena i 
svakom od njih pridaje jednak značaj. 
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vladavine"430, ako je kosmos uređen poredak u kojem nous 
upravlja svim zbivanjima sveta, onda ljudska vladavina može 
biti samo kopija kosmičke vladavine, a bit vladavine se u tom 
slučaju pokazuje kao odnos. Tog "odnosnog karaktera" 
vladavine svestan je i Odisej; on je istovremeno i žrtva i 
sveštenik: žrtva kosmičke moći, ali i sveštenik koji "boga 
podređuje primatu ljudskih svrha"431, a u ovom slučaju krajnji 
cilj ostaje zauzeće Troje. 

Ako se vladavina "ogleda" u "priznatosti preko druge 
svesti"432, tada ona postoji samo dok traje njeno 
uspostavljanje; kada dođe do čiste negacije svih stvari, kada 
se celinom stvari ovlada, uspostavlja se gospodarenje koje 
više ne nailazi na otpor, jer su sva mesta zaposednuta i biva u 
samom sebi ugroženo. 

Bit vladavine može se otkriti u susedstvu smrti. Ako 
Hegelu i Marksu Eugen Fink zamera, što rad i vladavinu 
tumače iz njihovog odnosa a ne iz njih samih, on to čini stoga 
što predlaže posve drugačiji pristup: te fenomene treba 
tumačiti njihovim dovođenjem u blizinu fenomena smrti. U 
svojim predavanjima iz 1955. godine Fink piše: "Pa gde onda 
čovek uopšte zadobija moć nad drugim ljudima? Šta je 
poslednji koren toga čudnovatog fenomena? Ljudi se od 
prirode razlikuju u raznim pogledima: jedni su jači, smeliji, 
lukaviji nego drugi. Postoje bezbrojne forme i načini nadmoći, 
od jednostavnih nasilja, do lukavih spletki i razborito 
napravljenog oružja; takođe postoje mogućnosti uticaja čiji 

430Fink, E.: Grundphäomene des menschlichen Daseins, Alber, Freiburg/ 
Münchein 1979, S. 287. 
431Horkheimer, M. – Adorno, T.: Dijalektika prosvetiteljstva, V. Masleša, 

Sarajevo, 1974, str.64. 
432Hegel, G.V.F.: Fenomenologija duha, BIGZ, Beograd 1974, str. 117.  
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nasilni karakter nije tako napadan: iskorišćavanje nekog 
demonskog straha, umeće zavođenja govorom itd. Bližnjima 
se može upravljati na različite načine – primamljivanjem ili 
kroz nametnutu im oskudicu. Ali sve to nije dovoljno. 
Kolačem i bičem i životinja se može dresirati - radost i patnja 
mogu biti pomoćna sredstva pri uspostavljanju moći nad 
ljudima. Jedinstvena i odlučujuća sila jednog čoveka nad 
drugima jeste pretnja smrću. Moć izvire u najvećoj meri iz 
spremnosti da se ubije. Pošto svaki čovek egzistira u 
otvorenosti za smrt, može mu se naturiti krajnja sila tako što 
se postavi pred odluku: smrt ili potčinjavanje, odnosno, tako, 
što se dovede u situaciju da bira: radije mrtav nego rob ili 
radije rob nego grob.  

U svojoj supstancijalnoj biti moć je ratničkog porekla i 
sve tvorevine vladavine su iskonske tvorevine ratnika. Da se 
ovo ne bi pogrešno razumelo: ne treba misliti kako je ljudska 
zajednica, grad, polis uopšte i u celini nešto što bi bilo 
utemeljeno na fenomenu moći i vladavine. Ali, ukoliko polis 
predstavlja sklop vladavine, on naposletku ukazuje najzad na 
najveću silu koja je moguća među ljudima, na mogućnost da 
se raspolaže tuđom smrću. Da nam je bila zatvorena 
mogućnost da možemo biti ubijeni kao životinje, onda u zemlji 
čoveka ne bi mogli postojati odnosi vladavine. I kad se o 
varvarskim vremenima kaže da su postavljanjem kamena 
temeljca za zamkove živi ljudi uzidani u bedeme, onda je to 
samo jeziv simbol za to da je u fundamente svake vladavine 
čoveka uvek umetnuta moguća smrt čoveka, pretnja smrću. 
Bit vladavine je u susedstvu smrti"433. Tako se pokazuje da 

433Fink, E.: Osnovni fenomeni ljudskog postojanja, Nolit, Beograd 1984, 
str. 258-259. 
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vladavina počiva na mogućnosti raspolaganja tuđom smrću, i 
ona je tako, u blizini stravičnog, u blizini ništavila, u blizini 
ništećeg. Svi junaci pomenute Sofoklove tragedije obitavaju u 
susedstvu smrti, svi iskušavaju moć, i to ili kao posednici nje, 
ili kao borci za nju; a ona jeste svojstvo čoveka ali i sveta. 
Stoga Fink u spisu Bratska rasprava u osnovnoj stvari piše: 
"Samoj poeziji nije potrebno filozofsko tumačenje. Ali filozofija 
može u poeziji naći ne samo nit za puteve i hodnike u zemlji u 
koju dotad niko nije stupio, ona možda jednom može naići i na 
samu Arijadnu, koja je napustila junaka i osvojila boga.434" 

 
3. Umetnost i smrt 
 
Ukazivanje na pojam stvaranja u tumačenjima 

umetnosti imalo je za posledicu tematizovanje izvora i 
početka, a takođe i ponovna ispitivanja pojmova kao što su 
vladavina, ništa i smrt. One koji stoje pred zagonetkom 
umetnosti teško da može zadovoljiti ovlašni odgovor na 
pitanje: iz čega nastaje umetničko delo? Biće da nikada 
nemamo posla s nekim neposrednim ništa, ali kako razumeti 
da se umetnost rađa iz ničega, iz smrti, kad oduvek znamo da 
sve klizi prema ničem, da je sve živo samo hrana za nezasitu 
smrt koje ima sve dok ima i nas. 

Pitanje koje se ovde postavlja glasi: može li se uopšte 
misliti smrt? U jednoj ranijoj analizi435 nagoveštena je 
nemogućnost mišljenja smrti unutarsvetskim pojmovima, jer 
smrt sâma nije nešto svetsko, pa nije ni predmet metafizičkog 

434Fink, E.: Epilozi poeziji, BIGZ, Beograd 1979, str. 65. 
435Uzelac M.: Filozofija igre KZNS, Novi Sad 1987, str. 155. 

316 
 

                                                 



mišljenja. A ipak "jedna metafizika smrti jeste važan zadatak 
filozofije"436. 

Za Platona smrt je razdruživanje duše i tela, dešavanje 
kojim tok života dolazi svome kraju i kojim se otvara pitanje: 
šta posle smrti? Za Hajdegera koji smrt ne misli metafizički 
već fenomenološki437, smrt je bitna i jedino odlika čoveka, 
egzistencijalno-ontološko određenje egzistencije, njena 
mogućnost što obuhvata sve druge mogućnosti. 

Kako konačni ljudski um može misliti smrt kao kraj 
bivstvujućeg, kako se iz prolaznog mišljenja što misli prolazno 
može dokučiti smrt kao nepromenljivo, neprolazno? Pitati o 
smislu, uvek znači pitati o nečem nalazeći se na granici 
mišljenja; za sve zamislivo, za sve što se može stvoriti, 
oblikovati i izraditi potrebno je vreme; samo, kad je smrt u 
pitanju, stvari stoje drugačije: ona stvara van i mimo 
vremena. Nastanak i propadljivost razumemo uz pomoć 
vremena i isto činimo kad je u pitanju smrt, a nije do kraja 
jasan odnos vremena i smrti. Ova dva pojma/fenomena ne 
nalaze se u istoj ravni, jer vreme je pojam ontologije, smrt 
temeljni fenomen opstanka, mada, kako Fink primećuje smrt 
nije baš pravi fenomen kao što su to rad, ljubav, borba ili 
igra438. U vremenu sve konačno je prolazno, sve stari, u smrti 

436Fink, E.: Metaphysik und Tod, Kohlhammer, Stuttgart 1969, str. 9. 
Možda je smrt i nerešiv zadatak; u svakom slučaju, ona je nelagodna 
tema za metafiziku upravo zbog svoje nepredmetnosti; njen prostor 
(svet mrtvih) nastaje projektovanjem ovostranog u onostrano, pa se 
govori o dva ničim nevezana sveta. Jedina dodirna tačka je smrt, a 
smrt je ništa. O njoj govorimo slikama života, a već Heraklit jasno 
kaže: "Kad ljudi umru čeka ih ono čemu se ne nadaju niti slute" (B 27). 

437Demske, J.M.: Sein, Mensch und Tod, Das Todesproblem bei Martin 
Heidegger, Alber, Munchen/Freiburg 1963, S. 16. 

438Fink, E.: Metaphysik und Tod, Kohlhammer, Stuttgart 1969, S. 56. 
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nema starenja; smrt je sa one strane vremena, ona je 
bezvremeno trajanje u kojem sve konačno jeste na 
beskonačan način. Smrt je oslobođena od vremena. 

Sve bivstvujuće pojavljuje se u prostoru i vremenu, u 
svetu; u tom prostoru smrt i ništa se ne mogu dokučiti, pa 
zato "smrt ostaje skandal uma, (nešto) nepojmljivo za 
pojam"439. To ne znači da smrti nema; mi za nju znamo ali ne 
možemo da je mislimo. Čovek razumevajući obuhvata svet, ali 
ne može da razume kraj razumevanja, ne može mišljenjem 
dokučiti nemislivo, jer smrt "nema mesta u topologiji 
bivstvovanja, u univerzumu pojavljivanja"440 i stoga ima 
mesta za postavljanje pitanja: postoji li shema ili model za 
smrt kad u horizontu bivstvujućeg nema mesta za ništa? 

Smrt se ne može misliti kao što se ne može mislili ni 
bivstvovanje, ali, paradoks mišljenja jeste upravo u tome što 
je nemislivo oblast mišljenja441. U knjizi Muzika i neizrecivo 
V. Jankelevič piše: "Tamna noć smrti jeste ono što je 
nekazivo, zato što predstavlja neprozirnu i obeshrabrujuću 
tminu nebića, i zato što nas nepremostivi zid deli od njegove 
tajne; sa tog stanovišta gledano, nekazivo je ono o čemu se 
baš ništa ne može reći, i što čoveku oduzima moć govora 
poražavajući njegov um i okamenjujući njegov govor"442. Zato 
mišljenje insistira na odnosu prema smrti: u odnosu spram 
smrti dâ se nasluti odnos prema vremenu kao vremenu koje 
se dokučuje samo iz smrtnosti. Smrt kao granica omogućuje 
svako graničenje i ograničavanje, ona je kraj vremena, ali za 

439Op. cit., S. 164. 
440Op. cit., S. 164. 
441Fink, E.: Grundfragen der systematischen Pädagogik, Rombach, 

Freiburg 1978, S. 71. 
442Jankelevič, V.: Muzika i neizrecivo, KZNS, Novi Sad 1987, str. 92.  
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umirućeg - ona je prekid ponikao iz individuuma, a ne iz 
vremena kao vremena čija se delatnost ne prekida. Početak i 
kraj, smatra Fink, mogu biti u vremenu koje je uslov 
mogućnosti početka i kraja443. Tako biti u vremenu izgleda 
kao biti u smrti: to su dva medijuma koja sebe sobom ne 
ukidaju niti se prepliću, već se odnose kao prisustvo i 
odsustvo. Kosmos se, sledimo li Platona, pokazuje kao 
"krećući odraz večnog" (Timaj, 37 d); tako se određuje sve 
unutarsvetsko, unutarvremeno. Smrt je sa druge strane; ona 
je ono najistinskije, nestvarnost u koju prelazi sva pokretna 
konkretnost, jer nijedna od postojećih stvari nema snage da 
se neiscrpno održava u bivstvu. Zato je sve što jeste satkano 
od smrtnosti; u svemu što postoji prebiva i nepostojanje, 
mogućnost da se iz nebivstvovanja osluškuju damari 
bivstvovanja. Ovde nebivstvovanje nije isto što i privid od 
kojeg se čovek može zaštititi. Zaštite od smrti nema, jer pad u 
njenu prazninu ne može se misliti, ali nje moramo biti svesni: 
"Život duha nije onaj život koji zazire od smrti i koji se strogo 
čuva od pustošenja, već je život duha onaj život koji podnosi 
smrt i u njoj se održava"444. 

Smrt je metafora praznine iz koje dolaze i u koju se 
vraćaju sva naša dela. Možda je, isto tako, praznina metafora 
smrti, slika predela iz kojeg poniču stvari i umetnička dela. 

Po svemu sudeći, Hajdeger samo nastavlja staru 
filozofsku problematiku što kroz čitavu njenu istoriju, počev 
od Parmenida, pa preko Platona i Aristotela vodi do Kanta i 
Hegela, s tim što ovde govor o smrti nije govor o terapiji, niti 

443Fink, E.: Grundfragen der systematischen Pädagogik, Rombach, 
Freiburg 1978, S. 73. 

444Hegel, G.V.F.: Fenomenologija duha, BIGZ, Beograd 1974, str. 18.  
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tematizovanje umiranja ili "preživljavanja" smrti, već ključ za 
razumevanje opstanka i bivstva. Ovo problematizovanje 
granice jeste relevantno upravo za svu problematiku 
umetnosti, jer otvara pitanje nastanka i granica umetničkog 
dela. Da li se uopšte može govoriti o granicama, ili imamo 
samo jednu granicu pred kojom se sve postavlja u svome 
svetlu ili u svetlu same granice, jeste pitanje koje bitno 
određuje i delo i umetnika. 

Hajdeger u delu Sein und Zeit ne govori o smrti u 
biološko-ontičkom, već egzistencijalno-ontološkom smislu; 
umiranje je konstitutivni fenomen opstanka koji treba 
razumeti egzistencijalno: ono se ne da dokučiti kroz umiranje 
drugog što je samo događaj. "Umiranje svaki opstanak mora 
preuzeti na sebe. Smrt, ukoliko ona jeste, uvek je moja"445. 
Dakle: da bi se smrt ontološki razumela neophodno je da se 
svede na čisto egzistencijalni pojam, nju, kao kraj opstanka, 
kao njegovu konačnost, Hajdeger određuje446 kao (a) 
najvlastitiju mogućnost, jer se ne može u potpunosti dokučiti 
u subjektivitetu drugog, kao (b) bezodnosnu mogućnost, jer se 
u smrti čovek odnosi prema sebi samom, pa se tu sa-svet (Mit-
Welt) stavlja u zagrade, zatim kao (c) izvesnu mogućnost, pri 
čemu izvesnost ne sledi iz znanja o smrti drugih, već je po 
sredi izvesnost sopstvene samoizvesnosti koja se raskriva u 
maštanju (Vorgriff) za smrt; kao takva smrt je (d) neodređena 
i subjekt je nje svestan kao neprestane pretnje; ona je, 
konačno, (e) nenadmašiva, što znači da se samo u smrti 
subjektivnost subjekta samoodređuje na najadekvatniji način. 

445Heidegger, M.: Sein und Zeit, M. Niemeyer, Tübingen 1984, S. 240. 
446Op. cit., S. 258-9. 
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Ovde treba podsetiti na jedan stav koji nalazimo u knjizi 
J. M. Demskea447 a koji može biti krajnje rasvetljujući; on 
naime piše kako smrt nije glavni problem u Hajdegerovom 
mišljenju: u prvom periodu, Hajdegerovog stvaralaštva, piše 
on, glavni pojam i orijentir je opstanak, dok je kasnije, nakon 
obrata tridesetih godina, to bivstvovanje, ali, smrt je prateća 
tema bez koje se ne može razviti ni tema opstanka ni tema 
bivstvovanja. Hajdegerovo mišljenje smrti može se razumeti 
samo u vezi s problemom čoveka i bivstvovanja, a čovek u 
svom punom domašaju može se razumeti s obzirom na 
problem smrti. 

Tako se smrt pokazuje kao najveća mogućnost mogućega 
i istovremeno kao "mogućnost nemogućnosti svakog odnosa 
prema..."448. Opstanak je konačan i stoga on egzistira kao 
bivstvovanje prema smrti (Sein zum Tode), a ovo jeste iskorak 
u moći-biti bivstvujućeg čiji je način bivstvovanja na koji 
opstanak dokučuje sebe za sebe u odnosu na njegovu krajnju 
mogućnost449. Ovde moći-biti znači egzistirati a iskorak se 
javlja kao mogućnost krajnjih granica, kao razumevanje 
mogućnosti istinske egzistencije450. 

Posebno je važno ukazivanje na to da čovek egzistira u 
odnošenju, da se odnosi prema bivstvovanju čak i onda kad bi 
hteo da se odnosi prema smrti, pa stoga mišljenje smrti jeste 
za filozofiju, a tako isto i za metafiziku, neprevladiva teškoća. 

447Demske, J.M.: Sein, Mensch und Tod, Das Todesproblem bei Martin 
Heidegger, Alber, Munchen/Freiburg 1963, S. 12.  

448Heidegger, M.: Sein und Zeit, M. Niemeyer, Tübingen 1984, S. 262.  
449Op. cit., S. 262. 
450U kasnijim spisima Hajdeger će izmeniti svoju poziciju i insistirati na 

činjenici da je opstanak konačan, jer egzistira kao bivstvovanje prema 
smrti, a ovo je takvo jer se pojavljuje kao način u smrti.  
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Ne može se iz bivstvovanja misliti nebivstvovanje. Ali, 
umetnost je upravo tlo gde se tako nešto neprestano zbiva. 
Podloga svakog umetničkog dela upravo je ništa. Delo nastaje, 
ono egzistira i sadrži u sebi svoju preegzistentnost. U 
postojanju umetničkih dela sadržano je, kako iskustvo 
nastajanja, tako i iskustvo osnove. Ako dela pre nije bilo, 
reklo bi se da je nastalo potom u vremenu. Ali kako vreme 
dela nastaje sa delom, njegovo vreme nije pre nastanka dela 
postojalo. To zbivanje se odvija u nekom drugom, možda i u 
ovom našem vremenu, ali vreme dela čini se samo momentom 
vremena sveta. Možda je ovo poslednje samo momenat nečeg 
drugog, ne više vremena, već pre misli koja misli sebe samu. 

Različitost vremena dela i vremena sveta, njihova 
nesvodljivost jednog na drugo upućuje na ponovno 
promišljanje vremena sveta i samoga sveta. Već ranije je 
rečeno da se ovde ne mogu koristiti unutarsvetski modeli. Ali 
zato svet dela jeste model za razumevanje sveta. Svet 
umetnosti postoji kao druga stvarnost, kao stvarnost sred 
stvarnosti, kao ostrvo slobode u moru neslobode. Analizom 
dela dospevamo do razumevanja sveta, ali, možda je moguć 
upravo suprotan put: možda se od iskustva sveta dela može 
dospeti u delo i misaono zahvatiti njegovo postojanje? Sa 
nastajanjem javlja se svest o osnovi a osnova je ništa. Isto 
važi i za pitanje sveta. Osnova se razlikuje od svega drugog i 
kao ništa što sve omogućuje, a takođe i kao poleđina 
bivstvovanja što bivstvovanju daje moć. Ne slučajno, u smrti 
je ustanovljena vladavina, sila spremna da sve preokrene u 
ništa, jer sva "vlast je tvorevina ratnika"451, spremnost da se 

451Fink, E.: Existenz und Coexistenz, Königshausen & Neumann, 
Würzburg 1987, S. 233. 
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pređe u ništa; kao što vladavina menja ili ništi život i 
poseduje kosmičku valensu, tako se ništa sa one strane 
bivstvovanja otkriva kao senka nad svim što postoji, kao 
kruna kojom je okrunjena smrt na Direrovom crtežu iz 1505. 
Memento mei. 
(1987) 
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8. Fenomenologija umetničkog dela 
 
Iako je u ranijim poglavljima već bilo posebno reči o 

nekim aspektima prirode pesničkih, likovnih i dramskih dela, 
ovde će im se pristupiti na donekle drugačiji način – ne 
polazeći od teorijskih pretpostavki izgrađenih na tragu 
mišljenja biti umetničkog dela, već pristupajući iz same 
filozofije, oslanjajući se na nekoliko retkih mesta gde se 
rodonačelnik fenomenološke filozofije – Edmund Huserl – 
poziva na primere iz oblasti umetnosti. 

  
1. Fenomenološki temelji estetike 
 
Postoji široko prihvaćeno mišljenje da se Huserl nije 

mnogo bavio problemima umetnosti a ako je uopšte i koristio 
izraz estetika onda je to činio imajući u vidi šire značenje ovog 
pojma; drugim rečima, koristio je izraz estetski na način 
Baumgartena i Kanta, tj. na način kako ga ovaj drugi 
određuje na kraju Predgovora za Kritiku čistoga uma. U prvi 
mah mora izgledati paradoksalno da uprkos svemu tome 
Huserlov uticaj na estetiku XX stoleća spada u one koji su još 
uvek najpresudniji, da upravo od njega dolazi mnoštvo 
podsticaja različito orijentisanim istraživanjima fenomena 
umetničkog.  

O značaju prvog velikog Huserlovog filozofskog dela 
najbolje govori sud Vilhelma Diltaja da su Huserlova Logička 
istraživanja prvi veliki naučni napredak nakon Kantove prve 
Kritike. Diltaj je imao već sedamdeset godina kad se ovo 
Huserlovo delo pojavilo i smesta ga je uvrstio u seminarske 
vežbe; tu je on našao eho svog šest godina ranije iznetog 
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zahteva za utemeljenjem jedne fundamentalne nauke o 
samom životu. 

Iako u samo nekoliko tekstova Huserl dotiče estetičku i 
umetničku problematiku, moguće je govoriti o više 
problemskih oblasti u njegovom delu, kao i nizu  tema koje se 
potom mogu dalje analizirati i razvijati na njegovom tragu; 
pre svega, ima se u vidu: (a) problem estetskog stava (za koji 
nije najpresudnija fantazija već stav prema onom što je 
estetički interesantno, tj. predmetnost u onom kako 
(Gegenständlichkeit im Wie) (Hua, XXIII/591); (b) pitanje 
odražavanja i, kad je reč o slikarskim delima, tu se otvara 
pitanje (ba) predmetnosti prikazanog koje se pomoću slike 
reprezentuje kao odraz (Hua, XXIII/154f), kao i pitanje (bb) 
odnosa originala i reprodukcije neke slike ili sonate (Hua, 
XXIII/158); u posebnu grupu pitanja spada (c) stvaralačka 
delatnost umetnika kao proizvod objektivizujuće fikcije; 
konačno, tu spada analiza umetničkih fakata koji se vide kao 
umetnička dela kao i istraživanje slobodne umetničke fikcije 
kao i intersubjektivne egzistencije fantazije u oblasti 
umetnosti (Hua, XXIII/519, 542).   

Danas, čitavo stoleće nakon nastanka fenomenologije, 
znamo da je iz nje estetika dobila ne samo podsticaje za 
istraživanje nego i inspiraciju za istraživanja svoje najdublje 
prirode; s druge strane, iako ostaje činjenica da u spisima 
Edmunda Huserla ne nalazimo mnogo tekstova o problemima 
estetike, na osnovu njegovih spisa koji su nam zasad 
dostupni, može se reći da su kod njega prisutni, ponekad i u 
nedovoljno razvijenom obliku, svi oni bitni stavovi koji su se 
pokazali stožernim u estetičkim istraživanjima M. Gajgera, 
N. Hartmana i R. Ingardena. Ako ova trojica bez dvoumljenja 
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zavređuju najveću pažnju budući da spadaju među 
najznačajnije predstavnike savremene estetike, moje 
izlaganje, polazeći sa druge strane, nastoji da pokaže kako 
većina problema koje srećemo unutar fenomenološke estetike 
svoje poreklo ima u Huserlovom delu i to pre svega u spisima 
koji su još uvek deo njegove neobjavljene zaostavštine. Za 
razliku od sudbine ideja i njihovog delovanja, kad je reč o 
drugim misliocima, Huserlove zabeleške, iako decenijama 
nepublikovane, nisu bile i bez uticaja; naprotiv, njegovi dugi 
monolozi sa predavanja ili seminara delovali su ponajviše 
kroz radove njegovih učenika. Mnogo je primera te vrste: 
inauguralna disertacija E. Finka teško se može razumeti bez 
uvida u Huserlove spise o fantaziji, svesti slike i sećanju452, a 
koje je Fink u vreme pisanja svoje disertacije imao na 
raspolaganju zahvaljujući svome profesoru. Ako su R. 
Ingarden ili M. Hajdeger izjavljivali da nisu u mogućnosti da 
pomažu u radu ostarelom Huserlu u sređivanju njegovih 
spisa, to ne znači da u ove nisu imali uvid i da se u svom radu 
na njih nisu oslanjali; naprotiv, sklon sam mišljenju da 
Hajdegerove analize vremena u njegovom glavnom spisu stoje 
pod znatnim uticajem Huserlovih predavanja o vremenu (koja 
je sam Hajdeger i priredio za štampu); druga je stvar što su 
obojica u najvećoj mogućoj meri dužnici Aristotela, sv. 
Avgustina i nadasve Prokla. Ingardenov primer je drastičniji, 
a o načinu na koji je ovaj poljski mislilac neka Huserlova 
rešenja pretvorio u svoje "originalne ideje", može se opširno 
govoriti453; neka ne bude nezabeleženo da se već na osnovu 
452 Pomenuti spisi objavljeni su po prvi put 1980. godine. 
453O tome opširnije: Uzelac, M.: Poreklo spora o strukturi estetskog predmeta. U 
zborniku: Ka filozofiji umetnosti. U spomen Milanu Damnjanoviću, Beograd 1996, 
str. 242-261. 
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Predgovora pisanom za Fenomenologiju percepcije može videti 
kojim je sve Huserlovim rukopisima imao dostup u Luvenu 
mladi Moris Merlo-Ponti (M. Merleau-Ponty) pišući pomenuti 
rad. 

Ovo ističem samo stoga što smatram da je teško i znana 
nam dela do kraja ispravno oceniti ako se ne poznaje kontekst 
u kojem su nastala, ako se ne dokuče svi podsticaji koji su 
tokom istraživanja vodili njihove autore. Poznata je anegdota 
o Ingardenu koji se jednom obratio Hartmanu protestujući što 
je ovaj svoju teoriju planova umetničkog dela izložio na 
osnovu njegovog ranije objavljenog spisa Das literarische 
Kunstwerk; kažu da je na to Hartman odgovorio pitanjem: zar 
se i vi bavite estetikom? Rasprava ove vrste ne može se baviti 
istinitošću nekih anegdota, i to ne zato što se "naučnički" i 
"metodološki" čistunci užasavaju i pomena na tako nešto u 
spisima ove vrste, već ponajpre stoga što one ispadaju iz ravni 
koju nastoji da očuva terminologija fundamentalne ontologije. 

Neosporna je činjenica da su i Hartman i Ingarden na 
neki način bili u pravu: Ingardenu su bila poznata Huserlova 
predavanja iz 1918. godine Zur Lehre von den Anschaungen 
und ihren Modis (Hua, XXIII/498-545) u kojima ovaj govori o 
realnosti umetničkog dela i njegovim modalitetima, 
razlikujući pritom proizvode likovne i pozorišne umetnosti, 
dok je Hartman, kao što je poznato, u svom spisu iz 1933. 
sledio određena rešenja iz Hegelove Fenomenologije duha. 
Ako Ingarden Huserlov idealizam ne shvata transcendentalno 
već metafizički, to je samo jedan od razloga zašto će on u 
analizama književnog umetničkog dela naglasak staviti na 
njegovu ontološku komponentu i zašto će istraživanje quasi-
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realiteta umetničkog dela u velikoj meri biti pod uticajem 
real-ontologije fenomenologa getingenškog kruga. 

Ono što tu mora pobuditi pažnju svakako je činjenica da 
Huserl, ako i nije stigao da se mnogo posvećuje uživanju u 
lepim umetnostima, jer je neprestano bio opsednut idejom da 
završi svoju fenomenologiju, sa izvanrednim osećajem govori 
o realizaciji estetskog predmeta u času izvođenja pozorišnog 
dela i time se pokazuje (kao i u slučaju I. Kanta) da se do 
odlučujućih uvida u estetici može doći pre polazeći od filozofije 
i pojma umetnosti no od pojedinih dela umetnosti i prakse 
njihovog stvaranja. Huserl koristi primere iz oblasti 
umetnosti, poziva se na umetnička dela ali ne sa ciljem da 
rešava nakupljene estetičke probleme; već iz naslova upravo 
pomenutog njegovog spisa, u kome nastoji da razjasni datosti 
svesti i fantazije, kao i prirodu akata u kojima individue 
bivaju sebe svesne, jasno je da se radi o analizi opažaja, a ne o 
istraživanju prirode umetničkog dela i konstituciji estetskog 
predmeta u našoj svesti; sve one, što te tekstove čitaju iz 
pozicije koja smera analizi konstitucije dela, nemalo, će 
iznenaditi produbljenost Huserlovih uvida koji su sve vreme 
davali neposredne podsticaje estetičarima fenomenološke 
orijentacije. Ovo je istovremeno prilika da se pokaže kako 
Huserl, iako iza sebe ima samo nekoliko kraćih, usputnih 
beležaka o estetici i tek nekoliko napomena o delu pojedinih 
umetnika, možda na presudan način utiče na formiranje 
svakako najznačajnijih orijentacija u estetici XX stoleća. 

Ovde se, u nameri da se izloži jedna "imanentna 
estetika" E. Huserla, može pokazati kako: (a) na tlu 
fenomenologije (shvaćene prvobitno kao metode) izrasta jedan 
radikalno novi postupak koji omogućuje razumevanje 
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umetničkih dela, zatim, (b) kako je na osnovu uvida u njihovu 
strukturu i njihovu predmetnu osobitost moguće iz sveta 
umetnosti stupiti na tlo sveta i tu oblikovati razumevanje 
sveta pojmovnom aparaturom (još nedovoljno eksplicirane, i 
tek naznačene) transcendentalne kosmologije a na osnovu 
prethodnog istraživanja konstitucije vremenitog umetničkog 
dela u sferi transcendentalne subjektivnosti. 

Istraživanje razloga nastanka fenomenološke filozofije (i 
pritom posvećivanje posebne pažnje onim momentima koji su 
odlučujući za nastanak fenomenološke estetike) danas bi se 
moglo iz više razloga učiniti spornim; ima osnova da se 
postavi pitanje, kakvo će prvo pasti na um svakom ko se ne 
bavi fenomenologijom: zašto se vraćati vremenu nastajanja 
fenomenologije posle toliko decenija? Čega još ima u njenom 
početku što dosad nije bilo predmet analize? Čini se da su 
temeljno istražene osnovne kategorije koje je inaugurisala 
fenomenologija: svet, svest, opstanak, te da fenomenološka 
filozofija zajedno s njenim pitanjima pripada prošlosti. Kako 
ovo pitanje zavređuje da mu se pristupi oprezno, nije na 
odmet upozoriti da je već "otpisana" Huserlova 
fenomenologija, nakon drugog svetskog rata, (kad su filozofija 
egzistencije i egzistencijalizam počeli da gube sjaj), sa 
objavljivanjem spisa Krisis (1954), opet postala aktuelna i 
dala snažne impulse novim istraživanjima. "Radikalnost" 
njenog načina postavljanja problema i dalje ostaje tema dana, 
pa kao što Habermasovo zastajanje na pojmu i praksi nećemo 
razumeti bez konteksta koji mu daju Huserlova određenja 
opažaja i teorije, isto tako, mnoge probleme umetnosti kraja 
XX stoleća nećemo razumeti bez ponovnog promišljanja 
problema koji su iskrsli na samom početku tog stoleća. Jasno 
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je da okretanje savremene umetnosti rešenjima iz prvih 
godina XX stoleća nije samo posledica slepog suprotstavljanja 
rezultatima moderne, već prvenstveno nagoveštaj gde treba 
tražiti ključ za razrešavanje i današnjih nedoumica. Za 
razliku od fenomenološke filozofije, fenomenološki pokret 
nesporno pripada prošlosti; još za Huserlova života njegovi 
neposredni učenici razišli su se i svako je krenuo svojim 
putem. Zato je, pred kraj života, zasnivač fenomenologije s 
rezignacijom mogao da konstatuje kako je fenomenologija 
(odnosno filozofija kao stroga nauka koja bi okupljala 
istraživače usmerene pojedinačnim analizama) odsanjani san. 
Ali, koliko god sam pokret pripadao prošlosti, što se 
konstatuje već sredinom ovog stoleća, činjenica je da se to ne 
može reći za samu fenomenologiju koja i dalje ostaje 
plodotvorna i inspirativna za niz orijentacija u savremenoj 
filozofiji; bez iskustva fenomenologije ne može se u filozofiji ni 
korak dalje, što čak i radovi filozofa-"postmodernih" kakav je 
recimo Žak Derida (J. Derrida) najbolje pokazuju. Nimalo 
slučajno E. Fink je na jednom simpozijumu 1969. gde se 
tražio odgovor na pitanje da li je fenomenologija živa ili 
mrtva, odgovorio, da je neka filozofija živa onoliko koliko i 
dalje budi pitanja. Kako je već od prvog časa utemeljivanja 
fenomenologije ostao do danas niz otvorenih pitanja, a imajući 
u vidu da ona dotiče sve bitne filozofske teme - pitanja što se 
nalaze pred mišljenjem našeg vremena, nedvosmisleno 
potvrđuju da nema razloga da se sumnja u životnost" 
fenomenologije. 

Kako su fenomenolozi (posebno M. Geiger, R. Ingarden, 
N. Hartmnann, M. Dufrenne) posvetili znatan deo svojih 
istraživanja fenomenu umetničkog i posebno estetskog, 

330 
 



opravdano je da se na njihovom tragu promisli sama ideja i 
mogućnost fenomenološke estetike čije poreklo treba videti u 
spisima E. Huserla: Logische Untersuchungen (1900/1901) i 
Ideen I (1913). Bez obzira na razlike koje postoje među 
fenomenološkim školama iz Getingena ili Minhena, 
zajedničko za obe je usredsređivanje na analizu suštine i na 
njeno intuitivno sagledanje; od jednake važnosti ostaje pritom 
da li se naglasak stavlja na bit estetskog objekta ili na bit 
estetskog doživljaja. Kada je o pristupu samoj umetnosti reč, 
onda, ono što je odlučujuće i što dolazi iz fenomenologije, jeste 
pre svega njena metoda koja nije ni deduktivna ni 
induktivna, te fenomenološka estetika (ako o tako nečem 
može biti reč) nije ni estetika "odozgo" (koja bi, kao filozofska 
estetika, polazila od opštih pojmova i izraza) a isto tako nije 
ni estetika "odozdo" (koja bi polazila od konkretnih pojavnih 
oblika umetnosti), već prevashodno estetika "iznutra" za koju 
je karakteristično (a) ostajanje kod fenomena, (b) istraživanje 
njihovih bitnih momenata i (c) zahvatanje istih intuicijom. 
Metoda što se pritom primenjuje nije posmatranje predmeta 
već njegova analiza. 

Već ranije je uočeno kako fenomenolozi, kad je reč o 
objektu, kao predmetu fenomenološkog istraživanja, nisu 
saglasni s tim da li je ovaj imanentan ili transcendentan; isto 
tako oni nisu jedinstveni ni u svojim refleksijama o 
karakteristikama suštine koja se javlja kao predmet 
fenomenološkog posmatranja. Sve to nema za posledicu 
tvrdnju o neegzistentnosti suština, koje oni vide kao 
predmetno imanentne, već metodsku potrebu da se, razradom 
pojmovne razlike sadržane u odnosu suštine i suštinskog, 
raskrije polje estetskog fenomena.  
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Tako dospevamo do niza pitanja koja zaslužuju temeljno 
istraživanje; analiza ne polazi od pojedinih dela, tj. od onog 
što bi u njima bilo slučajno i prolazno, već naglasak stavlja na 
ono što je bitno i opštevažeće. Postavlja se pitanje: da li mi 
pod određenim kategorijama mislimo isto što su mislili i ljudi 
ranijih epoha, odnosno, da li, kad je o fenomenu tragičnog reč, 
pod tim izrazom mislimo na isto što su imali u vidu i stari 
Grci; drugim rečima, uspeva li fenomenološka metoda u svojoj 
nameri da se usmeri odista na uvek jednake vanvremene 
bitnosti, i kad je o tome reč, treba li razlikovati jedan statičan 
i jedan dinamičan pojam biti koji se javlja kao predmet 
istraživanja, jer u našem mišljenju možda još uvek imamo 
rezidijum starog, platonističkog načina viđenja, pa se i dalje 
čini opravdanim zahtev za istoričnim načinom pristupanja 
problemima koji leže pred filozofijom? 

S druge strane, u poslednje vreme ni estetika kao 
filozofska disciplina nije u zavidnoj situaciji: jednako je 
ugrožen njen smisao kao što je ugrožen smisao umetnosti i 
egzistentnost umetničkog dela, a svima je poznata 
Hartmanova konstatacija da estetika nužno donosi 
razočaranje kako za stvaraoca tako i za uživaoca umetnosti 
(budući da se ova piše samo za mislioca); ova teza (a to je 
manje poznato) oslanja se na uvid Morica Gajgera da estetika 
ima niz "neprijatelja", među kojima su (a) umetnici (koji beže 
od normi što ih nalaze u estetičkim istraživanjima), zatim, (b) 
uživaoci umetnosti (koji sebi neće da određuju šta da traže u 
umetničkim delima, niti žele da svoj doživljaj izazvan delom 
razore analizom), a za kojima slede (c) istoričari umetnosti i 
(d) sve iracionalističke filozofske orijentacije koje napadaju 
temelje estetičke naučnosti i ovoj suprotstavljaju kao ono 
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najviše sam život (Geiger, 1924, 311). Zato se s pravom kaže 
da je umetnost isto što i sam život, ali to nije i dovoljan 
argument da bi se odbacilo svako mišljenje razlike sveta i 
sveta umetnosti. U prvi mah čini se da estetiku ponajviše 
ugrožava njena metodska nedovršenost koja bi, u nekom 
drugom trenutku, u velikoj meri mogla bila znak njene 
prednosti.  

** 
Sve to više no jasno potvrđuje da istraživanje koje se 

ovde sprovodi ima za cilj osvetljenje pozicije iz koje je moguće 
na tragu Huserla i zajedno s njim govoriti o problemima 
savremene estetike. Nakon već izloženog obrata koji Huserl 
čini početkom ovoga stoleća svojim, danas već slavnim, 
razračunavanjem sa psihologizmom kao i utvrđivanjem nove 
filozofske aparature, posebno, tematizovanjem pojma 
apriorija, neophodno je da se ukaže na retka ali istovremeno 
izuzetno značajna mesta u Huserlovom ogromnom opusu koja 
dotiču pitanja što smo ih na početku naznačili. 

Istovremeno, nije samo stvar u tome da se naglasi 
opravdanost zasnivanja estetike inspirisane rezultatima 
fenomenoloških istraživanja već jednako mogućnost 
uspostavljanja estetike fenomenologije, tj. mogućnost da 
fenomenologija postoji na način estetike, da upravo sfera 
čulnog omogućuje egzistentnost i smisaonost svih pitanja što 
bi se unutar fenomenologije mogla tematizovati. U ovom 
obratu krije se teza da čitava građevina fenomenologije svoj 
pravi temelj ima u oblasti estetskog. Možda će ovo ostati više 
zahtev no put za koji se može reći da se na njemu dugo 
istrajavalo; uostalom, priroda svih zahteva, njihova 
unutrašnja paradoksalnost, jeste u tome da ono što je vredno 
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želje mora ostati s one strane ostvarivog. Fenomenologija je 
oduvek bila nešto više od "jedne od vladajućih filozofija u 
poslednjih sto godina"; ona je ponajpre izraz određenog načina 
života i izraz određenog odnosa prema svetu; dugim 
bavljenjem fenomenologijom razvija se fenomenologija ali još 
više onaj koji sebe "gleda" u njenim pojmovima. 

U svakom slučaju, ima dovoljno razloga da se razmotri 
Huserlov uticaj na formiranje fenomenološke estetike i pritom 
mislim kako na podsticaje koji od njega dolaze kasnijim 
istraživanjima estetskog predmeta, tako isto i analizama 
estetskog akta. Posledica toga bila bi da se akcenat ne stavlja 
na pitanje mogućnosti fenomenološke estetike danas, jer bi se 
na njega sa svih strana dobili potvrdni odgovori, pošto se 
postojanje fenomenološke estetike i njen uticaj ne čine nečim 
spornim. Ako se u tom kontekstu o nečem treba izjasniti onda 
je to smer kojim se ona danas kreće. Poznato je da nakon 
formiranja fenomenološke estetike prvih decenija ovog stoleća 
a koja se tada razvijala kao estetika predmeta (budući da je 
bila nošena reakcijom na dotad razvijeniju estetiku akta koja 
je nalazila potporu u tada dominantnim psihološkim 
istraživanjima), dolazi do zaokreta i usmeravanja na one 
momente kojima je sve vreme bio determinisan sam subjekt: 
tako je (preko problema fantazije) analiza akta došla ponovo u 
prvi plan, ali je s njom na nov način oživela (preko 
konstitutivne problematike) i analiza predmeta. 

U središtu tako određene konstitutivne problematike 
koja se razvija u ravni transcendentalne svesti, nimalo 
slučajno, našlo se nastojanje da se na, iz osnova nov način, 
izgradi regionalna ontologija estetskih objekata. 
Fenomenološka estetika, nastojeći da opiše estetski svet 

334 
 



imanentnih zakonitosti biti, tj. doživljaj bitnosti (Ziegenfuss, 
1928, 54), od samog početka odbacuje svako usmeravanje 
kako na spoljašnju stvarnost, tako i na unutrašnje iskustvo 
umetnika. Pošto su se odbacivala i dotadašnja shvatanja 
fantazije kao delatnosti što slikama navodno "prati" sećanje, 
fikcija fantazije se počela tumačiti kao paralelna sferi 
prisećanja, a to je omogućavalo da se uvede pojam čiste 
fantazije; njena intencionalna celina otkriva se sad kao "čist 
izum" koji je posledica sve izrazitijeg sukoba koji narasta 
između sećanja i opažaja. Posledica toga je da se svest o 
fantaziji poistovećuje sa svešću o fikciji; čista fantazija situira 
se u svetu fantazije (Hua, XXIII/251) koji se suprotstavlja 
realnom svetu. Na taj način problematika umetnosti dospeva 
u središte fenomenoloških istraživanja, ali prvenstveno kao 
poligon na kojem će se prelamati različiti modeli ekspliciranja 
unutrašnje geneze temeljnih pojmova fenomenologije. 

Jedan od prvih estetičara koji je pošao  ovom smeru, bio 
je Verner Cigenfus (W. Ziegenfuss), autor spisa Die 
phänomenologische Ästhetik gde ističe da je fenomenološka 
estetika usmerena na formu, smisao i bit doživljaja estetskog 
predmeta, pri čemu se estetski doživljaj manifestuje kao 
estetski užitak nastao delovanjem predmeta (Ziegenfuss, 
1928, 55). Time se nedvosmisleno pokazuje da osnovni 
zadatak estetike nije u postavljanju pitanja prirode 
pojedinačnih stvari već u pitanju njihove biti; nadalje 
pomenuti autor smatra da je omeđivanje oblasti 
fenomenološke estetike kao takve moguće samo u slučaju ako 
se pođe od karakteristika fenomena estetskog. Zadatak tako 
shvaćene estetike bio bi uspostavljanje merila vrednovanja 
pojedinih dela budući da je estetsko "funkcionalni elemenat 
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totaliteta vrednosti" koji se može naći isključivo u doživljaju, i 
to ne u ma kojem, već, isključivo, u stvaralačkom doživljaju. 
Kako sve što je estetsko pretpostavlja vrednovanje u sebi, 
jasno je zašto M. Gajgera u središtu celokupnog istraživanja 
stavlja upravo estetska vrednost. Apsolutizovanje problema 
vrednosti ima za cilj da se onemogući subjektivističko 
psihologizovanje estetskog (Ziegenfuss, 1928, 28). Sve ovo 
objašnjava zašto je već od samih početaka bilo vidno 
nastojanje da fenomenološka estetika ne bude redukovana ni 
na istraživanja usmerena samo na ono subjektivno (na 
stvaralačke doživljaje i delatnosti iz kojih nastaju umetnička 
dela, ili na primalačke doživljaje koji se svode na sticanje 
utisaka i uživanje u delima), niti isključivo na ono objektivno 
(na predmete, odnosno, umetnička dela). Više decenija 
kasnije, Ingarden je samo konstatovao kako tu od samog 
početka u suštini behu dva pravca istraživanja koja su do 
najnovijih vremena vodila tome prednost da jednom od ta dva 
pravca (Ingarden, 1975, 289), a da se pritom sve vreme nije 
uviđalo kako je reč o jednom jedinom istraživanju koje je u 
sebi imalo samo jedan zadatak: da objedini oba načina 
posmatranja. Sve to moglo je Ingardena dovesti do posve 
ispravnog ubeđenja kako je koliko moguće toliko i opravdano 
nastojanje da se fenomenološko istraživanje orijentiše na 
suštinu u datosti i da u središte ispitivanja stavi istraživanja 
sadržine opštih ideja koje ulaze u okvir istraživanih objekata 
(Ingarden, 1975, 310).  

*** 
Sa logičkim dovršenjem jednog od tipova metafizike, a 

što se logički (ne i vremenski) poklapa s krajem klasične 
umetnosti, dolazi do krize pojma lepog koji je od doba 
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pitagorejaca pa do XVII stoleća bio vodeći pojam, dajući sve 
vreme oslonac temeljnim promišljanjima umetnosti i 
fenomena umetničkog. U vremenu koje potom dolazi, a što ga 
navešćuju predromantičari i Baumgarten koji utemeljuje 
estetiku kao filozofsku disciplinu, sa tematizovanjem sfere 
estetskog, kao posebne sfere, tj. u vreme kad emocionalnost 
počinje da zamenjuje fantaziju, kad se sve jače umetnost 
odvaja od nauka, u središte estetičkih istraživanja fenomena 
umetničkog dospeva i pojam estetskog iskustva. 

Propitivanju polja estetskog iskustva usmerene su sve 
one tendencije u estetici koje problematizuju egzistenciju 
umetničkog dela. Razumevanje dela moguće je samo uz 
prethodnu svest o tlu na kojem delo nastaje, tj. tla iz kojeg 
delo izranja i biva pristupačno svesti u procesu recepcije. 
Struktura onog iz čega delo nastaje i onog u šta ono uranja - 
ista je; samo, način na koji umetničko delo nastaje i potom 
traje, u raznim vremenima iz osnova je različit pa to često 
dovodi do posve različitih interpretacija i prividnih 
nesporazuma. To ni u kom slučaju na znači da danas više 
nema, doskora, toliko prisutnog i isto toliko (zbog njegove 
samorazumljivosti) nediskutovanog pojma lepog; naprotiv: 
lepo živi i dalje ali sad u svojim modifikacijama kao što su: 
uzvišeno, karakteristično, interesantno, pitoreskno; sve ove 
njegove modifikacije kao i sva umetnost moderne nalaze se u 
oblasti estetskog iskustva. 

Dovođenje problema estetskog iskustva u prvi plan 
savremenih istraživanja, poklapa se s trenutkom kad 
čovekova čulno-estetska egzistencija dospeva u središte 
filozofskih diskusija; našavši se tad naspram 
samoiskušavanja i iskušavanja sveta, dakle, između 
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svrhovitog istraživanja subjekta, s jedne strane, i svrhovitog 
iskušavanja svega objektnog (kao i nastojanja da se dokuči 
celina sveta), s druge, estetsko iskustvo se otkriva kao 
specifična forma iskustva koja krajnju svrhu poseduje u sebi 
samoj; time se istovremeno postavlja pitanje: kakvo se 
egzistencijalno značenje može i mora pripisati sferi estetskog 
iskustva? 

Estetska senzibilnost se javlja kao suprotan pojam umu, 
shvaćenom kao instrumentalna racionalnost, i koji, prolaznoj, 
a istovremeno, konkretnoj egzistenciji, neprestano zadaje 
nove i nove zadatke određujući joj svrhe postojanja, dok sfera 
estetskog ostaje samo prostor "slobodne igre moći 
predstavljanja" (Kant); odatle je samo korak potreban da bi se 
dospelo u ravan propitivanja kakvu srećemo kod Fridriha 
Šilera koji će ustvrditi kako se u estetskom stavu ogleda 
celina ljudskosti i koji će u svestranom estetskom 
samoiskušavanju i estetskom iskušavanju sveta videti 
savršen izraz slobodne egzistencije (Zimmermann, 1991, 385). 
Žan-Žak Ruso spada u prve mislioce koji će čulno-estetsku 
dimenziju čoveka dovesti u središte diskusije; njen eho 
imaćemo, nakon Kjerkegora, mnogo decenija kasnije, kod 
Herberta Markuzea, koji će, naglašavajući afinitet za slobodu 
kao bitnu dimenziju estetskog, ukazati na utopijski karakter 
estetske dimenzije; estetsko, kao društvena moć proizvođenja, 
javiće se kao horizont unutar kojeg nastaju i razvijaju se 
materijalne i društvene potrebe (Markuse, 1969, 46). 

Sledeći naznake što mu dolaze iz filozofijske tradicije, E. 
Huserl je ispravno konstatovao da se sfera estetskog mora 
izdvojiti kao posebna sfera, naspram sfere teorijskog (logika) i 
sfere praktičnog (etika). To za posledicu ima da se lepo više ne 
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vidi ni kao nešto opšte (kao istina), ali ni kao delatnost, već 
prvenstveno kao prožimanje ovih dveju oblasti; tako se, 
zadržavajući svest o važnosti lepog za tumačenje umetnosti 
unutar fenomenološke filozofije, a delom na tragu Platona 
(koga Huserl uvek ne razume na najbolji način), javlja 
potreba da se iznova prodiskutuje sfera pojavljivanja; budući 
da postoje interesi za ono pojavljujuće, a koji nemaju ni 
saznajno-teorijske, ni psihološke, niti neke delatne ciljeve, 
moguće ih je bilo razumeti upravo kao estetske, naročito onda 
kad se hoće postaviti pitanje prirode držanja koja pretenduju 
na to da budu najlepša. U estetskom stavu reč je, pre svega, o 
upotrebnom predmetu, ali, tu ne dolazi u pitanje njegova 
egzistencija, već način na koji upotrebni predmet sebe kao 
takvog predstavlja (Hua, XXIII/145). To istovremeno znači da 
u estetskom stavu dolazi u prvi plan sama pojava i priroda 
pojavljivanja. Huserl nastoji da pokaže kako svaki interes za 
pojavljivanje nije pritom i estetski i da sa pitanjem: koji se 
stav čini najlepšim, na videlo izbija razlika psihološkog i 
estetskog stava: dok je pojava (sa psihološkog stanovišta) 
predmet podložan analizi, u estetskom se stavu ne posmatra 
isključivo pojava i ona se ne vidi kao sam estetski predmet. 
Estetski stav je stav posmatrača koji kroz prozorsko staklo 
gleda na ulicu, ali, ne da bi video šta se tamo, sa one strane 
zbiva, već, šta se dešava unutar samog stakla. Svet stakla i 
svest postojanja stakla, to je predmet interesa onog ko 
umetnički posmatra. 

Istovremeno, znamo da je egzistencija određena 
načinom pojavljivanja, pa ako pred sobom imamo neku 
upotrebnu stvar, onda, dok se nalazimo u estetskom stavu, ne 
dolazi u pitanje egzistencija upotrebne stvari, niti mi tad 
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možemo da pitamo za postojanje kao postojanje, za samu 
prirodu tog postojanja; ono što može biti predmet pitanja, pre 
svega, jeste način na koji se upotrebna stvar kao takva 
predstavlja (Hua, XXIII/145). S druge strane, estetika polazi 
od postojanja umetničkih dela; ona pita kako su ona moguća, i 
tako nužno pita i za način njihovog postojanja. To nadalje 
pokazuje da se problematičnim mora pokazati oblik u kojem 
nam se dela javljaju, te se, stoga, ne istražuju objekti, kao 
delovi stvarnog sveta (što bi za posledicu imalo pomeranje 
naglaska sa geneze na strukturu sveta), već prevashodno 
sâmo njihovo pojavljivanje. Način pojavljivanja pretpostavlja, 
istovremeno, osnovu iz koje se nešto pojavljuje; sam način ne 
traži uvek da se odgovara i na pitanje o prirodi postojanja. 
Umetnost može svoje proizvode prevoditi iz jednog u drugi 
modalitet, a da ne pita za poreklo modaliteta. Teorija 
umetnosti se sa ovim drugim mora susresti. Zato je moderna 
umetnost u sebi ambivalentna: ona hoće da istovremeno 
dosegne i doživljaj i postojanje stvari. Sve je očiglednije da 
ona za tako nešto nema odgovarajuću aparaturu. Postoji niz 
različitih pristupa stvarima koji dolaze iz različitih filozofskih 
iskustava. Različite filozofske škole (ukoliko je o školama 
danas uopšte moguće govoriti) nastoje da primenom različitih 
metoda odgovore na probleme koji pred njih iskrsavaju i koje 
one vide kao osnovne i odlučujuće za sopstveno opravdavanje. 
Različitost pristupa uzrokuje i različite odgovore. Rešenja, 
tako, iskrsavaju zavisno od izbora puta prema stvarima a ne 
iz samih stvari i to ima za posledicu da se u poslednje vreme 
toliko govori o "strategijama"; stvari mahom ostaju kakve 
jesu, često nedotaknute (posebno onda kad se sva energija 
prethodno utroši na izbor sredstava koja će se u istraživanju 
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koristiti). Ako se, kojom srećom, nađe saglasje u izboru puta, 
tada se obično dospeva u situaciju koju odlikuje prepuštenost 
sebi i sopstvenom, subjektivnom, viđenju stvari; takvu 
situaciju odlikuje mnoštvenost viđenja i samim tim 
pluralizam pristupa; ne pozivamo se više olako na ranija 
merila i ranije načine određivanja umetničkog u umetnosti; 
neke od predmeta okolnog sveta vidimo kao umetnička dela, a 
neke kao obične, upotrebne stvari; istovremeno, iste stvari 
počinjemo različito da vrednujemo; nakon epohalnog prodora, 
koji je načinio Marsel Dišan, možemo jasnije osetiti svu 
otvorenost za svet estetskog, možemo nazreti izvor 
senzibilnog koji je inicirao moderni prevrat u umetnostima. U 
času kad se pred umetnikom kao i posmatračem otvara 
mnoštvo različitih pristupa delu i realnosti kojoj se ono 
suprotstavlja, čini se da je moguće sve, čini se da svaka stvar 
može živeti istovremeno u više međusobno različitih svetova, 
pa umetnost vidimo kao nastojanje da se istovremeno 
realizuje beskrajni niz mogućnosti - ne možemo se oteti 
utisku da se vraćamo na početak, da umetnost sve više vidimo 
kao život u čiju smo svetlost trajno potopljeni. 

Ako istovremeno imamo i dalje potrebu da u delima 
uživamo, i ako to uživanje ostaje večna metodska zagonetka, 
onda opravdanje svog postojanja jednako imaju i dela 
umetnosti i samo mišljenje o njima; ovo poslednje, sada na 
kraju stoleća, nakon svih prevrata kroz koje je prošla 
umetnička praksa na putu oslobađanja umetnosti od okova 
neumetničkih pritisaka i diktata, dovelo je do toga da se 
umetnost i cilj njenog postojanja definitivno dovodi u pitanje. 
Nalazimo se u situaciji kad više nema pouzdanog oslonca u 
nekoj određenoj, koherentnoj filozofiji, jer jedne filozofije više 
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nema; upućeni smo na niz filozofskih fragmenata, pabirčimo 
po ruševinama filozofskih sistema prošlosti i živimo u nekoj 
nadi da uz pomoć sakupljenih fragmenata, služeći se često 
metodom srećnog nagađanja, možemo odgovoriti na izazove 
što ih donosi umetnost današnjice. Estetika danas više ne 
ukazuje na lepo; ona prvenstveno ističe svojstvo koje poprima 
realnost, a što je ranije bilo neprikosnovena privilegija 
tradicionalne umetnosti. Zato, "estetizacija" označava to da 
nešto neestetsko počinje da se shvata kao estetsko. Moderni 
umetnici (Bojs, Kejdž) nisu ni težili da umetnost uvedu u 
život (kao rani avangardisti) već da neestetsko uvedu u polje 
estetskog. Na taj način problematično je postalo, pre svega, 
samo estetsko. Ono je od Baumgartena do Huserla sinonim 
čulnog, umetničkog, poetskog, bezinteresnog, igračkog, 
iluzornog, virtuelnog. 

Čak i reč kriza nakon dugog prebivanja u situaciji krize 
toliko anemično deluje, da je sve više s nelagodnošću 
koristimo; radije govorimo apstraktno, neodređeno, ističemo 
kriznost ove situacije. Zamoreni monotonijom koju nam 
nameće svakodnevica, ne shvatamo da ako je i reč o 
svojevrsnoj krizi, onda to znači da se moramo vratiti onoj 
filozofiji koja je tu krizu najdublje promislila. Činjenica je da 
iz fenomenologije Edmunda Huserla dolaze upravo oni 
podsticaji, koji na tragu mišljenja simptoma krize moderne, 
otvaraju prostor za mišljenje krize u koju se dospeva nakon 
primena "strategija" postmoderne.  

Imajući u vidu sve što je ovde dosad rečeno o 
postmodernoj umetnosti i njenim manifestnim oblicima, ne 
možemo se oteti utisku da je priča o postmodernoj odviše lepa 
da bi mogla biti trajna; s njenim raspadom vraćamo se 
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osnovnim strategijama moderne i pitanju odnosa moderne i 
premoderne. Zato nam danas izgleda tako interesantnim 
vreme baroka ili predromantizma; međutim, ako se iz svoje 
kože nikud ne može, nastojimo da život u njoj bolje razumemo 
vraćajući se iskustvu prethodnog. Jedino pitanje, što ostaje 
trajno otvoreno, to je ono o odnosu starih i novih, pitanje o 
odnosu moderne i tradicije kojoj se ova suprotstavlja. Samo 
protivljenje, samo negacija ostaje poslednji temelj umetnosti 
koju danas poznajemo. U tom protivljenju treba videti izraz 
nastojanja da se uspostavi princip razlike kao princip temelja 
moderne umetnosti. Pojam fantazije i teza o umetnosti kao 
drugoj stvarnosti čine se nedovoljnim kad umetnost prebiva 
unutar iste stvarnosti i to je perspektiva koja se otvara sa 
postmodernom i svim umetničkim pokretima koji više ne 
pretenduju na to da stvaraju "večna" umetnička dela. 

Postmoderna umetnost nosi sa sobom samo jedan od 
mogućih odgovora o umetnosti kao opštem predmetu a što se, 
odražavajući opšte jedinstvo, pokazuje kao istinski izraz 
apriorija u kojem se koncentriše centralna tema konstitucije 
ideelne objektivnosti. Konstituisanje te vrste, moguće je samo 
iz umetnosti. U vreme vladavine pojma (koju nije moguće 
okarakterisati kao utopiju saznanja), pokušaj da se pojam 
umetnosti čulno zahvati ima za ishod nemogućnost njegovog 
istinskog opažanja. To pak znači da je filozofija umetnosti 
moguća tek (1) u suprotstavljanju čitavoj dosadašnjoj 
estetičkoj tradiciji (što je teza moderne) i istovremeno (2) u 
nastojanju da se vodi paralelni život sa svim pokušajima što 
nastoje da tematizuju kako problem estetskog, tako i pitanje 
nauke i tehnike modernog doba (Halder, 1973, 843).  
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Ako je novo tematizovanje estetskog, novo "osluškivanje 
prirode" nesporna zasluga postmoderne, ne sme se zaboraviti 
da značaj postmoderne počiva na oprisutnjenju novog 
umetničkog senzibiliteta, a to, samo po sebi, još uvek nije i 
odlučujuća garancija za nastanak velikih dela koja bi svojom 
visinom mogla dotaći visinu mišljenja umetnosti do koje 
doseže savremena estetika. Kada je o utemeljenju estetike 
reč, polazište može biti spekulativno mišljenje, odnosno 
fenomenološka deskripcija estetskog predmeta koja polazi od 
izvornog značenja reči aisthesis, od onog čulno-opažajnog. Ovo 
pak znači da ovaj drugi put, koji bi i postmoderna morala 
priznati kao svoj, jeste put novog senzibiliteta; ali, to nije 
istovremeno i novi put, već put koji je inaugurisala rana 
fenomenologija, pre svih, Oskar Beker. Naime, kako je 
estetski predmet izolovan svojom okolinom, estetski akt može 
biti aktualizovan potencijalnim estetskim predmetom u jednoj 
"reci vremena", a to opet znači da se jedan estetski doživljaj 
ne može ponoviti dva puta na jednak način. Budući da je 
estetsko samo "potencijalni predmet", to ukazuje na krhkost 
ovog doživljaja. Estetski predmet se pokazuje kao 
"heraklitovski" (O. Beker), jer se estetski doživljaj ne može sa 
sigurnošću ponoviti, kao što se dva puta ne može ući u istu 
reku (Pöggeler, 1965, 17).   

*** 
Ako se nastanak fenomenološke estetike može smestiti 

u prvu deceniju 20. stoleća i ako se ima u vidu da među 
fenomenolozima do Ingardena vlada opšta saglasnost da je 
estetika filozofska disciplina i da se kreće u ravni saznanja i 
refleksije, kako je to već na početku istakao Aloiz Fišer 
(Fischer, 1907, 3), manje pažljivom istraživaču učiniće se 
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čudnim da se za estetiku ne naziru eksplicitni podsticaji kod 
samog tvorca fenomenologije Edmunda Huserla, jer kod 
njega, od početka, srećemo istraživanja iz teorijske, a potom i 
iz praktične filozofije, i protom, vidno nedostaju estetička 
istraživanja; ako bismo takva ponegde i mogli naći, onda ih 
imamo samo u fragmentarnom obliku. Uprkos tome, već smo 
nagovestili podsticaj koji dolazi od Huserla i utiče na 
formiranje fenomenološke estetike; ako se u spisu Logische 
Untersuchungen i ne postavljaju estetička pitanja eksplicitno, 
ovaj spis, ne dotičući ih se, ostaje značajan za fenomenološku 
estetiku, pre svega, u metodskom smislu. Prvenstveno, to se 
odnosi na ograničenje oblasti istraživanja s obzirom na 
psihologističko (naturalističko) redukovanje estetičke sfere. 
Fenomenološka estetika se rađa paralelno s Huserlovim 
suprotstavljanjem psihologizmu, a sa zahtevom da se pređe u 
oblast nezavisnu od psihologije, ili da psihologija postane 
transcendentalna fenomenologija. Način na koji je Huserl 
pokazao kako se logika može utemeljiti nezavisno od 
antropoloških slučajnosti, bio je potom korišćen kao put kako 
se mogu opisati specijalne strukture estetskog doživljaja i 
njegovi posebni predmeti. Estetika, baveći se estetskim 
doživljajima i estetskim predmetom, a ne estetskim 
činjenicama, nastoji da svoj interes usmeri istraživanju 
idealnih predmetnosti; tako nešto se unutar fenomenološke 
estetike odvija na isti način na koji je Huserl u Logische 
Untersuchungen analizirao značenja. Pritom treba istaći da je 
rana fenomenološka estetika usmerena na vrednosti pa se 
ona može odrediti kao fenomenološka nauka o vrednosti.  

Za razliku od implikacija važnih za estetiku, a koje slede 
iz samog Huserlovog učenja, kada je reč o njegovim etičkim 

345 
 



shvatanjima, može se reći da njegova prva predavanja u 
Haleu, kao i potonja, držana u tri navrata između 1908. i 
1914. u Getingenu, počivaju na Brentanovim predavanjima o 
praktičnoj filozofiji, koja je on slušao tokom studija u Beču. 
Huserl, kao i Brentano, polazi od Aristotelovog određenja 
etike kao praktične nauke o najvišim svrhama i od pitanja o 
saznanju prave, krajnje svrhe. Odatle se on okreće pitanju 
temeljnih etičkih istina i principa pa u svojim prvim 
predavanjima, pod presudnim uticajem Brentana i Aristotela, 
kritikuje Hjuma i Kanta (Hua, XXVIII/XVI-XVII). Iako o 
tome ovde nije reč, iako Huserlov doprinos etici ne prevazilazi 
okvire njegovog vremena, ovde bi mogla biti interesantna dva 
momenta koji zavređuju posebnu pažnju: (a) Huserlovo 
tumačenje paralelizma logike i etike i (b) odnos njegovog 
tumačenja vrednosti i onog tumačenja koje nalazimo kod M. 
Gajgera, naročito s obzirom na estetsku dimenziju vrednosti. 

Estetska vrednost se u predmetu može opaziti ukoliko 
se ovaj posmatra u njemu odgovarajućem stavu u kome su 
povezani momenti dopadanja (Gefallen) i zadovoljstva, 
odnosno, doživljaja (Genuss); zato nije čudno da se ovaj drugi 
pojam našao u središtu daljih istraživanja M. Gajgera. 
Određen predmet konstatuje se kao estetski ukoliko se on vidi 
kao nosioc određene vrednosti koja se javlja u doživljaju 
prilikom prelaska od predmeta kao čulno opažljive stvari na 
estetsku predmetnost; ovo (doživljajima izazvano) dopadanje 
bilo je od odlučujućeg značaja u estetičkim istraživanjima 
sredinom tridesetih godina XX stoleća. Za Huserla je od 
odlučujućeg značaja bila činjenica da je delo nosioc vrednosti, 
no ono u čemu on, kao i većina fenomenologa nije videla 
problem, svakako je: stvaranje dela od strane umetnika. 
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Usredsređenost fenomenologa na predmet a estetičara 
(fenomenološke orijentacije) prvenstveno na estetski predmet 
(što se da videti već i iz naslova njihovih spisa (setimo se 
samo prvog ranog spisa Valdemara Konrada o biti muzičkog 
predmeta), rezultat je borbe za osamostaljenje estetike od 
psihologije i to kroz borbu protiv psihologizma. 

Nakon iskustva što nam ga donosi postmoderna 
umetnost kao i pokušaja teorijskog mišljenja na njenom tragu 
danas se izdvajaju dva pitanja koja ne mogu ostati 
zanemarena: jedno je pitanje prostora, a drugo, vremena 
umetničkog dela; ne bi se moglo reći da su ovo teme koje se 
sada javljaju po prvi put, naprotiv; pre će biti da se tu radi o 
onim temama koje ponajčešće određujemo kao "večne". Ako 
znamo da je sad i ta "večnost" večnosti dovedena u pitanje, 
onda bi zabuna i smetenost unutar teorije umetnosti mogli 
biti izraz njenog trajnog stanja. Pre će ipak biti da je do 
zabune došlo samo unutar teorije ali ne i u ravni umetničke 
prakse. Ako je moguće još uvek govoriti o postmodernom 
prostoru umetničkog dela, imajući u vidu i sve što je dosad u 
više navrata po tom pitanju rečeno, sve više smo svesni 
činjenice da je vreme postmoderne ostalo za nama. Sva 
opovrgavanja temelja umetnosti i osnove na kojoj bi počivala 
građevina mišljenja umetnosti sada se sve glasnije dovode u 
sumnju. Teško bismo se sad s lakoćom odlučili da damo glas 
onima koji samouvereno brane postmoderni senzibilitet; sve 
više osećamo kako u pozadini te odbrane leži koliko 
nespremnost da se uđe u koštac s teškoćama naraslim pred 
današnjom umetnošću toliko i pogrešno ubeđenje kako se 
borbom za postmoderno insistira na onom što je 
najprogresivnije. Prizivajući u pomoć postmoderno iskustvo, 
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priziva se iskustvo prošlog; na osnovu onog što je bilo, ne 
može se odlučivati o onom što nas je ovoga časa snašlo. 
Nimalo slučajno, osećamo se koliko usamljeni toliko i 
napušteni. Usamljeni smo, jer nas ponor odvaja od umetnosti 
prošlosti (a sami smo ga uporno izgrađivali raznoraznim 
"postmodernim" strategijama), a napušteni smo, jer sebe više 
ne vidimo kao učesnike u događanju sveta. Iako i dalje 
prisutan svojom horizontnom strukturom svet nam se čini 
dalekim i sve teže u njemu vidimo tlo i onaj ponorni "poziv" 
koji su uzalud navešćivali pesnici poput Fridriha Helderlina 
ili Jovana Sterije Popovića. Naše uporno okretanje 
fenomenološkoj filozofiji upravo ovde nalazi svoje istinsko 
opravdanje: nije reč o vaskrsavanju onog što je prošlo, već o 
nastojanju da se uz pomoć prošlog probudi još neiskazano 
buduće. Upravo fenomenološka filozofija to omogućuje. Njena 
metoda istrajnog vraćanja izvorima, oličena u stavljanju u 
zagrade svega naknadno dobijenog, samo je način da se dospe 
do tla koje je garant egzistentnosti čak i onoga što prvi 
fenomenolozi nisu imali u svom obzorju. 

Nakon prolaznog postmodernog verovanja da suštine 
nema, budimo se iz "dogmatskog dremeža": suština se sreće 
tamo gde je ponajmanje očekujemo - u načinu konstituisanja 
prostora umetničkog dela. Učenje o nesupstancijalnosti 
počinje imanentno da se sveti pozivanjem na svoje 
pretpostavke u supstancijalnom. To ne znači vraćanje na 
prethodne pozicije, već viđenje početka u svetlu potonjeg 
iskustva. Kako je pre više decenija tačno konstatovao 
francuski estetičar Mikel Difren, problem koji estetski 
predmet postavlja i zaoštrava zapravo je problem statusa 
opaženog predmeta. Šta mi dok stojimo pred delom zapravo 
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vidimo, to je pitanje koje ne možemo prenebregnuti ma koliko 
u centar stavljali same mogućnosti opažanja i pritom vodili 
raspravu o imaginarnom ili racionalnom statusu estetskog 
predmeta. Zato, nimalo slučajno, istraživanju estetskog 
predmeta mora biti posvećena posebna pažnja; za njegovo 
tematizovanje fenomenološka filozofija svakako ima najveće 
zasluge i u izlaganju koje sledi naznačuju se sad samo one za 
estetiku relevantne a skrivene pretpostavke u delu Edmunda 
Huserla. 

 
2. Svet kao slika u svetu fantazije  
 
Sva istorija mišljenja o prirodi i poreklu umetnosti 

mogla bi nas ponajpre poučiti oprezu u pristupu delima koja 
pretenduju na to da budu umetnička. Od najstarijih vremena 
čini se spornom dvojakost egzistencije prisutnosti u samom 
delu. Opredeljivanje u traženju odgovora na ovo pitanje 
određivalo je kako odnos prema umetničkom delu tako i 
njegovu socijalnu funkciju. Insistiranje na prvom momentu 
(ističući značaj dimenzije subjektivnosti) doprinosilo je 
razvoju svesti o autonomiji sferi estetskog, dok je zalaganje za 
drugo rešenje vodilo opravdavanju "upotrebe" dela u 
vanumetničke svrhe. 

Pitanje strukture umetničkog dela i načina egzistencije 
njegovih posebnih elemenata (što na najeksplicitniji način 
izlaže Martin Hajdeger u njegova četiri Frankfurtska 
predavanja, 1936) kao i pitanje strukture receptivne svesti, 
na čijem tlu je jedino moguća potvrda teze o jedinstvu i 
zajedničkom poreklu ovih po prirodi disparatnih svetova, i 
danas (nakon što je proteklo više od pola stoleća uzbudljivih 
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istraživanja koja su nam donela izuzetne rezultate), čine se 
aktuelnim pa stoga i neophodnim. Poslednjih desetak 
godina454 zatrpani smo studijama o postmodernoj umetnosti i 
pokušajima da se sve što se manje ili nedovoljno razume 
proglasi za postmoderno. Većina ostvarenja modernih 
kritičara nije na nivou zadatka koji je pred njih iskrsao; često 
se novim ili ultramodernim proglašavalo ono što više nije 
moderno (Adorno) ali ni posle-moderno, već najvećim delom 
antikvarno. Kritičari, posebno oni koji se bave likovnim 
umetnostima, plaše se da nešto previde ili propuste, te često 
pridaju značaj i onom za šta u dubini svoje duše ipak osećaju 
da nema vrednosti. Ova koketerija sa svim novopridošlim 
rezultatima moderne umetnosti često vodi iskrivljavanju slike 
o onom šta je u osnovi umetnosti, šta je ono umetničko same 
umetnosti.  

Nimalo slučajno čini nam se da je sad potrebno načiniti 
korak nazad da bi se omogućio iskorak napred; ponovno 
promišljanje temelja na kojima počiva moderna umetnost 
vraća nas kategorijama za koje smo neko vreme mislili da su 
otpremljene u istoriju. Sada se opet govori o pojmu prirode, 
slike, fantazije, o strukturi i vremenskoj dimenziji 
umetničkog dela, o ornamentu, o tlu iz kojeg izrasta umetnost 
i ono umetničko. U kontekstu poslednjih istraživanja, postaje 
očigledno da neki od uvida s početka stoleća opet dobijaju na 
aktuelnosti i da svoju životnost duguju nesigurnosti što se 
ugnezdila u današnju umetničku praksu. Zato ima mnogo 
opravdanja pokušaj da se podrška za dalja istraživanja 
temelji kako na fenomenološkim analizama vremena i svesti 
koje je početkom veka izveo Edmund Huserl, tako i na 

454 Tekst je pisan početkom devedesetih godina XX veka. 
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analizama dela i stvari koje nalazimo kod njegovog učenika 
Martina Hajdegera.  

Ne treba gubiti iz vida da mišljenje ove dvojice filozofa 
nije bio vođeno umetničkom problematikom. Možda u prvi 
mah izgleda paradoksalno da ako se kod Huserla jedva nalazi 
nekoliko stranica na kojima se eksplicitno govori o umetnosti, 
upravo se na njima nalazi odlučujuća pomoć za razumevanje 
onog što se zbiva u današnjoj umetnosti. Ponavlja se usud koji 
je zadesio filozofski pokušaj autora triju čuvenih Kritika: 
izvodeći filozofski sistem s namerom da promisli temelje 
metafizike, Kant je zapravo izgradio konsekventnu estetičku 
teoriju na tragu stoika i Filona Aleksandrijskog. Već 
pomenute Hajdegerove analize o strukturi i egzistenciji 
umetničkog dela koje nalazimo u spisu Izvor umetničkog dela 
(Ursprung des Kunstwerkes, 1937) upravo danas pokazuju se 
neprevaziđenim; možda će trebati još dosta vremena da bi se 
shvatilo da one ne samo svoje poreklo imaju u filozofiji E. 
Huserla već da i svoj istinski smisao mogu razotkriti samo uz 
ponovno čitanje dela tvorca fenomenološke filozofije. Zato 
upravo u Huserlovim analizama strukture transcendentalne 
subjektivnosti, odnosno u analizama polja čiste svesti, treba 
tražiti odgovore na ključna pitanja što ih postavlja savremena 
umetnost. Ako je već ranije ukazano kako dospevši do polja 
čiste svesti prvi fenomenolozi nisu znali šta se unutar njega 
uopšte može činiti, ima razloga da se taj osećaj praznine, 
osećaj lebdenja u nedefinisanom prostoru izdvoji kao bitna 
odlika potrage za beskonačnim u sferi konačnog. Iskustvo 
neodređenosti koju na planu ontološkog određujemo kao 
ništa, omogućuje da se objektnost realnih stvari sagleda u 
svetu umetnosti na dvostruki način. Ta dvostrukost osnovni 
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je lik sukoba iz kojeg trajno izranjaju dela umetnosti kao dela 
posebne strukture kojom biva trajno fiksiran u njima 
prisutan (uvek ne i prepoznatljiv) istinski smisao.   

** 
Po mišljenju Huserla sva umetnost kreće se između dva 

ekstrema: s jedne strane je dati svet i dato vreme koji su 
određeni za nas i čine naš realni svet, našu okolinu, a s druge 
strane je "svet priče", neki mogući svet, neko moguće vreme 
sa nekim svojim zakonima (Hua, XXIII/540); reprezentant 
prve vrste je likovna umetnost, a čista fantastična umetnost - 
muzika, razigrana fantazija, predstavnik je druge vrste. 
Umetnost se tako nalazi na ničijoj zemlji: između realnog i 
mogućeg (a neostvarenog) - ona je funkcija prevođenja 
mogućeg u stvarno. 

Svet umetnosti nastaje tako što se izmaštano prenosi u 
realnost, tako što se umetnik realnim igra sa one strane 
stvarnog. Tako u prvi plan dospeva sama stvar, samo delo 
umetnosti i pred umetnicima više nije imperativ stvaranja 
radi samog stvaranja, već se ponovo insistira na uvođenju 
novih stvari u postojanje; ovaj postupak oprisutnjenja 
karakteristika je današnjeg umetničkog trenutka. Do tako 
nečeg, razume se, nije došlo iznenada; sve je to pripremljeno 
već u drugoj deceniji ovog stoleća pa oslanjajući se na takve 
rezultate postmoderna umetnost je mogla dozvoliti sebi i malo 
nonšalantnosti. Oni koji su početkom 1977. imali prilike da u 
Beču vide izložbu crteža predstavnika američke pop-art 
umetnosti odmah su shvatili da pred sobom imaju umetnike 
svetskih crtačkih mogućnosti. Čini se da u umetnosti postoje 
dva toka: onaj površinski, koji nam se često čini do te mere 
zbrkan i nestabilan, da mnogi počinju samouvereno, 

352 
 



obmanuti lažnom lakoćom, da tvrde kako tu nema nikakvih 
pravila i da je sve moguće, i onaj dublji, koji neprestano pita 
za samu stvar, onaj koji nastoji da treperenje mogućeg fiksira 
unutar same stvari; ovo poslednje jeste opredmećenje, 
prevođenje u delo. Potvrdu ovom stavu nalazimo kod Huserla 
koji kaže da se "ne promišlja pesnik već pesništvo" (Nicht der 
Dichter, sondern die Dichtung wird nachverstanden) (Hua, 
XXIII/540); evidentno je da se naglasak stavlja na 
istraživanje onog objektivnog - na samo umetničko delo; ovo je 
logična posledica Huserlove analize sveta idealnih, opštih 
predmeta; tu oblast idealnih predmeta on označava kao svet 
apriorija, a ti idealni predmeti obrazuju objekt osobitog, 
"kategorijalnog" iskustva, odnosno: mogući objekt na opažaju 
utemeljenog opisivanja. Tematizovanje predmeta (kojem vodi 
svako pitanje o biti umetničkog predmeta) ovde podrazumeva 
i pitanje o tome šta se misli zapravo pod predmetom. Huserl 
ističe kako pojava može biti predmet u psihološkom stavu, ali 
da to nije slučaj kad je reč o estetskom stavu; u estetskom 
stavu se ne posmatra pojava i ona se ne čini predmetom 
teorije, već se u njemu opažajući posmatra predmet ili 
predmet slike odražen u medijumu slike; posmatrajući, 
subjekt se nalazi u teorijskom stavu, a ovaj se karakteriše 
usmerenošću na istinsko bivstvovanje, imajući za cilj da nešto 
što jeste odredi na njegov egzistentan način; ovaj stav je 
različit od praktičnog, koji se odlikuje time što teži 
oblikovanju ili menjanju. Skup takvih predmeta je svet koji 
svoj ekvivalent ima u polju transcendentalne svesti čije 
jedinstvo se obezbeđuje u aktu fantazije. 

Evidentno je da upravo Huserl priprema prostor unutar 
kojeg će Hajdeger (saglasno Kantu koji prvi biva svestan ovog 
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problema) ustvrditi kako umetničko delo nije običan predmet, 
upotrebna stvar, već pre svega tlo na kojem se voljom 
umetnika transformišu realni kvaliteti u imaginarne, i tako 
učvršćuje mesto dešavanja istine, mesto na kom se ova 
pojavljuje; Hajdeger tu naglasak stavlja na istinu a ne na 
samo pojavljivanje.  

** 
Nimalo slučajno problem fantazije dospeva u središte 

onih istraživanja koja nastoje da rasvetle fenomenološke 
datosti kao temelje čijem propitivanju stremi analiza biti; 
drugim rečima: imaju se u vidu intencionalno objektivizovani 
doživljaji kao što su (recimo) doživljaji koje umetnik ima u 
času nastajanja umetničkog dela, ili doživljaji posmatrača u 
času oblikovanja estetskog predmeta; tu se misli na 
unutrašnje gledanje, koje suprotstavljamo posmatranju 
spoljašnjeg (tj. opažanju). Lako se može utvrditi kako se 
opažanju suprotstavlja oprisutnjenje, odnosno, ono što nam 
lebdi pred očima u fantaziji (Hua, XXIII/3). 

Kada Huserl u središte razmatranja uvodi pojam 
fantazije, treba imati u vidu da njega ne interesuje fantazija 
kao duševna aktivnost; on prevashodno nastoji da istraži 
fenomenološke datosti koje su temelj analize suština; ove 
datosti su intencionalni objektivirajući doživljaji koji se obično 
označavaju kao predstave fantazije, a najčešće samo kao 
predstave; takve su, navodi Huserl, predstave kentaura koje 
nam daje umetnik i te predstave se suprotstavljaju spoljnom 
posmatranju, opažanju. Spoljašnjem, onom što se istinski 
pojavljuje, suprotstavlja se unutrašnje predstavljanje, ono što 
se u unutrašnjosti oprisutnjuje, ono što kao što smo već 
naznačili, "lebdi u fantaziji"; oprisutnjenje se tako shvata kao 
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krajnji modus intuitivnog predstavljanja. Fantazija bi mogla 
biti shvaćena kao prost privid, ali svaki čulno-opažajni privid, 
nije i fantazijski privid; izvor privida, koji Huserla ovde 
posebno zanima, mora ležati u subjektu i on počiva na 
njegovim delatnostima; tako je fantaziranje aktivnost 
suprotstavljena opažanju koje je uvek vezano sadašnjošću.  

Gledajući sliku posmatrač živi u njenoj slikovnosti 
/Bildlichkeit/; u slici mu se oprisutnjuje objekt. Svest o ovoj 
imanentnoj slikovnosti od posebnog je značaja za estetsko 
posmatranje slike. Interes koji se tu javlja nije prouzrokovan 
samo sižeom koji poseduje slika, jer, tamo gde slika estetski 
deluje to delovanje nije samo posledica postojanja sižea već 
isto tako i obojenosti. Same boje poseduju određenu moć 
govora, te da bi se dospelo u svet koji obrazuje siže neophodno 
je da se "pokrene igra fantazije" (Hua, XXIII/37). Na slikama 
jednog Veronezea ili Direra, kaže Huserl, pojavljuje se predeo 
i vreme u kojima oni žive. U tom sloju slike, koji nije i 
odlučujući za doživljavanje estetskog (moguće je da se ovo javi 
i mimo predmetno-prikazivačkog plana, neposredno), odista je 
moguće sačuvati nešto od vremena u kojem one nastaju; 
možda bi Vermerove slike bile za to još pogodniji primer; 
kasnije će Hajdeger pišući o jednoj slici Van Goga, istaći 
upravo tu pozadinu koja se kroz prikazani siže pojavljuje. No, 
Huserl istovremeno s pravom ističe da nas na slici ne 
interesuje toliko siže, koliko način na koji se ovaj javlja i 
koliko nam se on estetski dopada; tako, na najodlučniji način, 
biva eksplicirana teza o značaju duhovnog, tj. metafizičkog 
sloja pozadine u umetničkom delu. Huserl o tome piše 
1904/1905. u predavanjima Phantasie und Bildbewusstsein, i 
što je najznačajnije, vidimo da primere uzima mahom iz 
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likovnih umetnosti, ističući pritom da bez slike nema likovne 
umetnosti. Ovo tvrđenje sasvim je u skladu s klasičnom 
koncepcijom slike koja ne uzima u obzir procesualnost kao 
dimenziju dela. Tako nešto moglo bi doći do izražaja da je reč 
o muzičkoj umetnosti, ali nimalo slučajno Huserl koristi za 
primer pesništvo i likovne umetnosti da bi govorio o delu, a 
kad se poziva na umetnost drame, to čini istražujući 
dimenzije realnosti te se vreme kao način egzistencije dela ne 
sreće u obzorju njegovih istraživanja. Ovo bi moglo značiti da 
Huserlove teze ostaju unutar mišljenja klasične umetnosti, a 
da ne "funkcionišu" kada je reč o modernoj umetnosti; to bi 
verovatno bilo tačno da nije načinjen prodor u novi, 
postmoderni prostor. Na taj način dolazi do obrata unutar 
kojeg se otvara neslućen uvid: ista je bit klasične, moderne i 
postmoderne umetnosti. Razlika, ako je ima, postoji samo u 
načinu interpretacije predmetnosti koja se konstituiše u 
stvaralačkom aktu. U već pomenutom predavanju Huserl 
kazuje kako se slika jasno mora razlikovati od stvarnosti 
(Hua, XXIII/41); na taj način on anticipira Hartmanovo 
insistiranje na neophodnosti postojanja sredstava 
derealizacije, sredstava kojima se umetničko delo izdvaja iz 
realnog sveta i time izbegava da postane surogat stvarnosti. 

Treba imati u vidu da pitanja koja Huserl otvara nisu i 
ona ključna kojima on teži, jer da je bilo tako, on bi 
eksplicitno izgradio estetičku teoriju; činjenica je da njega ne 
zanima estetička već pre estetska dimenzija i analizirajući 
fenomen čulnosti on pojam estetskog shvata približavajući se 
Kantu. Slika poseduje sopstveni prostor koji nije identičan sa 
onim koji percipiramo u slici iako je njen osnov u stvarnom 
prostoru i stvarnosti s trenutnim opažajima u njoj; nevidljivi 
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deo prostora što pripada slici u suprotnosti je s onim delom 
prostora koji se može dokučiti iskustvom (Hua, XXIII/509). 
Susretanjem ta dva prostora, njihovom mešavinom, nastaju 
fikcije: kralj na sceni, kaže Huserl, stvarni je čovek sa 
istinskom odećom, kad siđe sa scene i kraljevsku odeću svoju 
ostavi u garderobi on je opet običan čovek a ta do malo pre 
kraljevska odeća postaje opet obična odeća. Šta je to što je 
omogućilo tu promenu na sceni? Kako jedna stvar postaje 
druga zadržavajući u sebi mogućnost da se ponovo vrati sebi? 
Glumac se jednako menja kao i njegova odeća. U osnovi ove 
promene možda je subjektivna odluka - kao ona koja je vodila 
Dišana kada je stavljajući potpis na lopatu za sneg ovu 
prevodio iz sveta upotrebnih stvari u svet umetničkih dela. 
Danas se kao najveća tajna umetnosti pokazuje upravo ovaj 
akt prevođenja iz jedne u drugu oblast stvarnosti; gde je 
koren toj mogućnosti, toj odluci da se jedan objekat iz sfere 
upotrebnih stvari prevede u sferu umetnosti? Ne bez razloga 
usred svih današnjih rasprava o postmodernoj umetnosti 
počinje da raste interes umetnost prvih decenija ovog stoleća; 
kao da je neistraženo ono što se nalazi u nastojanju Dišana 
(pa se kao prateća manifestacija 45. Venecijanskog bijenala455 
organizuje retrospektiva njegovih dela) ili A. Matisa (H. 
Matisse) (čija se retrospektiva održava skoro u isto vreme u 
Puškinovom muzeju u Moskvi). Ova dva naizgled nepovezana 
događaja simptom su vremena u kojem živimo, odnosno, onog 
što se prikriveno dešava u osnovi stvari. Ponovno prisećanje 
na avanturu Dišana i njegovih istomišljenika s jedne strane, i 
nastojanje da se linija opet vidi kao bit umetnosti, s druge, 
samo je znak povratka biti slike. Opet se u delu traži ono što 

4551993. godine.  
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ga čini delom i opet se konstitutivna problematika čini 
odlučujućom za razumevanje toliko kritikovanog pojma "biti" 
umetnosti. 

Antimetafizičke i antiontološke prognoze o mogućnosti 
kretanja unutar sveta moderne umetnosti sve više liče na 
račun bez pokrića; takva nastojanja obično dolaze od onih koji 
u svoj svojoj nekritičnosti i brzopletosti ne vide kartezijansko 
poreklo moderne; ako su toga na trenutak i svesni, onda misle 
kako će prostim preokretanjem teze osigurati tlo za novi 
početak; ne shvataju da svako pitanje tla je bitno metafizičko 
pitanje. Tako se dospeva do saznanja da se pitanje o suštini 
umetnosti, kada je reč o likovnim umetnostima, otvara kao 
pitanje o biti slike te se moramo vratiti pitanju slike u svetlu 
odnosa stvarnosti i ne-stvarnosti, odnosno pitanju sveta slike 
u svetu realnih stvari; to je jedan od razloga što će Huserlov 
učenik i saradnik, Eugen Fink tridesetih godina na tragu 
učiteljevih spisa analizirati svet i svest slike. Finkove analize 
polaze od tematizovanja fenomenološkog smisla nestvarnosti 
koju on ne shvata kao suprotan pojam stvarnosti jer tu ne- ne 
označava negaciju, budući da Finka ne interesuje problem 
bivstvovanja ili nebivstvovanja takozvanih intencionalnih 
predmeta, već nebivstvovanje konstituisano u bivstvovanju. 
Činjenica je da Fink zapravo vrši istraživanje konstitucije 
nestvarnih doživljaja (Fink, 1966, 67) a što bi trebalo da 
podrazumeva uvid u ontološki temeljni karakter slike; samo 
je po sebi razumljivo što on polazi od slike kao predmeta 
našeg okolnog sveta, a to može biti jednako, ili umetničko delo 
ili fotografija; pitanje, da li je reč o čisto datom delu, ili samo o 
"slici", svoj predmetni oblik dobija iz ljudske subjektivnosti. 
Slika se pokazuje kao proizvod kulture, kao svrhovita 
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tvorevina. Ono što nas na slici ponajviše interesuje, ističe 
Fink, jeste značenje (73), no ovo ne pripada čistom fenomenu 
slike. Šta znači ovo poslednje? Očigledno, reč je o irealnosti u 
smislu idealnog značenja koje se pokazuje kao idealna 
singularnost umetničkog dela. U krajnjoj liniji, saznanju 
prethode subjektivne namere autora slike, a te namere, opet, 
nastaju oposredovano saznanjem (Riker) kojim se konačno, 
okončava objašnjenje. Objašnjavanje koje se ovde pominje 
biva neophodno kako bi se mogao istaći značaj razumevanja. 
Ovo poslednje moguće je pred slikom neposredno. Fink u 
pomenutom spisu sliku određuje kao jedinstvo realnog 
nosioca i sveta slike koji je od ovoga nošen.  

Svet slike je uvek vezan za realnog nosioca; on uvek ima 
sopstveni prostor i sopstveno vreme a postoji i sfera koja 
okružuje svet slike i koja se gubi u otvorenom horizontu njene 
prostornosti (74). Predmeti što se nalaze na slici nisu stvarni 
predmeti prostora i vremena već imaju sopstveni prostor i 
sopstveno vreme456.  

Ukazujući na nestvarnost sveta slike, Fink istovremeno 
želi da istakne stvarni "privid" realnog sveta; reč je o 
stvarnosti "nestvarnosti". Svet slike je ono što sliku čini 
slikom. Nosioc slike ovde nije u centru pažnje, jer smo njega 
sve vreme svesni; uostalom, nosailc nije samo materijal, 
platno ili boja, već je to, ističe Fink, čitav površinski sloj slike 
- ono što "pokriva" nosioca, a to je, pre svega, način na koji 
nam je dat nosioc slike. Ovde se radi o bitnoj strukturi svesti 
slike: u onoj meri u kojoj svest slike deluje jedinstveno u toj 

456To omogućuje da u svetu slike imamo stalnu sadašnjost (a ta 
sadašnjost ima prošlost i budućnost, i pri tom misli se na prošlost i 
budućnost sveta slike a ne o realnoj prošlosti ili budućnosti slike). 
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meri nosioc uspeva da sačuva svoju anonimnu funkciju. Ta 
anonimnost ima specifični karakter određene samorazumljive 
samodatosti. Površina vode ne vidi se u onoj meri u kojoj se 
vidi slika na vodi. 

Način datosti slike, o kojem ovde govori Fink, a koji po 
njegovom mišljenju ima funkciju nosioca sveta slike, novi je 
momenat u analizi strukture celovitosti slike; to je posve 
različito od onog što nalazimo kod Hartmana koji pod 
nosiocem vidi samo materijalni sloj slike ali i bitni motiv koji 
će kasnije preuzeti (svesno ili nesvesno) i R. Ingarden.  

U poslednjem poglavlju svoje inauguralne disertacije, 
Fink pažnju posvećuje fenomenu prozornosti slike; čitava 
slika samo je "prozor" u svet slike. Ovaj govor o prozoru i 
prozornosti slike, u velikoj meri je paraboličan. Svet slike 
perspektivno je orijentisan na posmatrača koji je centar 
orijentisanja sveta slike. Sa pojmom "prozora" kao strukture 
biti fenomena slike Fink smatra da je dospeo do temeljnog 
pojma koji mora ležati u osnovi intencionalno-konstitutivne 
analize slike. Prozor koji je istovremeno realan i "nestvaran" 
jeste noematski korelat medialnog akta "svesti slike", tj. ništa 
drugo do čisti fenomen slike.  

U spisu Phantasie und bildliche Vorstellung (1898) 
nalazimo razliku koju Huserl pravi između slike i stvari; kad 
je o ovoj prvoj reč, moguće je govoriti: (a) o slici kao fizičkoj 
stvari (to je stvar koju možemo poslati poštom, stvar koja se 
može okačiti na zid ili uništiti) i (b) o slici kao objektu koji se 
pojavljuje pomoću određenih boja i oblika. Ovo drugo nije 
odraženi objekt, siže slike, već analogon fantazijske slike; to 
znači da se mora održavati svest o razlici reprezentovanog i 
reprezentujućeg objekta slike koji su opet u razlici spram 
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fizičke slike (Hua, XXIII/109-110). Ako se iskorak iz 
stvarnosti shvati kao njena negacija, kao odbijanje stvarnosti 
ili kao njeno rasedanje, pri čemu spram stvarnosti stupa 
aktivno apercipirani predmet, posve je razložno postaviti 
pitanje karaktera te aktivne apercepcije: da li je ona na strani 
posmatrača ili odlikuje glumca koji govoreći tekst oseća 
istovremeno sadržaj teksta i sebe kao dve različite činjenice 
svesti; odnosno: na koji način percipirajuća svest konstatuje 
isti objekt u dve odvojene dimenzije. Ono što se neprestano 
javlja kao problem, jeste granica koja se mora preći da bi se iz 
realnog sveta dospelo u svet umetnosti; činjenica je da se ta 
granica neprestano pomera i da ona nije jednom za svagda 
odredljiva, već je determiniše delo koje vidimo kao umetničko. 
U tom "viđenju" krije se temelj egzistentnosti umetničkog 
dela i zato se s puno opravdanosti može braniti teza o svetu 
kao slici u svetu fantazije.  

Podvojenost svetova (iako je logički besmislena svaka 
upotreba pojma sveta u pluralu) o kojoj je ovde reč, samo je 
parabola kojom se tumači specifičnost fenomena umetničkog. 
Ako to nije moguće unutar aristotelovski determinisanog 
kategorijalnog aparata zapadne filozofije, posve je moguće 
kad se u igru uvede mišljenje u slikama (na način 
presokratovaca), ili mišljenje koje se služi složenom igrom 
međusobno do određene granice ravnopravnih temeljnih 
fenomena kako to čini E. Fink. 

Kada se u fantaziji "zamisli" neka stvar, onda je odnos 
te "zamisli" i stvari, analogan odnosu fotografije te stvari i 
same stvari; u oba slučaja slike stvari (s obzirom na njihovu 
predmetnu dimenziju) jesu ništa, i govor o njima ima jedan 
modificirajući smisao koji upućuje na jednu sasvim drugačiju 
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egzistenciju od one koja ih uzrokuje; Huserl upozorava da ne 
postoji objekt na slici, već samo, fotografisani objekt i stvarne 
boje na papiru, kao i njima odgovarajući kompleks opažaja 
koje doživljava posmatrač slike (Hua, XXIII/110); isto tako, 
slika u fantaziji istinski ne postoji, ali postoji jedan njoj 
odgovarajući kompleks čulnih sadržaja fantazije u doživljaju 
predstave koju nam daje fantazija. U svesti se ne 
opredmećuje slika, već predmet kao fiktivna slika. Ovde treba 
imati u vidu da se pod fantazijom, kad se na popularan način 
shvata ovaj pojam, ne misli samo na umetničku fantaziju (iz 
koje nam za nju najčešće dolaze primeri); još u manjoj meri bi 
se ovaj pojam mogao koristiti samo u suženom obimu kakav 
obično srećemo u psihologiji pod naslovom produktivna 
fantazija (a koja je oblikujuća na onaj način kako je koristi 
umetnik); upotreba ovog pojma podrazumeva korišćenje 
nekog trećeg puta na kojem će se pojam fantazije podjednako 
razvijati, kako s obzirom na njegovu perceptivnu, tako i s 
obzirom na njegovu reproduktivnu dimenziju.  

U tradicionalnoj estetici je uobičajeno da se pod 
fantazijom misli sve ono što na neki način misao prevodi u 
reči; fantazija je, zapravo, misaoni izvor uzvišenog, i takvo 
shvatanje nalazimo u antičkim retoričkim spisima. Tako 
Pseudo-Longin, nepoznati autor čuvenog spisa O uzvišenom, 
ističe kako je taj pojam (fantazija) prihvaćen da bi se označila 
ona stanja u kojima ti se čini da vidiš ono što kazuješ 
delovanjem oduševljenja i osećanja (entuzijazmom i patosom) 
pa onda to možeš izazvati pred duhovnim očima svojih 
slušalaca.  

Tu je posebno važna podela fantazije na pesničku i 
oratorsku (govorničku): svrha pesničke fantazije je da 
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emotivno iznenađuje, da porazi slušaoca, dok je cilj 
govorničke fantazije da ubedi, i otuda sledi zahtev za 
jasnoćom (energeia); pesničku fantaziju odlikuje 
preuveličavanje i udaljenost od stvarnosti, ono što je manje 
verovatno, dok govorničku fantaziju odlikuje stvarnost i 
istinitost predstavljanja koji su istovremeno i najlepši; 
zajedničko za obe vrste fantazije da traže ono što je patetično i 
što emotivno uzbuđuje. Drugim rečima: ovaj termin se 
primenjuje u slučajevima kad nadahnuće i patos pridaju 
sadržaju reči osobitu očevidnost (Pseudo-Longin, XV, 1). 

Kao primer pesničke fantazije Pseudo-Longin navodi 
Orestovo viđenje Erinija (Eshil, Euripid), kao i kazivanje 
Kasandre (Eshil); taj pojam fantazije ukoliko se tumači 
ekstatično-patetički mogao bi biti blizak današnjem; pritom 
treba imati u vidu da Pseudo-Longin ne tumači fantaziju kao 
opšteumetničku subjektivnu stvarnost ili kao nešto 
ekstravagantno; u tom pojmu nema nikakve posebne 
neophodnosti i stoga se u više navrata ovaj helenistički pisac 
odnosi prema fantaziji negativno. Fantazija je, moglo bi se 
zaključiti, više ili manje subjektivni faktor umetnosti. 

Kod Husserla nije reč o pojmu fantazije u funkciji 
umetnosti; ali kako on fantaziranje vidi kao suprotnost 
opažanju, tada se fantazija može razumeti kao poseban, 
osobit način shvatanja, a to je već tačka u kojoj je već 
nagoveštena problematika što dolazi iz estetike mora naći u 
centru istraživanja. Reč je o estetskom načinu posmatranja u 
čijem je središtu interpretacija slike-objekta koja je s one 
strane interesa za bivstvovanje i ne-bivstvovanje jer se tu radi 
o posmatranju u kojem se ne zauzima stav: estetsko 
posmatranje podrazumeva isključivanje teorijskog interesa 
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kao što teorijski stav mora ustuknuti pred estetskim (Hua, 
XXIII/591).  

Iako razgraničavanje ovih dveju oblasti nije rezultat 
novijeg datuma, tek danas postajemo svesni dalekosežnosti 
odluke na koju je ukazao svojevremeno Baumgarten. Nije 
stoga nimalo slučajan narastajući interes za ovog dva stoleća 
zaboravljenog mislioca; nije slučajan, jer se javlja s novim 
tematizovanjem prirode u postmoderno doba, a što se poklapa 
s interesom za prirodu kod prvih romantičara i njihovih 
neposrednih prethodnika. Ono što odlikuje estetski stav jeste 
mogućnost da se u njega vratimo, da u njemu posmatramo 
stvarnost kao "sliku"; to znači da posedujemo mogućnost da 
zamišljamo stvarnost predstavljenu na slici, odnosno da 
zamišljamo sliku na kojoj je predstavljena stvarnost. Možemo 
postaviti pitanje šta je to predmet koji se sreće u polju te 
stvarnosti i odmah odgovoriti: on je celina svega što postoji za 
subjekt, što za njega važi i traje; nađe li se takav predmet u 
središtu fantazije, možda će se naći na poprištu imaginarnog 
sukoba, jer, nije li čista fantazija, pita Huserl, sukob: sukob 
sa opažajima, prisećanjima, anticipacijama? Sa isključenjem 
svih stavova o svetu ima li još fantazija neko svoje mesto, 
nešto ćemu bi mogla da se suprotstavi (Hua, XXIII/593)? Koje 
su to granice koje se nameću fantaziji? Dolaze li joj one spolja 
ili izviru iz nje same? Tu očigledno nije reč o igri, već o 
isključivanju, o stavljanju van igre sukobljenih opažaja pri 
čemu privid nije više stvarnost već se još samo pokazuje kao 
qusi-stvarnost.  

Pitanje stvarnosti, uvedeno sa pojmom privida, javlja 
kao temeljno pitanje svakog estetičkog istraživanja i zato 
svaka filozofija umetnosti svoj konačni oblik dobija kao 
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ontologija umetnosti. Svet umetnosti je svet oblikujuće 
fantazije, perceptivne ili reproduktivne, delom opažljive, 
delom neopažljive; utvrdili smo već da za vreme izvođenja 
pozorišne predstave živimo u sferi perceptivne fantazije: slike 
koje se odvijaju pred nama oblikuju jedno jedinstvo i ovo 
uspostavljanje jedinstva slika u fikciji koje Husserl određuje 
kao "neposrednu imaginaciju" (Hua, XXIII/515) od 
odlučujućeg je značaja kad se hoće odrediti estetski karakter 
slike; jasno je da ovde imamo za posla s čulnim prikazom ovih 
slika koje proizvodi glumac u igri: on je na sceni prinuđen da 
čulno reprodukuje prošlost i tako nam je neposredno prevodi 
u sadašnjost. Ovo prevođenje u glumačkoj umetnosti odgovara 
prelaženju linije što deli umetničko i ne-umetničko, a što se 
dešava u času prevođenja neke upotrebne stvari u umetničko 
delo, aktom koji određujemo kao umetnički jer ga karakteriše 
slobodna odluka. 

Ne bi se moglo reći da ovakav ishod deluje iznenađujuće 
i spektakularno; naprotiv, danas bi se činio tradicionalnim ili 
čak trivijalnim a što je opet "krivica" postmodernih pristupa 
umetnosti. Ono na čemu treba i dalje insistirati svakako je 
napor da se istraje u razlici dva sveta koji su više no dva 
regiona; tu stoga nije reč o nekoj od regionalnih ontologija čiji 
elementi poseduju iz osnova različit ontički status, već se tu 
pomalja ono bitno različito što je od početka do kraja 
nesvodivo na svako drugo. Ako postoje opravdani razlozi da 
sfera umetnosti ima samostalan ontološki status, onda to 
samo znači da teza o pluralnosti vremena ovde dobija novo 
značenje: umetnost poznaje samo svoje vreme a ono je tek 
jedno od vremena čijem smo delovanju izloženi. 

 

365 
 



3. Realnost i fiktivno 
 
Mišljenje u prirodnom stavu uzima uvek za realno ono 

što ga okružuje; teško se odlučuje da u svetu satkanom od 
objekata nešto vidi kao fiktivno jer sve što na ma koji način 
postoji - jednostavno jeste; takvo mišljenje ne pravi razlike 
unutar postojanja. Mnoštvenost načina postojanja, 
stupnjevanje egzistentnosti predmeta - sve to moguće je tek u 
jednom iz osnova drugačije izgrađenom stavu. Pa ipak, 
takvom mišljenju prilika za drugačije razumevanje sveta 
pruža se već u slučaju ako se nađe u prilici da se pred njim 
raskrije bit umetničkog dela; ono je čin, ali istovremeno i 
način da se postojanje sagleda s njegove poleđine. U drami se 
realnost pretpostavlja i na taj način dovodi se u pitanje kako 
realnost tako i privid te realnosti. Ali, šta je tu zapravo, 
realnost, šta je zapravo pitanje? Niko od nas ne bi bio 
spreman da bez dvoumljenja razreši ovaj misaoni čvor. 
Postoje stvari i postoje njihove slike; postoje stvari i postoji 
zamisao njihovog postojanja; postoje stvari i postoji njihov lik 
u nama? Šta zapravo od sveg tog istinski postoji? Same stvari, 
ili ništa od svega toga? Scena je prepuna najraznovrsnjih 
zbivanja, toliko se smenjuje događaja, a ništa od svega toga 
realno ne postoji. Samo igrana igra dotiče naše unutrašnje 
biće; sve ostalo samo je senka, "priča puna buke i besa i koja 
ne znači ništa". 

 
a. Realnost i fikcija u dramskom delu  
Scena više nije kosmičko glumište i na njoj se sada ne 

sukobljuju principi sveta kao u vreme starih Grka; ako je 
pozorište danas predmet filozofskog interesa onda je to 
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prvenstveno kao mesto na kom se irealno javlja u realnom, 
kao tlo iz kojeg izranja neka druga, imaginarna stvarnost. 
Istraživanje prirode javljanja u pozorišnoj umetnosti upućuje 
na trajno zagonetni odnos stvarnosti i nestvarnosti u koji je 
potopljeno svo naše bivstvovanje i stoga je pozorište sve 
manje sredstvo razbibrige a daleko više podsticaj mišljenju 
nezadovoljnom rezultatima koje je donela postavangarda.  

Možda će se uskoro pokazati da se umetnost drame 
vraća svom početku, da se na sceni ponovo misli odgovor na 
pitanje o poreklu koje slepom Tiresiji postavlja još neoslepeli 
Edip. Odgovor prvog ne sme se zaboraviti (dan koji te je rodio 
taj će te i uništiti) jer, opasnost pitanja o poreklu nadnela se i 
nad naše doba: u osnovi, koja je trajni problem filozofije, krije 
se osnov stvarnosti i ovu je moguće razumeti samo na tlu 
nestvarnosti. U igri dva suprotstavljena sveta kojih smo 
jednako svesni dok traje pozorišna igra otkriva se igra i to 
igrana igra kao stvarnost u kojoj imamo sve što bi moglo da 
nam se u trenutku nepažnje dogodi. Ona je dokaz kako se 
poreklo (arche) mora jednako braniti koliko i razumeti. Na tlu 
ovakvog razumevanja rađa se pouka o onom što krije u 
prvobitnom obliku permanentno nastojanje prisutno u 
fenomenologiji još od časa njenog nastanka: stvar umetnosti 
dokučiti unutar nje same. Ako je načelo imanentnog 
tumačenja u sebi dijalektičko jer je posledica istorijskog 
metoda (i u isti mah njegov preokret u suprotnost) onda u 
epohalnom delu Edmunda Huserla nalazimo mogući odgovor 
na problem postavljen u naslovu; iako se nije bavio estetikom 
(premda je to želeo) on je na samo nekoliko stranica načinio 
jedan od najvećih prodora u estetici ovog stoleća, prodor koji 
će tek u vremenu budućem biti adekvatno protumačen i 
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vrednovan. Među njegovim spisima o fenomenologiji 
opažajnog oprisutnjenja posebno je važan tekst Zur Lehre von 
den Anschauungen und ihren Modis (1918) objavljen 1980. 
godine u XXIII tomu njegovih sabranih dela (Phantasie, 
Bildbewusstsein, Erinnerung); tu Huserl, pozivajući se na 
likovnu i posebno pozorišnu umetnost, ukazuje na odnos 
realnosti i njenog prikaza u dramskom delu. 

Za utemeljivača fenomenologije, prvo kao metode a 
potom i kao univerzalnog filozofijskog tematizovanja sveta, 
umetnost je oblast oblikujuće fantazije koja može biti 
perceptivna ili reproduktivna, opažajna, delom i neopažajna, 
budući da se umetnost ne mora nužno kretati samo u sferi 
opažajnosti (Hua, XXIII/514); oblast umetnosti je fikcija koja 
nije isto što i stvarnost već samo mogućnost; ovu fikciju 
obrazuju quasi-realne stvari što prebivaju u sopstvenom 
(fiktivnom) prostoru i vremenu; te stvari se nalaze u 
neodređenom, nedefinisanom horizontu sveta unutar kojeg 
postoji opreka i sukob predmeta iskustva i predmeta mašte. 
Svet iskustva ovde je bezgranični sistem aktuelnih iskustava 
koja se mogu eksplicirati unutar horizonta što ga obrazuje 
iskustvo; u njemu je ograničena sfera slobode i samovoljne 
promenljivosti. Svetovi fantazije su potpuno slobodni svetovi 
pri čemu svaka stvar fantazije prebiva u svetu fantazije kao 
jednom quasi-svetu; horizont neodređenosti sveta fantazije ne 
može se eksplicirati određenom analizom iskustva. Osobitost 
fantazije počiva u njenoj proizvoljnosti, tj. u proizvoljnoj 
samovoljnosti (Hua, XXIII/535). Uvid u postojanje quasi-
svetova ima za posledicu da se umetničko delo, posebno 
književno, može razumeti kao skup quasi-iskaza što je kasnije 
Ingarden pokušao da prikaže kao svoj originalni doprinos 
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istraživanju slojevanja književnog umetničkog dela. Čini se 
daleko važnijim način na koji Huserl postavlja ovaj problem: 
ako je pesničko delo skup asertoričkih iskaza, onda ima 
razloga da se poreklo tome traži kod Aristotela koji je prvi 
opisao specifičnu strukturu i modus bivstvovanja sveta 
umetničkog. 

U već pomenutom predavanju iz 1918. Huserl upućuje 
na prirodu sveta koji se proizvodi izvođenjem dramskog dela: 
ako biti likovne umetnosti pripada predstavljanje u slici koje 
se može odrediti kao odražavanje realnog objekta, takav način 
oblikovanja ne bi se mogao prihvati kao paradigmatičan i za 
sve druge umetnosti, pa zato, kad je reč o delima dramske 
umetnosti, treba naglasiti da tu postoji oblik realizovanja 
unutar fiktivnog sveta dela na neki drugačiji, ne jednostavno 
odražavajući način. Na delu je stvaranje koje ne oslikava 
stvari već ih oblikuje iz njih samih. One izrastaju iz sebe, 
zaposedaju realni prostor i zahvaljujući moći posmatrača da 
bude istovremeno svestan i realnog i fiktivnog, one realno 
egzistiraju u svetu irealnog pri čemu jedina realnost jeste 
samo igrana igra. Za vreme izvođenja pozorišne predstave mi 
živimo u svetu perceptivne fantazije nalazeći se na tlu quasi-
stvarnosti; pred nama se ređaju slike, vezujemo ih u 
jedinstvenu sliku, no tu se očigledno ne radi o nekom odrazu 
kakav imamo kad je u pitanju likovno delo. Na sceni se zbiva 
odražavajuće predstavljanje (neke istorijske ličnosti poput 
Ričarda III ili Valenštajna); to predstavljanje svakako ima 
estetsku funkciju; tu nemamo posla s odražavanjem već s 
proizvedenom slikom u imaginaciji; reč je o perceptivnoj 
fantaziji, odnosno o neposrednoj imaginaciji (Hua, XXIII/515). 
Zavisno od dramskog dela o kojem je reč, Huserl smatra da se 
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mogu razlikovati dva modusa fantazije: prvo, fantazija koja u 
sadašnjost dovodi nešto prošlo (kao što bi bio slučaj sa 
realističkom, građanskom dramom) i nju označava kao 
fantaziju prošlog, i drugo, čista fantazija kakvu srećemo kad 
za predmet imamo Hofmanstalove bajke. Glumci na sceni 
proizvode sliku; to je slika tragične radnje i svako od njih 
stvara lik delajuće ličnosti; međutim, slika ličnosti (Bild von) 
koja se obrazuje na pozornici nije isto što i odraz ličnosti 
(Abbild von), pa predstavljanje glumca nema isti smisao kao i 
objekt-slika (Bildobjekt) u kojem se predstavlja neki siže 
(Bildsujet). Ni glumac ni njegova slika koju on pred nama 
stvara nisu slika u kojoj bi se neki drugi objekt odražavao. 
Predstavljanje glumca je proizvođenje slike posredstvom 
njegove istinske delatnosti, njegovim kretanjem, mimikom, 
njegovom spoljnom pojavom (koji su njegov proizvod) (Hua, 
XXIII/515). 

Huserl razlikuje predstavljanje i predstavljeno unutar 
realnosti; on tako na ispravan način shvata Aristotelov pojam 
mimesis, vekovima različito i ponajčešće pogrešno tumačen. 
Najpogrešnije bilo bi ono shvatanje koje u ovom izrazu vidi 
samo odslikavanje. Za tako nešto nema osnova kod samog 
Aristotela; za podražavanje kaže on da ono stvaralački 
proizvodi ne ono što jeste ili što je bilo već ono što bi moglo 
biti s obzirom na verovatnost ili neophodnost (Poet., 9, 1451a 
36 - b 1). Suština umetničkog dela se ne završava 
predstavljanjem stvari i u tome je tajna razumevanja pojma 
mimesis (koji nijedna rasprava o prirodi dramskog 
stvaralaštva ne može obići); Aristotel je s velikim pravom 
smatrao da umetničko podražavanje ima sopstvenu logiku i 
da su dela umetnosti iako jednostrana, ipak posredna 
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stvarnost; ovo je za posledicu imalo autonomnost umetnosti; 
pesnički govor nije onaj koji sudi (logos apophanticos) već je 
bitstveno neutralan; njegovi iskazi nisu ni istiniti ni lažni, već 
neutralni; to su zapravo quasi-iskazi, pa stoga podražavanje 
nije u odslikavanju već u stvaranju potpuno autonomne 
oblasti ljudskog stvaralaštva i ako se ne razbija jedinstvo 
umetničke i ontološke oblasti ( što Stagiranin nikada nije 
činio) pred nama se javlja specifični svet umetnosti kao 
rezultat slobodne igre uobrazilje. Ovo shvatanje nije bilo 
strano ni Platonu a ni filozofima novoga doba, posebno Kantu 
(u čijem delu treba tražiti temelj moderne estetike457). Može li 
se izvesti neki pouzdan zaključak kad je reč o prirodi dramske 
umetnosti? Svakako: njena priroda se krije u poreklu, tamo 
odakle je drama proistekla – u tajnovitoj ritualnoj igri kojoj je 
još uvek bilo transparentno nadstvarno poreklo stvari i ono 
nestvarno u koje će se narednog časa svet preobratiti. 
Magijska igra bila je nadstvarna i nestvarna u isti mah; 
oprisutnjivala je imaginarno u realnom i to je nastavila da 
čini iz nje nastala dramska umetnost. Drama je stoga samo 
sećanje na jedno viđenje sveta koje svo potonje mišljenje 
nastoji da pojmovno fiksira. Kako je taj doživljaj moguć samo 
u ravni estetskog, kako se on može dokučiti samo 
neposrednim sagledanjem, čistom theoria (gr. gledanje, 
viđenje), teatar ostaje jedino preostalo mesto gde je to još 
moguće. 

Neka nas nimalo ne čudi što reči teorija i teatar imaju 
zajednički koren: on je u neposrednom sagledanju onog što 

457U tom smislu, najveća uasluga pripada jednom od vodećih 
fenomenologa današnjice, Valteru Bimelu, koji je upravo taj problem 
stavio kao središnji u svojoj disertaciji o Kantu. 
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odista jeste i zato je bit umetničkog stvaranja u tome da nas 
dovede u situaciju večnog poređenja prikazanog i prikaza (u 
kojem počiva njegova stalno pulsirajuća struktura); dramska 
igra samo je način na koji se svet igra sa nama a mi igrajući 
sebe igramo svet u svetu stvari; tako se unutar dramskog dela 
igraju dva sveta (realni i imaginarni). Istovremeno, znajući da 
ta dva sveta prebivaju u ovom našem i da je svaki govor o 
svetu u pluralu bitno nepravilan, dolazimo do zaključka da 
put ka svetu vodi samo kroz dramsku igru.  

 
b. Igra glume 
 
Nakon dubokih Hegelovih uvida o glumaštvu kao 

umetnosti, danas više niko ne osporava njegovo umetničko 
poreklo; trajni teorijski interes (kad se o glumi povede reč) 
budi način njenog predstavljanja, način na koji gluma 
funkcioniše i nastavlja da zauzima mesto među najvišim 
umetnostima. Ima pokušaja da se o glumi govori kao o 
umetnosti podražavanja i da se ističe njen odražavajući 
karakter; o odražavanju bi se pre moglo govoriti kad je reč o 
portretu (neke stvarne ili fiktivne ličnosti), pa i to samo 
uslovno: svaki portret uvek je interpretacija, izraz 
umetnikovog viđenja i ovo važi jednako i za fotografiju kojoj 
se često pripisuje najveća moć preslikavanja stvari i likova 
realnog sveta. Čak kad bi bilo i tako, mogla bi se i dalje 
braniti teza da na taj način odražljivost stupa u estetsku 
svest kao takvu. Kako stoji stvar sa umetnošću glume? 
Očigledno je da ona čini realizaciju predmetnog pesničkog 
međusloja i da se zahvaljujući glumi realizuje onaj sloj 
pesničkog dela koji pri njegovom čitanju ostaje samo u 
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imaginaciji; tako se pokazuje da je gluma realizovanje 
imaginarnog, oblikovanog u svesti čitaoca do čega ovaj čitajući 
dospeva zaobilaznim putem. 

U predavanjima o opažajima i njihovim oblicima (1918) 
Edmund Huserl je govorio kako je "predstavljanje predstave 
čista perceptivna fikcija" (Hua, XXIII/516). Na taj način je on 
neposredno tematizovao realnost onog što je prikazano na 
sceni; drugim rečima, a pritom vođen posve drugim motivima, 
postavljao je zapravo pitanje: šta mi zapravo vidimo? Time je 
hteo još jednom istaći da je i naše viđenje samo rezultat onog 
što smo naučili da vidimo, onog što smo uopšte spremni da 
vidimo. To je nadalje značilo da ono što vidimo nije zapravo 
ono što gledamo već nešto drugo, nešto što tek treba videti 
ako predstavu /dramsku/ umetnički posmatramo. 

Sve na sceni, ističe ovaj poznati nemački filozof, ima 
karakter kao-da (Als-ob). Glumci kao živi ljudi, realne stvari: 
kulise, nameštaj na sceni, realne zavese, sve to predstavlja, 
služi tome da nas prenese u umetničku iluziju (516). Sve što 
se javlja na sceni, iako ima prikazujući karakter, nije tu da bi 
prikazalo sebe, već prevashodno zato da bi učinilo prisutnim 
nešto što tu nije a što je po svom biću prisutnije od onog što je 
tog časa neposredno dato našim čulima. Tako se gledalac 
nalazi u paradoksalnoj situaciji: gledajući on opaža ono što 
vidi i to što vidi zapravo ne vidi da bi zapravo gledao ono što 
realno ne može videti a što je u krajnjoj liniji jedina realnost 
na sceni. Samo ovo dvostruko viđenje, koje gledaocu 
omogućuje da istovremeno boravi u dva različita sveta i da je 
sve vreme dok traje predstava podjednako svestan 
egzistentnosti svakog od njih ponaosob, nužan je preduslov 
sagledanja onog umetničkog u glumačkoj umetnosti. 
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Živeći prividni doživljaj u posve prividnom stavu unutar 
sveta kao slike sveta mi i nemamo više iskustvo stvarnog 
sveta (posebno nemamo iskustvo zadobijeno predstavljanjem 
realiteta koji nam se pružaju) i to pre svega zato što je ovaj od 
samog početka isključen iz igre; drama se ne igra sa svetom 
već omogućuje da svet može unutar nje igrati svoju igru. Zato 
je nameštaj na sceni realan u onoj meri u kojoj je u svetu slike 
fiktivan; s druge strane, on na sceni nije slika fikcije, već je u 
potpunosti realan i determiniše stav posmatrača koji živi u 
scenskoj igri. To, razume se, nije istinski nameštaj, već 
nameštaj u sobi određene ličnosti i na taj način, rekao bi 
Huserl, to je fiktivni nameštaj, nameštaj otelovljen u 
fantaziji; tako se ovaj nalazi u opreci s realnom stvarnošću 
kojoj pripada stvarni nameštaj. Nameštaj je upotrebni objekt 
i ima u sobi odgovarajuću funkciju; ali soba, budući da je sad 
naspram stvarnosti, jeste fikcija - upotrebljiva je, ali za osobe 
koje su i same fikcija, pa stoga opaženo u fantaziji nije nešto 
poput stvarnosti, sadašnjosti ili prošlosti već je to opaženo 
saznato u svom kao-da sadržaju, kao jedna kao-da stvarnost. 

Perceptivna fantazija se javlja na tlu realnih stvari; 
gledalac čulno opaža jednu, a doživljava posve drugu realnost. 
Ova prva realnost koju N. Hartmann naziva prednjim, 
materijalnim planom pretpostavka je pojavljivanja sveg onog 
što smo označili kao fiktivno i nerealno; ovo pak postoji samo 
u svesti posmatrača i to onog posmatrača koji umetnički 
gleda, koji ima sposobnost da vidi iza realnosti, da prodre u 
drugu stvarnost koju svojim nastupom oblikuju glumci na 
sceni. 

Taj zadnji plan (Hintergrund) čine opažaji i iskustva 
koje proizvode realne stvari, pa se umetnički objekt 
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predstavlja u tom zadnjem planu - on je iluzija i mi, hteli to ili 
ne, imamo zapravo posla s iluzijama. Husserl postavlja ovde 
sledeće pitanje: šta je odlika tog predstavljanja? Kad je reč o 
iluziji u običnom smislu, u smislu privida, zbiva se opažanje 
koje odlikuje mogućnost prelaženja na druga opažanja ili 
reproduktivna iskustva, na opažanja koja su izvorno 
iluzionistička i koja se nalaze u sukobu s drugim 
perceptivnim momentima (Hua, XXIII/516). Ali, kada je o 
pozorišnoj predstavi reč, pojavljuje se igra (isečak sveta 
privida); tu se ne počinje s jednim normalnim opažajem, ne 
polazi se od stvarnosti perceptivno pojavljujućeg; mi od 
početka znamo da to što vidimo nije nešto realno, te sve što se 
vidi ima karakter ništećeg. Realno postaje egzistentno 
neutralno i tako omogućuje irealnom da dospe u prvi plan, da 
bude viđeno kao realno. To nije isto kao kad imamo čistu 
iluziju kod koje stojimo na tlu iskustva pa iskustveno 
suprotstavljamo iluzivnom i tako ovo poslednje aktivno 
negiramo. Kad je o pozorišnoj iluziji reč, to je iluzija drugačije 
vrste: mi je prihvatamo, polazimo od nje, njene objekte 
"vidimo" kao predmete stvarnosti. Pritom treba još jednom 
istaći da gledalac nikada ne brka stvarno i prividno; ta 
umetnička slika koju prihvatamo kao predstavu stvarnosti za 
nas je stvarnost, ali stvarnost posebne vrste, koju nećemo 
"pomešati" sa stvarnošću, već ćemo uslovno reći da je ona 
slika stvarnosti. Tom slikom stvarnosti biva pokriveno naše 
nemodifikovano iskustvo. U svesti gledaoca postoje 
istovremeno dva sloja iskustva "iste stvari", ali dva sloja 
takve strukture da se ni u jednom trenutku ne mogu stopiti; u 
protivnom imali bismo gubljenje njihove specifične razlike, a 
upravo u njoj krije se mogućnost da gledalac naknadno 
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oblikuje svoju sliku umetničkoga dela, odnosno ono što se u 
estetici naziva estetski predmet. Ova konkretizacija rezultat je 
pulsirajućeg kretanja između dve stvarnosti što se javljaju na 
sceni. 

Već u trenutku dizanja zavese gledalac se zatiče na tlu 
iluzije i privida; on toga ostaje svestan do kraja predstave. 

Našavši se na tlu koje gradi opažaj fantazije, on počinje 
aktivno da sudi, strahuje, da se nada, da trpi; sve to, podseća 
Huserl, gledalac čini u jednom kao-da modusu, u modusu 
fantazije. Da nije tako on ne bi mogao ostati miran i ne bi 
mogao izdržati jačinu doživljaja onog što se zbiva na sceni. 
Ovo daje opravdanje tezi da tu nije reč o nekom "pravom 
doživljaju" već prvenstveno o umetničkom doživljaju. 

Ima razloga da se pretpostavi kako je ovaj odnos glumca 
i zbivanja na sceni ipak novijeg datuma; Grci na sceni nisu 
videli oprisutnjenje fikcije već, pre svega, manifestaciju 
istinskog postojanja. Zato je za njih dešavanje u teatru bilo 
toliko potresno i zato su oni, gledajući ono što se realno ne 
može videti, gledali zapravo ono što leži u strukturi stvari, ili 
još preciznije, u strukturi kosmosa. Prikazano nije za njih 
imalo modus fikcije već je bilo pojava pravog bivstvovanja u 
njegovom istinskom, neskrivenom obliku. Budući da je na 
sceni prikazivana drama kosmosa koji se igra sa samim 
sobom tako što u toj igri koristi i bogove i ljude, pa su ovi 
drugi igračke na dvostruki način: jednom igračke sveta, drugi 
put igračke bogova; tako glumci na sceni behu samo pojavni 
oblik kosmičkih moći - suprotstavljani principi iz čije borbe 
nastaje svet kako na sceni tako i u svesti gledalaca. Tada su 
glumci nosili maske jer nisu bili individue (individua, kako 
ispravno primećuje Niče, može biti samo komična, ali ne i 
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tragična), već ovaploćenje moći. Njihov zadatak (s tehničke 
strane) bio je lakši no danas jer nije bilo problema ni s 
mimikom ni s gestovima - bilo je neophodno samo jasno i 
razgovetno izgovoriti tekst; s druge strane, njihov zadatak bio 
je i teži jer je njihova odgovornost bila veća: učešćem u 
dramskom zbivanju oni su učestvovali u poretku sveta, bili su 
svet sam i drama je tada bila umeće bez umetnosti. 

Ako se situacija nakon zamiranja umetnosti Grka 
izmenila i ako je uloga glumaca u novom vremenu drugačija, 
ako sada, služeći se realnim sredstvima, tumače realne likove 
da bi postigli efekat irealnog, možemo se zapitati na koji to 
način oni uspevaju da predstave ranije pomenutu quasi-
stvarnost? Ako je cilj pozorišta, kako Huserl lepo primećuje 
stavljanje-u-delo (Ins-Werk-Setzung), a znamo da će kasnije 
jedan njegov slavni učenik govoriti da je umetnost stavljanje-
u-delo-istine, moglo bi se reći da novo pozorište nema više za 
cilj da gledaoce uči istini (kao antičko), već nekoj drugačijoj 
percepciji: pozorište danas priprema iskustvo, poučava ga 
načinu na koji bi mogla da se pobudi dvostruka apercepcija, 
dvostruko perceptivno razumevanje. 

Quasi-svet quasi-iskustvenog lika na sceni beskrajno je 
neodređen (Hua, XXIII/535) i to u istoj meri u kojoj je 
neodređen i svet što leži izvan našeg aktuelnog iskustva, a 
koji u sebi sadrži mogućnost fantazijskog oblikovanja, 
mogućnost pojave fiktivnih bića što se pred nama samo 
fiktivno sukobljavaju u svoj svojoj scenskoj realnosti. Sukob je 
ostao i moglo bi se reći da je on trajno prisutan u genezi 
dramskog oblika, premda odavno je izgubio svoj izvorni 
smisao. Bit sukoba pala je u zaborav i dramom vlada fikcija. 
Ono fiktivno, što izrasta pred nama dok se nalazimo u teatru, 
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nije bit kosmosa na delu, već fiktivno predstavljeno u samoj 
stvari, kao jedno od datih stanja u njegovom sopstvenom 
perceptivnom pojavljivanju; zato ono što odista percipiramo i 
jeste fikcija. Husserl primećuje da je to samo refleksija i 
određeno stavljanje-u-odnos (In-Beziehung-Setzen) oba stava 
(realnog i fiktivnog) u njihovoj datosti (Hua, XXIII/518). 
Umetnost drame prenela se na transcendentalno tlo: 
suprotstavljene datosti prebivaju na tlu svesti. 

Umetnost je postala oblast unutar koje se neposredno 
uči sposobnost istovremenog dvostrukog gledanja: svet fikcije 
izranja iz realnog sveta; stanja oba sveta neposredno su nam 
data jedno pored drugog, prepliću se u istom liku koji je i 
realna i fiktivna osoba; gledalac poseduje svest o toj 
dvostrukosti i ta svest omogućuje estetsko uživanje u 
umetničkom delu za koje oduvek "znamo" da je sa stanovišta 
"svakidašnje realnosti" - fikcija. Mogućnost estetskog 
uživanja još jedan je znak promene o kojoj ovde govorimo: 
Grci nisu imali taj estetski odnos spram dramskog dela i nisu 
uživali u glumi glumca, tj. nisu u delu ni videli ni tražili isto 
što i mi. Zato su njihova dela za nas nepovratno prošla. 
Huserl ističe mogućnost promene tematskog stava: to se 
dešava kad se napusti tlo stvarnosti i započne život u opažaju 
koji se ne fundira više u iskustvu već u fantaziji; tada se rađa 
svet fantazije u koji gledalac dospeva aktom ništenja 
realnosti; ovaj akt je od posebnog značaja jer se upravo s 
njegovom pojavom pokazuje deficijentnost filozofskog 
mišljenja budući da filozofija nije u mogućnosti da ništa 
tematizuje i eksplicitno ga izloži. Činjenica je da ono ovom 
neprestano teži, da to vidi kao svoj najpreči zadatak, ali isto 
tako evidentno je i da u tome trajno ne uspeva. Tako nešto 
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moguće je upravo u umetnosti: jedino se ona, oprisutnjujući 
prelaz iz realnog u fiktivni svet, nalazi u mogućnosti da 
neposredno, praktično pokaže ali ne i iskaže šta se tu zapravo 
dešava. 

Konstituisane mogućnosti unutar svesti fantazije ne 
sukobljavaju se sa relacijama stvarnosti, jer se tu radi o dva 
odvojena, paralelna sveta: dok svet iskustva označava 
bezgranični sistem aktuelnih iskustava sa horizontima 
iskustva koji se opet mogu eksplicirati u iskustvu pa unutar 
tog sistema postoje male (na poseban način ograničene) sfere 
slobode, dotle su svetovi fantazije potpuno slobodni svetovi i 
svaka "izmišljena" stvar, kako primećuje Huserl, ima takav 
svet kao uslov svog "postojanja" (Hua, XXIII/534-535). Svet 
fantazije nema ograničeni horizont, on se prostire zavisno od 
moći što ih poseduje gledalac; istovremeno, ta "neograničenost 
horizonta" ne može se eksplicirati uz pomoć određene analize 
iskustva. Osobitost fantazije, bila bi u njenoj proizvoljnosti, u 
mogućnosti da se mnogoliko oblikuje a da pritom u svim 
svojim modifikacijama ostane u korespondenciji s delom na 
čijem tlu nastaje. Zato, ako umetnost glume oblikuje 
gledaoca, svest gledaoca je jedino mesto gde se ovo umeće 
može konkretizovati; svest je uslov trajanja glumaštva i 
našavši se u transcendentalnoj dimenziji gluma se kao 
umetnost ustaljuje kao princip viđenja i doživljaja sveta u 
njegovoj mnogoobličnosti. 

 
4. Stvarnost sveta pesme 
Pesma je u svom jezičkom telu kao i u svom "duhovnom" 

obliku ideja koja se u manjoj ili većoj meri ideelno na 
beskrajno mnogo načina aktualizuje u aktu čitanja. Ona je, 
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kako to u jednom manje poznatom spisu ističe Huserl, 
individualna, "objektivna" ideja (Hua, XXIII/543); bitna 
odlika ove ideje sastojala bi se u posedovanju sopstvene 
vremenitosti što je na izvorni način (u jezičkom izrazu) 
utemeljuje umetnik. Na taj način pesnik ono idealno čini 
intersubjektivno pristupačnim pa svaka tako objektivisana 
ideja (posebno ona koja je izraz lepog i vrednog), objektivno 
gledano, jeste delo. Može se odmah postaviti pitanje kako 
pesnika, tako i mogućnosti određenja njegovog mesta u svetu 
umetnosti. Ko je zapravo pesnik, i, šta on zapravo može 
utemeljiti? Da li je tu reč o nekoj posebnoj moći, o nekoj moći 
uspostavljanja što se nalazi van sfere racionalnog 
domašivanja i tumačenja, ili se tu radi o osobitom načinu 
vaspostavljanja u kojem se pesničko pesničkog ogleda u svojoj 
punoj transparentnosti? 

Od posebnog je značaja što Huserl u navedenom tekstu 
oblikovanje pesme približava moći fantazije: polazeći od toga 
da (1) u svakom fantaziranju postoji ono fantazirano (ono što 
živi u fantaziji, tj. izfantazirana stvarnost) kao i to da (2) 
čitaoc kao aktuelni subjekt poseduje fantaziju u ontičkom 
smislu, Huserl sugeriše da se u istraživanju prirode pesme 
mora prethodno ispitati tlo njenog nastajanja (i istovremeno 
tlo njene recepcije), tj. stvaralački subjekt koji fikciju 
oprisutnjuje kao stalan intersubjektivno pristupačan 
predmet.  

Opet se postavlja pitanje: ko je zapravo pesnik i kakva 
je ta moć oprisutnjivanja što je ovaj poseduje u času kad 
stvara pesničko delo? Kako je uopšte moguće i reći da u tom 
času nastaje baš pesničko delo? Zar nema mesta sumnji da tu 
može biti reč o nečem drugom, o nečem pogrešno shvaćenom, 
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pogrešno protumačenom, konačno, o nečem što je pre sve 
drugo, no pesma u njenom iskonskom obliku? Ali, šta tu može 
značiti tvrdnja da se uopšte radi o pesmi u njenom iskonskom 
obliku? Pesma ne nastaje iz iskona, ona s iskonom nema 
nikakvih dodirnih tačaka; ona svoju egzistenciju duguje 
slučajnim okolnostima koje se tek u njenoj daljoj egzistenciji 
pokazuju kao primordijalne. Poreklo pesme vezano je za 
pesnika a njegovo poreklo stapa se tek naknadno s delom koje 
je u jednom času svoje egzistencije ispevao; ako je tad svoj 
fiktivni san preveo u neko egzistirajuće tkivo, time je samo 
pokazao da sfera fikcije nije neka pomoćna oblast na koju 
bismo se pozivali samo u trenucima kad ne uspevamo 
uspostaviti neke smisaone relacije unutar sveta što ga 
omeđuje stvarnost i naši neprosanjani snovi. 

Stavljanje problema fikcije u središte analize vodi 
Huserla postavljanju pitanja ontološke dimenzije umetničkog 
dela; odatle preostaje samo korak do otvaranja mogućnosti za 
jednu sveobuhvatnu ontologiju umetnosti iz koje je moguća 
ontološka interpretacija umetničkog dela; pogrešno bi bilo 
misliti da je Huserl bio vođen zahtevom za rešavanjem 
estetičkih problema prisutnih u raspravama početkom ovog 
stoleća. To ne bi bilo tačno već stoga što je većina istraživanja 
te vrste u to vreme još uvek bila prožeta tada još uvek živim, 
vladajućim psihologizmom; istovremeno, to znači da je 
ontološka dimenzija umetničkog dela bila posve u drugom 
planu; do njenog tematizovanja doći će tek zahvaljujući 
radovima N. Hartmana, ali, na tlu uvida ne samo u Hegelove 
već i Huserlove temeljne ideje. Neshvatljiva su tumačenja 
fenomenologije koja isključuju mogućnost razumevanja 
fenomenologije kao prve filozofije; to se da razumeti samo 
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ukoliko se imaju u vidu isključivo tradicionalna određenja 
metafizike, a da se pritom ne uzimaju u obzir njene 
metamorfoze; konačno, svo filozofsko mišljenje, biva i ostaje 
do svojih krajnjih granica metafizičko. Ono što pritom ostaje 
diskutabilno to je svakako, određenje metafizike, ali, ako ovu 
pravilno shvatimo, ako je razumemo bez svih ideoloških i 
vanfilozofskih primesa, onda i tu nema više nekih nedoumica; 
pokazaće se da se susrećemo s potpuno lažnim problemom, s 
nečim što zapravo i nije problem. Svi snovi o nemetafizičkom 
mišljenju rastopiće se kao mehuri od sapunice. 

Potrebno je mnogo vremena da se shvati kako su ti 
mehurovi samo metafore kojima nastojimo da dokučimo 
poslednje granice kojima je omeđena iskonska oblast pesme; 
imajući u vidu da niz teoretičara smatra kako je metafora 
ključ za razumevanje pesme, kako bez metafore ne može biti 
pesme (što je možda i tačno, ali nikako i zahtev što bi se 
postavljao pred pesnikom), moglo bi se tvrditi da pesmu 
određuju neki sklopovi pojmova iz čije nadprirodne prirode 
treba da isijava neka zaumna stvarnost. Sve to pokazuje se u 
temeljnijem istraživanju pogrešnim. Ne treba mistifikovati 
posao pesnika, kao što ne treba mistifikovati ni ishod njegovih 
nauma. Krajnja naučna analiza (ako ne odlučimo da u tom 
aspektu osporimo moć nauke) pokazala bi da se poezija i ono 
poetsko u potpunosti uklapa u materijalnu oblast istraživanja 
koju, možda na pomalo ekstravagantan način, inauguriše 
upravo fenomenološka filozofija. Stoga ne bi trebalo biti 
nimalo neočekivano što Huserl u svojim spisima ne teži 
razrešavanju umetničke problematike, ali mu ona i njeni 
vodeći pojmovi, kad zapadne u teškoće, služe kao pogodno tlo 
za razvijanje osnovnih teza uvek nastajuće fenomenološke 
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filozofije; a ova, budući da je od svog nastanka bila usmerena 
istraživanju subjektivnosti, morala je u prvi plan istaći bitne 
načine na koje se manifestuje subjekt (a u krajnjoj liniji i 
subjektivnost): tako se kao stvaralački moment u prvom 
planu našla fantazija čije se prisustvo najviše osećalo u 
nastajanju pesničkog dela. Čak da to i nije bila osnovna 
karakteristika pesništva, stvari su se ocenjivale s obzirom na 
sudove koji su nastajali na tlu fantazije jer je u svesti istorije 
pesništva postojala određena a uticajna tradicija tumačenja 
pesničke umetnosti koja je moći fantazije pridavala presudni 
značaj. 

* 
Karakteristika fantazije je da se u njoj mišljenje ne 

utemeljuje, da se u njoj logično ne misli, tj. da se u njoj ne ne 
traži osnov realnosti. Ali, šta tu uopšte znači utemeljivanje? 
Ko je taj što utemeljuje i šta je ono utemeljeno? U prvi mah 
moglo bi se reći: utemeljuje pesnik, a utemeljeno je pesma. Da 
li je ovaj drugi deo odgovora do kraja tačan? Da li se 
utemeljuje pesma, ili ono što je tek omogućuje? Nije li pesma 
samo proizvod nečeg što je pre nje postojalo, nečeg što 
omogućuje da iskazi unutar pesme budu nam poznati a 
istovremeno da se u njima i dalje krije beskrajna neizvesnost? 
Ko može tvrditi da pesma postoji samo za pesnika a ne i za 
onog ko je nju znao pre no što je zapisana? Ovde, razume se, 
nije ni u kom slučaju reč o nekom teološkom opravdanju 
pesme. Tako nečem unutar fenomenologije nema mesta. Radi 
se pre svega o tome da pesma postoji pre svih svojih 
manifestnih oblika. Ona je zaritošću svojom u drugu 
stvarnost temelj iz kod naviru sva tumačenja i opravdanja 
stvarnosti u kojoj smo se (ne svojom krivicom) zatekli. 
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Svi pesnički iskazi su kao-da iskazi, ili kako bi se to u 
skladu s Aristotelovim shvatanjem umetnosti moglo reći: svi 
literarni iskazi su bitstveno neutralni. Ta neutralnost 
omogućuje da uopšte možemo uživati u nekom umetničkom 
delu, jer ona nam omogućuje da uživamo u samom prikazu 
predmeta a ne u prikazanom predmetu. Uživanje u ovom 
poslednjem pokazalo bi da je delo neuspelo, da je ono samo 
surogat stvarnosti da mi zapravo nismo u stanju da 
razlikujemo umetničko delo od stanja stvari u stvarnosti. Nije 
stoga nimalo slučajno što nam bit fikcije sa svim svojim 
modusima stvarnosti "stoji" uvek pred očima kao živa 
sadašnjost; na taj način se potvrđuje da stvarnost (kakvu mi 
vidimo kao "pravu stvarnost") nije mogućnost a mogućnost 
nije stvarnost pa govor o temelju i temeljenju u ovakvom 
kontekstu treba uzeti posve uslovno: reč je pre svega o 
"neutralizovanju" pri kojem se izgrađivanjem fiktivnog sveta 
ništi opažaj realnog sveta. 

Ako se ovako postave stvari onda upravo umetnosti 
pruža beskrajno mnoštvo perceptivnih fikcija među kojima se 
već na prvi pogled razlikuju (a) čisto perceptivne i (b) čisto 
reproduktivne fikcije. Istovremeno, procesi fantazije se ne 
odvijaju nezavisno od nas, iako pritom imaju svoju 
objektivnost, iako su nam na određen način propisane; može 
se desiti da čak, osećamo da su nam nametnute (mada ne na 
isti način) kao i stvari realnog sveta (Hua, XXIII/519). Te 
nastajuće fantazije svoje poreklo imaju u delu i ne mogu 
nastati nezavisno od subjekta i stvari; pre bi se moglo reći da 
nastaju u sadejstvu, u neprestanom pulsiranju između 
subjekta i stvari. Sa noetičkog stanovišta iskustvo i fantazija 
su u sintezi, grade kompoziciono jedinstvo koje bismo najbolje 
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mogli opisati tako što ćemo reći da je upravo zahvaljujući 
njima moguće govoriti o izgrađivanju jedinstva svesti kao 
temelju na kome svojim odlučujućim delom počiva i svet 
umetnosti. 

Kada se kaže kako umetnik ima apsolutnu slobodu 
stvaranja, onda se pre svega misli na apsolutnu slobodu igre 
fantazijama koju poseduje zahvaljujući potpunoj slobodi 
ophođenja s percepcijama; to je, razume se, samo prividno 
tako: apsolutne slobode s kojom se toliko računa u 
raspravama o umetnosti zapravo nema i nikada je, ni u času 
nastajanja umetničkog dela, a ni u trenutku njegove recepcije, 
nije ni bilo; pre bi se moglo govoriti o prividu apsolutne 
slobode shvaćene kao čiste mogućnosti što postoji pre samog 
stvaranja. Stvarajući, umetnik je, na ovaj ili onaj način, od 
samog početka vezan za određene estetske ideale, on je hteo 
to ili ne, bio toga svestan ili nesvestan, proizvod vremena koje 
već svojim prisustvom i aktivnošću u sferi umetnosti 
delimično i sam proizvodi. Od kada postoji svest o istoriji i sa 
njom zahtev da se bude po svaku cenu nov i originalan, bilo je 
više epoha čiji su umetnici živeli u ubeđenju da tek sa njima 
započinje prava umetnost, da pre njih umetnosti nije ni bilo, 
ili ako je ova i postojala da je sada nepovratno prošla i mrtva; 
brzo se pokazalo da se nikada ne može početi od apsolutnog 
početka, da se u doba istorije ne može misliti na neistoričan 
način. U više navrata se potom potvrdilo da se u svakom 
vremenu ne može sve i to je prihvaćeno kao aksiom u 
pristupanju umetnosti; svaki umetnik (bio on toga svestan ili 
ne) ostaje vezan odnosima što ih uspostavlja vreme u kome 
živi i radi, odnosima koji su mu u velikoj meri nametnuti i na 
koje on tek neznatno može delovati. Svako viđenje i svako 
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slušanje nije determinisano samo strukturom i fiziologijom 
organa vida i sluha već pre svega naučenim načinom 
korišćenja tih organa: vidimo ono što smo naučili da vidimo i 
čujemo ono što smo naučili da čujemo. Zato nas ne treba 
čuditi što čovek uvek raspolaže samo određenim nizom 
percepcija i na taj način može operisati samo ograničenom 
količinom fantazijskih oblika. 

Međutim, upravo pesničko umeće je u toj meri umetnost 
u kojoj uspeva da probije te granice što ih nameće percepcija 
svakodnevnih doživljaja. Upravo svakodnevica koliko god je 
izvor onim naučno orijentisanim istraživanjima toliko je izvor 
i svim drugim nastojanjima da se u svet uvede ono što do tog 
časa nije postojalo; u svemu tome problematično je upravo 
postojanje tog naizgled nepostojećeg: da li je ono dospelo u 
stvarnost bukvalno iz ništa, ili je ono sve vreme prisutno tu, u 
mogućnosti. Čini se da mogućnost nije samo prazno polje naše 
neodlučnosti, već punina koja u sebi sadrži sve što bi pesmu 
moglo da opredmeti u njenom krajnjem ali nimalo ne i 
diskutabilnom smislu. 

Budući da nam je dat sled napisanih ili izgovorenih reči 
(kad se govori o pripovedačkoj umetnosti), nametnut nam je 
time i sled percepcija a ovim je onda uveliko determinisana i 
naša reproduktivna fantazija. Drugim rečima: ne može se 
očekivati apsolutna sloboda građenja u receptivnoj svesti iz 
prostog razloga što je dešavanje u njoj najvećim delom već 
prethodno određeno ranije oblikovanim fantazijama. Čitaoc, 
ili, kako Husserl kaže, intersubjektivna "egzistencija", može 
roman ili neku pozorišnu igru posedovati kao određenu vezu 
slika i stvar je samog čitaoca da predstavljene objekte 
iskustva dovodi do pojavljivanja ali ne kao neke potpuno 
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slučajne veze unutar subjektivnosti jer subjekt u tom slučaju 
nema slobodu te vrste. O kakvoj se tu slobodi zapravo radi? 
Ko tu slobodu određuje i iz kog temelja ona proističe? Kako se 
može govoriti o temelju slobode, a da se ne pomene i ne-
sloboda, da se ne pomene niština iz koje sve metafizičko u 
beskraj izrasta? Samo posedovanje veza elemenata nekog 
umetničkog dela nije ni u kom slučaju i pouzdan ključ za 
razumevanje onog što izmiče uvek krajnjem razumevanju i 
što se, u krajnjoj liniji, može posedovati samo kao bleda slika, 
nagoveštaj o onom što je umetnik slutio, ili uspeo tek načas 
da fiksira u ontički krajnje krhkom materijalu. 

Čitalac (ili gledalac) mora nastojati da sledi intenciju 
umetnika, da dati roman ili dato dramsko delo koje u sebi ima 
fiktivan život ili fiktivne sudbine prevede u qusi-iskustvo 
(Hua, XXIII/520). Na taj način ono što je već fiktivno prevodi 
se opet u fiktivno i tako se obrazuje svet fikcije ništa manje 
predmetan od realnog sveta (razume se: ne i jednako realan). 
Iskazi ili sudovi o karakteru lika u delu mogu biti dati na 
način objektivne stvarnosti iako se (a to se ne sme izgubiti iz 
vida) odnose na fikcije. Dok živimo u fantaziji posedujemo 
izmaštanu stvarnost i ona je tada za nas jedina stvarnost koja 
poseduje ontološki smisao; istovremeno, kao realna bića, 
fantaziju posedujemo u ontičkom smislu, fikcije su nam date 
kao predmetnost, s njima "ozbiljno računamo" ali kao 
pomenuta realna bića svesni smo realnosti i ne možemo živeti 
samo u fikciji. Upravo ta svest realnosti omogućuje život u 
svetu fikcije i njegovo prihvatanje kao-da sveta. Jasno je da 
fantazirati ne znači isto što i iskušavati, jer se u fikciji nalazi 
uvek samo ono fiktivno, dok ono stvarno nalazimo u 
iskustvenom pa stoga neka zamišljena individua nije isto što i 
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pred nama prisutna osoba; ovo nije nikakav trivijalan 
prigovor pesništvu; naprotiv, ovde se radi o tematizovanju 
razlike dva sveta i tematizovanju same dvostrukosti kao 
temelju na kom izrasta mogućnost pesništva. Ukoliko sadržaj 
fantazije i može da se eksplicira i opiše, ono individualno, 
unutar fantazije, nije stvarni sadržaj, pa to znači da je govor o 
datosti sadržaja koje imamo u fantaziji modificirani govor, a 
da govor poezije treba do kraja razumeti isključivo kao 
utemeljenje onog što sve vreme prebiva izvan ili ispod samoga 
jezika što se ogleda u mišljenju. 

Da stvar mišljenja jeste živa i u sebi pulsirajuća 
pokazuje i jedna kasnije zapisana Huserlova primedba na 
sam tok njegovog mišljenja a ona glasi: sve je pogrešno (Das 
alles ist schief) (Hua, XXIII/504): opažanje je opšti naslov 
neutralnih akata u kojima individualno dolazi do svesti u 
svojoj punini ali ono nije ni stvarno ni quasi-opažajno, već obe 
komponente (stvarno i prividno) čine sadržaj individualnog: 
zato individualno može jednom da bude shvaćeno kao 
stvarnost, a drugi put kao fikcija. Svest o pogrešnosti sveg 
izrečenog svest je o saznanju da mišljenje uvek može iz iste 
tačke da krene u više različitih smerova. Ta igra što hoće u 
istom času da opravda mogućnost kretanja u svim pravcima 
nije ništa drugo do eksplicitna potvrda onog unutrašnjeg bića 
pesme koje pulsirajući sebe potvrđuje, a sebe potvrđujući 
negira stvarnost unutar koje nastaju sve veze što joj čine 
gradivno tkivo. 

Postojanje višestruke mogućnosti odgovora od posebnog 
je značaja; tu se manifestuje višestrana moć kretanja 
mišljenja i istovremeno odbacuje jednosmerna usmerenost 
predmetu vođena hegelijanskom idejom nereverzibilnosti. U 
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ovom slučaju postmoderne strategije imaju nesumnjivu 
prednost. Poezija pretpostavlja višestrukost tumačenja kao 
što muzička dela već u sebi nose mogućnost mnoštva 
interpretacija. Tako se stvarnost pesme da sagledati na 
dvostruki način: jednom je to imaginarni svet spram sveta 
realnih činjenica, drugi put, to je niz mogućih konkretizacija 
koje čine trajno nedovršen svet umetničkog dela. Treba imati 
u vidu da fiktivnost objekata ne povlači za sobom i fiktivnost 
relacija među njima; drugim rečima: fiktivne stvari nisu 
fiktivne relacije u kojima se ove od nastanka dela nalaze. Te 
od iskona naznačene veze nisu istovremeno i sudovi u pravom 
smislu već i stoga što za svoj predmet imaju samo likove i 
radnje što egzistiraju isključivo u određenom kao-da modusu; 
pomenuti sudovi izražavaju ono šta mi očekujemo, nalazeći se 
ne u prirodnom već u fiktivnom stavu; opisujući delatnost 
ličnosti nekog romana ili drame, opisujući njihove motive, mi 
se svakako nalazimo u svetu koji bitno oblikuje fantazija ali 
ovu poslednju moć ne nastojimo da jednostavno 
reprodukujemo niti je samo mehanički ponavljamo, već 
fantazirajući i misleći u elementima fantazije razvijamo njen 
kao-da smisao, ispunjavamo intencije, izvodimo ono što je 
životno i delujuće u stvarno opažajnoj quasi-iskustvenoj 
unutrašnjosti misli ili osećaja, tj. u unutrašnjosti motiva koji 
su obično tamni i skriveni (Hua, XXIII/520).  

Sudi li neka fiktivna osoba o liku, stvarima ili odnosima 
koji na određen način pripadaju fiktivnoj slici što je stvara 
umetnik, taj sud mogao bi biti i fikcija, ali isto tako i sud koji 
sadrži istinitost ili lažnost, a to bi značilo da svi sudovi 
unutar jednog dela podležu verifikaciji. Sudovi unutar 
umetničkog dela kao posebne realnosti mogu biti označeni 
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kao quasi-sudovi i oni su modifikacije stvarnih sudova, ali kao 
takve modifikacije oni mogu biti tačni ili netačni, za njih 
jednako važe svi logički (ali i ne-logični) zakoni budući da 
logika na daje prednost datoj stvarnosti već izražava zakone 
za svaku moguću stvarnost (Hua, XXIII/522). Ovde je na delu 
podložnost logici koja vlada unutar dela ali koja do kraja 
ostaje strogo formalna ne dotičući ni na koji način pitanje 
egzistencije izrečenog u delu kao i odnos onog postojećeg u 
delu niti njegovog realnog korelata. Možda se (nimalo 
slučajno) ova teza danas nalazi u središtu rasprava o 
umetnosti, pa Ingarden Aristotelov uvid o bitstveno 
neutralnoj sferi umetnosti prevodi u diskurs o quasi-iskazima 
koji obezbeđuju neutralnost i "realnost" umetničkog dela a što 
će s pravom K. Hamburger dovesti u pitanje na primeru 
iskaza koji čine tkanje istorijskog romana. Čini mi se da je 
Hajdeger duboko u pravu kad u pitanje stavlja kako logički 
temelj metafizike tako i pravo logike na davanje iskaza o 
bivstvovanju; možda se tu opravdano kritikuje jedna 
vekovima nedokazana, sumnjiva pretenzija logike na nešto 
što se ne može činiti a da se ne pređu sopstvene granice i 
mogućnosti. 

Moglo bi se tvrditi da Huserl greši kad hoće da iskaze 
svih regionalnih oblasti podvede pod vlast logike jer na taj 
način se sužava prostor koji je prethodno dodeljen 
regionalnim ontologijama; ima razloga tvrdnji da sfera 
umetnosti izmiče upravo onom logičnom logike i da se 
zahvaljujući njoj može graditi sopstvena "logika" umetnosti 
koja ni na koji način nije logika realnog sveta; konačno, 
možda je u prirodi umetnosti da svet vidi sa "one strane" pa 
kad Hajdeger u Beiträege zur Philosophie govori o 
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Kunstlosigkeit tj. o nemogućnosti postojanja umetnosti, kao 
simptomu modernog doba, onda to treba razumeti kao izraz 
posledice svesti o konsekvencama koje slede iz prihvatanja 
mogućnosti umetnosti kao umetnosti i doba kad je njihova 
mogućnost do kraja ugrožena; istovremeno, to je i znak 
rešenosti da se ne prihvati mogućnost egzistentnosti delâ koja 
se ne povinuju logici stvarnosti. Ako logika, koju mi 
poznajemo, ne može domašiti bivstvovanje, ako ona ne može 
da dosegne relacije što se uspostavljaju među fiktivnim 
bićima unutar dela, onda bi postojanje umetnosti već samim 
svojim prisustvom bilo i najžešća kritika filozofije koja je, da 
toga nije svesna, dospela do svoga kraja. 

Da li se, i u kojoj meri, može postaviti pitanje 
egzistentnosti fikcije kojom se odlikuje neko umetničko delo? 
Ovo pitanje ima smisla ako se od samog početka ima u vidu 
da nije reč o egzistenciji jednostavno predstavljenog već o 
postojanju idealnog predstavljanja predstavljenog; sama 
egzistentnost, kao takva, ovde nije nešto što bi bilo od 
odlučujuće važnosti i ponajmanje što bi bilo opredeljujuće za 
neku vrednujuću svest. Da je tako, stvarni predmet bio bi ono 
što je istovremeno i najvrednije, ali, ovde nije reč o prirodi 
koja bi nam isporučivala vredne stvari budući da stvari 
vrednost ne nose sa sobom. Radi se o idealnim predmetima za 
koje ne važe prirodni prostor i prirodno vreme: sva umetnost 
kreće se između realnog i neodređenog; ona je spona između 
oblikovanog i ukočenog i onog amorfnog, sklonog oblikovanju i 
životu u svim vidovima. To već daje dovoljno razloga tvrdnji 
da je umetnost tlo i mesto sukoba realnog i imaginarnog, 
stvarnog i nestvarnog, predmetnog i nepredmetnog, stvarnog 
i mogućeg; ako se ova napetost potvrđuje uvek unutar 
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dramskog dela, kada je reč o pesništvu reklo bi se da se tu 
sukob održava u odnosu pesme i realnog sveta. 

Umetnost se odlikuje nastojanjem da se irealno oblikuje 
od realnog materijala i da se neiskazivo formira u ravni 
kazivog; ona ne imenujući imenuje i u tom imenovanju krije 
se njena moć što postaje vidna tek na međi dva sveta što 
lebde nad prazninom. Ta niština (iz koje pesma crpi snagu i 
smisao) daje mogućnost pesništvu da opstane u trenucima 
kada se čini da joj na obe strane više nema spasa. Moramo se 
vratiti mišljenju umetnosti i mišljenju tla iz kojeg umetnost 
izrasta. 

** 
Čini se da ima mnogo razloga da se postavi pitanje 

smisla koji nam nova poezija nesvesno iznosi u prvi plan; tu 
su pre svega "tendencije" da se u malom kaže ono za što 
drugima treba mnogo prostora. Ako je tako, takva poezija bi 
još mogla biti moderna ali ne više i postmoderna. U svakom 
slučaju to je poezija koja pripada određenom razdoblju i koja 
samo sa izuzecima može imati značaja za vreme koje dolazi. O 
tako nečem ne može biti reči; ono što ne smemo zaboraviti 
svakako je pouka koja dolazi iz fenomenološke filozofije u 
času kad se to od nje najmanje očekuje: zadatak pesnika 
ostaje da vremenitost vremena utemelji u pesmi a gustina 
pesme pritom nije lik gustine vremena. Zar ima većeg 
zadatka za pesnika posle onog koji je zadesio pesnika na 
početku renesanse Đota: naslikati anđela, ali ne anđela u 
prostoru već anđela koji obuhvata prostor? 

Pesnici upravo to čine; obuhvataju prostor a ničim nisu 
obuhvaćeni; nisu u prostoru, nisu ni izvan njega; zar još ima 
vremena za pesnike, zar još ima prostora za njihova dela čije 
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jezičko tkivo niti osećamo, niti do kraja možemo mišlju 
dohvatiti? Vreme prolazi, a pesnici su i dalje tu; oni uvek 
govore u sadašnjem vremenu; dobro znaju: sva tri vremena 
uvek su sadržana u vremenu današnjem.  

** 
Da li fenomenologija pripada prošlosti? Čak i ako znamo 

da brza promena duha vremena nije najpouzdaniji sudija, ne 
možemo a ne postaviti pitanje o kojoj je fenomenologiji ovde 
reč: o fenomenologiji Edmunda Huserla ili o fenomenologiji 
njegovih sledbenika od kojih je svako već odavno krenuo 
svojim putem gradeći svoju fenomenologiju? Već smo naveli 
stav Eugena Finka da je jedna filozofija živa u onoj meri u 
kojoj budi pitanja; on je u Huserlovoj fenomenologiji video 
otvorenim ona pitanja koja su upućivala na problem sveta.  

U centru Huserlovog života i delovanja beše ideja nauke 
i njen značaj za ljudsku kulturu. Tu ideju nauke on je 
smatrao neodvojivom od zapadnoevropske kulture. Pošavši od 
izučavanja astronomije, pa preko prirodnih nauka do 
matematike, Huserl je dospeo do ideje nauke kojom bi se 
obuhvatila celokupna stvarnost, do metafizike, odnosno do 
prve filozofije kako je istu označavao Dekart po uzoru na 
Aristotela. Sasvim je razumljiva što će se u drugom delu 
izlaganja pod istoimenim naslovom Erste Philosophie 
(sredinom dvadesetih godina) naći centralna tema Huserlove 
filozofije - fenomenološka redukcija. Videvši u fenomenologiji 
komplementarnu nauku još vladajućim pozitivnim naukama 
Huserl je smatrao da ona kao temeljna filozofska nauka, kao 
stroga nauka može dati podstrek prevladavanju krize u koju 
je zapala evropska kultura. Šta o tome reći danas? Problemi 
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koje je on nastojao da reši početkom XX stoleća danas su još 
izrazitiji i njegova filozofija ne gubi na aktuelnosti. 

On nas je naučio da je filozofija proces, u kome 
razumevamo naše znanje o bivstvujućem i to tako što 
ukrštamo neposrednost života s kritičkim promišljanjem 
sveta. Ne može se a ne konstatovati još jednom da je 
fenomenologija više no tek jedna od filozofskih orijentacija; 
svojom metodom, kao i obnovljenim zahtevom za povratkom 
stvarima, ona je insistirajući na novom gledanju i samo 
gledanje dovela u središte filozofskih promišljanja. 

Sasvim je razumljivo što radove kako Hajdegera tako i 
Finka, neposrednih Huserlovih učenika, ali filozofa koji idu 
dalje od svog učitelja, bitno određuje pokušaj da se misli ne 
samo u pojmovima već i u slikama. To je razlog tome što će 
nakon svog "obrata" Hajdeger sve veću pažnju posvećivati 
presokratovci u čijem će pesničkom jeziku videti izvorno 
mišljenje bivstvovanja, shvativši na svom deduktivnom putu 
u temelj metafizike da filozofija Aristotela nije temelj već 
vrhunac grčke metafizike; isto tako, Fink bi možda ostao 
samo jedan od temeljnih poznavalaca i interpretatora 
Huserlove filozofije (možda i najbolji), da početkom pedesetih 
godine, svojim zahtevom da se iz ontologije mora preći ka 
kosmologiji, nije svojom filozofijom sveta otvorio jedan posve 
novi prostor mišljenju, da nije tad eksplicirao svoju filozofsku 
antropologiju čija je osnovna misao u shvatanju čoveka kao 
poprišta temeljnih fenomena koji nemaju samo antropološku 
već pre svega kosmološku valensu.  

Ovo polivalentno tumačenje čoveka i sveta jedno je od 
sve uticajnijih na kraju XX stoleća; filozofsko delo Finka, kao 
i ono Hajdegera ima otvoreno vreme pred sobom. Tu nije reč o 
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nekom jevtinom pomodnom triku kakav je, recimo tzv. 
postmoderna, za koju se teško može i reći šta je, tek jedna 
suptilna književna teorija iskorišćena u ideološke svrhe. 
Sabiranjem mnoštva simptoma sadašnjeg vremena i 
insistiranjem na razlikama spram principa na kojima je 
građena moderna, ovoj poslednjoj se ne može osporiti 
legitimitet. Uostalom, u ranijim vremenima već smo bili 
svedoci velike poplave izam-a u umetnosti i kad se sve sleglo, 
kad je svaki umetnik iza sebe ostavio samo njemu svojstven 
izam, moglo se konstatovati da je tom vremenu svojstvenije 
bilo da umetnost misli no da je stvara. Time umetnost nije 
postala veća ali ni teorija se nije mogla nametnuti umetnosti 
kao nova umetnost.  

Sve to ima poreklo u iluziji da je vreme koje mi živimo 
odlučujuće vreme, a vremena je bilo pre nas, kao što će ga biti 
posle nas (bez obzira kako se ono konstituiše u našoj svesti), i 
u svemu tome mi sami malo smo važni, a još je manje važno 
to što mi mislimo - jer, ne konstituiše se svakog dana ono 
sudbonosno; ono što jeste uvek je tu, nezavisno od tog koliko 
ga mi želimo ili istrajavamo da ga uopšte vidimo.  

Dvadeseto stoleće nije stoleće velike umetnosti. Pre je 
reč o vremenu kad se o umetnosti mnogo misli jer su sami 
temelji umetnosti sve neizvesniji budući da su i pitanje 
dospeli temelji samoga sveta. 

Eugen Fink je pred kraj života četiri svoja predavanja 
sabrao pod simptomatičnim naslovom Epilozi poeziji; taj 
naslov mora se pažljivijem čitaocu učiniti uvek iznova 
čudnim: zašto epilozi? Kakav je to naknadni govor koji bi 
umetnosti mogao dati krajičak Arijadnine niti da se srećno 
izađe iz lavirinta sveta? Verujem da je Fink, u čijem 
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filozofskom delu za estetiku nije bilo mesta, premda je dobro 
znao i umetnost i filozofiju (više od njegovih savremenika 
"postmodernista" koji poput Deride pročitaju tek nekoliko 
tekstova Huserla i krenu da prave neku filozofiju), pre svega 
imao u vidu sva ograničenja estetike koja je kao novovekovna 
tekovina bila sve vreme više dužnik gnoseologije i psihologije, 
no ontologije. Temeljne pojmove estetike Fink je video 
ontološki, kao što je to bio slučaj kod starih Grka gde su 
tragično ili komično nadaleko prevazilazili oblast 
subjektivnog i bili prvenstveno kosmičke kategorije jer se 
sama struktura kosmosa videla kao tragična a sam život 
bogova, sâmo bivstvovanje bogova, kao ono komično.  

Drugim rečima, Fink je u pesništvu video više od 
pesništva i u tome je on bio blizak Hajdegeru; jasno je da se 
nakon Hegela traženje strogosti bez sistema vidi kao zahtev 
za misaonim modelima i da se filozofski može misliti samo u 
modelima; ovo je među prvima naslutio Niče, ali su to možda 
najjasnije eksplicirali Hajdeger i Fink, ovaj poslednji posebno 
u trenutku kad uviđa svu nemogućnost mišljenja sveta 
unutarsvetskim modelima, mada, od njih nije daleko ni 
Adorno koji sam svoju negativnu dijalektiku određuje kao 
"skup analiza modela" (Adorno, 1979, 45).  

Ipak, umetnost je činjenica i filozofija je ne može zaobići. 
To se u ovom stoleću nije ni dogodilo, možda ponajviše 
zahvaljujući fenomenologiji koja nije dala samo metod za 
tumačenje moderne umetnosti već je filozofsko mišljenje svoj 
model razvijanja često nalazilo u načinima stvaranja 
umetnosti. 
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9. Svet umetnosti i umetnost mišljenja sveta 
 

Istraživanje porekla i prirode umetnosti nužno vodi 
početku izlaganja, mestu gde je postavljeno prvo i osnovno 
pitanje; u ovom slučaju to je pitanje sveta. Smatrao sam da bi 
pre no što se pristupi analizi odnosa umetnosti i stvarnosti ili 
problema neke posebne umetnosti bilo neophodno da se 
odgovori na pitanje šta je svet kao tlo svega pa i umetnosti; 
sad sam još više uveren da se sa istim pitanjem, pitanjem o 
svetu, odnosno, pitanjem sveta, izlaganje mora i završiti. 
Tekst koji sledi vraća se nekim stavovima Huserla, Hajdegera 
i Finka, jer smatram da se u njihovom delu problem sveta 
odista na najbolji način pokazuje kao osnovni problem 
savremene filozofije. 

Govor o umetnosti govor je o svetu isto onoliko koliko 
umetnost govori o svetu; umetnost se dokazuje u svetu i svet 
se potvrđuje u umetnosti. Možda će se moći pokazati da za 
nastajanje umetničkog dela i njegovu egzistenciju ključ 
razumevanja treba tražiti unutar jedne još uvek nastajuće 
transcendentalne kosmologije koja se nalazi u pozadini svih 
ovih ispitivanja. 

Smatram da sva istraživanja umetnosti moraju 
pretpostavljati jednu filozofiju sveta što se s razvojem 
umetnosti neprestano izgrađuje. Tu nije reč o zahtevu za 
jednim naivnim pogledom na svet kakav srećemo u 
svakodnevnom mišljenju; tu se prvenstveno radi o mišljenju 
sveta kojim svet sebe iz svoga opstajanja potvrđuje i tako čini 
mogućom umetnost koja osamostaljena, kao druga stvarnost, 
uzvratno, iz svoje razlike, čini mogućim svet kao osnovnu 
temu filozofije. 
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* 
Ako danas još postoji neko izrazitije interesovanje za 

Huserlovu filozofiju, onda bi se ono u velikoj meri poklapalo s 
nastojanjem da se osnovni motivi i podsticaji koji filozofiji 
našeg vremena dolaze iz fenomenologije vide u njegovom 
tumačenju sveta života (kao uvek već važećeg, pred-datog 
sveta) na čijem tlu bi bilo moguće razvijanje horizontne 
strukture svesti. 

Ukorenjeno je mišljenje da se s pojavom spisa Sein und 
Zeit završava jedno razdoblje fenomenologije i možda se, 
nenamerno, previđa da su već 1920. (sa Ideen II, gde se po 
prvi put javlja učenje o svetu života) u velikoj meri 
pripremljene analize sveta koje srećemo sedam godina kasnije 
u pomenutom Hajdegerovom spisu. Istovremeno, mnogo se 
pisalo o Huserlovom udaljavanju od kartezijanizma a da se 
možda nije videlo da duh kartezijanizma vlada celokupnim 
njegovim delom, te da u tom smislu Krisis-spis nije ni 
radikalan obrt, niti neki novi početak — skok u istorično 
mišljenje (konačno, sve što bi se o istoričnom kod Huserla 
moglo reći, naznačeno je već u njegovim analizama svesti 
unutrašnjeg vremena). Huserl je u filozofiju «došao» iz 
matematike i do kraja ostao matematičar, čak i onda dok je 
tematizovao problem početka kao temeljni problem filozofije 
(Ideen 7); smatram da Cartesianische Meditationen, posle 
Logische Untersuchungen i Ideen I ostaju treći i poslednji, 
najviši domet njegove filozofije, jer teško je prihvatiti tezu 
Žana Vala da kod Huserla deluju dve tendencije: jedna u 
pravcu transcendentalnog ega, druga u pravcu sveta života; 
pre će biti da je tu reč o jednoj jedinoj tendenciji.  
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Nije slučajno što Huserl tridesetih godina XX stoleća 
namerava da uz pomoć E. Finka, svog tadašnjeg asistenta, 
preradi Cartesianische Meditationen tako da one ostanu 
njegov glavni i temeljni spis; druga je stvar što u tome nije 
uspeo, za šta bi razloge trebalo tražiti upravo u tematizovanju 
pitanja načina obrade samih meditacija. 

U radu Die phänomenologische Bewegung Hans-Georg 
Gadamer je pisao da učenje o svetu života treba da ispravi 
greške transcendentalne redukcije, što ne znači da je sam put 
redukcije pogrešan; Gadamerove rezerve, kada je u pitanju 
procenjivanje rezultata fenomenološkog pokreta, posledica su, 
kako stanja u fenomenološkom pokretu, tako i razumevanja 
istog na osnovu u tom trenutku pristupačnih spisa. 
Šezdesetih godina XX veka je još uvek mnoštvo rukopisa iz 
poslednje decenije Huserlovog života bilo nepublikovno, a 
neki od njih se nalazili i u privatnom posedu E. Finka koji se, 
kako i Gadamer primećuje, u međuvremenu udaljio od svojih 
filozofskih početaka.458 Posle 1950. niz filozofa konstatuje 
postojanje iznenađujućeg obrata u Finkovom mišljenju, ali tek 
u naše vreme nalazimo u sada459 publikovanom Finkovom 
radu VI. Cartesianische Meditation (1932) kako je do toga 
došlo. Za ovaj Finkov tekst Hajdeger je 1946. mogao samo 
napisati da ovom, kao habilitacionom spisu, budući da ga je 
autorizovao sam Huserl, ne treba neka posebna preporuka. 

458Gadamer, H. G.: Die phänomenologische Bewegung, u časopisu: Phil. 
Rundschau (XI), 1958—9, S. 31. 

459Nakon što je objavljena VI. Kartezijanska meditacija i Finkova obrada 
prethodnih pet: Fink, E.: VI. Cartesianische Meditation, 1 knjiga Die 
Idee einer transzendentalen Methodenlehre, Dordrecht/Boston/London 
1988 
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E. Fink će do 1939. objaviti nekoliko spisa o Huserlu i 
fenomenologiji, važiće za jednog od najboljih poznavalaca 
njegovog dela i stoga će mnogima njegova saopštenja na 
internacionalnim kongresima između 1950. i 1957, izgledati 
kao radikalno udaljavanje od Huserla; činjenica je da se Fink 
sa oštrinom, kakvu tu srećemo, nikada neće eksplicitno 
suprotstaviti Hajdegeru, iako je za tako nešto imao i te kako 
mnogo razloga. Za razumevanje i procenjivanje celokupne 
njegove filozofije kao dve ključne knjige (tek posthumno 
objavljene!) ostaju Nähe und Distanz (1976) i Sein und 
Mensch (1977). 

Kada je o njegovom odnosu prema Huserlu reč, VI. 
Meditation najjasnije pokazuje koren svih kasnijih razlika: tu 
nalazimo odgovor na pitanje zašto kod Finka opada interes za 
učiteljevu filozofiju, zašto on tokom četvrt stoleća duge 
profesorske karijere u Freiburgu nije o Huserlu održao 
nijedan poseban kurs, a govorio je o Platonu, Aristotelu, 
Kantu, Hegelu, Ničeu, u dva navrata i o Marksu (ne pod 
uticajem praxis-filozofije, razume se); sada u njegovoj 
rukopisnoj zaostavštini imamo preko 2000 strana o Kantovoj 
Kritici čistoga uma, ali ne o Huserlu ili fenomenologiji. 

Smatram da je Fink u svojoj VI. Meditation kao i u 
obradi prethodnih pet, koje je napisao Huserl, rekao sve što je 
o Huserlovoj fenomenologiji imao ili mogao da kaže; tu je ona 
radikalizovana i dovedena do svoga kraja, tu ona sebe vidi na 
delu i zato je posle 1932. moguće ponešto reći o fenomenologiji 
ali ne i ići putem njenog daljeg razvijanja. 

Rezultate pet Huserlovih meditacija Fink vidi kao prvi 
stepen regresivne fenomenologije koju bitno određuje 
fenomenološka redukcija kao postupak kojim se hoće 
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pojmovno dokučiti svet i bivstvujuće u njemu iz njegovih 
poslednjih transcendentalnih izvora u konstituišućoj 
subjektivnosti. 

Fenomenološka redukcija omogućava da se prevlada 
naivnost sveta ali nas vodi u jednu novu, transcendentalnu 
naivnost, pa se tu postavlja pitanje ispravnosti same 
reduktivne metode: ako se redukcijom jedne naivnosti 
dospeva u drugu, nije li potrebna tad jedna nova redukcija, i 
tako u beskonačnost. Na taj način problematizuje se sam 
temelj kako sveta tako i filozofije i dovodi u pitanje čitava do 
tad izvedena zgrada fenomenologije, pa je po Finkovom 
mišljenju potrebno promisliti celokupnu sistematiku 
fenomenološkog postavljanja pitanja i tako podvrći analizi 
dignitet i stil transcendentalnog saznanja i same 
transcendentalne "nauke" a to je onda predmet jednog 
transcendentalnog učenja metode koje ne bi za svoj predmet 
trebalo imati ništa drugo do jednu fenomenologiju 
fenomenologije. 

Ako Fink kasnije nastoji da izgradi osobitu filozofsku 
antropologiju, onda metodu kojom se ova rukovodi treba 
sagledati u njegovom spisu iz 1932. gde on pita za ono 
metodsko same metode, što je kod Huserla ostalo 
nedotaknuto. Huserl, primetiće Fink 1938. godine, uprkos 
sveg filozofskog radikalizma refleksije nikada nije svoju volju 
za mišljenjem dovodio u pitanje460. Vođen strašću mišljenja on 
nikada mišljenje mišljenja nije postavljao za predmet svojih 
istraživanja, mada smo upravo njegovom zaslugom dobili niz 
briljantnih analiza u ravni transcendentalnog. Osećajući da 

460Fink, E.: Edmund Husserl † (1859-1938), objavljeno u knjizi: Nähe 
und Distanz, K. Alber, Freiburg/München 1976, S. 95. 
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oslobođenje od naivnosti vodi u jednu drugu naivnost, da su 
prirodni stav i svest o njemu mogući samo u 
transcendentalnom stavu, Fink postavlja pitanje 
transcendentalnog pitanja, pitanje tla koje po redukciji 
zaposeda fenomenologizujuća subjektivnost. 

Zahvaljujući fenomenološkoj redukciji čovek postaje 
svestan potrebe za jednom transcendentalnom konstitucijom 
sveta koji je do tada bio samo apodiktički pretpostavljen: 
njegova konstitutivna aktivnost je usmerena jednoj 
transcendentalnoj kosmogoniji koju omogućuje čovek kao 
fenomenološki posmatrač, kao transcendentalni reflektujući 
subjekt. Vršenjem fenomenološke redukcije transcendentalno 
bivstvovanje se ne samo otkriva i otvara već i razvija u 
samostalno transcendentalno bivstvovanje, koje 
transcendentalno iskušavanje sveta shvata kao 
konkretizovanje čovekove imanencije: tu se kao poslednji 
produkt konstitutivnog procesa javlja svet, odnosno: bivanje 
bivstvovanja kao konstitutivni proces u kojem se obrazuje 
samo bivstvovanje budući da poseduje tendenciju ka 
realizovanju sveta. 

Transcendentalno učenje metode postaje problem nakon 
regresivnog i konstitutivnog "koraka": njena tema više nije 
konstitucija sveta već sam transcendentalni posmatrač. 
Kritika metode stavlja u pitanje ono što u ranijim postupcima 
nije činjeno: intuitivni karakter fenomenologizujećeg 
saznanja sâmog,461 njegov karakter evidencije. 

461Fink, E.: VI. Cartesianische Meditation, 1 knjiga Die Idee einer 
transzen-dentalen Methodenlehre, Dordrecht/Boston/London 1988, S. 
29. 
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Za Finka osnovna teškoća celokupnog reduktivnog 
postupka bila bi u opasnosti da se uvođenjem redukcije otvori 
"beskonačan regres", jer svi fenomenološki postupci su i dalje 
u znaku fenomenološke redukcije, pa zato fenomenologija 
fenomenološke redukcije mora biti i fundamentalni problem 
ove filozofije. Tu se, misleći mogućnost filozofiranja, moramo 
zapitati za početak fenomenologije ne u smislu kako se 
fenomenologizuje, već zašto se to čini. Sa zašto pitamo za 
osnov, za razlog što prisiljava filozofa koji nalazi na početku 
svog filozofskog puta (anfangender Philosoph) da napusti 
prirodni stav i započne redukciju462. 

Ne leži li možda taj osnov već u prirodnom stavu pa nas 
na redukovanje nagone neki mundani motivi? 

Fink smatra da priroda transcendentalnog radikalizma 
leži u tome da se u pitanje stavlja ono što nikad nije 
problematično u prirodnom stavu; međutim, da li je moguć 
put u fenomenologiju u smislu jedne kontinuirane motivacije 
čiji je početak u prirodnom stavu? 

Ishodište je u ideji radikalnog samoosvešćenja koje 
omogućuje transcendentalno osvetljenje. Nije tu sporan način 
puta (koji polazi iz logike, psihologije...), već karakter, 
odnosno, mogućnost uopšte tog puta. Ako puta ima, kakvo ga 
to fenomenološko predznanje osvetljava da može uopšte da 
bude zapažen kao put? Izgleda da fenomenološka redukcija 
samu sebe pretpostavlja što znači da nikad ne možemo sve 
pred-sudove staviti u zagrade; jedan od takvih (preostalih) 
sudova bila bi i teza o bivstvovanju sveta čije nam jedinstvo 
važenja ostaje neproblematično, pa je jedno univerzalno 
epoche nemoguće pošto se kao granica i prepreka javlja 

462Op. cit., S. 33. 
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bivstvovanje onog što se stavlja u pitanje. Može li se sad 
stavljanje u pitanje staviti u pitanje? Ako se ovo pitanje, 
nastalo očigledno u transcendentalnoj ravni, hoće razrešiti na 
tlu prirodnog stava, konstatovaće se analitička protivrečnost, 
no nije stvar u tome: teškoća samopretpostavljanja 
fenomenološke redukcije nastaje kad se na ekstreman i 
radikalan način dovodi u pitanje transcendentalno znanje, pa 
Fink pita: ne pretpostavlja li već unapred svako traženje neko 
znanje o traženom463. 

Krug razumevanja, o kojem se toliko govori, jeste po 
mišljenju Finka, temeljna struktura razumevanja utoliko 
ukoliko se ostaje u prirodnom stavu, budući da pred-datost je 
pred-datost sveta u prirodnom stavu. Transcendentalna 
redukcija pretpostavlja prethodno osvetljujuće 
transcendentalno razumevanje, ali to pretpostavljanje nije 
predrazumevanje u smislu znanja onog što je pred-dato, jer 
transcendentalni subjekt u prirodnom stavu nije ni dat ni 
pred-dat, pa tu (da) nije ni u kom smislu464. 

Kao osnovna razlika ovde se javlja razlika između, s 
jedne strane, mundane pred-datosti (koja obuhvata i 
pomenuti krug razumevanja) i, s druge strane, jednog 
drugačijeg dospevanja do fenomenološkog predznanja 
transcendentalne subjektivnosti koja se rađa u 
transcendentalno radikalizovanom postavljanju pitanja. 
Stoga pitanje redukcije ne leži sad u zašto nego, obratno, u 
kako samog fenomenologizovanja. 

Redukcija obuhvata dva koraka: (a) epoche (isključivanje 
verovanja u egzistenciju sveta) i (b) redukovanje 

463Op. cit., S. 41. 
464Op. cit., S. 42. 
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(transcendentalni uvid o nužnosti ukidanja važenja); treba 
istaći da se kroz epoche ne gubi svet, već naša vezanost za 
njega, gube se ograničenja koja nam nameće prirodni stav. 
Prema tome: tema fenomenologije, odnosno, tema 
fenomenologije fenomenologije, nije u zaposedanju jedne nove 
oblasti bivstvovanja — transcendentalne subjektivnosti, već u 
tome da se kroz suprotstavljanje svetu shvati konstitutivni 
proces465 kojim se samoostvaruje konstituišući subjekt u 
ostvarivanju sveta. 

U transcendentalnom stavu se ne uspostavlja odnos 
prema bivstvujućem već prema transcendentalnoj konstituciji 
sveta, pa se fenomenologizovanje shvata kao iskustvo 
transcendentalnog bivstvovanja, kao transcendentalno 
dešavanje, odnosno, kao transcendentalno samokretanje 
konstituišućeg života; taj odnos između mundanog i 
transcendentalnog bivstvovanja, kao odnos bivstvujućeg i 
pred-bivstvujućeg, treba razumeti u transcendentalnom a ne 
ontičkom smislu pa tu imamo jednu analogiju višeg reda 
(transcendentalis analogia entis). 

Karakteristično je za ovaj Finkov spis da tu srećemo 
dinamičko a ne statičko tumačenje transcendentalne 
subjektivnosti koja nije ništa drugo do bivstvujući proces. 
Osnovnu teškoću tu čini razumevanje prirode prirodnog stava 
koji i sam obrazuje jednu transcendentalnu situaciju samim 
tim što poseduje transcendentalnu egzistenciju. Prirodni stav 
je transcendentalan po sebi ali ne i za sebe: on je samo (na 
određen način) situacija spoljašnjeg bivstvovanja 
transcendentalne subjektivnosti. Zato je problematična i 
priroda same transcendentalne subjektivnosti, jer redukciju 

465Op. cit., S. 49. 
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ne može vršiti čovek pošto bi se on kroz nju nužno morao 
osloboditi i svog čoveštva, a što nije u njegovoj moći; redukciju 
može vršiti tek samosvesni, probuđeni transcendentalni 
subjekt; svojim povratkom u prirodni stav on tematizuje svet 
kao svoj korelat koji je samo sloj njegovog konstitutivnog 
bivanja, relativni univerzum, naspram mundanog pojma 
apsoluta kao ontološkog pojma kojim se obuhvata totalitet 
bivstvujućeg. Fenomenološki pojam apsoluta otkriva 
transcendentalnu subjektivnost kao sintetičko jedinstvo sveta 
koji kao primordijalnu konstitutivnu tvorevinu realizuje 
transcendentalna zajednica monada. Kako se sve bivstvujuće 
principijelno konstituiše u procesu života transcendentalne 
subjektivnosti, svet, kao bivstvovanje, u transcendentalnom 
stavu, jeste samo momenat apsoluta. 

Tek fenomenologija otkriva pravi smisao sveta: on nije 
jedinstvo prirode u ontološkoj formi, već večno promenljiv 
produkt beskonačne refleksije transcendentalne 
subjektivnosti; tako se svet pretvara u fenomen, u sadržaj 
naše situacije i prestaje biti samorazumljivi horizont 
predmetne datosti kakav nam se pokazuje u prirodnom stavu. 

Sve ovo može se razumeti ako imamo u vidu da je 
problem sveta osnovna tema Huserlove filozofije (u čijem se 
okrilju tridesetih godina razvija Fink) stoga, što se njegovim 
rešavanjem rešava pitanje vrednosti i ispravnosti 
fenomenološke metode pa tako opravdava i sav napor uložen 
u fenomenološka istraživanja. 

U jednom kasnijem spisu (Weltbezug und 
Seinsverständnis, 1968) Fink će istaći da čovek egzistira u 
jedinstvu gledanja i delanja, u jedinstvu razumevanja i 
ostvarivanja bivstva; "svet-teatar" nema publiku koja bi se 
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razlikovala od igrača u njemu — tu svi zajedno igraju i do 
sveta dospeva se igrom isto kao što se iz njega i odlazi466. 

Pitanje sveta jeste otvoreno pitanje Huserlove 
fenomenologije: da li je svet oblast razlikovanja, 
razdruživanja, oblast individuacije, ili je on noć Hada? Ove 
dve dimenzije se ukrštaju, pa jasno polje razlikovanja i 
neopisivo polje svejedinstva, leže jedno do drugog kao dve 
strane jedne stvari. Karakteristično je za jedan ovakav 
pristup da se čovek vidi u "radnom" i "borbenom" odnosu 
prema ovom svetskom principu razlikovanja, da ovaj mora u 
prisustvu sukoba bivstva i ničega odgovarati na pitanje šta je 
svet. 

Nigde Huserl nije tako spekulativan, smatra Fink, kao 
kada je reč o redukciji koja je fundamentalni problem njegove 
fenomenologije. Nije nimalo slučajno što je problemu 
Huserlove fenomenološke redukcije posvećeno jedno od 
poslednjih Finkovih predavanja (Reflexionen zu Husserls 
phänomenologischer Reduktion, 1971) koje nas vraća 
pitanjima kojima započinje njegova filozofska aktivnost. 

Životnost jedne filozofije je u otvorenosti problema koje 
nameće, a tema redukcije ovde se čini izuzetno plodotvornom 
jer, posle svih rezultata kojima se može pohvaliti 
fenomenologija, ne možemo se još jednom ne zapitati: kako se 
može kretanjem svesti (kao jednom misaonom operacijom) 
preokrenuti naša subjektivna svest i staviti u zagrade 
doživljaj stvari i sveta koji imamo te tako otvoriti jedna 
nepoznata dimenzija koja stoji naspram sveg bivstvujućeg u 
svetu pa i samog sveta?  

466Navodi se prema: Nähe und Distanz, K. Alber, Freiburg/München 
1976, S. 279. 
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Ne radi li se tu o jednoj divinizujućoj metodi, pita Fink, 
o jednom magijskom skoku u apsolutni temelj, odnosno, u 
temelj apsolutnog?467 

Možda su u ovim rečima sadržane sve teškoće 
fenomenologije. Dramatična dimenzija vršenja redukcije 
ogledala bi se i u tome da li svet može uopšte da bude 
obuhvaćen samo kao sadržaj "transcendentalno 
bivstvujućeg"468 spram kojeg ostaje ja prirodnog stava. 

Moglo bi se konstatovati da pitanja koja Fink otvara u 
prvim svojim radovima ostaju tema i njegovih poslednjih 
razmišljanja, ne samo zato što bi iz njihove prirode proisticala 
nemogućnost konačnog odgovora, već prvenstveno zato što je 
u pitanju sveta sadržano osnovno pitanje savremene filozofije. 
Kao što je poznato, on je u jednom trenutku doneo odluku da 
o svetu govori koristeći se modelom igre koja je imala pri tom 
i humanu i kosmičku dimenziju, jer je pojam igre važio 
istovremeno i kao operativni i kao tematski pojam. Ova 
dvoznačnost fenomena igre je izgleda do te mere bila 
dominantna da se previdelo kako je reč o igri kao simbolu u 
govoru koji je filozofski ali i simboličan.  

Huserl nije išao za tim da izgradi jednu novu ontologiju 
zasnovanu na opstanku (Dasein) kojem bi bilo stalo do 
bivstvovanja (kao što je to hteo Hajdeger); smatrao je da 
kritika ontološke neutemeljenosti transcendentalne 
subjektivnosti jeste posledica pada u prirodni stav a otud i 
neshvatanja radikalnosti fenomenološke redukcije. Polazeći 
od mišljenja da je bivstvo po sebi unutarsvetskih stvari 
naivno pretpostavljeno u prirodnom stavu, Huserl je hteo da 

467Op. cit., S. 302. 
468Op. cit., S. 313.  
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jednim reduktivnim procesom pokaže kako taj pojam 
bivstvovanja, koji nam se činio tako taman i zagonetan, nije 
ništa drugo do važenje koje uspostavlja subjekt, ništa drugo 
do tetički karakter jednog predmeta za svest te da se tim 
uvidom kroz epoché otvara jedna nova izvorna dimenzija — 
dimenzija izvora."469 

Ako je Huserlu zagonetnost bivstvovanja bila nerešiv 
problem koji bi se mogao prevazići možda samo unutar 
ljudske konačnosti, Finkova filozofija kao filozofska 
antropologija upravo je ispitivanje te konačnosti koju obrazuje 
igra temeljnih fenomena u suton sveta. 

Pošto se ovde govori o prvim i poslednjim Finkovim 
spisima, možda bi, imajući u vidu njegovo tumačenje sveta, 
trebalo odgovoriti na pitanje odnosa sveta i umetnosti, 
odgovoriti kako se ova dva fenomena mogu dovesti u vezu. 
Poslednja knjiga koju je za života publikovao beše Epiloge zur 
Dichtung (1971). Kako je veliku pažnju posvećivao naslovima 
svojih dela i njima govorio jednako koliko i samim spisima, 
ima razloga da se pođe od samog naslova i odgovori zašto 
epilozi, i to epilozi, nečem čime se Fink (možda) nije mnogo 
bavio. 

Reč epilogos znači kraj govora; tu se radi o nečem što je 
zaključeno, što je privedeno svome kraju, što je dovedeno do 
svoje granice. Pitamo: kako je to pesništvo i zbog čega, 
dospelo do svoga kraja? Misli li tu Fink na tragu Hegela da se 
prava realnost nalazi sa one strane neposrednih osećaja i 
spoljašnjih predmeta, pa poezija, ostajući u granicama čulnog, 
ne može dokučiti realnost? Ili on hoće, na tragu saznanja da 
su «misao i refleksija nadmašili lepu umetnost», samo još 

469Op. cit., S. 320. 
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jednom da potvrdi kako «umetnost ne pruža više ono 
zadovoljavanje duhovnih potreba koje su narodi ranijih 
vremena u njoj tražili i samo u njoj nalazili», te da umetnost, 
kao što je već u ranijem izlaganju istaknuto, «u pogledu svoje 
najviše namene, jeste i ostaje za nas nešto što pripada 
prošlosti»?470 

Odista, kod Finka nailazimo na misao da umetnost više 
ne obrazuje središte našeg opstanka, da se ona iskušava još 
samo kao neka nužnost, ali da ona, kao uostalom ni nauka, 
nije više bit dana. Gospodar dana je tehnika, a sve ostalo 
gospodari samo zemljom, jer naše vreme ne temelji se više u 
svetom, lepom ili istinitom.471 

Možda je umetnost za nas izgubila pravu istinitost i 
pravi život, ali možda se to dogodilo samo stoga što smo se do 
kraja oslanjali na naš ratio, stoga što smo se odvojili od onog 
zemaljskog, od osnove iz koje potiče kako život, tako i sva 
njegova tajna. Htonsko poreklo tragičkog i svekolike 
umetnosti ostaje skriveno. Ono se ne može dokučiti u šetnji 
vrtom, već samo obradom vrta – nasiljem nad prirodom. Tek 
u sukobu s moćima prirode otkriva se osnova opstanka. 
Problem je u tome što ta osnova mora da se misli i što 
mišljenje uvek udara o obalu čulnog. Mišljenje tako sebi 
postavlja zadatak da dokuči predmetnost prirode; ono traži od 
umetnosti da «najviše interese duha istakne u svesti».  

Poslednje rasprave o postmodernoj umetnosti dovode u 
pitanje upravo ovu pobedu ratia i pravovaljanost stanovišta 
subjektivnosti pa se postmodernim čini Hajdeger, a trebalo bi 

470Hegel, G. W. F.: Estetika I, Kultura, Beograd 1970, str. 12. 
471Fink, E.: Sein und Mensch, Vom Wesen der ontologischen Erfahrung, 

Alber, Freiburg/Muenchen 1977, S. 257. 
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da takav još više bude Huserl koji je subjektivnost tumačio 
kao proces. 

U reaktualizovanju problema prirode izlazi na svetlo 
dana jedno novo viđenje koje nastoji da više ravnopravnih 
jednakovrednih koncepata zadrži u igri. Odatle je razumljivo 
Finkovo tematizovanje igre kao načina opstanka i načina 
postojanja, jer je samo opstojnost omogućena iz prirode 
subjektivnosti. Iskustvo umetnosti ovde se javlja kao svest o 
granicama unutar totaliteta. Pri tom je jasno da se ne radi o 
temelju poezije, već o temelju pesništva, pri čemu se pesništvo 
shvata na Hajdegerov način i obuhvata svu poetičku 
delatnost, odnosno, svu umetnost koja je i danas "iskonsko 
predstavljanje istine".472 Ovde pesništvo ne govori u slikama 
već ostaje u svom supstancijalnom jedinstvu sa stvarima i 
kazuje njihovu bit, a umetnost se pokazuje kao "neko bivanje i 
zbivanje istine".473 

Finkovi epilozi pesništvu su epilozi jednom stavu prema 
stvarnosti i njenim mogućnostima; on, ako je i blizak Hegelu 
u kritičkom odnošenju prema umetničkom fenomenu, kao da 
sumnja u Hegela koji u svojoj Estetici piše i o tome kako 
"umetnost treba da nas u svakom pogledu postavi na jedno 
drugo tlo koje se razlikuje od tla koje zauzimamo u našem 
svakodnevnom životu".474 

Fink očigledno misli iz sfere stvarnosti i polazi od jednog 
drugačijeg shvatanja tehnike koje mu izgleda nije 
omogućavalo da ovu dovede u blizinu umetnosti. Tako on, sa 
sluhom za pesničko, piše protiv pesničkog i to je samo eho 

472Hegel, G. W. F.: Estetika III, Kultura, Beograd 1970, str. 367. 
473Heidegger, M.: Izvor umjetničkog djela, u zborniku: Nova filozofija 

umjetnosti, Matica hrvatska, Zagreb 1972, str. 481. 
474Hegel, G. W. F.: Estetika III, Kultura, Beograd 1970, str. 411. 
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onog istog mišljenja koje je zapljuskivalo Platona. Ovde se 
umetnost ne može videti kao druga stvarnost, zato, što za 
Finka postoji samo jedna jedina stvarnost koja je borište 
kosmičkih moći. Svet, kao poprište sukoba temeljnih sila, 
obuhvata sve, javlja se kao horizont mišljenja i ovo misleći 
sebe misli svet u kojem za umetnost više nema mesta. 

** 
Polazeći od "razumevajuće otvorenosti čoveka za njega 

samog", od njegove otvorenosti za sebe, a u horizontu 
mogućnosti koegzistencije s drugim i, već kod ranih 
dijalogista (Bubner, Ebner, Rozenštok-Hisi), a potom i kod 
kasnijih filozofa (M. Tojnisen, B. Valdenfels) istaknutog 
pitanja drugog, ovde se postavlja pitanje: šta omogućuje 
konstituisanje tog horizonta koegzistencije? Ako sama 
konstitucija pretpostavlja konstituciju u subjektivnosti, onda, 
budući, da smo svesni kosmičke razlike između 
unutarsvetskih stvari što obrazuju našu okolinu i sveta kao 
totaliteta, pitamo: da li taj totalitet ima svoj temelj odista u 
subjektivnosti ili, obratno, da li je sama subjektivnost kao i 
intersubjektivnost nastala unutar našeg zajedničkog okolnog 
sveta, samo posledica egzistencije sveta koji je izvorniji "nego 
sve bivstvujuće, svi objekti i subjekti". 

Nije mi namera da ovde ističem sukob o egzistenciji 
sveta i to iz jednostavnog razloga što taj sukob određuje svako 
bitno filozofsko mišljenje danas; samo na tlu sveta, na tlu 
razumevanja sveta od strane čoveka, moguće je utemeljiti 
jednu filozofiju koja, razotkrivajući bit vladavine sveta, 
omogućuje razumevanje biti ljudske vladavine koja prožima 
mišljenje ljudskog udesa u polisu. 

412 
 



Kada hoćemo da tematizujemo utemeljenje politike u 
mišljenju Eugena Finka, onda postavljamo pitanje o osnovi 
koja sve omogućuje, pitamo za ono uvek ostajuće u kretanju, 
za "krećući odraz večnog" (Platon), pitamo za kosmos. Ne bi 
trebalo zaboraviti reči Finka da "između ljudskog i kosmosa 
vlada saglasnost, tajnovita povezanost".475 Obraćajući se 
Finkovoj filozofiji, zajedno s njim tematizujemo temeljni 
odnos ljudske egzistencije prema celini sveta. Samo tako 
filozofija ostaje jedno večito traženje, putovanje što svoju 
svrhu nalazi u kretanju samom. 

Eugen Fink je studirao kod Edmunda Huserla i s njim 
najtešnje sarađivao; to je bila i njegova sreća i njegova 
nesreća. Sreća, što je živeo u blizini jednog od najvećih filozofa 
XX veka, nesreća, što je njegova sopstvena filozofija ostala u 
senci vladajućeg mišljenja. Zbog toga, kad govorimo o 
Finkovoj filozofiji, moramo govoriti i o prirodi senke u kojoj 
ova nastaje. 

Ograničavajući izlaganje na problem intersubjektivnosti 
kao na jedan od dominantnih problema savremene filozofije, 
treba reći da se tematizovanje problema iskustva drugog i 
intersubjektivnosti poklapa kod Huserla s pokušajem 
postavljanja temelja filozofije, kroz određenje metode 
fenomenološke redukcije, na čistu subjektivnost. Redukcijom 
se dospeva do čiste subjektivnosti, do svesti koja, kao i 
stvarna i moguća, sadrži u sebi sve pojave i sav fizički svet 
koji je samo intencionalno jedinstvo. Svest je apsolut: "moja 
svest je apsolutno bivstvovanje... Tvoja svest je za moju svest 

475Fink, E.: Grundfragen der systemaschen Pädagogik, Rombach, 
Freiburg 1978, S. 79. 
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apsolutno bivstvovanje kao i moja svest za tebe".476 Tako, 
Huserl već 1908, pod uticajem Teodora Lipsa i njegove teorije 
uosećanja, uvodi u svoju filozofiju problematiku drugoga, jer 
se, budući da nas transcendentalna redukcija uvek veže za 
tok naših čistih doživljaja svesti, čini opravdanim pitanje s 
početka V Kartezijanske meditacije: ne bi li fenomenologiju, 
koja je htela da reši probleme objektivnog bivstvovanja i koja 
je imala nameru da nastupa kao filozofija, trebalo žigosati 
kao fenomenološki solipsizam.477 Da bi se izbegli prigovori 
solipsizma treba pokazati da alter ego nije puka predstava, 
već da je taj drugi stvarno drugi. Ne treba zaboraviti da je 
isticanje transcendentalnog solipsizma Huserlu potrebno 
samo zato što hoće u igru da uvede problematiku 
transcendentalne intersubjektivnosti. 

Tako se kao jedan od osnovnih problema Huserlove 
filozofije javlja odnos subjektivnosti i drugoga kao 
subjektivinosti, za koju je subjektivnost takođe drugi. Jedno 
od ranih rešenja Huserl nalazi u mogućnosti uosećanja: sa 
njim je moguće da se subjekt ogleda u drugom subjektu, da se 
dospe do drugog ja, da subjekt, po prvi put dobijen 
transcendentalnom redukcijom, "iskoči iz samoga sebe".478 
Svako ja je, ističe Huserl, monada, ali monade ovde imaju 
prozore kojima je omogućeno uosećanje.479 

476Husserl, E.: Zur Phänomenologie der Intersubjektivität. Texte aus 
dem Nachlass. Erster Teil. 1905-1920. Husserliana Bd. XIII, M. 
Nijhoff, Den Haag 1974, S. 6. 

477Husserl, E.: Cartesianischen Meditationen und Pariser Vorträge. 
Husserliana Bd. I, M. Nijhoff, den Haag 1950, S. 121. 

478Husserl, E.: Zur Phänomenologie der Intersubjektivität. Texte aus 
dem Nachlass. Zveiter Teil. 1921-1928. Husserliana Bd. XIV, M. 
Nijhoff, Den Haag 1974, S. 9.  

479Op. cit., S. 420. 
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Redukcija koju vrši transcendentalni ego nužno vodi 
drugom kao transcendentalnom drugom koje nije na način 
bivstvujućeg drugog u pred-datom svetu; ego kao 
primordijalna monada intencionalno nosi druge monade u 
sebi, pa je stoga subjektivnost u mogućnosti da u sebi, u svom 
transcendentalno redukovanom čistom životu iskušava svet 
zajedno s drugima, da svet iskušava kao intersubjektivni 
svet. Principom uosećanja Huserl hoće da reši problem 
prisutnosti drugih za mene, pa u uosećanju vidi 
"transcendentalnu teoriju iskustva drugog" koja fundira 
jednu transcendentalnu teoriju objektivnog sveta.480 

U predavanjima Grundprobleme der Phänomenologie 
(1910-1911) Huserl piše da je "svako ja središnja tačka, poput 
nulte tačke koordinatnog sistema, odakle se sve stvari sveta, 
koji je već saznat ili ne, posmatraju, uređuju i saznaju".481 
Ovaj stav 1924. godine dobija još precizniju formulaciju tako 
što kaže da ja kao nulta tačka jeste "prakoordinatni sistem od 
kojeg svi koordinatni sistemi dobijaju smisao".482  Svako ja se 
obuhvata kao relativna središnja tačka, kao "središnja tačka 
orijentisanja". U toj orijentisanosti konstatuje se svest o 
drugom ja koje mom ja nije dato izvorno kao središnja tačka, 
već tačka koja pripada okolini; ovo nedvosmisleno potvrđuje 

480Husserl, E.: Cartesianische Meditationen, Husserliana I, M. Nijhoff, 
Den Haag 1950, S. 124. 

481Husserl, E.: Zur Phänomenologie der Intersubjektivität. Texte aus 
dem Nachlass. Erster Teil. 1905-1920. Husserliana Bd. XIII, M. 
Nijhoff, Den Haag 1974, S. 116.  

482Op. cit., 116. Anm. D. Hrsg. Nr. 17. 
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da "Huserl problemu intersubjektivnosti pristupa 
konsekventno u smislu intencionalne analize".483 

U nameri da konstituiše objektivni svet, Huserl nastoji 
da na transcendentalan način objasni iskustvo drugog i to uz 
pomoć aprezentacije kao izvorne prezentacije tela drugog i 
istovremeno izvorne nepristupačnosti njegovog ego. Drugi se 
tako javlja kao koegzistirajući ego koji je konstituisan od 
moga ja. Iskustvo drugog omogućuje uspostavljanje zajednice 
i putem njenog osadašnjenja  utemeljuje koegzistenciju mog i 
tuđeg ja. 

U belešci iz 1912. (Einfühlung eines Urteils als 
"Vergegenwärtigung" mit bestimmter Aktualität) Huserl piše 
da pri uosećanju jednog suda koji čujemo od drugog upravo 
osadašnjenje pomaže u razumevanju. "Sud drugog jeste 
njegov sadašnji doživljaj: on je postavljen u medijumu 
sadašnjosti osadašnjenja."484 Ova sadašnjost vezana je za 
opažanje sadašnjosti, za percepciju stranog tela i stvari iz 
naše okoline. Tako se osadašnjenje pokazuje kao spona 
između mog ego i drugog i u prvi plan dospeva pitanje 
sadašnjosti koja se osadašnjuje u fantaziji i javlja kao 
fantazija drugoga. O sebi u prošlosti svako govori kao o 
drugom u sebi, svestan toga da to čini u sadašnjosti. Ovim se 
želi reći da aprezentacija neke druge sfere, a takođe i drugoga 
i njegovog smisla, može biti moguća samo preplitanjem 
osadašnjenja i njegove sadašnjosti. Za nas je ovde važan 
rezultat do kojeg dolazi Huserl: moj ego kroz jednu 
aprezentativnu percepciju konstituiše ego drugoga i to 

483 Janssen, P.: Edmund Husserl, Alber, Freiburg/München 1976, S. 
116. 
484Husserl, E.: Phantasie, Bildbewusstsein, Erinnerungen. Husserliana 

Bd. XXIII, M. Nijhoff, Den Haag 1980, S. 431. 
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omogućuje da se između mene kao primordijalnog psiho-
fizičkog ja i aprezentovano iskušanoga drugog obrazuje 
zajednica, pa tako "ono prvo što se konstituiše u formi 
zajednice, ono što je temelj svih drugih intersubjektivnih 
zajedničnosti jeste zajednica prirode u kojoj se spajaju strano 
telo i strano psihofizičko ja sa sopstvenim psihofizičkim ja".485 

Zasluga Huserlove filozofije jeste u otkriću metode 
kojom se dospeva do apsolutne svesti, do čistog ja, kao 
pouzdanog temelja na kojem se može uspostaviti građevina 
filozofije kao "jedna univerzalna nauka iz apsolutnog 
utemeljenja". Teškoća koja iskrsava u takvoj situaciji jeste u 
saznanju da ta svest, premda ne empirijska već 
transcendentalna, jeste jedna svest, jedno ja. Otvoreno je 
pitanje svesti drugoga i drugosti svesti; može li se svest 
misliti u množini? Kako se može dospeti do drugog? Sva ova 
pitanja čine osnovnu, ali i trajno otvorenu tematiku 
intersubjektivnosti. 

Socijalni svet za Huserla jeste pred-dati svet života na 
kojem počivaju nauke, on se rađa (logički) kad se želi 
prevladati privid solipsizma postavljanjem pitanja "kako ja, 
koji sve druge ljude stavljam u zagrade, mogu uopšte da 
dospem do drugog i sebe samog".486 U završnom paragrafu 
Kartezijanskih meditacija čitamo: "Po sebi prvo bivstvovanje 
koje prethodi svakoj svetskoj objektivnosti i nosi je, jeste 
transcendentalna intersubjektivnost, celina monada koja se u 
različitim oblicima pozajedničuje. Ali, usred sfere konkretnog, 
monada, kao idealna mogućnost biti, u svakoj zamislivoj sferi 

485Husserl, E.: Cartesianische Meditationen, Husserliana I, M. Nijhoff, 
Den Haag 1950, S. 149. 

486Op. cit., S. 176. 
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otkriva sve probleme slučajne faktičnosti, smrti, sudbine, 
probleme jednog 'pravog' ljudskog života koji se na jedan 
poseban način shvataju kao smisleni, dakle problemi "smisla" 
istorije u daljem uspinjanju."487  

Ovo je za one koji hoće odrediti temelj i prirodu politike 
u njenom filozofskom smislu, od izuzetnog značaja: ovde se 
ističe (a) prvenstvo subjektivnosti i (b) ponovljivost problema 
na nižem nivou, što će E. Fink u potpunosti prihvatiti, 
nastojeći da razvije do krajnjih mogućih konsekvenci, jer moći 
koje određuju čoveka dopiru iz celine, iz sveta. 

E. Fink ne osporava usaglašenost našeg bivstvovanja s 
drugima, već postavlja pitanje biti te usaglašenosti i ovu vidi 
u odnosu prema svetu. Za njega ljudska zajednica nije 
fenomen koji treba "fenomenološki opisati"; tu se, pre svega, 
radi o određenom načinu bivstva ljudske zajednice koji treba 
razumeti polazeći od biti-u-svetu opstanka. Odmah biva jasno 
da je ovde od odlučujućeg značaja razumevanje sveta koje se 
može shvatiti dvojako: kao (a) egzistencijalna struktura 
čoveka (kako ga Hajdeger vidi u Sein und Zeit), ili kao (b) 
celina bivstvujućeg. 

Ukazujući na susednost čoveka i sveta kao najizvornijeg 
temelja zajednice, Fink upozorava kako je, ne pitati za 
čovekov odnos prema svetu, isto, što i, bez niti vodilje, ući u 
lavirint.488 Upravo zato on koren ljudskosti nalazi u izvornom 
odnosu prema svetu, koji nije ljudski fenomen s 
antropološkom strukturom, već zbirište svih određenosti koje 
samo nije određeno, ali zato sve određuje, jer svet nije 

487Op. cit., S. 182. 
488Fink, E.: Existenz und Coexistenz, Königshausen & Neumann, 

Würzburg 1987, S. 208 
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projekcija čoveka, već upravo obratno: čovek je omogućen 
svetom. 

Treba primetiti da se relacija ljudskosti i sveta 
(analizirana u spisu Existenz und Coexistenz) u predavanjima 
o temeljnim pitanjima sistematske pedagogije vidi kao odnos 
ljudskosti i bivstvovanja. Ističući pedesetih godina pedagogiju 
kao autonomnu duhovnu nauku, Fink ne vidi čoveka samo 
kao temu ontologije, već naglasak stavlja na odnos čoveka 
prema celini bivstvujućeg, pri čemu taj odnos izražava 
njegovu supstancijalnu bit koju čovek nema u sebi već je mora 
tražiti onoliko dugo koliko živi.489 Moglo bi se tvrditi kako tu 
,Fink čoveka određuje sredstvima ontologije a zajednicu 
sredstvima kosmologije; činjenica je da se u pomenutim 
predavanjima iz 1953.490 vaspitanje javlja kao prafenomen 
ljudskog života jednako izvoran kao ljubav i smrt, kao rad i 
vladavina; u kasnijim spisima navodi se pet temeljnih 
fenomena među kojima ne srećemo vaspitanje, što ne znači da 
ono nije prisutno, jer je pedagogija sredstvo politike491 čija je 
temeljna kategorija vladavina.492 Ono što je ovde od posebnog 
značaja jeste da su svi fenomeni u igri i da Fink nastoji da 
izbegne svođenje čitave igre na dva principa. Otvoreno je 
pitanje koliko se u tome uspeva ako znamo da je svo njegovo 
mišljenje antitetično, kao što je to slučaj u čitavoj 
pitagorejskoj tradiciji, da on misli u parovima: Fink piše o 
dualizmu neba i zemlje, svetla i tame, svetla i senke; u takvoj 

489Fink, E.: Grundfragen der systematischen Pädagogik, Rombach, 
Freiburg 1978, S. 45. 

490Op. cit., S. 13. 
491Op. cit., S. 15. 
492Fink, E.: Existenz und Coexistenz, Königshausen & Neumann, 

Würzburg 1987, S. 231. 
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pra-podvojenosti, u izvornoj kosmičkoj ravni dešava se 
jedinstvo sveta. Dvostrukost se pokazuje i na planu temeljnih 
fenomena: kad govori o radu, on ističe rad kao zadovoljstvo i 
rad kao muku; kad je u pitanju smrt, razlikuje se sopstvena 
smrt i smrt drugog; ljubav egzistira u dualitetu ljudskog roda; 
vlast se javlja kao blagoslov i kao prokletstvo; kad je u pitanju 
igra (o kojoj već imamo metafizičko i mitsko tumačenje) može 
se razlikovati igra i igra u igri.493 

Značaj Finkove filozofije jeste u određivanju opstanka 
pomoću ovih pet fenomena koji poseduju kosmičku valensu. 
Iskusivši granice metafizičkog mišljenja, za koje je bilo 
karakteristično tumačenje bivstvovanja pomoću 
reprezentativnih modela, kao što su bog, priroda ili čovek, 
Fink, polazeći od sveta i čoveka (kao jedinog bivstvovanja 
otvorenog prema svetu), hoće mogućnost i stvarnost da 
tematizuje na jedan nov način, pa nije nimalo slučajno da se 
ukazivanjem na ova dva pojma završava njegov spis Traktat 
über die Gewalt des Menschen. Na prvi pogled moglo bi se reći 
kako se i tu samo ponovo manifestuje na delu dualizam. Ali, 
možda je posredi nešto drugo: priroda samog mišljenja kojom 
smo ograničeni. Dovoljno je prisetiti se Finkovog upućivanja 
na odnos on i hen koji srećemo u Platonovom dijalogu 
Parmenid: "Ako je on određeno i nalazi se na svetlu, tada hen 
ostaje u senci — ako se hen 'tematski' misli, tada je mišljenje 
on 'operativno'."494 

E. Fink se distancira od svake filozofije kojom dominira 
idealizam svesti: otvorenost prema sebi on vidi kao posledicu 

493 Uzelac, M.: Filozofija igre, KZNS, Novi Sad 1987, str. 150-151. 
494Fink, E.: Operative Begriffe in Husserls Phänomenologie, in: Fink, E.: 

Nähe und Distanz, Alber, Freiburg/München 1975, S. 189. 
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odnosa prema svetu; čovek može da se odnosi prema 
sopstvenom bivstvu zato što se prethodno odnosi prema 
bivstvovanju kao bivstvovanju, prema vremenu kao vremenu. 
Ne polazi se od sopstvenog bivstvovanja da bi se dospelo do 
bivstvovanja kao bivstvovanja, kako je nameravao Hajdeger, 
kome je analitika opstanka bila vodilja za postavljanje pitanja 
bivstvovanja, kao što se ne polazi ni od prostornosti i 
vremenitosti sebe, da bi se razumela prostornost i 
vremenitost kao takva, već čovek polazi od prostora i vremena 
sveta da bi razumeo sebe; zato je on ens cosmologicum. Fink 
se na odlučan način distancira od Huserlovog i svakog drugog 
subjektivističkog tumačenja sveta, jer za njega svet više nije 
intencionalni korelat svesti, niti se svet konstituiše u 
subjektivinosti, što ostaje karakteristično za fenomenološku 
filozofiju. 

Dok elementarne odnose naše egzistencije Kant hoće da 
otkrije analizom relacije ličnost-stvar, a Hegel dijalektikom 
bivstvovanja-po-sebi (Substanz) i bivstvovanja-za-sebe 
(Subjekt), Fink paradoksalnost čovekove egzistencije (koja se 
ogleda u tome što je čovek "subjektivni objekt") hoće da 
razjasni igrom četiri temeljna fenomena: ljubavi i smrti, rada 
i vladavine. 

Finkov doprinos filozofiji je u tome što čoveka tumači 
kao mesto susreta pet fenomena koji opstanak održavaju u 
"beskrajnom nemiru", što nije samo nemir duha, već nemir 
univerzuma prema kojem se opstanak odnosi. Zato Fink 
neprestano ima u vidu kosmičku situiranost čoveka, pa ovog i 
zajednicu možemo razumeti samo polazeći od sveta; samo 
tako je moguće razumeti problem običajnosti kao problem 
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sveta a kosmologiju kao "temelj filozofskog pitanja o ljudskoj 
zajednici".495 

Za temu svoje filozofije Fink ima socijalnost i određuje je 
na bitno spekulativan način, na isti način na koji Hegel misli 
kraj filozofije koji nije "u vremenu koje se meri satima, 
godinama, stolećima. 'Kraj' nije kraj vremena, već krajnji 
izvor sukoba bivstvovanja-po-sebi i bivstvovanja-za-sebe 
odakle ovaj poniče i ističe."496 

Na isti spekulativan način moraju se misliti i temeljni 
fenomeni; oni se moraju misliti fundamentalno-ontološki kako 
ne bi došlo do nesporazuma. Ako Heraklit u nedostatku 
pojmova govori u slikama, pesnički, Fink čini to isto, ali ne 
zato što mu nedostaju pojmovi, već prvenstveno stoga što 
uviđa njihovu nedomašivost, nemogućnost da pogode stvari. 
"Umsko saznanje iz pojmova" Fink smatra nedovoljnim i 
stoga misli u slikama, ne zato što je bio učenik jednog 
matematičkog filozofa par excellence već stoga što 
"konstituciju pojmova" hoće da vidi u stalnoj promeni; 
fenomeni o kojima on piše nisu dovršene strukture, ali ni 
pojavljujuće znanje u Hegelovom smislu. 

Ako u temeljnim pojmovima vidimo forme 
primordijalnih psihičkih činjenica, oni kao interpretacije 
spekulativnih misli nisu ni ma koje stvari, ni pojave u smislu 
Kantove transcendentalne filozofije, već su, odlikujući se 
nedvoznačnošću i intersubjektivnom iskusivošću, "oblici u 

495Fink, E.: Existenz und Coexistenz, Königshausen & Neumann, 
Würzburg 1987, S. 187. 

496Op. cit., S. 187. 
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kojima se čovek već nalazi, mada samo praktično-implicitno 
zna da na njima učestvuje svest".497 

Mi smo sa-igrači igre sveta, određeni suprotnostima 
ljubavi i smrti: punoćom života i prazninom ničeg. Ljubav i 
smrt određuju zajednicu i pri tom "obrazuju strukturu tla 
naše egzistencije"; Fink upozorava da u njima treba videti 
nešto sasvim drugo no samo jedan prirodni proces.498 Ovi 
fenomeni određuju kako čoveka tako i njegov odnos prema 
zajednici, pa pitati o "temeljnim problemima ljudske 
zajednice" nije ništa drugo do tematizovanje temeljnih 
fenomena u ravni intersubjektivnosti. U poslednjem poglavlju 
dela Existenz und Coexistenz Fink ukazuje na rad i vladavinu 
koji su bitno različiti fenomeni, budući da prvi koristi "jezik 
moći" a drugi "jezik tehnike", ali oba kao fenomeni društva 
određuju ljudsku istoričnost. 

Rad se pokazuje kao "vladavina čoveka nad prirodom", 
dok je vladavina "rad na narodu". Ono novo, što je 
karakteristično za naše vreme i moderno proizvođenje, koje 
Fink određuje kao "provokaciju bivstvovanja", a Ante Pažanin 
kao "eksperiment čovekove slobode";499 autor spisa Traktat 
über die Gewalt des Menschen vidi u zamršenosti razlike 
između vladavine i rada, što za posledicu ima zamršenost 
odnosa politike i tehnike. Fink ispravno uviđa postojanje 
jednog novog oblika proizvođenja koje više nije "proiznošenje 
bivstvujućeg iz skrivenosti u otvorenost"; moderno 

497Schmidt, G.: Das Recht der spekulativen Erkenntnis, in: Perspektiven 
der Philosophie, Bd. VII Rodopi, Gersenberg 1981, S. 270; 276. 

498Fink, E.: Existenz und Coexistenz, Königshausen & Neumann, 
Würzburg 1987, S. 229. 

499Pažanin, A.: Praksa kao eksperiment čovjekove slobode, u: Politička 
misao, br. 2, Zagreb 1964, str. 55-119. 
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proizvođenje "nije više odnos prema bivstvujućem najvišeg 
ranga, već pre odnos ka ničem";500 Fink ovde ističe da se ono 
što može da se proizvede pokazuje u proizvođenju i za razliku 
od Marksa, koji je jedan osnovni fenomen ljudskog opstanka 
proglasio apsolutnim, on smatra da egzistencijalni fenomeni 
nisu jednoznačni, već da "trepere u višeznačnom sutonu 
zagonetnog i nejasnog". Ali, dok su za čoveka antike, pa i 
čoveka srednjeg veka, mogućnosti unapred postojale i bile 
određene bivstvovanjem ideje, danas imamo "otvoreno stanje 
pred otvorenom prazninom onog ništa kojem čovek 
neprestano otima nove tvorevine koje ne postoje ni kao 
prauzori niti kao čulne datosti";501 zato je nama danas 
problem intersubjektivnosti toliko problematičan i toliko 
zagonetan. Ako je upotrebljivost radnog proizvoda 
intersubjektivna i ako u predmetnom biću stvorene stvari 
počiva socijalni karakter intersubjektivne upotrebljivosti 
pitanje koje postavljamo glasi: kako se intersubjektivnost 
uspostavlja u času ophođenja sa ničim? 

Kao model našeg izvornog ophođenja prema svetu 
pokazuje se ophođenje sa ničim u kojem se razotkriva bit 
modernog proizvođenja, koja prožima kako naš opstanak tako 
i ljudsku zajednicu. Kako se odnos prema ništa (koji na planu 
tehnike vodi katastrofi) danas na odlučujući način pokazuje 
upravo na tlu umetničkog proizvođenja, smatram da je 
Finkovo kosmoontološko stanovište jedino moguće tlo 
izgradnje jedne filozofije umetnosti. Ako se u njegovim 
spisima ne nalazi mnogo mesta na kojima se raspravlja o 

500Fink, E.: Traktat über die Gewalt des Menschen, V. Klosterman, 
Frankfurt/M. 1974, S. 208. 

501Fink, E.: O pojmu rada, Filozofija, Beograd 1964, sv.3, str. 45. 
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umetnosti, smatram da se sa dosta razloga može tvrditi da 
mišljenje umetnosti nije nebitno za njegovu filozofsku 
poziciju. 

Mora se reći i sledeće: mišljenje sveta nije bilo koje 
mišljenje ili mišljenje nečeg običnog i svakodnevnog; ono je 
mišljenje nadređeno svakom drugom mišljenju jer je njegov 
predmet ono najviše. Takvo mišljenje podrazumeva najviše 
umeće i zato je ono u svom izvornom smislu i umetničko. 
Mišljenje umetnosti i podrazumeva ništa drugo do 
sposobnost, umeće da se filozofski misli svet i njegovo 
manifestovanje biti bivstvovanja. Zato ne postoji unutrašnja, 
bitna razlika između bavljenja umetnošću i filozofiranja. Reč 
je o istoj delatnosti različitim sredstvima: u jednom slučaju 
konkretnim u drugim apstraktnim, u jednom slučaju, 
neposredno, igrom materije i forme, u drugom, posredstvom 
igre temeljnih pojmova. 

Čini se da upravo prizivanjem ništa u igri najviših 
pojmova "vraćamo u igru" tajanstveni fenomen smrti koja 
određuje granice i tlo svakog mišljenja ničeg, pa time i 
umetnosti. U smrti svako ostaje sam, i gde je tu onda 
intersubjektivnost? Može li nas dominantnost rada zavarati? 
Ako je "moć proizvođenja jedino, pravo oružje", može li se reći 
da i "buduće društvo proizvođača mora biti društvo radnika"? 
Setimo se da vladavina ima kosmičku dimenziju i da može 
vladati samo sâma vladavina. Kao što je svet - igra bez igrača, 
kao što su sve socijalne institucije samo fiksirani odnosi moći, 
tako i moć koja se ogleda u činjenju, ne može kao vladavina 
pripadati ni političarima ni tehničarima, već samo samoj biti 
sveta. U tom smislu i političari i tehnolozi vlasti samo su 
oruđe vladavine. 
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O ovome, videli smo, jasno govori već antička tragedija. 
Za Finka, kao što je već ukazano, smrt "nije pravi 
fenomen",502 ona, "strogo uzevši, nije nikakav fenomen".503 I 
odista, sam naslov Finkovih predavanja iz 1964. Metaphysik 
und Tod - to najbolje pokazuje. Na jednoj strani je metafizika, 
na drugoj smrt, a ovo i (und) ostaje zagonetno, ono je 
"spekulativni paradoks", i to time što dovodi u vezu ono što se 
samo po sebi ne može povezati. 

Na jednom tasu, moguće imaginarne vage, bila bi 
metafizika, odnosno četiri fenomena kojima je određen ljudski  
život (koji nam postaje zagonetka tek približavanjem smrti) a 
to su: rad, borba, ljubav i igra. Na drugom tasu je smrt - ona 
je nasuprot životu, nasuprot svetu. Mi o njoj govorimo 
operišući pojmovima iz sveta, govorimo o smrti kao o nečem 
unutarsvetskom, nemoćni da otvorimo oči pred "ogromnom, 
ćutećom prazninom" pred onim što, po rečima ap. Pavla, 
"nijedno oko nije videlo, nijedno uho čulo".504 

Jezičak vage je to i koje povezuje nepovezivo. U tom i 
temelji se filozofija kao mišljenje onog što jeste, ali i kao 
mišljenje o nemislivom. Smrt se ne može misliti, jer za nju 
nema misaonog modela, pa metafizika ne može misliti ništa; 
možda to ima u vidu Heraklit kad kaže: "Kad ljudi umru čeka 
ih ono čemu se ne nadaju niti slute" (B 27). 

Ali, ako su, piše Fink, snovi o apsolutnoj metafizici 
odsanjani, to bi značilo da fenomeni kojima određujemo 
opstanak pa onda i mogućnost intersubjektivnosti, nemaju 
svoj temelj, i mogli bismo se zapitati: šta još ostaje? Odgovor 

502Fink, E.: Metaphysik und Tod, Kohlhammer, Stuttgart 1969, S. 56. 
503Fink, E.: Grundphäomene des menschlichen Daseins, Alber, Freiburg/ 

Münchein 1979, S. 200. 
504Op. cit., S. 141. 
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bi bio: ostaje smrt, ostaje ništa. Smrt, odnosno, ništa, 
pokazuje se kao temelj svega a na to nas opet upućuje 
Heraklit (B 76): život prelazi u smrt, smrt ne prelazi u život. 

Šta reći na kraju izlaganja koje filozofiju hoće da 
posmatra u jednoj večnoj igri pojmova kakvu je negovao 
Platon i ostavio je nama u nasleđe? Možda se treba setiti reči 
Avgustina505 kojima on komentariše uobičajen govor o 
vremenu: pauca sunt enim, quae proprie loquimur, plura non 
proprie, sed agnoscitur quid velimus, ali izašavši iz dvorane 
pamćenja (praetoria memoriae), čija je monadička priroda 
Huserlu ostala do kraja nerešiv problem, moramo biti svesni 
života u zajednici kao jedine mogućnosti, jer zahvaljujući 
Finku znamo da "sve moguće jeste i stvarno".506 

*** 

Pojam sveta života postaje odlučujući pojam filozofije 
onog časa kada Huserl postavlja pitanje temelja krize 
filozofije i krize celokupnog evropskog čovečanstva čiji se 
simptomi tridesetih godina ovog veka minifestuju u razorenoj 
vezi filozofije i nauka, u izgubljenom jedinstvu duhovnog 
prostora, u sukobu filozofskih sistema, u krizi smisla istinske 
ljudskosti. 

Ako je danas kriza jedan od dominantnih pojmova, ima 
razloga tvrdnji da je u istoj meri aktuelna i tematika sveta 
života kojom Huserl pre pola veka otvara dotad neistraženo 
polje za jednu moguću filozofiju, te je on, po rečima Gerda 
Branda, prvi put u istoriji filozofije problematizovao nešto što 
se dotad nije videlo: samorazumljivost činjenice da mi uvek u 

505Avgustin, Confessiones, XI 20, 26. 
506Fink, E.: Traktat über die Gewalt des Menschen, V. Klosterman, 

Frankfurt/M. 1974, S. 219. 
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jednom svetu već živimo, uvereni da je neproblematičan, 
smatrajući ga pritom nečim sasvim samorazumljivim.507 
Huserl je izlazak iz duhovne krize u koju je zapala Evropa 
video ili u njenoj propasti, padom u otuđenost od njene 
racionalnosti (što znači ništa drugo do pad u varvarstvo), ili u 
ponovnom rođenju Evrope iz duha filozofije. 

Iako do danas odluka o tom izlasku još nije doneta508, 
sve manje smo složni u tome šta je predmet filozofije koja bi 
trebalo (ili mogla) da nas spase, još manje smo složni u tome 
šta je njen duh. Huserl je smatrao da je filozofija po njenom 
bitnom određenju nauka o čistom početku, o izvoru;509 on je 
imao u vidu filozofiju jednog novog tipa, jednu temeljnu 
filozofsku nauku, odnosno čistu fenomenologiju koja bi 
omogućavala filozofiju kao strogu nauku te je u svom 
Frajburškom pristupnom predavanju s punim pouzdanjem 
isticao da su u fenomenologiji ukorenjene sve filozofske 
discipline, te da im njena razrada daje pravu moć.510 

Tradicionalna filozofija je htela da bude univerzalna 
objektivna nauka o svetu, pa se istorija mišljenja 
manifestovala kao istorija objektivizma, kao istorija života u 
prirodnom stavu, što za posledicu ima rđavo razumevanje 
bivstvovanja. Huserlovo okretanje od objektivizma nauka 
prema svetu života posledica je njegovog nastojanja da izgradi 
novu filozofiju kao novo propitivanje na iskustvu života, kao 
mestu gde se susreću duša i telo (Leib); ovo iskustvo je 

507Brand, G.: Die Lebenswelt, de Gruyter, Berlin 1971, S. 16. 
508Pisano desetak godina pe zverskog bombardovanja Srbije od te iste  

Evrope koja u filozofskom smislu definitivno više ne postoji. 
509Husserl, E.: Aufsätze und Vorträge (1911-1921), Husserliana Bd. 

XXV, M. Nijhoff, Den Haag 1987. 
510Op. cit., S. 69. 
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neophodno da bi se prevladao dualizam svesti i tela (Körper) 
nastao u kartezijanskoj potrazi za evidencijom. Učenjem o 
intencionalnosti (u kojem treba tražiti korene sveta života511) 
shvaćenom kao putu iznutra napolje (von inneren nach 
aussen) Huserl je nastojao da prevlada teškoće nastale 
Dekartovim uvidom u dualizam res cogitans i res extensa. 
Smatrajući da subjekt i svet nisu jednako izvorni, da svet nije 
pred-data objektivnost, već da se konstituiše kao tvorevina 
transcendentalne subjektivnosti, Huserl je poslednji temelj 
video u subjektivnosti naspram koje više nije bio svet; stoga je 
evidencija po njegovom mišljenju moguća samo u iskustvu 
sveta života, tj. povratkom na opažanje. 

Insistiranjem na primatu subjektivnosti i svođenjem 
sveta samo na njegovu tvorevinu, Huserl nije mogao da 
izbegne pitanje odnosa subjektivnosti i sveta, subjekta i 
drugoga, te je bio primoran da uspostavi polje istraživanja 
mogućnosti intersubjektivnosti. Ovde se kao osnovna teškoća 
javlja problem konstitucije koji je Hajdeger hteo da izbegne 
isticanjem jednako izvornosti opstanka (Dasein) i sveta,512 no 
time je kako pitanje opstanka, tako i pitanje sveta ostalo 
otvoreno. 

Iako za Huserla svet nije ni bivstvovanje ni ideja, već 
važenje (Geltung), pa se pokazuje kao jedinstvo 
intersubjektivnog iskustva513 ovaj pojam za pozno Huserlovo 
delo ima centralno značenje, jer se svet shvata kao 

511Sommer, M.: Husserls Gättingener Lebenswelt,  in: Husserl, E.: 
Konstitution der geistigen Welt,  F. Meiner, Hamburg 1984, S. XV. 

512Heidegger, M.: Sein und Zeit, M. Niemeyer, Tübingen 1984, str. 13. 
513Husserl, E.: Zur Phänomenologie der Intersubjektivität. Texte aus 

dem Nachlass. Zveiter Teil. 1921-1928. Husserliana Bd. XIV, M. 
Nijhoff, Den Haag 1974, S. 350. 
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konstituirajući horizont koji obuhvata konstituisane 
predmete,514 a iz ovog bi se moglo zaključiti da je istorija 
konstituisanja istorija uspostavljanja znanja, čija je istorija za 
Huserla temeljna istorija.515 

Pitanje koje se ovde može postaviti bilo bi: odakle potiče 
to znanje, šta ga omogućuje i šta mu daje rang prvog reda ako 
znamo da i iskustvo sveta koje posedujemo nije neko privatno 
već zajedničko iskustvo516, pa se pojmom sveta života hoće 
obuhvatiti sve tvorevine društva i kulture te se pri tom ovaj 
(Lebenswelt) shvata kao prirodni pojam sveta. Kako nam 
ostaju nejasni i pojam sveta i pojam prirode, pojam sveta 
života biva još manje shvatljiv, a kako vreme prolazi (čini 
nam se) i sve teže shvatljiv pojam. 

Istoriju ovog pojma moguće je pratiti od kraja prošlog 
veka kad Ernst Mah i Rihard Avenarius traže povratak na 
prednaučno, neposredno čulno iskustvo sa čim će se poklapati 
i Huserlovo nastojanje da, osmišljavanjem prednaučnog 
temelja današnjeg sveta, istraži tlo na kojem nauke stalno 
stoje ali ne mogu da ga vide, što za posledicu ima krizu 
evropskih nauka koja se pokazuje kao kriza modernog 
tehničkog sveta, te konačno, kao kriza modernog života 
uopšte.517 

Huserl je smatrao da je svet života "svet u kojem mi 
uvek već živimo, da je on tlo koje omogućuje sve tvorevine 

514Fink, E.: Welt und Geschichte, in: Nähe und Distanz, Alber, Freiburg/ 
München 1976, S. 167. 

515Op. cit., S. 167. 
516Husserl, E.: Formale und transzendentale Logik, Husserliana Bd. 

XVII, M. Nijhoff, Den Haag 1974, S. 209. 
517Landgrebe, L.: Phänomenologie und Geschichte, Gütersloch 1968, S. 

150. 
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saznanja i sva naučna određenja".518 U želji da što bolje 
preciziraju taj "konkretni svet u kojem mi živimo",519 njegovi 
đaci su pisali da je svet života "suprotnost transcendentalnoj 
refleksiji",520 "sadržaj ljudske prakse",521 "transcendentalna 
istorija svesti",522 "konkretni istorijski svet sa njegovom 
tradicijom i s promenljivim predstavama prirode u njemu",523 
"svakodnevni i prednaučni okolni svet života 
(Lebensumwelt),524 "istorijski dati svet",525 "temelj oblikovanja 
svakog smisla",526 "utemeljujuće tlo",527 "svet prirodnog stava 
koji samome sebi biva očigledan",528 ili: lični prostor života 
(koji stoji naspram društva) i istovremeno: horizont (u kojem i 
iz kojeg opstanak sebe razumeva).529 

518Husserl, E.: Erfahrung und Urteil, F. Meiner, Hamburg 1972, S. 38. 
519Brand, G.: Die Lebenswelt, de Gruyter, Berlin 1971, S. 18. 
520Schulz, W.: Philosophie in der veränderten Welt, Neske, Phullingen 

1972, S. 23. 
521Lübbe, H.: Husserl und die europäische Krise, Kant-Studien, 1957/58, 

(49), S. 235. 
522Claesges, U.: Zweideutigkeiten in Husserls Lebenswelt-Begriff, in: 

Perspektiven transzendental-phänomenologischer Forschung, M. 
Nijhoff, Den Haag 1972, S. 101. 

523Landgrebe, L.: Phänomenologie und Geschichte, Gütersloch 1968, S. 
159. 

524Herrmann, F.W. von.: Lebenswelt und In-der-Welt-Sein, in: 
Festschrift für R. Berlinger, Rodopi, Amsterdam 1972, S. 124. 

525Biemel, W.: Zur Bedeutung von Doxa und Episteme im Umkreis der 
Krisis Thematik, in: Lebenswelt und Wissenschaft in der Philosophie 
Edmund Husserls, hrsg. E. Ströker, Klostermann, Frankfurt/M. 1979. 

526Waldenfels, B.: Die Abgündigkeit des Seins, in: Lebenswelt und 
Wissenschaft..., S. 125. 

527Pažanin, A.: Znanstvenost i povijesnost u fenomenologiji Edmunda 
Husserla, Naprijed, Zagreb 1968, str. 225. 

528Janssen, P.: Geschichte und Lebenswelt, M. Nijhoff, Den Haag 1970, 
S. 48. 

529Eley, L.: Die Krise des Apriori, M. Nijhof, Den Haag 1962, S. 105. 
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Analizirajući dvoznačnost sveta života U. Claesges530 
pokazuje da je ovaj s jedne strane "zaboravljeno tlo čoveka", a 
s druge, da nije po sredi pitanje o "tlu koje omogućuje osnovu 
za odskok jednog radikalnog samoosvešćenja", već o niti 
vodilji za ponovno postavljanje pitanja o transcendentalnoj 
subjektivnosti, čemu odgovara i dvoznačnost pojma sveta koji 
se shvata kao (1) horizont, kao granica531 i kao (2) sadržaj 
(Inbegriff), kao sadržaj svega što jeste, kao celina stvari532 
koja ima granice. 

Ovde pomenuta dvoznačnost jeste misaoni refleks već 
ranije (Ideen II) otkrivene dvostruke "prirode" prirode. Kod 
Huserla priroda se pokazuje kao celina realnosti, te prema 
tome i kao fundirajući region, ali s druge strane ona je 
tvorevina duha. Ako je sad duh apsolutno bivstvovanje u 
kojem se priroda konstituiše onda dolazi u pitanje njen 
fundirajući karakter. Ova teškoća se na isti način javlja i u 
pokušaju određenja sveta života kao temelja, a konstituisanog 
unutar transcendentalne subjektivnosti. 

Iako se kod Huserla pojam sveta života javlja kasnih 
dvadesetih godina ovog stoleća, to je samo oznaka za ono što 
je on imao u vidu već u Ideen I (1913) pišući o prirodnom 
pojmu sveta,533 pa je svet života u stvari korelat prirodnog 

530Claesges, U.: Zweideutigkeiten in Husserls Lebenswelt-Begriff, in: 
Perspektiven transzendental-phänomenologischer Forschung, M. 
Nijhoff, Den Haag 1972, S. 85-101.  

531Husserl, E.: Die Krisis der europäischen Wissenschaften und die 
transzendentale Phänomenologie, Husserliana VI, M. Nijhoff, Den 
Haag 1954, S. 146. 

532Op. cit., S. 145. 
533Landgrebe, L.: Phänomenologie und Geschichte, Gütersloch 1968, S. 
148. 

432 
 

                                                 



stava do kojeg se dolazi totalnom izmenom prirodnog stava534; 
kasnije ova tematika stupa u jednu transcendentalnu 
dimenziju pa se pitanje o svetu života preobraća u pitanje 
mogućnosti iskušavanja sveta života kao istorijskog sveta u 
njegovoj istoričnosti. Ako pojam sveta života kasnije biva i 
jasnije osvetljen, da bi potom postao jedan od operativnih 
pojmova svekolike savremene filozofije, to je samo zato što se 
jasnije nazire pitanje: može li se bezpretpostavnost izmisliti iz 
sebe same ili mora biti oposredovana iskustvom 
transcendentalnog. Evidentno je da je čitava Huserlova 
filozofija pod pečatom nastojanja da se odredi temelj nauka: u 
početku matematike i logike, kasnije, teorije saznanja. 
Problematika sveta života izbija u prvi plan pri pokušaju da 
se uspostavi jedinstvo nauka i unutrašnje strukture sveta. 

Povratak na evidentnost sveta života mogao bi se 
označiti i kao završetak Huserlovog reduktivnog puta. Ako u 
tematizovanju sveta života treba videti i put ka 
fenomenološkoj redukciji535, to je zato što redukcija nije 
krajnji cilj fenomenologije već njen, u ovom slučaju, operativni 
pojam kojim otkrivamo skriveni anonimni život svesti536. U 
svetu života «kao oblasti izvornih evidentnosti»537 nalazimo se 
usred «Heraklitove reke» na putu doxae koji kao zabranjeni 
put noći kritikuje već Parmenid a koji se sad pokazuje kao 
fundament nauke, istine; Huserl ističe da «svet života nije 

534Husserl, E.: Die Krisis..., S. 151. 
535Kern, I.: Lebenswelt als Wahrheits- und Seinsproblem, in: Lebenswelt 

und Wissenschaft, Klostermann, Frankfurt 1979, S. 78. 
536Biemel, W.: Enscheidenden Phasen der Entfaltung von Husserls 

Philosophie, Zeitschrift für philosophische Forschung 1959, S. 203. 
537Husserl, E.: Die Krisis..., S. 130. 

433 
 

                                                 



ništa drugo do svet čiste, tradicionalno prezrene doxae538; mi 
se sad možemo zapitati: postoji li pored objektivne istine i 
neka drugačija, subjektivna istina? 

Ovim pitanjem problematizuje se i sva tradicionalna 
filozofija koja je uvek isticala nameru da bude univerzalna 
objektivna nauka. O čemu se ovde zapravo radi? Postavlja se 
osnovno pitanje filozofije. Ukazujući na tajanstvenost načina 
bivstvovanja objektivnog, pravog sveta koji je konstrukcija 
novovekovnog objektivizma, ukazujući na tajanstvenost sveta 
života, ostaju zagonetni i pravi svet u svom smislu i naše 
sopstveno bivstvovanje, kao i smisao ovoga bivstva. 

Huserl je bio čvrsto ubeđen da se ne može filozofirati o 
ničem, da se u filozofiji radi o bivstvovanju i istini, da je 
bivstvovanje sveta fundamentalna pretpostavka filozofije, da 
je stvar (Ding), stvar (Sache) sama, pravi temelj sve filozofije, 
da je filozofija veza punine bivstvovanja, traženja 
bivstvovanja, da nijedan čovek ne može da egzistira bez ideje 
bivstvovanja.539 Ali, otkrivajući beztemeljnost vascelog našeg 
dosadašnjeg filozofiranja, on je s pravom pitao: "Kako mi sada 
stvarno možemo postati filozofi?"540 

Tako se tematizovanjem pojavnog, subjektivnog sveta 
života čija istina omogućuje objektivnost nauka otkriva više 
od onog što bi se u prvi mah moglo naslutiti: nazire se mesto 
gde se odlučuje o savremenom mišljenju. Ante Pažanin s 
pravom primećuje da Huserl uvidom da je prednaučni svet 
života u sebi različit, ispunjen sadržajima i u sebi 

538Op. cit., S. 465. 
539Haga, M.: Kleine Begegnung, in: Edmund Husserl und die 

phänomenologische Bewegung, hrsg. H.R.Seep, Alber, 
Freiburg/München 1988, S. 19. 

540Husserl, E.: Die Krisis..., S. 134. 
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struktuiran, nadmašuje Kantovu poziciju, te "odbacuje 
konstruktivizam i objektivizam naučne tradicije koja je zbog 
svoje slepe tvrdokornosti dospela u krizu".541 Postavljanjem 
pitanja o svetu života postavlja se pitanje o utemeljenju 
filozofije pa se opravdanom čini potreba za jednom novom 
idejom istine. 

Jedna moguća subjektivna nauka, čija je oblast 
"univerzum bivstvujućeg koji je stalno u neprestanom 
kretanju realnosti za nas",542 nalazi se u središtu Huserlovih 
razmatranja u njegovom poznom delu Krisis der europäischen 
Wissenschaften und die transzendentale Phänomenologie i ona 
kao temeljna filozofska nauka nije ništa drugo već 
"sprovedena transcendentalna fenomenologija sa zadatkom 
da istraži svetsko-konstituišuće tvorevine transcendentalne 
subjektivnosti u njenoj "dubokoj dimenziji".543 

Huserl je u svetu života video tlo nauka pa je isticao da 
se "znanje o objektivno-naučnom 'temelji' u evidenciji sveta 
života",544 a tragove ovakvog shvatanja nalazimo i u njegovom 
radu Phänomenologische Psychologie gde se ukazuje na 
temelj sveg naučnog sveta. Bečkim predavanjem on nastoji da 
uz pomoć fenomenologije prebrodi objektivizam nauka545 koje 
isključuju sekundarne kvalitete i nastoji da prevlada 
subjektivno pa na taj način vode u krizu kojoj smo danas 
izloženi. Tako Husserl naukama suprotstavlja svet života koji 

541Pažanin, A.: Znanstvenost i povijesnost u fenomenologiji Edmunda 
Husserla, Naprijed, Zagreb 1968, str. 247. 

542Husserl, E.: Die Krisis..., S. 462. 
543Landgrebe, L.: Phänomenologie und Geschichte, Gütersloch 1968, S. 
156. 
544Husserl, E.: Die Krisis..., S. 133. 
545Husserl, E.: Phänomenologische Psyhologie, Husserliana Bd. IX, M. 

Nijhoff, Den Haag 1962, S. 58. 
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prebiva u individualnom i podruštvljenom iskustvu i u kojem 
se sve stvari pokazuju u svoj svojoj čulnosti. Ovo ne znači da 
prirodnjak obavezno isključuje pretpostavke sveta života, 
naprotiv: on može priznati čak i utemeljujuću funkciju sveta 
života, ali samo temeljenje nije predmet njegovog teorijskog 
utemeljenja.546 Tako nešto može učiniti samo filozof koji 
metodom fenomenološke redukcije otkriva novu dimenziju u 
kojoj se temelji kako život tako i svo saznanje o njemu. 

Svaka nauka kao tvorevina ljudskoga duha 
pretpostavlja čulni svet života i kada započinje svoj put ona 
započinje pitanjem koje se nalazi na tlu sveta koji sve vreme 
pretpostavlja; nauke grade svoje rezultate na tlu 
samorazumljivosti sveta života. Pri tom to objektivno kao 
takvo nikad nije moguće iskusiti od strane samih prirodnih 
nauka, pa "sa iskušljivošću tog objektivnog ne stoji drugačije 
no s bilo kojom beskrajno dalekom geometrijskom 
tvorevinom".547 Budući da se sad upravo objektivna 
utemeljenost beskonačnog dovodi u pitanje, čitava nauka se 
vraća na subjektivno-relativni svet života gde se na tlu 
prednaučnog života pita za bivstvovanje-po-sebi, za realnost 
objekta, tela, i konačno: čoveka. 

Tako Huserl otkriva da s jedne strane imamo 
objektivno-naučno, kvantificirajuće mišljenje, logičko 
mišljenje, a s druge pojavu, privid čistog mišljenja koji ima 

546Biemel, W.: Zur Bedeutung von Doxa und Episteme im Umkreis der 
Krisis Thematik, in: Lebenswelt und Wissenschaft in der Philosophie 
Edmund Husserls, hrsg. E. Ströker, Klostermann, Frankfurt/M. 1979, 
S. 18. 

547Husserl, E.: Die Krisis der europäischen Wissenschaften und die 
transzendentale Phänomenologie, Husserliana VI, M. Nijhoff, Den 
Haag 1954, S. 131. 
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svoju istinu, privid koji dovodi u pitanje smisao i mogućnost 
"domašaja" objektivne nauke.548 Kroz to suprotstavljanje 
pojave i mišljenja dolazimo do saznanja da je svet, kao svet 
života, određen prostorom i vremenom, da tako već pre nauke 
imamo prostorno-vremenski svet ali kao svet koji je u svojoj 
prostornosti i vremenitosti slobodan od idealnih 
matematičkih tačaka, kontinuiteta, pa je telo (Körper) sveta 
života stvarno telo, a ne telo u smislu koji određuje nauka 
fizike.549 

Ako je tačno da nam je svet pred-dat kao univerzalno 
polje svekolike stvarne i moguće prakse, da nam je, dakle, 
pred-dat kao horizont, pri čemu je život uvek život u znanju 
sveta (In-Weltgewissheit-leben),550 onda se svet može razumeti 
kao horizont koji obuhvata sve objekte a sam nije bivstvujući 
kao neko bivstvujuće ili neki objekt, već jeste na tako osobit 
način da se svaki govor o mnoštvu svetova čini besmislenim. 

Rezerve koje se ovde mogu izneti bile bi u tome što je i 
sam pojam sveta života jedna naknadna konstrukcija. Svet 
života je i sam konstruisan i do njega se dospeva tek kroz 
nauke. Osnovna teškoća čitavog tumačenja sveta života bila 
bi u tome što do onog prvog, početnog dolazimo naknadno, 
njegovom konstitucijom. 

Zato je E. Fink pisao da je izraz "prednaučni svet 
života"551 opterećen znatnom nejasnoćom, jer nauke svojim 
tvorevinama prekrivaju prednaučni svet života čoveka; tako 
je naša prednaučnost određena naukom u koju mi ne stupamo 
spolja jer smo uvek na određen način u nju već postavljeni. 

548Op. cit., S. 137. 
549Op. cit., S. 142. 
550Op. cit., S. 145. 
551Fink, E.: Sein, Wahrheit, Welt,  M. Nijhoff, Den Haag 1958., S. 4. 
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Nauka nije egzistencijalni fenomen koji čovek konstituiše, te 
nije istog ranga poput temeljnih fenomena.552 

Ako čovek ne može egzistirati u prostoru nauke i ako je 
određen pre svake nauke, uz pomoć bitnih egzistencijalnih 
fenomena koji su u protivigri, ovde se otvara pitanje: može li 
se naučnost tumačiti vraćanjem na temeljne strukture sveta 
života koje su prvo određene već samom naukom? 

Finkova rezervisanost prema čitavoj problematici sveta 
života nije samo posledica Hajdegerovog uticaja, da se, naime, 
redukcijom čoveka na intencionalnu svest ovaj ne vidi kao 
konačni, konkretni opstanak, već je bitno metodološke 
prirode. Ako je sam svet života konstituisan, te se do njega 
dopire kroz nauke, šta uopšte možemo o njemu znati kao 
temelju prirodnog stava? Nadalje, nejasan je obim onoga što 
treba da bude pretpostavljeno u pretpostavljenom naučnom 
stavu. 

Objektivnost nauka kao ideal znanja potiče iz sveta 
života, ali negacijom njegove subjektivnosti, isključivanjem 
egzistencije sveta ova objektivnost zastire svet života. Sad 
transcendentalni subjektivizam fenomenologije negira 
objektivizam nauke; ovaj subjektivizam je transcendentalan i 
nije isto što i neposredna subjektivnost sveta života kojeg tek 
sad, zahvaljujući posredovanju nauke bivamo svesni. Iako 
Fink naglašava da je Huserlu dijalektički način mišljenja bio 
stran553, ovde je izložena osnovna teškoća: kako govoriti o 
prednaučnom svetu života neposredno? Da li je za određenje 
pojma sveta života neophodno prethodno određenje nauke? 

552Op. cit., S. 5-6. 
553Fink, E.: Die Spätphilosophie Husserls in Freiburger Zeit, in: Nähe 

und Distanz, Alber, Freiburg/München 1976, S. 216. 
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Može se živeti u prirodnom stavu, ali se o njemu može 
govoriti samo iz filozofskog stava. Zato Huserl piše da je "naš 
okolni svet jedna duhovna tvorevina u nama i u našem 
istoriografskom životu".554 Ova teškoća se svodi na pitanje: 
kako o nečemu govoriti ako o tome već nemamo pretpojam? 
Izlaz bi se mogao nazreti ako bismo se složili s Hajdegerom da 
"svet jeste samo utoliko, koliko dugo jedan opstanak 
egzistira". 

Zagonetnost pred-date prirode koju nikad ne 
dokučujemo kakva je po sebi, već kakva je kao produkt 
društvenosti i kulture pa je kao polje doxae određujemo 
izrazom svet života, ostaje težak zadatak i onda kad "nove 
principe razvijamo iz principa sveta";555 jer, pitamo se: iz 
kojeg sveta, iz kojih principa? 

Može insistiranje na principu principa biti shvaćeno kao 
neistorijski apriorizam, ali insistiranje na prednaučnom 
životu shvaćeno kao zahtev da se svi principi temelje u 
istorijskoj stvarnosti, možda vodi u dogmatizam i relativizam 
jer tu nema poslednje reči o temelju, nema odgovora na 
pitanje o legitimnosti zahteva koji se postavlja. 

Može se ova teškoća i drugačije sagledati: insistiranjem 
na shvatanju sveta života kao nečem konkretno-istorijskom, 
gubi se pravo da on važi i kao univerzalni fundament, a 
ukoliko je univerzalni fundament, onda on nije konkretno-

554Husserl, E.: Die Krisis der europäischen Wissenschaften und die 
transzendentale Phänomenologie, Husserliana VI, M. Nijhoff, Den 
Haag 1954, S. 317. 

555 Marks, K.: Pisma Rugeu, Dela 3, Prosveta, Beograd 1972, S. 122. 
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istorijski.556 Za Huserla poslednji fundament može biti samo 
temelj jedinstva i zato treba videti šta daje jedinstvo svem 
bivstvovanju. Ako je Hajdeger u povratku na "sebe 
osvetljavajuće bivstvovanje" video povratak na temelj 
metafizike, za Huserla je takav povratak morao biti samo 
povratak na istraživanje korelacija.557 

Ili, drugačije rečeno: ako do prednaučnog znanja 
dospevamo u oblasti prednaučnog, pa povratak od naučnog 
znanja na prednaučno treba da ima karakter utemeljenja 
onda je tačno da "ostaje u tami ono što bi reči utemeljenje 
(Grundlegung) i ustanovljenje (Begrundung) trebalo da 
kazuju".558 

Ovde se ipak vidi jedna strana teškoće sagledanja 
utemeljujuće karakteristike sveta života; jer, povratak na 
svet života jeste simptom nastojanja da se nauke utemelje u 
njemu i tako prevlada njihov "objektivizam" koji je posledica 
nekritičkog pristupa novovekovne filozofije i nauke o prirodi u 
kojem se priroda po sebi ne vidi kao hipoteza, već se prihvata 
kao objektivnost. S druge strane, povratak na svet života je 
posledica Huserlovog nastojanja da se otvori novi pristup 
transcendentalnoj filozofiji, ili kao treće, da se zadobije 
istorijska perspektiva; tek u ovom poslednjem slučaju gde se 

556Waldenfels, B.: Die Abgründigkeit des Sinnes. Kritik an Husserls Idee 
der Grundlegung, in: Lebenswelt und Wissenschaft,  Klosterman, 
Frankfurt/M. 1979. S. 129. 

557Husserl, E.: Die Krisis der europäischen Wissenschaften und die 
transzendentale Phänomenologie, Husserliana VI, M. Nijhoff, Den 
Haag 1954, S. 154-5. 

558Janssen, P.:Die Problematik der Rede von der Lebenswelt als 
Fundament der Wissenschaft, in: Lebenswelt und Wissenschaft,  
Klosterman, Frankfurt/M. 1979. S. 56. 
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svet shvata kao svet intersubjektivnog iskustva moguće je 
tražiti fundirajuću dimenziju sveta života."559 

Ne može se izbeći utisak da kriza nauka u velikoj meri 
koincidira sa krizom umetnosti koja se očituje u krizi smisla 
što bi i mogla biti osnovna teza moderne. Postavlja se pitanje: 
koje je sadašnje stanje stvari, u vreme kad je kriza zahvatila 
ne samo smisao već i smisao smisla, kad se već i opravdanost 
zahteva za smislom dovodi u pitanje. Bit krize se pokazala u 
krizi filozofije i filozofija sveta života htela se pokazati kao 
put izlaska iz krize, ali kriza filozofije zahvatila je i filozofiju 
sveta života što je dovelo do toga da su Huserlovi učenici 
napustili učitelja i krenuli svako svojim putem. 

Svet života se pokazao u svojoj dvostrukosti kao 
istorijski svet koji treba iskusiti u njegovoj istoričnosti i kao 
svet neposrednog iskustva koje se opažanju otkriva u sebi 
samom. Ovde imamo jedan zahtev za povratkom na 
neposredno čulno i to bi moglo biti inspirativno kako za 
umetničku praksu, tako i za tumačenje iste, ali: povratak na 
doxa odnosno na svet života, nije povratak neposrednim 
doživljajima naše čulnosti; nije to već iz prostog razloga što 
transcendentalna redukcija jednom izvršena i dalje važi pa se 
ovde javljaju nesagledive teškoće. Ako pretpostavimo da 
umetnost svoju snagu dobija iz "naslage sirovog smisla", kako 
piše Moris Merlo-Ponti, ako ona "ima pravo da stvari gleda 
bez obaveze da ih procenjuje", onda je, ipak, očigledno da se 
ovde radi o dva različita nivoa. Rekao bih da bi bilo dobro ako 
bi se moglo govoriti o upotrebi sirovih elemenata u ravni 

559Waldenfels, B.: Die Abgründigkeit des Sinnes. Kritik an Husserls Idee 
der Grundlegung, in: Lebenswelt und Wissenschaft,  Klosterman, 
Frankfurt/M. 1979. S. 125. 
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svesti, ali oni tamo dospevaju već redukovani. Pitanje je da li 
umetnik uopšte poseduje prethodno već neredukovane 
elemente; ako se delo objektivizuje kao zasebni entitet nije li 
ono bitno konstituisano samo u samoj svesti koja ga jedino 
može držati u njegovom jedinstvu? 

Sada se više ne nastoji na tome da se neposredno 
razjasni pojam bivstvovanja prirode po sebi; sve je očiglednije 
da su pojmovi prirode sada još samo hipoteze, dok su 
objektivne nauke ništa drugo do istorijske tvorevine. Tako se 
relativizuje i kriterijum umetnosti pa nema više uporišne 
tačke iz koje bi se ova mogla odrediti, te se zato o ovom dobu u 
kojem živimo govori kao o dobu praznine (Žil Lipovecki), o 
dobu nedostajanja, nemogućnosti da se dokuči ili uspostavi tlo 
pa tu ne pomažu ni neki "arheološki" zahtevi kojima 
postmoderna umetnost hoće neobavezno da vaspostavi arche. 

U potrazi za jednom uporišnom tačkom bio je i E. Fink. 
Ali umesto sigurnog tla, polja beskrajnog rada o kojem je 
euforično pod uticajem Huserla pisao ranih tridesetih godina 
(Tatwelt, 1934), on je kasnije video samo igru temeljnih 
fenomena, pa je možda zato i celokupno njegovo mišljenje 
ostalo aporetično. Jer, on je dobro osetio da pitanje istine, kao 
i sva "velika pitanja" o kojima govori tradicionalna filozofija,  
više nije tema dana. Uostalom, kako bi umetnost danas još 
mogla biti u službi istine kad ne znamo ni koje istine, ni kome 
je, uopšte, još do istine. Huserl nije slučajno pisao o 
"relativizaciji privida".560 U času oživljavanja lepog privida ne 
koriste se više pojmovi istine i stvarnosti dela. S druge strane, 

560Husserl, E.: Die Krisis der europäischen Wissenschaften und die 
transzendentale Phänomenologie, Husserliana VI, M. Nijhoff, Den 
Haag 1954, S. 137.  
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nesvrhovitost sveta života, isključivanje svrha,561 daje nadu 
da još ima mesta za uspostavljanje jedne estetske dimenzije. 
No, kuda sve to, zapravo, vodi? Stroga naučnost se pokazala 
kao iluzija i G. Brand je bio u pravu tvrdeći da je 
fenomenološka racionalnost u stvari, ništa drugo do 
"mitološka racionalnost". 

Ako bi povratak na konkretno bio povratak na ono što 
može kroz sebe samo da egzistira, može li se ukazivanjem na 
konkretnost umetnosti ukazati na tlo koje tek treba istražiti? 

 
  

561Op. cit., S. 141, 461. 
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Dodatak: Rana mišljenja o umetnosti 
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1. Uvod 

 
Mišljenje umetnosti i dalje je najpreča, najviša teorijska 

obaveza posebno u vreme kad se uveliko potvrđuje da 
umetnosti više nema i da ona kao temporalna, istorijska 
tvorevina pripada prošlosti i svim onim formama kulture koje 
naše vreme više ne prepoznaje kao svoje. 

Ovim se spisom upravo izrečenom stavu neće ništa 
dodati, ali ništa ni oduzeti. Prebivajući u različitim 
vremenima, prelazeći iz epohe u epohu, umetnost se menjala, 
ali sve vreme i uspevala da zadrži neka bitna svojstva, 
posebno u trenucima kad je ontološki identitet njenih 
tvorevina bio do te mere ugrožen, da se s opravdanjem moglo 
posumnjati u to da ona u sebi sadrži onu vrstu istosti koja joj 
obezbeđuje pravo da može biti predmet filozofskog mišljenja. 

Ako se umetnost kao način tvorenja i izraz životnog 
stava umetnika ni u jednom trenutku nije menjala do te mere 
da bi se rastvorila u neprepoznatljivosti, ipak se menjao odnos 
prema njoj; trajući pod istim imenom, bila je uzrok niza 
nesporazuma, pa tako i poprište na kojem su se sporili, 
ponekad s pravom, a ponekad ne, kako oni njoj naklonjeni, 
tako i oni nenaklonjeni joj znalci i „znalci“. 

Vremenom se i broj razloga na koje su se pozivali čas 
jedni, čas drugi, različito ih pritom tumačeći, sve više i više 
uvećavao, shodno tome koliko se tokom vremena i sam interes 
(teorijski, ekonomski) za nju uvećavao. 

U prvobitnom naslovu ovih predavanja (metamorfoze 
téhne) zadržao sam najstariju reč za umetnost (téhne) i u 
naše vreme, što je u prvi mah možda paradoksalno, najmanje 
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osporavanu, budući da pod tim pojmom već su i stari Grci 
imali u vidu i umetnosti, i nauke, i zanate. Taj pojam bio je 
obimom i dosegom svojim nekada mnogo širi no danas, no 
kako su se upravo u proteklom stoleću granice umetnosti 
počele do te mere širiti, sve opravdanija je mogućnost da obim 
ovog termina premaši čak i svoje nekadašnje okvire. 

Pojam umetnosti danas ostaje i dalje, još od vremena 
vladavine moderne, otvoren pojam i to samo stoga kako se 
nekim delima ne bi osporavalo, u prvo vreme njihovog 
postojanja, kad su aktuelna, pravo na opstanak, možda i samo 
zato što se još uvek odlikuju nepoznatošću i novinom, ali i 
pravo da budu i umetnička, premda se sve ćešće dešava da 
time što su sve manje određena usled do kraja nedefinisanog i 
nestabilizovanog njihovog ontičkog statusa, ima razložnosti u 
pribegavanju starom izrazu (téhne) kako bi se neutralisala 
isključivost prava savremenog pristupa u tumačenju 
umetnosti. Imajući u vidu šta se sve tokom istorije s 
umetnošću dešavalo, veliko je već čudo i to što je u ovakvom 
obliku ona uopšte i dospela do nas. 

Svom dugom trajanju u svojstvu jednog od fenomena 
ljudskog opstanka, umetnost može da zahvali pre svega stoga 
što se svojim socijalnim funkcijama često nametala, pa i onda 
kad za to nije bilo mnogo opravdanja; umetnost je htela da 
popravlja svet, da izglađuje sukobe, da arbitrira u sudarima 
različitih interesa, da pokatkad podržava i ideološki sumnjive 
vrednosti, često nesvesna toga koliko je podložna 
zloupotrebama i koliko je ranjiva u sferama čija joj logika nije 
ni najmanje sklona. 

Jednostavnije rečeno: koliko god težila tome da ideološki 
bude neutralna, umetnost je u tome najmanje uspevala, i to 
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pre svega stoga što njeni delatnici nisu shvatali da je 
ideološka neutralnost sve, samo ne neutralna; htela to ili ne, 
umetnost je prečesto dospevala u situaciju da (ne svojom 
krivicom) izgubi dobar glas o sebi i da bude zloupotrebljena 
na najperfidniji način od onih koji su joj u ime „demokratije“ i 
„slobode“ želeli sve, ali nikad ne i dobro. 

Na jednom od predavanja prošle godine rekao sam kako 
umetnost danas izaziva očaj; verovatno ću tom rečenicom 
započeti neku od budućih knjiga; ako bude izazvala neke 
reakcije1, najverovatniji uzrok tome biće nerazumevanje; 
umetnost kao umetnost u svom iskonskom vidu ne može 
izazvati očaj, ali zato, svaka realizovana umetnost, posebno 
današnja, to obavezno čini. Ovo je samo još jedan razlog 
opredelenja za téhne. Taj pojam više se obraća onima koji 
znaju njegovu istoriju, a manje onima koji hoće doći do nekih 
znanja po kratkom postupku. Kao što prečice na putu u 
filozofiju nema, nema je ni na putu kojim se hoće razumeti šta 
umetnost po svom biću jeste. 

Zato, tema i tok ovih predavanja, uprkos svemu, ostaju 
više no čudni: počev od toga da ovde neće biti reči o 
estetičarima s kojima počinje i završava se istorija estetike, a 
u senci čijih stavova stoji većina današnjih izlaganja kad se 
govori o teoriji umetnosti (to podrazumeva da se ovde neće 
govoriti ni o Kantu i Hegelu, ni o Fehneru i Tenu, ni o 
Desoaru, Hartmanu i Adornu, ni o svima onima čijim je 
spisima obeležena teorija umetnosti druge polovine proteklog 
stoleća), kao i stoga što će se više govoriti o umetnicima i 
njihovom delu, no o prirodi energije koja bi iz njihovog dela 
(ako je ima) morala da zrači. 

Ovaj niz predavanja biće posvećen onima koji se 
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sticajem istorijskih, ali i raznih drugih okolnosti ne samo 
nalaze u senci teorija ovih estetičara, već su i vremenski pre 
njih, u doba pre početka estetike kao filozofske discipline; u 
istorijskom smislu ovo izlaganje završiće se tamo gde svaki 
govor o estetici kao filozofskoj disciplini, po logici i prirodi 
stvari, tek počinje: u susretu s A.G. Baumgartenom. 

Sistematska izlaganja o problemima umetnosti i 
estetike nastaju tek u novo doba i njima su prepuna 
poslednjih dva i po stoleća. To ni u kom slučaju ne znači da se 
mnogo toga o umetnosti ili pojmu lepog ne može naći već kod 
Platona; doduše, sve ne počinje ni sa njim; i on se poziva na 
svoje prethodnike Homera, Hesioda i Pindara, smatra ih ne 
samo velikim umetnicima, već i očevima mudrosti; u njihovim 
delima on nalazi pojmove kao što su lepo, umetnost, mimesis, 
ali ti pojmovi kod pomenutih Platonovih prethodnika nisu 
rezultat svesnog niti sistematskog promišljanja, već 
neposredni nazivi koji se upotrebljavaju u opisivanju, 
prikazivanju i prepričavanju nekog konkretnog predmeta ili 
događaja. 

Kao što prvi filozofski sistem imamo tek u novo doba, i 
to kod Spinoze, i kao što prvu pravu i jedinu sistematski 
izloženu estetiku imamo kod Hegela (i to konstruisanu od 
strane njegovih berlinskih učenika na osnovu kako Hegelovih 
beležaka tako i zapisa samih slušalaca), isto tako, nesporno je 
da kod prvih mislilaca i starih filozofa mi imamo svedočenja o 
mišljenju lepog ili poreklu i prirodi raznih umeća, ali termini 
koji su pritom korišćeni i poneki od njih (koje koristimo i 
danas čak i u svakodnevnom govoru), toliko su se tokom duge 
istorije i upotrebe njihove izmenili, da nam danas malo šta 
nagoveštavaju od onog na šta su se odnosili u vreme njihove 
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rane upotrebe. 
Još i pre nastanka estetike (koja je svojom pojavom 

sredinom XVIII stoleća samo potvrdila jedno novo stanje u 
mišljenju, percepciji i doživljaju sveta) stvarana su dela koja 
se danas određuju kao umetnička. Pitanje je samo, da li su ih 
takvima, kakva su nam ona danas, videli i njihovi 
savremenici. Sve više smo uvereni da su oni prema tim 
delima/objektima/predmetima imali posve drugačiji odnos no 
mi danas. 

Dela umetnosti, viđena su kao dela zanata, i to sasvim 
opravdava prvobitnu primenu pojma téhne; koristila su se na 
posebnim svetkovinama i imala često magijska svojstva, ali, 
koristila su se i u religijskim obredima pokazujuči u prvom 
planu samo svoju upotrebnu vrednost; konačno, prenosila su 
znanja i poruke i u tom slučaju imala su komunikativnu 
vrednost. 

Dela umetnosti imala su mnogo funkcija samo ne i onu 
koju mi njima pripisujemo danas, i to iz prostog razloga što 
oko sebe nisu formirala sferu umetnosti, što svojom aurom, 
ako su je kada i imala, ona su lečila, proklinjala ili ubeđivala, 
ali nisu bila sredstvo uživanja niti su pobuđivala bezinteresno 
sviđanje. 

Iz toga sledi sasvim logično pitanje: da li je moguća 
primena estetičkih kategorija, koje danas koristimo, na dela 
nastala u doba antike ili srednjega veka i može li se ovim 
kategorijama danas izraziti njihova istinska suština? Ovo 
poslednje pitanje najverovatnije nije najbolje formulisano, i 
to, ne samo stoga što kategorije kao najopštiji pojmovi ne 
moraju u raznim vremenima biti jednoznačne, već ponajpre 
što nije jasno u kojoj meri izraz „istinska suština“ može imati 
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nedvosmislen smisao. 
Različite od transcendentalija i ne obavezne na 

doslednost i strogost, kategorije kojima se koristimo u 
tumačenju umetnosti, ne pripadaju u svim ranijim epohama 
estetičkoj dimenziji, budući da takva dimenzija otvorena je 
tek početkom novog veka da bi trijumfovala na teorijskom 
planu u vreme romantičara i poslednjih njihovog pokušaja da 
smisaono zaustave nestajanje kategorije lepog. 

Dela koja mi danas vidimo kao umetnička i smatramo 
takvima, nastala su u različitim kulturnim sredinama i do 
nas su došla donoseći sa sobom i tumačenja koja su im na 
putu kroz vreme pridavana. Umetničko delo uvek čini spoj 
samoga dela i njegove poputbine. To važi i za dela koja ni u 
naše vreme nemaju svoj pravi izraz [status] a dobiće ga, 
možda, tek u vremenu budućem kad se na njih nataloži još 
uvek im nedostajuća količina i nama još nepoznatog iskustva. 
U svakom vremenu dela se vide samo u onoj meri koliko to 
dozvoljavaju granice epohe. 

Upravo stoga, viđenje i tumačenje dela ostaje uvek 
fragmentarno, svim svojim stranama nedostupno, i otvoreno 
novim tumačenjima; umetničko delo nikada se ne može 
zahvatiti u njegovom totalitetu i s punom uverenošću da je 
moguće svu njegovu beskonačnost prevesti u konačnost, da 
jednom za svagda može biti određeno, u potpunosti 
protumačeno; delo se suprotstavlja svakom jeste, svakom 
pokušaju da se njegovo tumačenje svede na određen broj  
mogućnosti. 

Polaženje od jednog njegovog aspekta, obično, 
dominirajućem u konkretnom vremenu, mora uvek u sebi 
sadržati i svest o ograničenosti izabranog pristupa; smernost 
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ne može biti samo vrlina stvaraoca kao ni samo onog ko delo 
nastoji da razume. Posve je razumljivo što su se dela u 
ranijim epohama videla samo s obzirom na svojstva koja su 
tada mogla na njima biti uočena u tada postojećem kontekstu 
koji je uslovljavalo tadašnje iskustvo sveta. 

Upravo stoga, u pomenutim kulturama slika nije prikaz 
ni mesto pojavljivanja, već stvarnost sa u njoj okružavajućoj 
zbijenoj sadašnjosti; umetnici renesanse nastojeći da u vidno 
polje dovedu nove i različite stvari ne teže prikazu nečeg 
novog, ničeg pre njih neviđenog već samo onog što smatraju 
da bi stvari takvima trebalo da budu, verujući da se u njima 
ogleda i sama večnost. Tek veliki Velaskez, slikajući ono što 
jeste, dovodi sebe u poziciju neshvaćenog umetnika i njegova 
slava počinje tek s pojavom impresionizma, da bi je s 
njegovim krajem dvadesetih godina XX stoleća i ugasila 
čekajući u prikrajku novo vreme nove slave, kakvo možda 
nastupa upravo u naše vreme. 

Danas umetnici više nemaju ni veru ni iskrenost; 
sumnjajući u sebe i skromni doseg svojih mogućnosti, svesni 
da im niotkud dar nije dat, sve su manje sposobni da naprave 
čak i korektnu repliku nekog dela svojih prethodnika. 

Svoja dela stvaraoci ranijih epoha, o kojima će ovde biti 
reči, stvarali su neopterećeni teorijama o prirodi svoje 
delatnosti, stvarali su neopterećeni slavom i svojom slikom u 
vremenu budućem; za razliku od njih, današnji umetnici su 
opterećeni, ponajviše sobom, stvaraju loša, beznačajna dela, 
poniru u raznorazne teorije u nadi da će s ne- umetničke 
strane opravdati svoj trud, da će sumnjivi smisao „opravdati“ 
svojim autoritetom koji nema ni razloga postojanja, ni 
potporu u samim delima. 
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Savremena dela mešaju se s delima prošlosti; ona ranija 
gube neka svoja davnija značenja, zadobijaju pritom nova, 
nastojeći da nam i dalje na ponešto ukažu o vremenu iz kojeg 
dolaze; ovde će upravo o tome biti ponajviše reči. 

Govoriće se o vremenu u kojem su nastajala ta dela koja 
i danas su dela u svoj svojoj nespornosti, ukazivaće se na 
uslove koji su ih determinisali, ali i na uslove kakve su dela 
već pretpostavljala u trenutku svog nastajanja. Bez obzira na 
to da li u prvom planu delo uslovljava i čini umetničkim 
umetnik ili sama umetnost, prikaz će imati u vidu i iskustvo 
tumačenja koje naizmenično prebiva u dve ravni: u estetičkoj 
i metafizičkoj. 

Najranjiviji biće tu prvi najavljen, estetički pristup: on 
će se morati sve vreme pozivati na iskustvo - kako istorije, 
tako i teorije umetnosti. To neće značiti pad u istoricizam ili 
sociologizam, već samo insistiranje da se ne ostane u sferi 
čiste apstrakcije. 

Tokom predavanja moraću da podsećam na, većini ovde 
prisutnih, znane stvari iz istorije, iz istorije filozofije, ili 
istorije umetnosti, jer, vremenom, došao sam do uverenja da 
je o umetničkim delima (sem kad je reč o metafizici 
umetnosti) nemoguće govoriti zanemarujući kontekst u kojem 
su nastala kao i kontekst u kojem potom nastavljaju da 
bivstvuju. 

Okolni svet, unutar jedinog sveta koji nam je 
apodiktički dat, uslovljava ne samo naš život i sve 
unutarsvetske intersubjektivne odnose, već i naše shvatanje i 
tumačenje pojedinih dela i njihovih realnih i mogućih 
smislova. 

Sfera umetničkih dela i u naše vreme je zaodenuta 
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aurom koja je izdvaja zajedno sa svim delima iz realnog sveta 
upotrebnih stvari i uzročno-posledičnih odnosa. Taj posebni 
svet sam sebe određuje i iz sebe dalje izgrađuje, ali uvek u 
odnosu spram nas. Upravo taj odnos i jeste ono što bi pre 
svega moralo dospeti u središte istraživanja. 

Umetnička dela proteklih epoha i dalje postoje. 
Pored, već početkom  XX stoleća, postavljenog pitanja 

kako su ona moguća, otvorenim i dalje ostaje ne manje 
provokativno pitanje: zašto ona i dalje uopšte postoje. 

 
 
To što mi i danas govorimo o umetnosti, ima mnogo 

povoda za čuđenje; svet u kojem živimo, već decenijama nije 
sklon umetnosti; ako se i govori o umetničkim delima, tada 
obično biva reč o njima kao pukim činjenicama, ili o nekim 
njihovim svojstvima koja su strana prirodi umetničkog u od 
ranije poznatom njenom značenju; danas se sve ređe 
tematizuje pitanje umetničkog umetnosti, što navodno treba 
biti kako nit vodilja mišljenja, tako i središte lavirinta u koji 
se naš svet odavno pretvorio. 

U isto vreme, umetnost je jedan od do te mere značajnih 
fenomena ljudskoga opstanka, da ga, hteli mi to ili ne, ni na 
koji način u potpunosti ne možemo zanemariti. Kao bitnu 
dimenziju ljudske prakse, umetnost i njene produkte srećemo 
u svim periodima ljudske istorije, iako na krajnje različite 
načine, iako na različitim stepenima vrednosti po ljudski 
opstanak, ali uvek prisutnu u toj meri da ne može biti ni 
zanemarena ni kao predmet mišljenja osporena. 

Različite epohe na razne načine govore o umetnosti i na 
razne načine se odnose spram nje; to jednako važi i za stare 
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Grke kojima se mi uvek obraćamo kad hoćemo promisliti 
temelje na kojima počiva zapadna kultura i civilizacija, 
budući da je ona nastala upravu kao rezultat susreta grčko-
rimskog i judeo-hrišćanskog sveta. 

Stvari se nimalo ne menjaju time što su stari Grci 
spram sveta imali sasvim drugačiji doživljajni/čulni [estetski] 
odnos no mi danas, kao ni time što mi veoma jasno vidimo 
razliku koja postoji spram umetnosti u antičko doba i u naše 
vreme. Ta razlika je takva da se često, i to s opravdanjem, 
postavlja pitanje da li o jednoj te istoj umetnosti može biti 
reči, ili je po sredi govor o posve različitim stvarima 
povezanim istim pojmom koji u različitim vremenima ima 
potpuno različite sadržaje. 

To što mi danas govorimo o umetnosti, rezultat je našeg 
viđenja stvari. Kada je reč o „umetnosti“ Grka, pa tako i o 
antičkoj „estetici“, jasno je da ti pojmovi imaju krajnje uslovni 
karakter i u funkciji su pokušaja da razumemo moguće veze 
raznih epoha čija različitost je koliko nesporna toliko i 
jednako nepremostiva prepreka na putu uvida koji bi svedočio 
o mogućnosti da se sagleda vanvremeno jedno. 

U prirodi je našeg mišljenja da o ranijim vremenima 
govorimo starim pojmovima, ali imajući pritom u vidu njihova 
naknadno nataložena značenja i u tome treba videti razlog 
svih potonjih nesporazuma, čega nije oslobođena ni rasprava 
koja iskrsava kad se hoće tematizovati pojam umetnosti; s 
druge strane, time se potvrđuje već poodavno iskristalisan 
uvid da mi možemo govoriti samo o onom što dela i predmeti 
znače nama sada i ovde, a ne i onima koji su ih stvarali, 
dajući im prvi smisao. 

Antika ne zna za nauku koja bi se bavila lepim, ali to ne 
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znači da Grci nisu mislili lepo; bitno u svemu tome je da mi i 
stari Grci pod lepim mislimo razne stvari i da razne stvari 
vidimo lepim. Naspram dva milenijuma duge vladavine velike 
teorije lepog, od vremena pitagorejaca pa sve do kraja baroka, 
koja je počivala na principu proporcije i mere, a koju je u biti 
neznatno ispravio Plotin, naše shvatanje lepog u umetnosti 
formirano je u XVIII stoleću pod uticajem Vinkelmana i 
helenističke umetnosti koju su neopravdano mnogi videli kao 
izraz savršenstva helenske epohe. Pa i takvom shvatanju nije 
bila predodređena duga vladavina, ne stoga što je već pozni 
Kanova, svakako najveći vajar posle Mikelanđela, kada je 
shvatio svoju veliku zabludu, da ono čemu se on divio i na 
čemu je gradio svoj večni ideal, ne behu dela grčke klasike, 
već pozna helenistička dela, dospeo u depresiju, već ponajpre 
stoga, što sama ideja lepog nije više bila tema dana. 

Nova umetnost uputila se ka drugim idealima među 
kojima lepota više nije imala svoje mesto. Tako su postali 
anahroni i antikvarni svi oni teoretičari koji su estetiku videli 
kao učenje o lepom i tražili u umetničkim delima izraze lepog. 

U stara vremena lepo je neraskidivo bilo povezano s 
bivstvovanjem te se nije moglo govoriti o estetskom nezavisno 
od bivstvovanja, a budući da je u antičko doba temeljno i 
jedino istinsko umetničko delo bio kosmos, estetika, da je 
postojala u doba starih Grka, nije mogla biti ništa drugo do 
kosmologija. Zato su stari Grci mogli stvarati velika 
umetnička dela, a da pritom nemaju posebnu potrebu za 
teorijskim opravdanjem onog što čine; drugim rečima, nije im 
bila potrebna nekakva „estetika“ u današnjem značenju reči, 
kao što su pritom imali etiku. 

Danas se pominje izraz katarsis, posebno kad se govori 
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o dramskoj umetnosti, no taj pojam imao je svoje posebno 
mesto u etičkim učenjima. Sve to govori da bi kod starih Grka 
mogla postojati i oblast estetskog ali se ona nije razlikovala 
od ontološkog (od etike, politike); zato se kod starih Grka 
„estetika“ nije mogla odvojiti od filozofije, te je sasvim 
razumljivo što estetičku dimenziju ima i pitagorejsko učenje o 
geometrijskim oblicima i Aristotelovo učenje o četiri uzroka, a 
da u isto vreme ne postoji estetika kao posebna filozofska 
disciplina. 

Tako se dolazi do zaključka da estetike kod starih Grka 
nema (kao što je nema do sredine XVIII stoleća) i da se u naše 
vreme ovaj pojam može koristiti krajnje uslovno, posebno kad 
je reč o epohama koje vremenu estetike prethode. I ako bi se 
ipak, a s mnogo nasilja nad činjenicama, govorilo o nekoj 
antičkoj estetici, onda odlučne uvide u bit estetskog treba 
tražiti u Platonovim kosmološkim spisima (pre svega u 
Timeju), a kod Aristotela u Fizici i Metafizici. Već nam i ovo 
jasno i nedvoznačno govori da se pojam estetika mora koristiti 
veoma pažljivo i s velikim oprezom, s mnoštvom ograda i 
velikim naporom kako bi se izbegle stranputice na koje nas 
vode olako doneti sudovi koji svoj oslonac i smisao ne nalaze u 
uvidima starih mislilaca. 

Naslov ovih predavanja upravo na to hoće da ukaže: 
može se govoriti o estetici u ranijim vremenima, ali u jednom 
krajnje specifičnom kontekstu. Oni što govorahu o 
umetničkim delima i lepom, nisu bili estetičari a još manje 
nekakvi teoretičari umetnosti kao jedne posebne dimenzije 
ljudskoga delovanja. Postojala su dela, ali ne i svest o 
njihovom posebnom ontološkom statusu; postojala su dela, ali 
ne i oni koji bi njima posvećivali svoja teorijska razmatranja; 
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ako je tako nečeg i bilo, to behu sporadični, usputni uvidi 
nastali u kontekstu mišljenja onog što ljudima proteklih 
epoha bilo je bitno i za sve obavezujuće. 

Nepostojanje estetičara nije smetalo ranijim epohama 
niti se negativno odražavalo na ono što danas vidimo kao 
umetnost; umetnici su stvarali svoja dela svesni da ispunjuju 
određenu misiju, da služe svetu ili bogu, da čine bogougodno 
delo za šta jedina prava nagrada jeste duhovni mir i svest o 
tome da su sebe sačuvali pred besmislom. Umetnici nisu 
stvarali ni zbog slave, ni zbog pohvala kritičara kojih je i tada 
bilo, no njihove reči nisu imale odlučujuću moć, ako izuzmemo 
Pietra Aretina, ili neke samozvane zakonodavce umetnosti 
poput Boaloa, ili u staro vreme Horacija (koji je ipak bio 
prvenstveno pesnik, no ne takvog formata kao Ovidije ili 
Vergilije). 

Konačno, nastupilo je vreme kad više nema estetičara; 
njihovo vreme bilo je kratko, i bespovratno prošlo; napisali su 
mnoštvo teorija, mnoštvo kritičkih i apologetskih spisa i s 
njima otišli u zaborav. Danas ih malo ko spominje, na njih ne 
podsećaju ni dela o kojima su pisali. Pokazalo se da 
tumačenja retko traju duže no dela kojima su posvećena. 

Estetičari su trajali kratko, nepuna dva veka. I dok 
današnja umetnost nije ni svesna njihovog odsustva, 
umetnost pre njihove pojave, iako je to umetnost neke druge 
vrste koju oni nisu uvek razumeli, jer su u nju učitavali samo 
svoje konstrukcije, ostaje da svedoči o nekom ranijem 
vremenu, o nekim posebnim vrednostima, o formama 
predmeta za čije zahvatanje nedostajahu pojmovi, a kad ih je 
i bilo, imali su neadekvatno određen doseg i sadržaj. 
Predavanja koja ovde slede, kao što već rekoh, ne pretenduju 
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na originalnost u smislu novine, već na originalnost u smislu 
nastojanja da se ukaže na izvore iz kojih do nas dopiru 
shvatanja koja sve manje razumemo, a čiji značaj za naš 
opstanak iz dana u dan postaje sve veći mimo naše volje i 
mimo projekata koji nam se nameću. 

Sve o čemu ću ovde govoriti jeste na neki način poznato; 
pre svega reč je o činjenicama koje se nalaze u mnoštvu danas 
nam manje ili više dostupnih knjiga; same činjenice nisu 
predmet izlaganja, takve su kakve jesu; ono o čemu je ovde 
reč jeste način na koji su povezane i kako deluju na druge 
pojave u različitim vremenima; dakle, sve ovde izloženo na 
neki način jeste poznato, a utešno je samo to da ono što je 
poznato nije uvek i saznato. Ono čime umetnička dela ne 
prestaju da budu zagonetka, ono čime ona ne prestaju da 
budu tema sporova i rasprava, jeste njihova 
transgredijentnost, njihovo osnovno svojstvo sadržano u 
sposobnosti da mogu prelaziti iz epohe u epohu, da mogu 
menjati značenja, da mogu neka gubiti, a neka u nekom 
drugom vremenu dobiti, da kao neke večne strukture putuju 
kroz vreme, no strukture sposobne da u različitim 
kulturnim/hermeneutičkim krugovima govore različite stvari, 
da ti njihovi razni govori ipak imaju jednu zajedničku crtu, 
jednu nit koja ih povezuje pa se i može govoriti da za posla 
imamo susret s delom koje ne napušta svoj identitet. 

Ova predavanja imaju funkciju podsećanja i sabiranja, 
promišljanja prošlog i pripremu mišljenja budućeg koje će 
možda doći, a ako se to i ne dogodi, onda rasvetlenje pokušaja 
da se shvati zašto će se dogoditi to da se ništa neće dogoditi. 
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2 Platon 
 
Vreme velike filozofije počinje s Platonom. Po mnogim 

merilima on je ne samo jedan od najvećih, već i najveći filozof 
celokupne istorije filozofije. Platon je formulisao većinu 
filozofskih pitanja i to na takav način da su ona do današnjeg 
dana ostala otvorena i aktuelna. Svi potonji filozofi, 
uključujući i njegovog velikog učenika, sledbenika i oponenta 
Aristotela, hteli to ili ne, svesno ili nesvesno, našli su se u 
senci njegove filozofije koja je do nas došla u fragmentima i 
dijalozima namenjenim javnosti pred kojom se on baš i nije 
posebno „proslavio“, s obzirom na jedno svedočenje o 
neuspelom predavanju o pojmu dobra. 

 Postoji svedočenje kod Aristoksena (Krämer, str. 331) da je do nesporazuma 
došlo jer su ljudi došli da bi čuli nešto od onoga što se smatra ljudskim dobrom, poput 
bogatstva, zdravlja, snage, ili neke velike sreće, a Platon je sve vreme govorio o 
matematičkim predmetima i brojevima, o geometriji i astronomiji. Ovo predavanje po 
mišljenju savremenih istraživača pripada njegovom ranom periodu i njegov sadržaj 
spada u Platonovo tzv. nenapisano učenje o počelima. O tome više videti u knjizi: 
Krämer, H.: Platonovo utemeljenje metafizike. Studija o Platonovu nepisanom učenju i 
teoriji počela, Demetra, Filosofska biblioteka Dimitrija Savića, Zagreb 1997. Nejasnim 
i dalje ostaje zašto je sadržaj svog nepisanog učenja Platon izlagao nepripremljenim 
slušaocima, kad sam jasno ukazuje na to da se  slušaoci moraju pripremiti da bi 
razumeli učenje koje se izlaže. 

Mišljenje Platona duboko i sveobuhvatno određuje svo 
potonje mišljenje Zapada do naših dana i sve je očiglednije da 
se iz njegovih koordinata ne može izaći a da se ne započne i 
opovrgavanje filozofije; naše vreme je u tom smislu u velikoj 
meri nefilozofsko (a da do kraja nismo saglasni ni oko toga šta 
je zapravo filozofija, da li je u prvom planu njena praktična ili 
teorijska strana), i ono je ophrvano iluzijom kako se ono što je 
prošlo može u celosti odbaciti, a da se pritom previđa kako se 
ne može poreći bez ostatka ono što počiva u temelju. 
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Razume se, pitanje toga šta je temelj, šta stoji u njemu, 
temeljno je pitanje. To je pitanje osnova, pitanje na kojem se 
postavlja, rešava i razrešava sudbina svakog odgovornog 
mišljenja, a odgovornim može biti ono mišljenje koje je 
spremno da odgovara sudu o sebi pred samim sobom. Možda i 
danas ostaje nesporno da je samo pitanje vrednije od 
odgovora, da autentično pitanje sadrži u sebi na izvestan 
način i odgovor. Kada je o Platonu reč, mi znamo većinu 
pitanja koja su činila sadržaj njegove filozofije. No, veliko je 
pitanje da li, i u kojoj meri, znamo i njegove odgovore. 

Deo tih njegovih odgovora nalazi se u svima 
pristupačnim dijalozima koji su dospeli do nas, no veći deo 
ostaje je u onim nezapisanim, usmenim razgovorima u 
zatvorenom krugu koji su činili on i njegovi učenici i koji nisu 
dospeli do nas. Smemo li reći da ih znamo na osnovu pitanja? 
Ne bih se usudio da tako nešto odlučno tvrdim. 

Bojim se da mi znamo o svemu tome jako malo, skoro 
ništa. 

 
 
Kao prvo, mi moramo razlikovati tehničku filozofiju, 

tehnička znanja koja mi često danas identifikujemo sa 
filozofijom i koja dolazi do nas, posebno preko sholastičke 
tradicije, u bukvalnom i prenosnom značenju ovog izraza. Ne 
treba gubiti iz vida da se pod filozofijom u doba Platona, a što 
svojim životom i delovanjem svedokuje i njegov učitelj Sokrat, 
filozofija u prvom redu ogledala u načinu života i oblikovanju 
sopstvenog života. Uostalom, setimo se i Aristotelovih reči 
(koji nalazimo kod Plutarha u životopisu Aleksandra 
[Aleksandar, 8]) a kojima on umiruje svog učenika 
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Aleksandra da ono što ga je on podučavao neće biti i 
profanizovano, ni „zajednička svojina sviju“, pošto „njegova 
[Aristotelova] učenja i jesu i nisu izdana, jer uistinu njegova 
rasprava o metafizici, za podučavanje ili učenje potpuno je 
beskorisna, napisana uglavnom kao podsetnik za one koji su 
već upućeni u to“. 

Ako ovako stoje stvari kad je reč o Aristotelu i njegovim, 
navodno, beleškama za predavanja učenicima, a neznatnim 
delom i za javnost (imam u vidu logičke spise), kako ćemo se 
razabrati tek sa onim što nam dolazi od Platona i njegovih 
učenika?? Ne možemo znati kako bi izgledali Aristotelovi spisi 
da ih je on doveo do završne forme. Uostalom mi raspolažemo 
sa onim spisima koje je nakon nekoliko stoleća po smrti 
Stagiranina priredio Andronik s Rodosa u prvom stoleću pre 
naše ere. A šta je sa onim spisima koje je nakon smrti 
Aristotela odneo sa  sobom iz Likeja Teofrast? 

Hans Kremer, Konrad Gaizer i njihovi sledbenici iz 
Tibingena nastojali su da naspram hermeneutičke tradicije 
Šlajermahera i potom Eduarda Celera naglasak stave na 
drugu stranu Platonove filozofije, na njegovo nepisano učenje 
koje je postojalo samo u usmenom obliku a ticalo se prvog 
počela kao najvišeg dobra. Isticali su da ako Platon u sedmoj 
knjizi Države ne obrazlaže bit dobra, to je samo stoga što je to 
bilo podrazumevano u usmenoj predaji. 

Sa svim tim možemo se složiti i to Kremer ponavlja 
mnogo puta pozivajući se posebno na jedan odlomak iz 
Sedmog pisma(340b-345c) i Sokratovu čuvenu besedu s kraja 
Fedra(274b-278e). Mi se sa svim tim možemo složiti, osporiti 
one koji se zadržavaju na strogoj egzegezi teksta, sledeći 
Šlajermahera i Celera, no ostaje još uvek jedno: pa šta? 
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Šta se time zapravo dobija i šta više znamo o Platonu 
što već nije kod njega sadržano, podsećajući na već rečeni stav 
da pitanje na svoj bitni način podrazumeva i odgovor. 

Naime, stvar je moguće i ovako posmatrati: Platon je 
četrdeset godina poučavao filozofiji uzan krug učenika, možda 
njih desetak u Akademiji; ona je bila škola, ako je bila škola, a 
ne neki neobavezni skup prijatelja i sabesednika, zatvorenog 
tipa, kao i Pitagorejsko bratstvo o kojem ne znamo ništa, sem 
da je ponekad Pitagorine besede u predvečerje slušalo i po 500 
slušalaca. Jasno, i ovde imamo isto pitanje: šta je Pitagora 
mogao tu govoriti? Svoje učenje? Ni slučajno. Pred njim su bili 
neupućeni slušaoci, a ne oni koji su u školi boravili, učili i 
ćutali, da bi mogli konačno izaći pred velikog Pitagoru, 
postati sa- govornici i s punim razumevanjem razumeti to o 
čemu je govorio. To što je došlo do nas, to su tek naznake, 
šifre, upućivanja koja se ne mogu razumeti bez konteksta koji 
je davalo unutrašnje učenje. Isti je slučaj i s Platonovom 
školom. 

No, tu je još jedan problem: iz tih četrdeset godina, 
nama je sačuvano 34 dijaloga, manje od jednog godišnje; 
Platon ih je čitao učenicima, o tome znamo i iz onog 
svedočenja o tome kako je na kraju čitanja Fedona, pred njim 
bio samo jedan slušaoc koji je uspeo da isprati dijalog do kraja 
– Aristotel. 

Dakle - dijalog godišnje; godina ima 365 dana; šta se tu 
radilo preostalih 364 dana??  Neko će, poput predstavnika 
tibingenske škole, reći: Platon je izlagao svoju metafiziku, 
odnosno svoju teoriju počela. Neka je tako, ali, četrdeset 
godina! Nije li to premnogo?? 

S druge strane, Aristotel je tu proveo dvadeset godina, i 
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moramo se složiti i s onima koji smatraju da on ne bi bio u 
Akademiji kod Platona da nije imao šta od njega naučiti. Ali, 
ja ne mogu poverovati ni u to da jedan od najumniji ljudi 
dvadeset godina sluša teoriju počela o kojoj navodno Platon 
govori četrdeset godina. 

Moralo je tu još nečeg biti, nečeg što mi ne znamo a 
teško da ćemo znati; kao što ne znamo ni šta je Platon u 
Egiptu radio dvanaest godina, jer, kad je stigao na Siciliju, bio 
je već slavan. Kakav je to glas o njemu došao do Sirakuze, od 
koga, o čemu? Ko je o njemu nešto znao u Egiptu? Razgovarao 
je, kažu, sa tamnošnjim sveštenicima. Na kom jeziku?8 
Daleko je važnije pitanje, zašto bi oni s njim razgovarali? 
Možda zbog njegovog uglednog porekla, ali, bilo je još ljudi, još 
uglednijeg porekla, pa ne zna se da su njima sveštenici 
odavali svoje tajne. Sumnjam da su se egipatski visoki 
sveštenici, kad su u pitanju najviša, tajna znanja, drugačije 
ponašali no persijski sveštenici kod kojih nije bio slučaj da se 
stranci uvode u tajna znanja, a za šta znamo na osnovu 
jednog izuzetka. 

Predlažem da stvar pogledamo i s druge strane, od 
početka, oslanjajući se na činjenice. 

Platonova biografija svima je poznata; rođen je u vreme 
Peloponeskog rata 427. godine na Egini i mladost je proveo u 
Atini; imao je najbolje učitelje tog vremena, a u muziku ga je 
upućivao Damon; bio je atletskog rasta i pobedio na 
Istamskim igrama u rvanju; za to vreme upoznao se s 
filozofijom Pitagore, Parmenida, Heraklita, a sa Sokratom se 
družio poslednji osam godina, do 399. godine kada je ovaj bio 
pogubljen nakon čega su se njegovi učenici i sagovornici 
razbežali, pa je i Platon otišao na kratko vreme kod Euklida u 
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Megaru, odakle je potom otputovao u Egipat i tamo boravio 
više godina kao što je pre njega tamo duže boravio i Pitagora. 

Kao što rekoh, tih narednih dvanaest godina su nejasne 
i o njegovoj delatnosti u to vreme ne znamo ništa, a potom, 
kao već ugledni filozof, stiže na Siciliju; nakon slavnog 
nastupa, i ne takvog kraja, ovenčanog intrigama, biva prodat 
kao rob na Egini, i u isto vreme otkupljen i oslobođen, te iste 
godine otvara u vrtu posvećenom bogu Akademu u Atini svoju 
školu i tu boravi i predaje narednih četrdeset godina do smrti. 
Da li mu je kuća bila u samom vrtu, ili u njegovoj blizini, 
otvoreno je pitanje, ali, time se stvar ne menja. 

Ono što nadalje znamo, to je izloženo u njegovim 
dijalozima; ako za dijaloge, kao literarnu formu, već znamo na 
osnovu sačuvanih nam tragedija Eshila, Sofokla i Euripida, 
no ono što je ovde sada novo, jeste izlaganje filozofije u 
dijaloškom obliku. Drugim rečima, radi se o jednoj novoj 
literarnoj formi, koju će kasnije mnogi podražavati sve do 
naših dana, ali je niko neće i dosegnuti s takvim uspehom kao 
što je to slučaj s Platonom. Pokazuje se prosto da Platonov 
način izlaganja neponovljiv. 

Kako sad, zapravo, stoje stvari s tim dijalozima? 
Do nas su, osim Odbrane Sokratove, došla 23 autentična 

dijaloga, 11 sumnjivih u različitom stepenu, 8 čija je 
autentičnost osporavana još u antičko doba kao i 13 pisama 
od kojih je veći deo autentičan; Platonovo autorstvo nad ovih 
35 osnovnih dela kao i nad pismima, istoričarima filozofije i 
filolozima čini predmet vekovnih rasprava koje i danas traju, 
te je čak i autorstvo sedmog pisma bilo diskutabilno sve do 
prvih decenija prošlog stoleća kada je definitivni sud o 
njegovoj autentičnosti doneo Verner Jeger. Može se samo sa 
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velikom verovatnoćom zaključiti da je do nas došla većina 
njegovih dijaloga, ali, s njima i neki neautentični, njemu 
pripisani. 

Za razliku od našeg vremena kada se posebno ceni 
originalnost kao i autorstvo umetničkih dela ali i literarnih i 
filozofskih spisa u staro vreme to nije bio slučaj i mnogi su 
svoja dela pripisivali poznatim i slavnim ljudima kako bi 

im obezbedili čitanost i eventualnu slavu. To je jedan od 
razloga što je često teško da se na pouzdan način utvrdi 
autorstvo pojedinih dela. To je posebno složeno kasnije, u 
srednjem veku, kad se pod imenom autora prvog spisa u 
nekom zborniku nalaze i radovi drugih autora. 

Kada je o Platonu reč, uobičajeno je da se u autentične 
dijaloge (koje pominje i Aristotel) ubrajaju: Odbrana 
Sokratova, Kriton, Protagora, Gorgija, Teetet, Fedar, Gozba, 
Država, Timej, Fileb i Zakoni, a u dijaloge koji podležu 
sumnji: Parmenid, Sofist i Državnik. Koliko je važno pitanje o 
autentičnosti dijaloga, toliko je važno i pitanje njihovog 
vremenskog nastanka. Postoji jedno sistematsko shvatanje, 
po kome se svi dijalozi mogu razvrstati na osnovu već ranije 
zamišljenog plana a s obzirom na ideju celine, kao i jedno 
drugo, genetsko, a po kome svaki dijalog treba posmatrati kao 
izraz određenog shvatanju u razvoju Platona. Ovo drugo 
shvatanje ima više pristalica iako smo daleko od toga da 
kažemo kako po pi- tanju klasifikacije Platonovih dijaloga 
postoji i minimalno saglasje. 

Platonova dela je u najstarija vremena priredio 
Aristofan iz Vizantije (podelivši ih u trilogije) a potom Trasil 
(koji ih je svrstao u tetralogije); u vreme renesanse preveo ih 
je Marsilio Fičino (1433-1499) i objavio na latinskom jeziku 
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(1462-68) dok su na grčkom objavljena 1513. u Veneciji. 
Kasnije je Platona izdao u Parizu Stefanius (1578) i po tom 
izdanju se Platonovi spisi i danas citiraju. Imajući u vidu sve 
pokušaje klasifikacije Platonovih dijaloga, njih je moguće 
podeliti u nekoliko grupa: Mladalačka dela. Ona su nastala 
pod najvećim uticajem Sokrata, delimično i za njegova života, 
ali najvećim delo neposredno nakon njegove smrti; tu 
ubrajamo dijaloge: Lisid, Lahet, Harmid, Hipija manji, 
Alkibijad I, kao i Odbrana Sokratova, Kriton i Eutifron. Lisid 
i Lahet imaju čisto sokratovski sadržaj kao i Hipija manji čiju 
verodostojnost potvrđuje i Aristotel; sumnjive autentičnosti je 
Harmid kao i neumetnički sastavljen Alkibijad I; Odbrana 
Sokratova, Kriton i Eutifron imaju apologetski karakter i 
nastali su verovatno sredinom de- vedesetih godina IV stoleća 
pre n. e. u Atini kao odgovor na, u to vreme obnovljene 
napade na uspomenu o Sokratu. 

Dela protiv sofista (u kojima se pored kritike sofista 
javljaju i Platonovi samostalni stavovi). Ovi dijalozi su nastali 
u Atini, verovatno između Platonovih putovanja u Egipat i na 
Siciliju: Protagora, Gorgija, Eutidem, Kratil, Menon, Teetet; 
tu verovatno pripada i prva knjiga Države (Trasimah). Svi ovi 
dijalozi (osim Menona) imaju polemički karakter i ne sadrže 
pozitivne zaključke. U njima je izložen napad na sofistiku, na 
njenu lažnost i nedovoljnost; u Protagori to se postiže 
kritikom mogućnosti izučavanja vrline, u Gorgiji kritikom 
sofističke retorike kojoj se suprotstavlja pravo filozofsko 
obrazovanje kao neophodni uslov ispravne političke 
delatnosti; u Eutidemu se ismeva eristika, u Kratilu pokušaj 
stvaranja reči od strane savremenih sofista, dok je Teetet 
kritika teorije saznanja raznih sofističkih škola. Ovde bi se 
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mogao dodati i dijalog Hipija veći, ali postoji niz indicija da je 
taj dijalog napisao neko od Platonovih slušalaca upoznat s 
opštim njegovim učenjem. 

Kritka sofistike i njene naturalističke teorije države 
sadržaj je sada prve knjige Države nastale u ovom periodu; po 
duhu knjiga je nalik dijalozima iz ovog perioda a malo je 
vezana za ostale knjige Države. U Menonu se po prvi put 
nalazi pozitivno Platonovo učenje o saznanju; tu se sreću 
odjeci pitagorejskog učenja (kao i u Gorgiji), ali ovi ne ukazuju 
da je taj dijalog bio napisan nakon Platonovog prvog puta na 
Siciliju. 

Dela Platonovog zrelog perioda. Ovde se ubrajaju 
Platonova najpoznatija dela: Fedar, Gozba, Država. Neki 
autori smatraju da u to vreme nastaju i dijalozi Parmenid, 
Sofist i Državnik, najverovatnije napisani u Platonovom 
krugu. Dijalog Fedar bi trebalo razumeti kao Platonov 
program na početku rada Akademije (386); u filozofskom 
smislu tu nalazimo mitski izloženu osnovnu misao tog 
perioda: teorije o dva sveta i o trojnoj prirodi duše. U sporu 
Lisije i Isokrata on staje na stranu ovog drugog, ali kako 
pretpostavlja izgovorenu reč napisanoj, on se u narednih 
dvadesetak godina posvećuje usmenim predavanjima i u 
narednom periodu nije objavio nijedno delo. Dijalog Gozba 
čini vrhunac Platonovog stvaralaštva; tu izlaže svoj pogled na 
svet ukazujući na ljubav (eros) kao momenat koji povezuje sve 
njegovo stvaralaštvo te bi ovaj dijalog, kao svojevrsna 
erotologija mogao biti i istinski uvod u Platonovu ali i svaku 
drugu filozofiju; dijalog Meneksen napisan u ovom maniru 
teško da pripada Platonu i pre će biti da je reč o nekom 
učeničkom radu. 
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Nakon Gozbe, u vreme "književnog ćutanja" Platon je, 
najverovatnije, pisao Državu. Ovaj dijalog je došao do nas 
lišen umetničkog i logičkog jedinstva i grubo podeljen u dva 
dela: prvi čini prva knjiga u kojoj se raspravlja o pra- 
vrednosti bez nekih određenih zaključaka, dok se u drugom 
delu (knjige 2-10) raspravlja o idealnoj državi i neophodnom 
vaspitanju pomoću kojeg se može ostvariti ideal pravednosti; 
ovaj drugi deo čini neprekinuti tok misli. Najverovatnije u 
Državi treba razlikovati više slojeva: (a) rano sastavljen 
dijalog o pravednosti (327-367), (b) projekat idealne države 
kao ostvarenje ideje pravednosti (načinjen u vreme učiteljske 
delatnosti, nakon dijaloga Fedar i Gozba (367-486 i 588 - do 
kraja) i (c) učenje o ideji dobra (koje se odnosi na vreme kad 
su nastali već Fedon i Fileb),kao i kritika učenja o državi 
(487-587). Platon je verovatno nas- tojao da spoji ta tri dela 
pri čemu je iznova obradio najranije delove ali nije uspeo da 
postigne potpuno organsko jedinstvo dela. Prilikom razvijanja 
učenja o idejama u Akademiji, pojavile su se i teškoće i o tome 
svedoče dijalozi Parmenid i Sofist; kada je reč o prvom 
dijalogu, najverovatnije je on delo nekog od najstarijih 
Platonovih učenika, pobornika elejske sofistike (koji 
odlučujuću reč daje Parmenidu a ne Sokratu), a daleko je 
manje verovatno da je to neki pozniji samokritički Platonov 
dijalog. Daleko je teže rešiti odnos Sofista i Državnika. Po 
njihovoj formi bi se moglo reći da ih je napisao isti autor; u 
oba glavnu reč ne vodi Sokrat (kao ni u Parmenidu) već neki 
stranac i oba su na isti način pisana pa nije moguće jedan 
pripisati Platonu a drugi ne; međutim, način na koji se rešava 
osnovni problem u ovim dijalozima nije platonovski; isto tako, 
treba primetiti da se odstupanje ovih dijaloga od platonovskog 
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učenja u smeru metafizike i politike zbiva u vreme kad je 
Aristotel stupio u Akademiju (367). Konačno, dijalog Ion u 
kome nalazimo platonovske misli o odnosu poezije i filozofije 
isto se tako ne može pripisati Platonu. 

Dela o teleološkom idealizmu (a koja se vremenski 
podudaraju s vremenom Platonovog trećeg puta na Siciliju). U 
ovu grupu dijaloga pripadaju: Fedon, Fileb, odgovarajući deo 
iz Države (487-587), kao i dopuna tome - odlomak iz Kritije i 
Timaj. Glavna karakteristika ovog perioda je u tome što se 
učenju o idejama dodaju elementi učenja pitagorejaca i 
Anaksagore, a glavni pojam tog perioda je pojam dobra. 

U dela poznog perioda spadaju Zakoni, projekt manje 
savršene države, ali zato više realističan; neka mesta iz ovog 
dijaloga nesumnjivo pripadaju Platonu iako je postao šire 
dostupan tek nakon smrti filozofa, kao i Dodatak Zakonima 
(koji je napisao najverovatnije neko od Platonovih učenika). 

U dela veoma sumnjivog porekla se ubrajaju Alkibijad I, 
Hiparh, Klitofont i Minos; nesumnjivo neautentična dela su: 
Alkibijad II, Protivnici i Teag, dok u dela koja nisu došla čak 
ni u antičko vreme na spisak retora Trasila iz I veka n.e. 
ubrajamo dijaloge: Demodos, Sizif, Alkiona, Eriksih, Aksioh, 
O pravednosti, O vrlini, Definicije. 

Danas, uvidom u celokupnu istoriju filozofije mogli 
bismo reći da je Platon postavio osnove celokupnog mišljenja 
razmatranjem problema koji determinišu ljudsku egzistenciju 
i vode tematizovanju pitanju sveta u njegovom totalitetu. 

Pitanje umetnosti jedno je od takvih pitanja koje traži 
odgovor ne zbog sebe samog već zbog nas kako bismo dobili 
još jedan oslonac u životu i orijentir našem uvek nesigurnom, 
konačnom mišljenju. 
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1. Platonov pogled na umetnost 
 
Često je isticano da u Platonovoj teoriji umetnosti 

glavnu ulogu igra pojam téhne koji obično prevodimo izrazom 
"umetnost". Taj prevod nije uvek i najadekvatniji. Ukazali 
smo već i na to, kako se kod starih Grka pojam téhne ne 
prostire samo na dela umetnosti (u današnjem značenju te 
reči), već isto tako i na ono što mi danas vidimo kao zanate i 
nauke. Ako se pogledaju sva mesta kod Platona gde se javlja 
ovaj termin, napominje A.F. Losev, lako će se potvrditi kako 
je u pitanju više različitih značenja. To nije stoga što Platon 
nije znao šta misli tim pojmom, niti stoga što bi njim mislio 
nekakvu zbrku ili haos. Mada, u slučaju ovog pojma, stvari su 
relativno jasnije stoga što taj termin pripada ipak pisanom 
Platonovom učenju i što se sreće isključivo u dijalozima. 

Zajedno s pojmom téhne kod Platona nailazimo na niz 
srodnih pojmova. Oko dvadeset pet puta kod njega srećemo 
pojam technicos (pridev od techne) a četiri puta reč technema 
koja označava rezultat onog što se dobija putem téhne. Dva 
puta Platon koristi izraz technites (što znnači umetnik, 
zanatlija), kao i izraz technadzein (što bi značilo umetnički 
zamišljati, odnosno misliti).  

Možda bi bilo dobro, mada je to udaljavanje od teme 
koju vam izlažem, da vam nešto kažem i o Alekseju Losevu, 
koga ću ovde najviše navoditi. Doduše, navode ga i drugi, ali 
obično zaborave da mu pomenu ime. 

Aleksej Fjodorovič Losev (1893-1988)  jedan je od 
najznamenitijih ruskih filologa i filozofa prošlog stoleća. Kao i 
mnogi veliki Rusi ima izuzetnu biografiju. Družio se s 
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najznačajnijim ljudima epohe, već u mladosti se proslavio 
mnoštvom knjiga, potom stigao da nekoliko godina bude u 
Sibiru, potom na univerzitetu gde je predavao filologiju. 
Zapravo, šezdesetih godina počeo je da predaje filozofiju, no 
nakon što je studentima počeo da preporučuje disertaciju 
sjajnog ruskog filozofa I. Iljina o Hegelu, prešao je na studij 
klasične filologije. Tada počinje da piše višetomnu Istoriju 
antičke estetike u desetak knjiga; toma treba dodati i knjigu o 
Estetici renesanse. U međuvremenu, preveo je više antičkih 
filozofa, među kojima posebno mesto zauzima Proklo pod 
čijim je presudnim uticajem bio. Niz odrednica napisao je za 
višetomni filozofski rečnik; pa i tako nešto nije išlo bez 
problema, jer, ne možete za rečnik napisati odrednicu o 
Platonu koja je obimom veća od one o drugu Lenjinu. No, A.F. 
Losev je život proživeo mirno i stoički, pred kraj života skoro 
slep te mu je u radu pomagala supruga, takođe veliki filolog, 
šef katedre za filologiju MGU, A.A. Taho-Godi. 

Njegova Istorija estetike je u velikoj meri i istorija 
filozofije; no u vreme kad ju je pisao, teško da bi mu neko  od 
dežurnih državnih filozofa dozvolio da tako nešto objavi pod 
naslovom istorija filozofije. Ovako, ovo s estetikom, bio je 
dobar taktički manevar (Marksa i Lenjina bi pomenuo, kad je 
smatrao da je to neophodno, ali, to su činili svi; treba da 
pogledate prvih pedesetak stranica Predavanja iz 
strukturalne poetike J.M. Lotmana), a mi smo dobili odličnu 
istoriju i antičke filozofije i antičke estetike. 

A.F. Losev filozofiji pristupa kao filolog, držeći se teksta, 
te je tu zapravo na liniji hermeneutičkih ideja Šlajermahera, 
ali svu filozofiju tumači kroz prizmu neoplatonističke tradicije 
u kojoj posebno mesto ima Plotin a najviše Proklo. 
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Sam pojam estetika on prihvata na neproblematičan 
način i transponuje ga na celokupnu istoriju filozofije, te, 
oslanjajući se na njega, teško je neprestano ukazivati da 
estetike u savremenom smislu kod starih Grka nema, i da je 
to samo jedna teorija, odnosno ontologija umetnosti, što će 
reći, ontologija lepog. 

Pristup Loseva ipak treba razumeti, jer on nastoji da 
našim čitaocima približi antičku problematiku i antičko 
viđenje umetnosti i umetničke prakse. 

Uostalom Losev ispravno konstatuje da pod umetnošću 
Platon manje od svega ima u vidu nešto umetničko-
stvaralačko. Pod umetnošću on obično podrazumeva naviku 
da se nešto radi na određen način, bez nekog svesno 
primenjivanog metoda. Istina, teško je uvek razlikovati 
delovanje po navici od svesno primenjivanog metoda. Tipično 
mesto za to koje nalazimo kod Platona je ono gde se kaže da 
"se svi staramo da obrađujemo zemlju ne pomoću veštine već 
prosto po prirodi, a u tome bog nam pomaže" (Epin., 975b). 
Ovde je vidno suprotstavljanje umeća (veštine) i prirode. 

No umeće u poređenju s prirodom shvata se ovde kao 
svesna i svrsishodna delatnost. Umeće uvek pretpostavlja 
neku svrsishodnu delatnost dok se ne-umeće zasniva na čistoj 
slučajnosti. Platon dobro zna da se mnogo ljudi služi navikom 
koja ne počiva na iskustvu i to čak i tamo gde bi umeće bilo u 
prvom planu, kao u slučaju besedništva. Umetnost često može 
biti negativna delatnost, u slučajevima kad loše deluje na 
ljudski organizam, ili, ako se loše razume filozofija ili umeće, 
ili u slučaju dobrog znalca političke veštine koji je nepravedan 
(Zakoni, 696c). 

Daleko vrednijim za Platona je ono umeće koje nije 
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zasnovano na metodičkom iskustvu već na kvantitativnim 
merenjima, budući da umetnosti bez merenja, pobrojavanja i 
odmeravanja, ostaju nekako nestvarne; za postizanje tih 
umeća neophodno je vežbanje i korišćenje iskustva i navike, 
kao i nagađanje; to mnogi nazivaju umećem koje može dospeti 
do savršenstva uz pomoć rada i vežbanja. No, ni jednostavan 
rad ni nagađanje nije za Platona umetnost. Ovo poslednje tiče 
se elementarnih i složenijih oblika umetnosti. 

Misao o metodskoj razložnosti umetnosti Platon uporno 
ponavlja, što ne znači da on poriče neophodnost božanskog 
nadahnuća za umetnost, i nije nimalo slučajno što on u ranom 
dijalogu Ion govori o umetnosti kao božanskom nadahnuću, 
da bi kasnije u Gozbi otišao i korak dalje, ističući kako 
umetnost bez nadahnuća donosi samo štetu (203a). 

Saberemo li sve što Platon kaže o umetnosti, to bi bio 
zapravo skup opštih pogleda na umetnost kakve srećemo u 
njegovo doba. Obično se polazi od toga da je umetnički 
izrađena stvar korisna i kao takva predmet samostalnog 
neposrednog odražavanja. Da bi se neka stvar mogla izraditi, 
ako se ne zna kako to učiniti neophodno da je potražiti savet 
od onog ko ima maksimum iskustva  u toj oblasti. S druge 
strane, umetnost, budući nešto što je istinito, nema u sebi 
"nikakve štete i prekora", te nema nikakve potrebe da samu 
sebe usavršava, već služi tome da ispravlja i oblikuje nešto 
drugo: medicina ne leči sebe nego bolesnog, a vladar nema u 
vidu svoju korist, već korist potčinjenih (Država, 341d-342e). 
Zato umetnosti "upravljaju i imaju moć" nad onim za šta su 
umetnosti (342c). 

Sve to znači da umetnosti, a ponavljam, bolje je reći 
umeća, nisu ništa drugo do najobičniji zanat, a ne ono što bi 
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bilo maksimalno tačno, metodski organizovano i potom lepo, i 
zato je i najsuptilnija umetnost, kao što je to muzika, 
istovremeno i najpredmetnija umetnost. U muzici, kao i u 
lečenju, zemljoradnji ili upravljanju brodom, potrebna je veća 
ili manja tačnost, mada za ta kao i druga umeća, da bi se 
usavršila, neophodno je vežbanje (Fileb, 56bc). Pri lečenju 
neophodno ja da lekar bude umetnik (technicos) svog rada 
(Gozba, 186c).Za posude, odeću i obuću kažemo da su 
umetnički, ispravno izrađeni predmeti ako se njihovi tvorci 
koriste znanjem i naukom (Harmid, 173c). 

Lekarska veština je u tom smislu nalik na veštinu 
govorništva: i u jednoj i u drugoj potrebno je poznavati 
prirodu, u prvom slučaju prirodu tela, u drugom, prirodu 
duše. Da bi neko bio lekar potrebno je da pored iskustva i 
navika poseduje umeće lekarsko, kao što je i ribaru potrebno 
ribarsko umeće. 

Kako se nijedna ljudska delatnost ako u njoj nema i 
logičkog konstruisanja, ne može smatrati umećem, Platon u 
umetnosti, po rečima Loseva, ne ubraja korisna umeća, kao 
što su kulinarstvo, retorika, kozmetika ili sofistika (Gorgija, 
463b). 

Da je pojam téhne širi od pojma zanata, govori i to što u 
téhne spada i uređenje države i negovanje vrlina (Zakoni, 
846d). Istovremeno postoji, unutar téhne razlika između 
pojedinih umeća, budući da u Državi Platon naglašava kako 
se najviše umetnosti - politička umeća, ne mogu svesti na 
neke od pojedinih zanata (289d). 

U isto vreme, mora se imati u vidu da u téhne, što je u 
prvi mah nama krajnje neobično, spada vojna veština, 
sklapanje braka, uređivanje polisa, besedništvo na sudu, 
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razlikovanje dobrih i loših ljudi; to bi moglo značiti da Platon 
tumačeći prirodu umetnosti nastoji da približi čovekovu 
delatnost i metodičko primenjivanje pravila (nauku), što 
dovodi do toga da je nemoguće jasno odvojiti umetnost od 
nauke, a, slično, tome, već se pokazalo da on slabo razlikuje 
umetnosti od zanata (ne zato što ne bi znao način da ih 
razlikuje, već što ih vidi međusobno bliskima). 

Za Platona prava umetnost je život, ali život  koji je 
metodski uspostavljen i naučno organizovan. Umetnost u 
životu - to je uvek stroga pravilnost i zakonitost; zato je 
umeće Anteja „nečasno“ jer se on služi tuđom pomoći 
(zemljom) umesto da se pridržava samo strogih pravila 
(Zakoni, 796a). 

Obrađujući takve delatnosti koje su majstorske za dušu 
a koje ne sadrže nikakve umetnosti, Platon razmatra téhne i 
episteme kao opšte i neodeljivo oruđe odmeravanja "dobrobiti 
za naš život" (Prot., 357b), a s obzirom na to da li se bira 
zadovoljstvo ili patnja. Atinjani misle o svemu što se tiče 
umetnosti (en technei), kaže on, savetuju se sa znalcima, a ne 
s onima koji su lepi, bogati ili blagorodni (319c). Naslađivanje 
i strasti nadvlađuju se razumom, delovanjem i umetnošću i 
ovde se zbližuju nauka i umetnost. 

Losev podvlači da Platon zanat suprotstavlja "opštem 
obrazovanju" u koje spadaju gramatika, sviranje na kitari i 
gimnastika, dok u zanat, spada umeće sofista (Prot. 312b). 
Ovde pod umetnošću, ili zanatom, Platon misli nešto 
negativno, no koja su umeća pozitivna a koja negativna to 
može znati samo umetnik /technites/ (Gorgija, 500a). 

Interesantno je je i Platonovo shvatanje muzike i 
gimnastike; u izvesnom smislu obe spadaju u umeća, i tu je 
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reč o uticanju na ljudsko telo i njegovom oblikovanju, ali, s 
druge strane, Platon ih povezuje s dušom i to bez nekog 
posebnog odnosa prema ljudskom telu (Država, 411e). 

Da bi se pokazalo koliko slabo Platon pravi razliku 
između umetnosti, nauka i zanata, dovoljno je obratiti pažnju 
na nekoliko mesta u dijalogu Sofist u kojem se zapravo i 
najviše govori o umetnosti. Podela umetnosti koju tu 
nalazimo, sa stanovišta novovekovne estetike izgleda krajnje 
neobično čime se samo potvrđuje udaljenost antičkih 
shvatanja od novovekovnog mišljenja. 

Na početku pomenutog dijaloga Platon deli sve 
umetnosti na proizvođačke, odnosno, stvaralačke (poietičke 
268d) i one kojima se nešto stiče. Prve stvaraju nešto čega 
ranije bilo, dok druge samo prerađuju materijal koji se već 
nalazi u u njegovoj okolini i pomoću njih čovek prisvaja 
proizvode prirode za sebe. 

U umeća sticanja Platon ubraja (a) umeće razmene 
proizvoda, kao i (b) umeće lova; ovo u prvi mah može izgledati 
čudnim, ali treba imati u vidu cilj za kojim Platon ide; on, 
naime nastoji da odredi sofistu; sofist je za njega lovac koji ide 
za krotkim ljudima koje lovi pomoću ubeđivanja  u čestim 
razgovorima i primajući za to od njih novac (223b). 

Što se tiče stvaralačkih umetnosti, Platon smatra da je 
sveopšte stvaranje privilegija samo boga (265e), a da čovek 
može stvarati samo likove, te postavlja tezu da stvaralačka 
umeća mogu biti umeća ljudi ili umeća bogova a da se i jedna 
i druga dele po tome da li je po sredi (a) stvaranje samih 
stvari (autopoieticon) ili likova stvari (eidolopoieticon) (266d). 
Sofist može ovo drugo, jer ne može da stvara zemlju, more ili 
nebo, već o tom može samo stvarati predstave. Takvo 
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stvaranje Platon naziva podražavanjem (265a) a dalja podela 
ove vrste umeća je zapravo podela vrsta podražavanja. 

Umeća proizvođenja likova mogu biti (a) verna, kad 
adekvatno podražavaju stvari u njihovim vernim 
dimenzijama i (b) fantastična, kad predstavljaju nešto što ne 
postoji, već se samo zamišlja, pri čemu platonovski izraz 
phantasticon nema nikakve veze s današnjim značenjem te 
reči budući da samo označava stvari koje jednostavno ne 
postoje (235d-236c). 

Ovo "fantastično" umeće deli se kod Platona na (a) 
umeća gde umetnik deluje pomoću instrumenata i na ona (b) 
umeća gde se ne koriste oruđa već umetnik podražava svojim 
glasom ili telom. Ta vrsta podražavanja odnosi se na posebnu 
oblast, oblast iluzorne fantazije (267a). 

To fantastično podražavanje deli se na (a) podražavanje 
predmeta koji se znaju i na (b) podražavanje koje ne zna svoj 
predmet. Ovo poslednje rukovodi se samo mnjenjem (doxa), 
dok se podražavanje koje zna svoj predmet koristi metodom 
objektivnog opisivanja (historia). 

A.F. Losev ovde ukazuje na određen stepen 
nedoslednosti, budući da se samo nekoliko rečenica ranije pod 
podražavanjem misli sva fantastična delatnost. 

Ovde se sad u podražavanje ubraja samo ona fantazija 
koja se koristi neznanjem o predmetu  i koja počiva na 
subjektivnom, ali ne i ono podražavanje koje počiva na istoriji 
koja se oslanja na objektivno znanje (267e). 

Podražavanje se stoga javlja ne samo kao subjektivna 
fantazija, već je iz te subjektivne fantazije potrebno odbaciti 
svako objektivno znanje i ono treba počivati samo na 
subjektivnom mnjenju; samo tada imamo čisto podražavanje. 

477 
 



Ovo poslednje ili je jednostavno, ili izveštačeno i lažno; 
karakteristično je za sofiste koji svog sagovornika vode onom 
lažnom, mnjenju, fantaziji, stvaranju subjektivnih likova (na 
način čoveka, a ne boga). 

Ako bismo hteli sve ovo rezimirati, mogli bismo reći da 
Platon pod umetnošću smatra svaku ljudsku delatnost i to ne 
samo ljudsku delatnost već i delatnost svih bogova. Što se 
ljudske umetnosti tiče, umetnošću se ovde naziva svaka 
ljudska delatnost i svaka njegova namernost. Tu, nadalje, 
spada svako prerađivanje nečeg objektivno postojećeg (lov, 
pčelarstvo, ribolov). U umetnost spadaju i trgovina, razmena 
roba, borba, sporenje na sudu, dovođenje protivnika u 
protivrečje; umetnost je razlikovanje dobrog i lošeg, medicina, 
gimnastika, i konačno, vaspitanje. 

Na osnovu svega što nalazimo u upravo pomenutom 
dijalogu Sofist u dela umetnosti moglo bi se uvrstiti sve što 
postoji, a postoji iz nečeg drugog, te je dakle rezultat umeća, 
pa se i svekolika stvarnost sastoji od  beskrajnog niza 
različitih umetnosti. 

Biće da umetnička problematika nije Platonu 
predstavljala primarni problem; verovatno su mu stvari do te 
mere bile jasne, da nije smatrao potrebnim da o njima 
posebno raspravlja, a možda je o nekim stvarima opširno 

govorio na svojim posebnim predavanjima za uži krug 
učenika. Uostalom, jedini pravi proizvod umetnosti za 
Platona je dijalektički sazdan kosmos te je najviše umetnost 
za njega dijalektika. 

Treba reći da  kad se radi o konstrukciji umetničkog 
dela, tad se govori o čistom umu, a ne o razumu. Razum uzet 
sam za sebe ne stvara istinska umeća, već samo ona koja 
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počivaju na apstraktnim hipotezama; to je slučaj sa 
geometrijom (Država, 511c). Razmatrati nešto uz pomoć 
veština, tj. shodno potrebama razuma, to znači kretati se od 
celine ka delovima i od delova celini - saglasno prirodi (Fedar, 
265d-277c). 

Pravo umeće upravljanja državom, ne tiče se 
pojedinačnih, već opštih interesa, jer opšti interesi povezuju, 
dok pojedinačni interesi razaraju državu (Zakoni, 875b). 
Intelektualno tumačenje umetnosti nalazimo u dijalogu 
Kratil gde se sam termin téhne tumači kao "ovladavanje 
pomoću uma" (414b). 

Losev smatra da se ono najvažnije u Platonovom učenju 
o umetnosti nalazi se u njegovom stavu o ovaploćenju 
božanske ideje u onom najrealnije, u kosmosu, jer, kako se po 
mišljenju Platonu ne mogu smatrati manje važnim predmeti 
proizvedeni pomoću veština, a važnijima i lepšima predmeti 
koje je stvorila priroda i slučaj (Zakoni, 889a), to znači da se 
može govoriti o identičnosti prirode, slučaja i umetnosti 
(razuma). 

Platon kritikuje ranija shvatanja po kojima su stihijna 
počela, kao što su zemlja, voda i vazduh, sami od sebe, bez 
ikakvog razuma, obrazovali kosmos i da je ovaj nastao na 
osnovu obične slučajnosti. To je jednako  besmisleno, smatra 
on, kao što je besmisleno priznavati umeće slučajnim 
ljudskim delima. Kosmos s bogovima koji njim vladaju 
istovremeno je i priroda, i slučaj i umetnost (888e-891b). 
Drugim rečima, Platon smatra da "zakon i umetnost" nastaju 
po prirodi, da oni nisu manji od prirode iako se javljaju kao 
proizvod razuma (980d). 

Treba podvući da Platon shvatanje umetnosti ne dovodi 
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samo do najvišeg razuma koji upravlja kosmosom, već i do 
pramaterije koja je kod njega lišena svakog određenja i 
određenost dobija samo od ideja. Tu pramateriju vidi on 
sazdanom na umetnički način ek technes (Timej, 50e). 
Umetničko jedva da ovde označava proizvoljno, nerealno, 
apstraktno. Shodno tome nikakva katastrofa  (do koje bi 
moglo doći, jer kosmosom ne vladaju samo razumne ideje već i 
nesvesna pramaterija) ne može narušiti harmoniju kosmosa. 
Kosmos sebi daje hranu svojim razaranjem i sve obavlja i trpi 
u sebi samom - po zakonima umetnosti (33d). 

Na taj način, originalna umetnost, po Platonu je, 
delovanje ideja ili eidosa na pramateriju ili delovanje ove 
poslednje kao one koja te uticaje prima. Pritom postoji 
beskonačno različita hijerarhija međudelovanja ideje i 
materije. Niži nivoi kosmosa manje su stabilni i podložniji su 
promenama sve do pravih katastrofa. Viši slojevi otporniji su 
na takva delovanja. 

Ovo može voditi zaključku kako je umetnička delatnost 
identična s delovanjem prirode. Razume se, iz ovoga sledi 
čitav niz konsekvenci. Umetnost se može ostvarivati u skladu 
s prirodom samo u slučaju ako se i (a) sama priroda vidi kao 
umetničko delo i kada se (b) umetničko stvaranje ničim 
drugim ne razlikuje od stvaranja stvari ili uopšte života. 

Kod Grka priroda beše shvaćena kao proizvod 
umetnosti. Svet u celini, s nebom i zvezdama, s kružnim 
kretanjem stvari i s dušom u prirodi, svet sa svim njegovim 
zakonitostima kao i nerazumnim katastrofama - sve to su 
shvatali umetnički i Heraklit i Platon. Stvarstvenost i 
materijalnost umetničkog dela - to je osnova na kojoj počiva 
tumačenje dela umetnosti, odnosno prirode starih Grka. 
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Identifikovanje umetnosti i prirode pretpostavlja i sam 
umetnički proces, tj. samo umetničko stvaralaštvo koje se 
ničim ne razlikuje od stvaranja materijalnih stvari ili nekih 
drugih životnih vrednosti. Zato ne grešimo ako kažemo da je 
umetnost za Platona isto što i zanat ne nešto više od njega, 
mada smo videli da i takva tvrdnja ima osnova. U svakom 
slučaju, sve to objašnjava niski položaj umetnika na 
društvenoj lestvici u antičko doba. 

Ta dva različita principa: stvaranje stvari na veštački 
način i zanatski karakter umetnosti, zahtevaju neki princip 
jedinstva na kojem bi počivala njihova identična priroda. To 
jedinstvo nalazi se u shvatanju da je umetnost isto što i 
nauka. Naučna priroda umetnosti najednom preobraća 
umetničko delo u ovu ili onu stvarstvenu zakonomernost, a 
umetničku praksu u svojevrsni zanat. Sve to ima za posledicu 
da kod Platona nalazimo nerazdeljivu smešu umetnosti, 
nauke i zanata, na šta je iz više aspekata ukazano. 

Međutim, sve to nije i jedina teškoća koja se nazire kao 
posledica nerazvijene i do kraja izdiferencirane filozofske i 
umetničke terminologije kod Platona; on jasno ne 
razgraničava ni umetničko stvaralaštvo i filozofiju, i to stoga 
što je filozofija odražavanje ideja a umetnost njihovo 
stvarstveno ovaploćenje. Nadalje, najjasnija manifestacija 
umetnosti kod Platona je dijalektika i to stoga što ova ne 
nastaje kao rezultat logičke analize kategorija, već kao 
rezultat ogledanja ideja. 

Tako biva jasno zašto kod Platona dijalektika nije 
jednostavno učenje o bivstvovanju, logika, ili teorija saznanja 
u kom obliku nju nalazimo kasnije, već umetnost u svojoj 
najsvetlijoj i najjasnijoj formi. Konačno, umetnost nije nešto 
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tuđe, niti nešto neodređeno, već život uspostavljen kao sistem 
dijalektičkih zakonitosti. 

Važno je uočiti kako Platon oblikovanje bezoblične 
materije pomoću ideja tumači kao umetničko stvaralaštvo. To 
znači da je za njega svako tumačenje umetnosti ontologično i 
da je sva ontologija u isto vreme umetnička. 

Ako imamo u vidu da iz pomenutog identiteta 
umetnosti, prirode i zanata sledi i primat ideje nad 
materijom, postaje razumljivo zašto su ideja i materija 
povezani kod Platona u nerazorivu celinu. Svo biće i 
celokupna umetnička stvarnost su materijalni. No unutar te 
materijalne stvarnosti jedno je više idealno - drugo više 
materijalno, a kako su kod Platona umetnost i priroda isto, on 
prirodu ne shvata samo materijalno već i idealno i shvata je 
kao dušu i um sveta. 

Ako želimo da vidimo koji je položaj umetnika u ovoj 
koncepciji koju nam razvija Platon, treba imati u vidu 
kazivanje iz dijaloga Fedar (248de) gde se govori o tome kako 
duše spuštajući se s neba, otelotvoruju u zavisnosti od svoje 
slabosti, u (1) filozofa i ljubitelja lepote, (2) vladara i 
zakonodavca (3) državnika (4) lekara, (5) proroka, (6) pesnika, 
(7) zanatliju ili zemljoradnika (8) sofistu ili demagoga i (9) 
tiranina. Tu vidimo da pesnik u Platonovom ustrojstvu 
kosmosa zauzima šesto mesto; niže od njega samo su još 
zanatlija, sofist i tiranin. 

Među kategorijama lepote na prvom mestu je mera, na 
drugom ono što je izmereno, na trećem um i rasuđivanje, na 
četvrtom "znanja, umetnosti i pravilna mnjenja" a na petom 
čista naslada materijalnim oblicima (Fileb, 66ad). 

Poeziju Platon vidi kao laki vetar lepote koja raznežuje 
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njegovu čistu umetničku nastrojenost; svaki je čovek u državi, 
odrastao ili dete, slobodan ili rob, muškarac ili žena, dužan da 
samom sebi peva očaravajuće pesme (Zakoni, 665c), drugim 
rečima: "mora se živeti, igrajući" (803e). Poznato je da Platon 
smatra kako umetnosti moraju postojati ali moraju biti u 
funkciji političkog života. Zato nam je interesantno mesto iz 
Države gde se kaže da "ništa ne treba biti mudrije od zakona" 
(299c) ali i da "ako bi postojali samo jedni zakoni i pravila, 
tada bi nestale sve umetnosti i život bi postao posve 
neizdržljiv" (299e). Tako, i narušavanje samih zakona služi 
njihovoj istini mada tu umetnost prestaje biti podražavanje te 
kroz umetnost progovara sama istina. 

U više navrata se već potvrdilo kako obim pojma 
umetnost kod Platona ostaje veoma širok: njim se obuhvata 
svaka svrhovita delatnost, kako ljudska, tako i kosmička, 

ili božanska, pa svedočenje koje nalazimo u dijalogu 
Sofist ne dozvoljava da se o umetnosti govori u današnjem 
značenju reči. 

Ako se Platonu svekolika stvarnost pokazuje kao 
umetnost i ako sledimo njegovo izlaganje u pomenutom 
dijalogu, tada ćemo se naći u situaciji da ne klasifikujemo 
umetosti, već da zapravo vršimo klasifikovanje celokupne 
ljudske delatnosti a to u velikoj meri izlazi van okvira 
estetičke problematike u današnjem značenju te reči. Zato bi, 
po rečima Loseva, trebalo imati u vidu sve što Platon (428/7-
347) govori o onome što se nama danas pokazuje kao 
umetnost i istovremeno videti da li je moguće polazeći od tih 
pitanja načiniti neku klasifikaciju umetnosti. 

 
2. Poreklo umetnosti 
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Prva podela umetnosti koja bi se mogla načiniti bila bi 

podela s obzirom na njihovo poreklo; naime, kako je ljudima 
svojstveno da, po svojoj prirodi, skaču, igraju i viču iz sveg 
glasa, bogovi su se, kaže Platon, "sažalili na ljudski rod, po 
prirodi izložen nevoljama, pa su ljudima kao odmor od nevolja 
odredili ceo niz svetkovina u čast bogova, dali im muze, vođu 
muza Apolona, i Dionisa, da im budu drugovi u 
svetkovinama, da bi se ponovo popravili a to se uz pomoć 
bogova dešava na ovim svetkovinama... ostala živa bića 
nemaju nikakav osećaj za pravilnost i nepravilnost u 
pokretima, što mi zovemo ritmom i harmonijom; (...) ljudima 
su bogovi za koje je rečeno da su im određeni ko drugovi u igri 
ulili osećaj ritma i harmonije, uz nasladu, pomoću kojih oni 
upravljaju našim pokretima u horskoj igri tako što nas 
pesmom i igrom međusobno povezuju" (Zakoni, 653c - 654a). 

Još ranije, u dijalogu Protagora Platon priča mit o 
Prometeju i Epimeteju gde se izlaže istorijski pogled na 
kulturu i civilizaciju pa tako i na poreklo umetnosti 
(Protagora, 321b-322d); na jednom drugom mestu, izlažući 
evoluciju ljudskog roda, s obzirom na razvoj ljudskih potreba, 
Platon pominje i umetnosti (Država,369a-374d); premda se tu 
pojam téhne uzima u najširem značenju te reči, i tu se među 
znalce umetnosti ubrajaju i pesnici, glumci i muzičari, ali ne 
zato što su neophodni državi, već kao rezultat njene 
razmaženosti, i posve je razumljivo što se umetnici pominju 
zajedno sa zanatlijama (kuvarima, krojačima, čobanima ili 
špekulantima). 

Ako se do kraja iščita II knjiga pomenutog dijaloga neće 
biti jasan Platonov odnos prema istorijskom poreklu 
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umetnosti. S jedne strane nastanak umetnosti je rezultat 
razvoja društva (i u tom kontekstu Platon govori o vaspitnom 
značaju poezije i muzike kao i o neophodnosti njihovog 
metodskog razvijanja u društvu), dok s druge strane, sva se ta 
izdiferenciranost umetnosti i zanata pokazuje kao rezultat 
suvišnosti i razmaženosti kao i raspada prvobitnog jedinstva. 

Poreklo umetnosti po Platonu je tajanstveno, jer, 
izvođenjem umetnosti iz božanskog nadahnuća otežava se 
razjašnjenje njenog porekla. Zasnivanje poezije na maniji, 
ekstazi (stanju izvan sebe), na entuzijazmu, božanskom 
zanosu, daje joj karakter religiozne objektivnosti. Platon 
razlikuje četiri vrste manije u Fedru: (1) zanos proroka i 
vidovitih ljudi, (2) ludilo koje šalju bogovi, (3) opsednutost 
muzama (umetnost) i (4) erotski zanos (tj. zanos u kojem 
duša, gledajući čulnu lepotu, saznaje lepo po sebi). 

Platon negira racionalno znanje do kog bi se dospelo na 
osnovu umetničkog stvaranja: umetnost je dar bogova koji 
pomažu da se prevaziđe ljudska bespomoćnost i nedovoljnost 
pa se umetnost tumači buđenjem božanske samilosti: u 
umetnosti se odvija duhovni proces različit od saznanja, jer, 
„iz sažaljenja dadoše nam bogovi Apolona i muze kao vođe i 
drugove u igri, a uz to još i Dionisa kao trećeg" (Zakoni, 665a). 

U istom dijalogu nalazimo još jedno shvatanje porekla 
umetnost, po kojem, sve što postoji, sve stvari u kosmosu i 
sam kosmos nastali su delovanjem prirode i slučaja a ne 
delovanjem nekakvog uma, boga ili umetnosti; "sve je to 
nastalo po samoj prirodi i slučaju. Iz toga se kasnije razvila i 
umetnost, i to kao smrtna, stvorena od smrtnih ljudi, i ona je 
kasnije stvorila nešto što u stvari nije ništa do igrarija koja ne 
raspolaže nekom pravom stvarnošću, već su to nekakve slike 
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koje odgovaraju njenoj suštini, onakve kakve stvaraju 
slikarstvo i muzika i druge umetnosti koje deluju zajedno sa 
njima. I ako neke umetnosti i stvore nešto što vredi, onda je to 
tako što su svoju snagu spojile s prirodom, kao, na primer, 
umetnost lečenja, zemljoradnja i gimnastika. Za državničku 
veštinu se takođe tvrdi da ima malo veze sa prirodom, dok s 
umetnošću ima jaku vezu. Ni celokupno zakonodavstvo ne 
nastaje po prirodi, nego po umetnosti i zato njegove postavke 
nisu istinite" (Zakoni, 889ce). 

 
3. Platonova podela umetnosti 
Kod Platona srećemo podelu umetnosti na posmatračke 

i akustičke, no ta podela prilično je površna jer u posmatračke 
umetnosti on ubraja slikanje i vajanje, a u akustičke muziku i 
poeziju. Već je na prvi pogled uočljivo da je pomenuta podela 
nedovoljna budući da postoji velika razlika između slike i 
skulpture kao što je velika razlika i između muzike i poezije. 
Istovremeno, moramo imati u vidu da pod muzikom Platon tu 
misli samo na muziku u strogom značenju te reči, dok, znamo 
da je poezija za njega takođe muzika, ali i igra. Konačno, kod 
Platona postoji velika tendencija da se muzika, poezija i 
orhestrika sliju u jednu nedeljivu umetnost. 

Što se tiče nama bliske podele na podražavalačke i ne-
podražavalačke umetnosti, ona se može naći i kod Platona: u 
tom slučaju bi u podražavalačke umetnosti spadali epos i 
drama, ali Platon istovremeno ističe da su sve umetnosti 
podražavalačke; poznata je i njegova podela umetnosti na 
korisne, proizvodne i podražavalačke, ali one umetnosti, koje 
bi nas danas posebno interesovale, dolaze po toj podeli tek na 
treće mesto. Činjenica je da se na tragu Platona može ipak 
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sprovesti podela umetnosti; ako to on uvek eksplicitno i ne 
čini, to ni u kom slučaju ne znači da nikakvu podelu pritom 
nema u vidu. 

 
4. Vrste umetnosti 
 
Kada je reč o vrstama umetnosti, u raznim Platonovim 

spisima, njihov broj je različit, što je posledica neodređenosti 
do kraja tog pojma; tako, u dijalogu Fileb Platon iznad svega 
stavlja umeće crtanja, pošto nam pruža ono što je lepše od 
svega - geometrijske figure. U tom slučaju važnom postaje 
geometrija oslobođena od svega, posebno od materijalnih 
stvari. Platon lepima označava čiste zvuke kao i čiste boje, 
dok su mirisi manje božanstveni. Među umećima se tu 
pominju muzika, medicina, zemljoradnja, krmarenje, vojne 
umetnosti, gradnja kuća i brodova, aritmetika (čista i 
primenjena), merenje, umeće ubeđivanje ljudi kao i vladanje 
njima. 

U dijalogu Hipija veći pominju se muzika, slikarstvo, 
priče, zanimanja, zakoni, a u Kratilu muzika i slikarstvo. 
Mnogi se pozivaju na najpoznatiji Platonov dijalog Državu 
gde se kao umetnici pominju pesnici, slikari, flautisti, 
obućari, kovači i sarači (sedlari), ali na osnovu toga ne može 
se napraviti neka klasifikacija ili podela umetnosti, budući da 
se tu znalci pomenutih veština pominju u posve drugačijem 
kontekstu. 

Moglo bi se stoga zaključiti da Platon razlikuje 
umetnosti, čak ako bismo ih uzeli i u današnjem njihovom 
značenju, premda on u najvećem broju slučajeva kao primer 
pominje muzičku umetnost koristeći pojam muzike veoma 
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široko te u muzičke umetnosti ubraja poeziju, retoriku, kao i 
muziku u užem značenju te reči, orhestriku. Na drugom 
mestu bile bi u tom slučaju prostorno-stvarstvene umetnosti, 
o kojima Platon govori daleko manje i tu bi se našli slikarstvo, 
skulptura, graditeljske umetnosti, arhitektura i 
građevinarstvo. 

Za Platona izrazi umetnost i lepa umetnost nisu 
postojali u smislu u kojem ih mi još i danas ponekad 
koristimo. Međutim ideje koje mi izražavamo tim terminima 
počele su da se pomaljaju već u njegovim dijalozima; tako, u 
Protagori Platon kazuje kako je umetnost došla na svet u vidu 
veština i pronalazaka kojima je čovek uspeo da zadovolji svoje 
najnužnije potrebe kad mu gola "priroda" više nije bila 
dovoljna. Ljudima je Prometej dao vatru, a Atina veštinu 
tkanja i obrade metala i umetnost, a to znači da, umeće jeste 
sve ono što čovek pomoću svoje ljudske inteligencije dodaje 
prirodi da bi se održao u borbi za opstanak; tu srećemo 
zamisao o umetnosti kao primenjivanju ljudske veštine i to je 
uobičajeno gledište Grka tog vremena. 

Jedan drugi, bolji put, onaj što sledi na osnovu znanja 
matematike, Platon određuje kao dar bogova i kaže da su 
pomoću tog (pitagorejskog) puta "došli na svet svi pronalasci 
umetnosti", što će reći da su sva dela umetnika mogla postati 
lepa i dobra samo poštovanjem mere koja je počivala u osnovi 
tog novog pristupa. Pod merenjem Platon ne misli na neki 
apstraktni postupak već na merenje koje ima u vidu cilj 
postavljen u konkretnoj prilici. Prava umetnost, koja je 
krajnji cilj tog boljeg puta, jeste dijalektika. Ona marljivo 
traži "celokupni broj" neke stvari ne puštajući računanje da 
besmisleno skače od jedinice do beskrajnog. Kako se meri ne 

488 
 



radi merenja, već s obzirom na određeni cilj, Platon zapravo 
želi da kaže da umetnost sa napretkom civilizacije postaje 
naučno kontrolisana operacija koju čovek vrši na prirodi radi 
nekog predviđenog dobra i umetnost tu nije određena samo 
kao suprotna prirodi i slučaju već i kao nešto što donosi tačno 
znanje i predviđeno dobro. Čim umetnost primi u sebe 
određenu vrstu proračuna koji se kreće oko nekog standarda 
ili dobra, ona je primorana da odmerava razna dobra jedno 
prema drugom. Iz aritmetike i geometrije Platon je izveo 
učenje o umetnosti ljudskog dobra i kontemplativne mudrosti. 

Ako znalac nekog umeća najbolje poznaje funkciju 
proizvoda koje proizvodi, vrhovnu mudrost koja čoveka može 
naučiti da važe i odmerava ljudske delatnosti i ciljeve prema 
nekoj ideji, onda je on filozof; on svoje vreme provodi u 
nastojanju da utvrdi koja su dobra prava, šta su bitne 
vrednosti, prema kojim se vrednostima mogu meriti svrhe 
svih drugih umetnosti. Kad je proučavalac dobra i vladar, 
onda on usmerava sve funkcije svih zanata i profesija ka 
najvećem dobru pojedinca i zajednice; on ocenjuje dobra 
prema njihovoj pravoj vrednosti. Platon spaja ideju o funkciji 
sa idejom o tačnoj klasifikaciji i podeli i tako uobličava ideal 
mudrosti i praktične vrline. 

Međutim, pod umetnošću Platon manje od svega ima u 
vidu nešto umetničko-stvaralačko, već ponajpre naviku da se 
nešto radi na određen način, bez nekog svesno primenjivanog 
metoda. Istina, teško je uvek razlikovati delovanje po navici 
od svesno primenjivanog metoda i zato možemo naći kod 
Platona mesto gde se kaže da "se svi staramo da obrađujemo 
zemlju ne pomoću umeća već prosto po prirodi, a u tome bog 
nam pomaže"; vidimo da je za Platona karakteristično 
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suprotstavljanje umetnosti i prirode. No umetnost u 
poređenju s prirodom shvata se ovde kao svesna i svrsishodna 
delatnost i zato on može na drugom mestu reći da današnja 
umetnost pretpostavlja neku svrsishodnu delatnost dok se 
samo ne-umetnost zasniva na čistoj slučajnosti. Platon ima u 
vidu da se mnogo ljudi služi navikom koja ne počiva na 
iskustvu i to čak i tamo gde bi umeće bilo u prvom planu, 
recimo, kod besedništva, kao i da se umetnost često javlja kao 
potpuno negativna delatnost, u slučajevima kad loše deluje na 
ljudski organizam, ako se loše razume filozofija ili umeće. 
"Ako, dakle, od filozofije otpadnu ljudi kojima ona najviše 
dolikuje, i ako je oni ostave usamljenu i bez pristalica, onda će 
oni sami živeti životom nedostojnim i lažnim, a filozofiji će 
kao udovici i onome ko je bez rođaka prići drugi, nedostojni 
nje, okaljaće je, izneti na rđav glas, grditi i prekorevati i biće 
kao što ti kažem: da od ljudi koji se njom bave, jedni ne vrede 
ništa, a drugi samo donose mnogo zla (...) Kad drugi 
čovečuljci, nastavlja Sokrat, vide da je ovo mesto prazno, a 
puno lepih reči i visokih počasti, onda oni, kao zatvorenici koji 
trče iz zatvora u hramove, pojure radosno sa svojih poslova ka 
filozofiji, i to čine naročito oni koji su u svojoj veštini najbolji. 
Jer filozofija ipak, iako se sa njom sve to dešava, sadrži više 
dostojanstva, nego sve ostale veštine, a za tim dostojanstvom 
teže mnogi ljudi nesavršene prirode; njima su njihove veštine 
i bavljenje grubim poslovima upropastili tela i slomili im dušu 
a niski poslovi su ih potpuno istrošili" (Država, 495ce). Platon, 
vidimo, ne ceni neprofesionalnost i malo dalje on kaže: 
"Ponekad priđe filozofiji neko čestit i iz druge struke, ali 
njena plemenita priroda ne ceni ove ljude"; s druge strane, on 
ističe da je moguće da neko bude dobar zanatlija, stručnjak u 
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svom poslu a nepravedan, ali takvom se čoveku ne bi našlo 
mesto u idealnoj državi. 

U suštini, smatra Losev, Platonovi sudovi o umetnosti 
iznenađuju svojom malobrojnošću i oskudnošću; oblast 
originalne umetnosti za Platona je dijalektički ustrojen 
kosmos i konačno, sama dijalektika. Dijalektičko umeće se 
"ne drži pretpostavki, nego ide pravo prema početku da bi 
utvrdilo kakav je on, a oko duše, zakopano u varvarsko blato, 
nežno izvlači na površinu i uzdiže, pri čemu su mu, kao 
pomoćnice i vodilje, potrebne veštine [aritmetika, geometrija, 
astronomija i muzika]" (Država, 533d); tako se, po rečima 
Platona, dijalektika pokazuje kao "neka vrsta završnog 
kamena nad ostalim naukama, i nijedna se nauka ne može 
staviti iznad nje već ona svima njima predstavlja njihov 
krajnji cilj" (Država, 534e-535a). 

 
5. Poetika: mimesis 
Mnogi autori (a među njima i Ernesto Grasi) pišu o 

tome kako suštinu antičke estetike čini pojam podražavanja 
(mimesis) a tada se izlaganje obično započinje pozivanjem na 
Platona; u svakom slučaju, činjenica je da pojam 
podražavanja igra važnu ulogu u antičkoj estetici, ali isto 
tako, kad je o Platonu reč, tumačenje filozofske dimenzije 
ovoga pojma jednako je tako teško kao i tumačenje one 
njegove druge dimenzije, filološke. Kod Homera i Hesioda ne 
javlja se taj termin niti iz njega izvedeni pridevski i priloški 
oblici; nema ih ni kod liričara, sa izuzetkom Teognida i 
Pindara.562 

562 U daljem tekstu sledi se interpretacija Grasija iz njegove knjige 
Teorije o lepom u antici (SKZ, Beograd 1974. 
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Etimologija reči mimesis nije u potpunosti razjašnjena. 
Činjenica je da se srodna reč mimos rasprostrla po Siciliji 
zahvaljujući dramskoj poeziji Sirakužanina Sofrona i prenela 
se na celu tu pesničku vrstu; to istovremeno pokazuje da je u 
petom veku pojam bio poznat i često upotrebljavan. Teognid je 
rekao kako "glupak ne ume da podražava", a Pindar u svojoj 
XII pitijskoj himni kaže za frulaša Midu da "dodirom usana 
svojih podražava zvučno jadikovanje Eurijalovo" dok Herodot 
(IV, 166) piše u svojoj Istoriji da vladar Egipta podražava 
Darija. 

Na osnovu niza mesta kod Ksenofonta, Isokrata, 
Plutarha, kao i drugih autora, njihovih savremenika, možemo 
zaključiti da se termin mimesis koristi u smislu 
podražavanje, prikazivanje, predstavljanje; slično bi se moglo 
reći i za niz mesta kod Platona u njegovim dijalozima Kratil, 
Država, Sofist i Timej. 

Da bi se bliže odredilo značenje mimeze kod Platona 
treba istražiti šta je pravi predmet podražavanja sa 
stanovišta umetnosti. Prema Platonu najviši stepen 
stvarnosti jeste ono što se kasnije određuje na apstraktan 
način kao sfera prabića, odnosno oblast ideja. Postojeće stvari 
koje sačinjavaju naš (čulni, čujni, vidljivi) svet samo su odraz 
tog drugog sveta (koji nije ovom transcendentan niti njemu 
strogo suprotstavljen) budući da tek kroz znanje (episteme) 
uspevamo da čulne pojave dovedemo u vezu i među njima 
uspostavimo poredak. Znati - to znači pojmiti ono što nam se 
u ovom svetu senki, posredstvom čula, prikazuje  kao 
višestruko i stalno primenljivo, to jest podvesti predmet 
saznanja pod jednu ideju, jedno obličje koje razjašnjava 
suštinu pojedinačne pojave. 
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Znati, dokazati, obrazložiti, znači: moći navesti razloge 
tog shvatanja i obuhvatanja višestrukosti u funkciji principa 
koji vladaju u prvobitnom svetu. Znati i dokazivati znači 
vraćati se u taj svet. Umetnost kao mimeza nastaje 
reprodukovanjem sveta senki. Budući da su predmeti čulnog 
opažanja imitacije praslika, ideja, koje postaju dostupne tek 
preko racionalnog saznanja, zaključujemo da je umetnik 
podražavalac podražavanog, pošto do njega dopire samo 
privid određene stvarnosti koja je i sama prolazna kopija 
stvarnih praslika. Umetnik je, dakle, opsenar i podražavalac 
pa "svakog ko uradi nešto što prema pravoj prirodi stvari i 
stoji na trećem mestu, nazvaćemo podražavaocem" (Država, 
597e); tako umetnik ostaje na trećem stepenu stvarnosti ispod 
istine. 

Platon razlikuje umetnost koja proizvodi od one koja 
samo podražava. Među prve spada arhitektura, kojoj on daje 
viši stepen no slikarstvu ili vajarstvu; arhitektura nije 
podražavanje sveta senki nego stvaranje nečeg što preko 
umetnosti stiče egzistenciju u tom svetu (a ta će razlika igrati 
veliku ulogu u umetničkim teorijama renesanse). 

Platon razlikuje tvoračku od podražavalačke umetnosti. 
Arhitektura kao stvaranje ima prednost nad vajarstvom i 
slikarstvom koji se iscrpljuju u podražavanju; naslikana kuća, 
za razliku od one sagrađene, naziva se snom stvorenim za 
budne; zanatlija koji pravi krevet bliži je istini i znanju nego 
umetnik koji taj krevet slika (Grassi, 1974, 109-114). Na 
osnovu toga neće pogrešiti oni koji tvrde kako se pesnička 
umetnost sastoji od podražavanja i s razlogom se pozivaju na 
poznato mesto gde Platon pesnike naziva "podražavalačkim 
sojem", budući da za razliku od zanatlije koji pravi stvari 
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drugog stupnja, pesnici i slikari nalaze se na trećem stupnju 
budući da prave slike stvari koje su na drugom mestu u 
hijerarhiji bića. 

Možemo imati bezbroj slika neke pojedinačne stvari, 
viđene iz mnoštva različitih, posebnih uglova; pravljenje slike 
iz bilo kog od mogućih uglova stvar je umetnika, ali njegovo 
trajno ograničenje ogleda se u tome što on dotičnu stvar u 
jednom momentu može prikazati samo iz jednog od mogućih 
uglova u kojem se i sam tog časa nalazi. 

Idealan umetnik (dobar građanin, filozof) mora biti 
jednosmislen i dosledan, jer "prava slika pravičnosti i njena 
vrednost je u tome da obućar, koji je zanatlija te vrste po 
prirodi, radi samo obuću i ništa drugo, a građevinar samo 
gradi, i svi drugi rade slično i na isti način"; posao će, kaže na 
drugom mestu Platon, biti najbolje obavljen "ako svako vrši 
samo jedan posao", tj. "svega će biti u većoj meri i lepše i lakše 
ako pojedinac radi posao koji odgovara njegovoj sposobnosti, 
ako ga vrši u pravo vreme i ako se ne bavi drugim 
poslovima(Država, 370bc). Međutim, pesnik teško može da 
bude takav; on, kao i zanatlija, ne može razumeti krajnju 
korisnost svoje veštine jer to može jedino dijalektičar, 
umetnik dobrog života, privatnog i javnog, koji se bavi 
idejama, imenima i definicijama bića i delovanja koji uvek, u 
svakom trenutku pravilno shvata način na koji stvari postoje. 

Podražavaoci podražavalaca koji nikad stvarno ne 
razmišljaju i ne definišu, intelektualno su neuki i nedosledni 
u svojim predstavljanjima, pa stoga dela koja tvore umetnici 
Platon upoređuje s odrazima koje nalazimo u ogledalu: 
umetnik može biti tvorac svega ako uzme ogledalo i sa sobom 
ga svuda nosi; on će brzo moži da napravi i sunce, i stvari na 
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nebu, isto tako brzo zemlju, samoga sebe i druge životinje, 
sprave i biljke (Država, 596de); takav „tvorac“ je upravo 
slikar, a ogledalo je samo simbol nedoslednosti i bezumnosti 
poezije i slikarstva, jer, kao što ogledalo udvostručava stvari, 
tako se i umetnik pokazuje kao mnogostran čovek sposoban 
da otiskuje samo spoljni izgled određene stvari. 

Podražavalačke umetnosti zanemaruju celinu u korist 
senke te stoga i pesnik i slikar zauzimaju nisko,  šesto mesto 
među ljudskim bićima. Razlog ovako loše Platonove ocene 
pesnika i slikara možda počiva rezultatima podražavalačke 
umetnosti kakve je on imao pred sobom, a reč je o novoj, 
iluzionističkoj slikarskoj školi Apolodora ili Zeuksisa koja je 
bila veoma popularna i omiljena u njegovo doba, budući da se 
na vrhunski način koristila perspektivom i varijacijama 
tonova boje nastojeći da postigne potpun privid spoljnog 
sveta; takve su slikare- novatore često kritički, s 
omalovažavanjem nazivali slikarima senki. 

Oni koji su upotrebljavali svetlost i senku da bi preneli 
izgled svih stvari žrtvovali su ono što je bilo istina u 
umetnosti, žrtvovali su pravu meru, oblik i odnos (Polignot) i 
zato je Platonova kritika umetničkog podražavanja, pre 
svega, posledica kritičnog odnosa spram novatorstva u 
umetnosti koje se sreće kod njegovih savremenika. Osudom 
podražavanja uvek se osuđuje i njegova mnogostrukost, a 
istinsko biće, jeste jedno. 

Posve je jasno da Platon istupa protiv iluzionizma i 
novine u umetnosti, protiv eksperimenta. No, pogrešno bi bilo 
misliti da su slikari u to vreme bili izuzetak; isto u jednakoj 
meri važi i za muzičare koji su menjali skale i prepravljali 
instrumente prema svojoj ćudi, dok su dramatičari i drugi 
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pesnici stvarali neobične ritmove i obrte, eksperimentalno 
razvijajući svoju umetnost. Plutarh je, imajući u vidu vreme 
pre Frinida (koji je mešao heksametre sa slobodnim lirskim 
stihovima, pa je lira kod njega zvučala kao truba“, rekao kako 
"u ranim vremenima muzičarima nije bilo dopušteno, kao što 
je danas, da po volji uvode varijacije u melodiju ili ritam. 
Pošto je noma koju su upotrebljavali imala određenu meru i 
visinu tona, od muzičara se zahtevalo da se drže tog 
standarda bez izmene." Za Platona postoje razne vrste 
podražavanja i za njega je podražavanje širok termin - 
umetnosti su samo jedna njegova vrsta. Raščlanjivanje raznih 
podražavanja zadaje velike teškoće, budući da su stari, po 
Platonovom mišljenju, "patili od izvesne lenjosti i nedovoljno 
jasnog razabiranja podela, tako da je i u njegovo vreme 
postojala ozbiljna oskudica u pojmovima." 

Platon smatra da bi se ta teškoća makar delimično 
mogla prevazići tako što bi se razlikovale dve vrste stvaranja: 
božansko i ljudsko. Božanski stvaralac proizvodi dve vrste 
stvari: (1) realne stvari [životinje, biljke, zemlja, vatra, 
vazduh, voda] i (2) reprodukcije tih originala [slike u snu, a 
na javi ono što zovemo senkama]. Paralelno sa tim razlikuju 
se i dve vrste ljudskih proizvoda: (1) realne stvari [kuće i ono 
što je slično tim izrađevinama] i (2) slika kuće [takoreći san 
koji je čovek stvorio za budne oči]. Ova druga vrsta ljudskih 
proizvoda deli se na (1) slike koje su slične i (2) slike koje 
izgledaju slične [fantazme u kojima se krije nešto lažno]. 

Platon se posvećuje analizi ovih poslednjih privida, bilo 
da ih čovek proizvodi (1) oruđima [slikarstvo i vajarstvo], ili ih 
(2) sam stvara [gluma]. Ono što Platon u podražavanju ceni, 
jeste tačnost koja leži u reprodukovanju svojstava i proporcija 
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originala. 
Sve što pričaju pesnici ili mitolozi, tj. oni koji se pozivaju 

na mitove, samo je, po rečima Platona, pričanje prošlosti, 
sadašnjosti ili budućnosti i oni nam to predaju, kaže Platon, 
ili jednostavnim pričanjem, ili podražavanjem ili na oba 
načina (Država, 392de); pesnik pripoveda kad govori o onome 
što rade drugi, ali, kad on nešto govori - kao da to govori neko 
drugi, kad svoj govor doteruje prema toj drugoj osobi koju u 
govoru zamenjuje i kad se tako čini sličnim nekoj drugoj osobi 
(glasom ili držanjem) - tada pesnik podražava. To znači da 
pesnik pripoveda podražavajući; ali, ako se pesnik ne skriva 
iza neke druge osobe, već u svoje ime govori o nekom drugom i 
događajima koji su zadesili tu drugu osobu - tada je pesma 
pesnika pripovedanje bez podražavanja. 

Platon ističe kako postoje tri vrste pesama i 
pripovedanja: (a) čisto podražavanje, i tu spadaju tragedija i 
komedija), (b) jednostavno pripovedanje pesnikovo, i tu bi 
spadali u najvećem broju ditirambi i (c) mešavina jednog i 
drugog, i nju srećemo najčešće u epskim pesmama. Za 
Platona je od odlučujućeg značaja pitanje: može li se 
pesnicima dozvoliti da pevaju pesme s podražavanjem ili bez 
podražavanja, a to za sobom povlači pitanje: da li će se u 
državi dozvoliti tragedija i komedija ili ne, te, konačno, treba 
li da se idealni čuvari države obučavaju u podražavanju ili ne. 

Već je ranije naglašeno da je pravična država ona u 
kojoj svako radi svoj posao i da svaki čovek može da obavlja 
samo jedan posao, budući da nikad ne bi mogao postao čuven 
ako bi obavljao niz različitih poslova. U dijalogu Država, 
Platon (za razliku od stava kakav zastupa u završnom delu 
dijaloga Gozba) ističe kako jedan pesnik ne može biti 
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istovremeno dobar tragičar i komediograf, a da ni isti glumac 
ne može jednako dobro igrati i u komediji i u tragediji (iako su 
i komedija i tragedija mimetičke umetnosti). 

Kako čuvari i vladari idealne države moraju biti 
oslobođeni svakog posla, oni mogu biti samo jedno, a ne sad 
ovo a sad ono, pa stoga ne mogući da rade ništa drugo, što 
znači da se ne mogu baviti ni podražavanjem; ako pak 
podražavaju, onda mogu podražavati, i to od malih nogu, ali 
samo ono što njima dolikuje: hrabrost, odvažnost, 
bogobojažljivost, čestitost, slobodoumlje i druge takve vrline. 
Čuvari ne smeju imati ropski duh pa takav duh ne mogu ni 
podražavati, kao što ne smeju podražavati ni ma šta što je 
ružno; "zar nisi primetio kako se podražavanje ako se na 
njega naviknu još u mladim godinama, upija mladićima u krv 
i meso, pa bilo da podražavaju telo, glas ili razum“, pita 
samouvereno Sokrat svog sagovornika u Državi, a u 
Platonovo ime. 

Platon ne dopušta da mladići podražavaju žene (mlade 
ili stare, svadljive i ohole, srećne i nesrećne, bolesne, 
zaljubljene ili trudne), robove, ropkinje ili ropske poslove; 
nadalje, mladići ne treba da podražavaju rđave ljude 
(strašljivce, ili one što grde, psuju, ili viču, kao ni one što ludi 
su rečju ili delom); ne treba podražavati ni zanatlije, životinje 
ili pojave u prirodi i Platon zaključuje da će "čestiti pesnik, 
kad u svome pripovedanju dođe do mesta na kojem treba da 
istakne reči ili dela nekog odličnog čoveka, hteti da to izgovori 
kao da je on sam taj čovek i neće se stideti takvog 
podražavanja, naročito ako prikazuje dobrog čoveka čiji je rad 
tačan i razuman; a u manjoj meri, ili ni u kom slučaju, neće to 
činiti ako je u pitanju čovek koji je propao od bolesti ili 
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ljubavne strasti, od pijanstva ili zbog koje druge mane. Ako se 
pak, govori o nekom nedostojnom čoveku, onda pesnik nikako 
neće hteti da sebe izravnava s gorim, osim, možda za kratko 
vreme, kad ovaj čini nešto dobro, nego će se stideti da ga 
podražava jer je, s druge strane, nevešt tome, a, s druge 
strane, odvratno mu je da postane njegova slika i da se uživi 
u život gorih ljudi, jer, ako to nije u šali, njegov razum sve to 
prezire" (Država, 396de). 

Takav pesnik će se služiti podražavanjem i 
jednostavnim pripovedanjem (kao što je slučaj kod Homera), 
ali tako što će podražavati samo dobra dela junaka o kojima je 
reč i pritom će podražavanje u celom delu zauzimati neznatno 
mesto; ako pak, pesnik nije takav, onda će on, po mišljenju 
Platona, ukoliko manje vredi  utoliko više podražavati (396e-
397a) te bi Platonov zaključak sažeto glasio: "Ako bi u našu 
državu došao čovek tako okretan da bi mogao primati sve te 
oblike [za podražavanje] i da bi mogao podražavati sve stvari, 
pa kad bi nam taj čovek hteo pokazati sve svoje veštine i 
recitovati svoje pesme, onda bismo mu ukazali božansku 
počast, kao onom ko zaslužuje najviše divljenje, a ipak bismo 
mu rekli da kod nas u državi ne postoji takav čovek i da ne 
sme ni postojati i poslali bismo ga u neku drugu državu pošto 
bismo prethodno izlili mnogo mirisa na njegovu glavu i 
ovenčali ga vunenim vrpcama. I mi bismo se i dalje koristili 
svojim ozbiljnim iako ne tako prijatnim pesnikom i 
pripovedačem, koji bi nam kazivao izreke valjanih ljudi i koji 
bi govorio prema onim načelima koja smo postavili u početku, 
kad smo počeli vaspitavati ratnike" (Država, 398a). 

Slično tumačenje mimesisa nalazimo i u X knjizi 
Države; Platon navodi kako postoje (a) ideje, (b) stvari kao 
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njihovi odrazi i (c) odrazi tih odraza (dela slikara i umetnika); 
kako slikarska umetnost ne podražava predmete kakvima oni 
zaista jesu (ideje), već podražava njihove odraze (predmete 
kakvima se oni pokazuju), tj. izglede, "svaka je umetnost koja 
podražava daleko od istine (...) jer od svake stvari obuhvata 
samo jedan mali njen deo i to samo njen izgled (sliku)" 
(Država, 598bc). Tako se dela umetnika, u poređenju sa 
stvarnošću, nalaze na trećem mestu, i lako se mogu obraditi i 
bez znanja prave istine, jer je ono o čemu ona kazuju samo 
slika (priviđenje) a ne ono što odista jeste (Država, 599a). "Svi 
pesnici, počev od Homera, ističe Platon, samo su podražavaoci 
slika istinske vrline i svega onog o čemu pesme pevaju, a da 
se istine i ne dotiču, nego, kao što smo rekli: slikar pravi 
obućara, upravo samo njegovu sliku, a da pritom o obućarima 
ništa ne zna i pravi je za one koji se u to i sami ne razumeju, 
nego gledaju na boje i oblike (...). Svojim rečima i izrazima 
daje [pesnik] nekako razne boje od svake umetnosti, ali, ne 
razume ništa osim podražavanja, tako da ostali, koji takođe 
gledaju samo na reči, misle kako je sasvim lepo rečeno ako 
neko metrički, ritmički i harmonički govori bilo o obućarima, 
bilo o ratovanju ili o nečem drugom: tom načinu govora je ta 
velika čudotvorna moć urođena (...) mi tvrdimo da tvorac 
slike, podražavalac, ne razume ništa od onoga što zaista 
postoji, ali da razume samo njegovu pojavu" (Država, 600e- 
601b). 

Kako postoje tri vrste stvari, postoje tri vrste stvaranja i 
tri vrste stvaraoca: to su bog, zanatlija i umetnik; dok prvi 
stvara ono po čemu neka stvar jeste, ovaj treći stvara 
ugledajući se na izgled stvari, on podražava izgled sliku 
stvorenu i, kako Platon kaže, "svakog onog ko uradi nešto što 
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prema pravoj prirodi te stvari stoji na trećem mestu, 
nazvaćemo podražavaocem" (Država, 597e). Kako 
podražavanje ne srećemo samo u poeziji ili slikarstvu već i u 
muzici, mnogo od onog što je ovde rečeno važiće i za muzičare 
i njihovo umeće; ono što će pritom zadavati trajnu teškoću, to 
je samo određenje obima ovog od samog početka 
mnogoznačnog i nejasnog pojma. 

*** 
Za Platona izrazi umetnost i lepa umetnost nisu 

postojali u smislu u kojem mi danas te pojmove koristimo. 
Međutim, ideje koje mi izražavamo tim terminima počele su 
da se javljaju u Platonovom mišljenju. 

Platon u dijalogu Protagora kazuje kako je umetnost 
došla na svet u vidu veština i pronalazaka kojima je čovek 
uspeo da zadovolji svoje najnužnije potrebe kad mu gola 
"priroda" više nije bila dovoljna. Ljudima je Prometej dao 
vatru, a Atina veštinu tkanja i obrade metala. Umetnost je 
ono što čovek pomoću svoje ljudske inteligencije dodaje prirodi 
da bi se održao u borbi za opstanak. Tu srećemo zamisao o 
umetnosti kao primenjivanju ljudske veštine i to je uobičajeno 
gledište Grka tog vremena. 

Jedan drugi, bolji put, onaj što sledi na osnovu znanja 
matematike, Platon određuje kao dar bogova. Kaže da su 
pomoću tog [pitagorejskog] puta "došli na svet svi pronalasci 
umetnosti" (Fileb, 16c). Sva dela umetnika mogla su postati 
lepa i dobra samo poštovanjem standarda mere koji je jezgro 
tog metoda. 

Tu pod merenjem Platon ne misli na neki apstraktni 
postupak, već na merenje koje ima u vidu cilj postavljen u 
konkretnoj prilici. Prava umetnost, koja je krajnji cilj tog 
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boljeg puta, jeste dijalektika. Ona marljivo traži "celokupni 
broj" neke stvari ne puštajući računanje da besmisleno skače 
od jedinice do beskrajnog (16e). Meri se, ne radi merenja, već, 
s obzirom na određeni cilj. 

Platon želi da kaže da sa napretkom civilizacije 
umetnost postaje naučno kontrolisana operacija koju čovek 
vrši na prirodi radi nekog predviđenog dobra. Umetnost se 
tako definiše ne samo kao nešto što je suprotstavljeno prirodi 
i slučaju, nego i time što donosi tačno znanje i predviđeno 
dobro. 

Čim umetnost primi u sebe određenu vrstu proračuna 
koji se kreće oko nekog standarda ili dobra, ona je primorana 
da odmerava razna dobra, jedno prema drugom. Iz aritmetike 
i geometrije Platon je izveo učenje o umetnosti ljudskog dobra 
i kontemplativne mudrosti. 

Majstor bilo koje umetnosti najbolje poznaje funkciju 
proizvoda te umetnosti. Ali, vrhovnu mudrost koja čoveka 
može učiti da važe i obračunava ljudske funkcije i ciljeve 
prema nekoj skali poseduje filozof. Filozof provodi vreme učeći 
koja su dobra prava i šta su bitne vrednosti - prema kojima se 
mogu meriti sve svrhe svih drugih umetnosti (Država, 505). 
Kad je proučavalac dobra i vladar, onda on usmerava sve 
funkcije svih zanata i profesija ka najvećem dobru pojedinca i 
zajednice; on ocenjuje dobra prema njihovoj pravoj vrednosti. 
Platon spaja ideju o funkciji sa idejom o tačnoj klasifikaciji i 
podeli i tako uobličava ideal mudrosti i praktične vrline. 

 
6. Kritika pesnika 
Nezavisno od toga što prema pesništvu (kao i 

slikarstvu) ima negativan stav, iako i sam pesnik i poštovalac 
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poezije, Platon je tom svom negativnom stavu video duboke 
razloge i konsekventno metafizičko opravdanje. Njega nije 
prestajao da interesuje položaj poezije i muzike među 
umetnostima koje stvaraju slike, jer odgovor na to pitanje 
zahtevali su od njega i njegovi sagovornici. 

Razlog tome je već ranije nagovešten: pesnici su 
pretendovali da govore o celini sveta i o vrednosti življenja; na 
taj način, nastojeći da kazuju ono što biće kao takvo jeste, oni 
su bili iskreni konkurenti filozofa a ne tek njihova karikatura, 
kakvima je sofiste video Platonov učitelj Sokrat. Zato Platon s 
krajnjom ozbiljnošću ispituje tadašnje mišljenje o funkciji 
pesnika koji su takoreći očevi i voditelji u mudrosti njegovih 
savremenika (Lisid, 214a). 

Za običnog Grka tog vremena Homerove pesme nisu bile 
samo priče (živo i ritmički ispričane) o nekom nestvarnom 
svetu; Homerovi spevovi behu priručnici teologije, ratovanja i 
državništva. Poezija je onaj deo umetnosti muza koji se bavi 
besedama i mitovima. Platon pesnika naziva mitologom 
(Zakoni, 941b; Država, 392b; Fedon, 61b). Pesnik je 
pronalazač priča, radnji (prošlih, sadašnjih ili budućih 
događaja) (Država, 392d). Umetnik podražava ljude koji 
delaju, koji svojom radnjom žele da postignu nešto dobro ili 
zlo (Država, 603c) i čiji izgled pokazuje da su ožalošćeni ili 
radosni. Radnja se ovde javlja kao bitni elemenat poezije, kao 
njen pravi predmet, pošto se kroz nju manifestuje čovek u 
sebi svojstvenom sukobu između razuma i strasti; ljudski 
karakter postaje predmet poezije, a ova vraća čoveka njegovoj 
najdubljoj i najprisnijoj suštini (Država, 400de, 401a, 603d, 
605a). 

Istinu o bogovima i budućem životu ljudi su stolećima 
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nalazili kod Homera i Hesioda, kod dramatičara čija dela 
behu prikaz poprišta borbe kosmičkih sila, budući da 
pozorište beše viđeno kao kosmičko glumište, kao mesto gde 
se odvija sukob večitih kosmičkih moći, gde se odvija svet sam 
koji sebe izvodi iz samoga sebe. U tome treba tražiti razlog 
tome što Grci kod Homera nisu videli samo zamah pesničke 
mašte, pošto su u Homeru videli ne samo pesnika i umetnika, 
već pre svega učitelja i naučnika. I ovo poslednje postalo je 
predmet Platonove najžešće kritike. 

Platon postavlja pitanje Homerove upućenosti u prirodu 
bogova budući da on ove opeva kao svadljive, lažljive, tvrda 
srca; naspram tome, filozof svoja gledišta mora zasnovati na 
racionalnom temelju i zato je Platon primoran da ideju o 
božanskom poveže s atributima dobrote, istine i pravednosti 
(Država, II), a ovo onda vodi zaključku da Homer ne razume 
prirodu bogova. Homer nikad nije napravio neki dobar zakon 
ili ustav, kaže Platon, a to može značiti samo jedno, da se on u 
to ne razume, te bi zaključak bio da pesnici pišu o stvarima 
koje ni sami ne razumeju. 

U Apologiji Sokrat priča, napola u šali (ali sa ozbiljnim 
podtekstom), kako je podvrgao unakrsnom ispitivanju grupu 
pesnika: "Uzevši one njihove pesme  koje su mi izgledale 
najbrižljivije urađene, zapitao sam ih šta su njima mislili, 
kako bih ujedno naučio nešto od njih. Stid me je da vam 
kažem istinu, ali moram je reći: takoreći svaki prisutni čovek 
umeo je da govori bolje od njih o pesmama koje su oni sami 
sastavili". "Tada sam shvatio - nastavlja Platon - da oni kad 
nešto sastavljaju ne čine to po mudrosti, nego po prirodi  i 
zato što su nadahnuti, kao proroci i vidovnjaci; jer i oni 
kazuju mnoge lepe stvari, ali ništa ne znaju o onom o čemu 
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govore" (Odbrana Sokratova, 22c). 
Platon odbacuje tradicionalno shvatanje da su pesnici 

kao i mudraci učeni ljudi. Svi dobri pesnici ne kazuju sve te 
lepe pesme pomoću umetnosti, nego nadahnuti i opsednuti; 
zato je svako kadar da sastavi ono na što ga je Muza 
podstakla, kaže Platon, pa ljudi sa „pesničkom žicom, mada 
ništa ne razumeju ipak uspevaju da kažu mnogu lepu reč“ 
(Menon, 99). Tako se pokazuje da su pesnici više nadahnuti 
bogom nego vođeni naukom. Na jednom drugom mestu, 
Platon kaže da su pesnici, kad je reč o njihovom stvaralaštvu, 
u blaženom stanju duha. Svako zna - kaže Platon u Zakonima 
- da pesnik nije pri svesti kad stvara. Pravi umetnik obavezan 
je na istinu; on je pravi zakonodavac, kralj-filozof. 
"Zakonodavac ne može staviti u svoj zakon dve izjave o jednoj 
stvari... On uvek mora objaviti samo izjavu o jednoj stvari" 
(Zakoni, 719cd). Pitanje umetnosti ne spada u "estetsku" 
oblast gde bi čovek u izvesnom smislu bio oslobođen obaveza 
koje nameće stvarnost; u Državi Platon to više no jasno ističe, 
naglašavajući kako su osnivači gradova  "dužni ... da znaju 
osnovna pravila po kojima pesnici treba  da pripovedaju i da 
im ne dozvole da od ovih odstupe" (379a). 

Ne možemo se do kraja oteti utisku da kod Platona 
imamo jedan krajnje ambivalentan odnos kad je reč o 
pesnicima; on pozitivno govori o Orfeju, Museju i ostalim 
polumitskim pesnicima i muzičarima; tumači ih kao realne i 
istorijske ličnosti i njihovo poetsko stvaralaštvo povezuje s 
kultnim novotarijama smatrajući da njihova poezija i muzika 
zaslužuju najvišu ocenu; stoga ne iznenađuje što Platon 
Orfeja, Museja, Hesioda i Homera vidi u svetu blaženih koji 
Sokrata ne plaši budući da je za njega oslobođenje od zala 
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(Odbrana Sokratova, 40e). Orfej, Musej i Homer su pesnički 
„magneti“ koji sebi privlače mnoštvo umetnički obuzetih ljudi 
(Ion, 536b). I nije slučajno što on toliko pažnje posvećuje 
Homeru na čijem se delu decenijama vaspitavala čitava 
Helada. 

Rekoh, prema njemu Platon ima negativan stav, ali, 
istina, uništavajuću kritiku Homera nalazimo samo u Državi. 
No, ta uništavajuća kritika je istovremeno praćena 
pohvalama Homeru i visokoj umetničkoj vrednosti njegovog 
dela. Platon izgleda i ne zna kud da se makne od Homera. To 
nije karakteristika samo Platonova, već i mnogih njegovih 
sledbenika. 

U starom veku nije bilo popularnijeg pesnika niti 
pesnika na kojem su se ljudi više učili, no što je to bio Homer. 
No, kod Grka nije bilo ni boljeg filozofa i većeg autoriteta no 
što je Platon, koji je u korenu sasekao Homera ostavljajući iz 
njegovog dela samo himne bogovima (koje mi danas i ne 
pripisujemo sa sigurnošću Homeru, kao i što ne znamo ko je 
zapravo bio Homer, da li je postojao (uostalom, zbornik 
homerovskih himni menjao se i sastavljao do vizantijske 
epohe); ono što je nedvosmisleno, jeste činjenica da iz Homera 
ovog „opusa“ Platon ostavlja samo pohvale dobrim ljudima 
(Država, 607a) i bogovima, ono što je u svemu zapravo 
najmanje „umetničko“, a najviše didaktično; u tom smislu, 
Platon je prvi veliki cenzor u istoriji umetnosti i njegov 
negativan stav prema Homeru zasnovan je ne na odnosu 
spram umetničkog u umetnosti, već spram društvene i 
moralne funkcije kakvu umetnost u prvom redu mora da ima. 

Svoj stav prema Homeru i njegovoj delatnosti (po 
rečima Loseva) Platon izlaže na sledeći način: 
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Kao prvo, Homer, ne shvata da je bog večan i 
nepromenljiv i da se ne može govoriti o bludu bogova (Država, 
381d, odnosi se na Odiseju 17. 485-487); nadalje, ne može se 
govoriti o njihovoj prevrtljivosti, kao što se govori o 
prevrtljivosti Proteja (odnosi se na Odiseju, 4.384-425, 455-
458); isto tako, bogovi ne mogu drhtati (Država,386d, odnosi 
se na Ilijada, 20. 65). Platon ukazuje na mesto u Ilijadi (24. 
525-533) gde Homer govori kako se pred nogama Zevsovim 
nalaze dve posude, jedna s dobrom, druga sa zlom, iz kojih on 
ljudima šalje dobro ili nesreću; Platon smatra da bogovi mogu 
slati toliko dobro ljudima. Sve takve priče kvare omladinu i 
treba ih isključiti pri obrazovanju mladih. 

Kao drugo, Platon ne kritikuje Homera samo zbog 
odsustva znanja o suštini bogova, već zbog priča o lošem 
„ponašanju“ bogova, o njihovom lošem „vladanju“, o njihovim 
lošim pojedinačnim postupcima. Deci, smatra Platon, ne treba 
ni alegorijski ni bez alegorije pominjati priče o okovima Here i 
Zevsu (Država, 378d, u vezi sa Ilijada, 15. 16-24), ili o 
svrgavanju Hefesta (Ilijada, 1. 590- 594), ili o prizoru Aresa i 
Afrodite (Država, 390b u vezi sa Odisejom, 8. 265-344); Zevs 
nije mogao da pošalje lažni san Agamemnonu (Država, 383a u 
vezi sa Ilijada, 2. 5-7), niti može stenjati zbog sudbe Hektora 
(Država, 388c u vezi sa Ilijada, 22. 167-176). 

Kao treće, Platon podvrgava kritici i Homerovo 
shvatanje Hada gde je jedino Tiresiji ostavljen razum dok 
duše drugih lete poput senki (Država, 386e, u vezi sa Odiseja, 
10. 494-495). Ne može se negirati životna snaga dušama u 
Hadu (Država, 386c, u vezi sa Ilijada, 23. 103- 104); ne može 
se reći da duša Patrokla ulazeći u Had gubi vrlinu i mladost 
(Država, 386c, u vezi sa Ilijada, 16. 855- 857)., ili da duša 

507 
 



ulazi pod zemlju kao oblak dima (Ilijada, 
23. 100); konačno loše je kad Ahil kaže da bi radije bio 

sluga najsiromašnijeg na zemlji no carem nad mrtvima u 
Hadu (Država, 386c, u vezi sa Odiseja, 11. 488-491). 

Kao četvrto, Platon kritikuje i Homerovo tumačenje 
odnosa među herojima:. Ahil i Agamemnon ne mogu 
međusobno grditi jedan drugog, što je loš primer za omladinu 
(Država, 389e, u vezi sa Ilijada, 1. 225-244); Ahil se može 
padati u histeriju zbog smrti Patrokla (Država,388e, u vezi sa 
Ilijada, 23. 12-23, 24. 9-12) već bol mora manifestovati na 
dostojanstven način, koji jedino dolikuje herojima. Kad se sve 
sabere, Homerovo kazivanje o Ahilu treba u potpunosti 
isključiti iz poezije čiji je primarni karakter didaktički. 

Kao peto, Platon kritikuje i loš način prikazivanja 
običnih ljudi. Homer nije pravio gradove, nije bio 
zakonodavac, i ljudi od njega nisu dobijali ničeg što je korisno 
(Država, 599de); Homer je možda dobro prikazivao rat ali u 
ratu nije učestvovao i utom smislu njegova delatnost je isto 
tako beskorisna (Država, 599e). Homer nije bio nikakav 
mudrac niti majstor neke veštine (Država, 600a). Homer nije 
vaspitao nijednog građanina; ne postoji po Platonu nikakav 
homerovski način života, kao što se govorilo o pitagorejskom 
načinu životu (Država, 600be). 

Rezultat Platonove kritike Homera bio bi sledeći: (a) u 
logičkom smislu Homerovo prikazivanje je lažno i protivrečno, 
(b) u moralnom smislu Homerovo prikazivanje je neprirodno i 
pogubno, (c) u društvenom i posebno u (d) pedagoškom smislu 
Homerovi junaci izazivaju razvrat i demoralizaciju, (e) u 
umetničkom smislu Homerovi likovi su pogrešni i neukusni, 
(f) u religioznom smislu oni su bogohulni, jer njegovo 
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tumačenje bogova je lakrdijaško. 
Ali, pored svega toga, Platon istovremeno daje veoma 

visoku umetničku ocenu Homera i Platon ističe dobra mesta 
kod Homera: hvaleći hrabrost i muževnost kao vrline, Platon 
se poziva na Homera i ističe Ahila koji prezire opasnost 
(Odbrana Sokratova, 28cd, u vezi sa Ilijada, 18. 90-104); 
istovremeno vladanje sobom (Država, 390b, 441bc; Fedon,94d, 
u vezi sa Odiseja, 20. 16-21). 

Nadalje, hvali dobro postupanje Ahejaca kad u stroju 
idu ćutljivo i time izražavaju poštovanje prema svojim 
vođama (Država, 389e, u vezi sa Ilijada, 3. 8-9, 4. 431), a 
pozitivno je i to što Sokrat želi da se u Hadu sretne sa 
mnogim slavnim ljudima i među njima sa Homerom (Odbrana 
Sokratova, 41ac). Homera Platon pominje u kontekstu "dobrih 
ljudi" (Država, 468e) i ističe ga kao "božanstvenog pesnika" 
(Fedon, 95a). 

Započinjući kritiku Homera Platon govori o "svojoj 
ljubavi i uvažavanju" Homera još od detinjstva, i naziva ga 
"prvim učiteljem i vođom svih tih tragičkih pesnika"; 
kritikujući niz aspekata podražavalačke poezije (Država, 
607d), Platon ne propušta da istakne svoje umetničko 
ushićenje njom. Homer je za Platona "vođ tragičara" 
(Država,598e), najveći i prvi među tragičarima (Država,607a). 
Takođe, treba imati u vidu da Platon ne kritikuje mitove u 
celini, niti ih odbacuje; on samo traži od pesnika da biraju 
isključivo dobre mitove, one koji nemaju moralno-društvene 
dvosmislenosti (Država,377c). 

Sve ovo pokazuje da koliko god oštro Platon kritikuje 
Homera, ta kritika nikako ne umanjuje visoku umetničku 
ocenu njegovog dela. Platon se oduševljava Homerovim 
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pesničkim delom i ovo u jednakoj meri prožima Platonove 
filozofske dijaloge kako ideološki tako i stilistički, dajući im 
neprevaziđenu umetničku komponentu. 

Stvar je u tome što Platon u Homerovom delu vidi 
visoku umetnost koja svrhu i cilj ima u sebi samoj, a ne u 
drugom, što je bio njegov krajnji cilj. Za Platona pesničko se 
ne završava u pesničkom već u didaktičkom; on smatra da je 
herojsko doba zajedno s njegovom mitologijom i estetikom 
prošlo zauvek; s druge strane, on živi u doba opadanja 
klasičnog polisa ali su mu i dalje uzor stare vrednosti i hoće 
da obnovi prošlost. U onoj meri u kojoj je umetnik, Platon je 
na strani Homera, ali kao filozof i mislilac države i državnog 
poretka, on mu je najveći protivnik; Platonov filozofski bog je 
večan, nepromenljiv i beskrajno dalek od bogova kako ih 
opisuje Homer. 

No, šta ostaje kad se iz Homerovih epova izbace vidoviti 
a slepi Tiresija, gnevni Ahil, amoralni bogovi, čak i Zevs koji 
uzdiše kao smrtnik dok gleda smrt svojih dragih heroja? 
Ostaju samo visokomoralne himne bogovima i pohvale dobrim 
ljudima. Homer je Platonu bio drag no Platon je išao dalje u 
prošlost od herojskih vremena Maratona i Salamine na 
primeru čijih heroja su generacije Grka do njega bile 
vaspitane. Platon je gledao dalje u prošlost i tada nije video 
samo veliku prošlost Grka, već i Egipćana, prošlost dugu koja 
je njega oduševljavala no čiji sistem sa sveštenstvom na čelu 
nije davao prostor nastanku umetnosti kakva je nastala i 
mogla nastati samo kod Grka. U svom poznom i nedovršenom 
delu Zakoni on se zalaže za državu kao večnu muziku i igru i 
tu je estetika dovedena do više nezavisnosti no kod Homera. 
No ta estetizacija istovremeno je i zalaganje za uspostavljanje 
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jednog istinski totalitarnog društvau kojem Platon vidi 
originalnu, istinsku tragediju. 

 
3 Aristotel 

 
1. Uvod: Platon i Aristotel 
Filozof i estetičar A.F. Losev u svojoj višetomnoj Istoriji 

estetike, koja je, kako sam vam to već rekao, više istorija 
antičke filozofije no samo estetike, s punim pravom 
konstatuje kako je o većini tema koje bismo mi danas videli 
kao estetičke, i o kojima je raspravljao Aristotel, već, pre 
njega, na izvestan govorio i Platon, tako da kod Aristotela i 
nema nekih novih tema koje dotad nisu bile poznate i pre 
njega. Na primer, Aristotelova Poetika počinje opštim 
principom po kome su umetnosti poezije i muzike sa svojom 
podelom na ep, tragediju, komediju, liriku i sviranje na flauti 
i liri, vrste podražavanja. Tvrđenje da su umetnosti koje 
pružaju zadovoljstvo - podražavanje, takođe je Platonova teza: 
u Državi  je Platon naveo tri gledišta sa kojih treba 
posmatrati umetničko delo: čime [sredstva mimeze], šta 
[predmet mimeze] i kako [oblici mimeze] (Država, 392c); može 
se reći da je Platon anticipirao većinu Aristotelovih teza, jer, 
predmet mimeze za Platona kao i za Aristotela jeste "praksa" 
boljih ili gorih ljudi: "prihvatamo li naše ranije tvrdnje o tome 
da su ritam i celokupna muzika podražavanje boljih ili gorih 
ljudskih naravi...?", čitamo u Zakonima (789d). Kada je reč o 
podražavanju, treba imati u vidu da za razliku od Aristotela, 
Platon dopušta samo mimezu dobrog, pošto samo ona vodi ka 
otkrivanju stvarnog bića. 

Verovatno najpoznatija Aristotelova teza s kraja njegove 
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Poetike koja kaže da u tragediji mora biti događaja koji 
izazivaju sažaljenje i strah, da bi time izvršila očišćenje tih 
emocija (1449b) može se takođe naći već kod Platona koji u 
Zakonima propisuje muziku i ples kao lek za strah: 
"Strahovanja nastaju iz bednog stanja duše. Zato kad se 
efekti te vrste potresu spolja, tako primenjeno spoljašnje 
kretanje nadvladava unutrašnji pokret straha i ludila, i 
nadvladavajući ga stvara jasan mir u duši" (Zakoni, 790- 91). 
Aristotelovo učenje o lepoj umetnosti kao sredstvu očišćenja 
predstavlja u nekom smislu dalji razvoj Platonovog učenja, 
mada Platon, za razliku od Aristotela, odbacuje prikazivanje 
strasti, pošto se takvo prikazivanje odnosi na nešto što u 
ontološkom smislu ima negativan smisao. Umetničko 
prikazivanje strasti (i s njima izazvano saosećanje) stoji u 
opštem sukobu s razumnim ponašanjem i kao takvo je opasno 
(Država, 605cde) [Grassi, 151-2]. 

Platon je definisao (kao i kasnije Aristotel) umetnost 
kao "mimezu prakse", ali u jednom potpuno drugačijem 
smeru: za Platona predmet umetnosti je praksa ljudi u tom 
smislu što se iznosi na videlo da li oni postižu dobro ili zlo. 
Ali, pošto je za Platona savršenstvo isključivi cilj čoveka, on 
osuđuje umetnost kad god ona ometa postizanje tog cilja. Kod 
Aristotela umetnost, pa ni mimeza nije više usmerena 
prabiću, večnom, ideji, pa stoga mimeza nije više prikaz onog 
što obavezuje čoveka. Lepo koje je kod Platona imalo 
ontološko značenje, dobija nov smisao, postajući veština 
sastavljanja mitova koji pokreću moguće ljudske sudbine. 
Stoga se kod Aristotela lepo može definisati kao područje 
sfere estetskog. 

Aristotel u delu Politika raspravlja o upotrebi muzike i 
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drugih umetnosti u vaspitne svrhe (VIII); ali i Platon je sa 
strastvenim insistiranjem obrađivao značaj muzike, plesa i 
poezije za vaspitanje dece (Država, II-III; Zakoni, II, VII). 
Aristotel ističe kako je važno za vrlinu naučiti šta čovek treba 
da voli a šta ne (Nikomahova etika, II, 1104b), ali Platon je 
rekao to isto već ranije (Zakoni, 653, 659d). Sve ovo 
nedvosmisleno pokazuje da je Aristotel pozajmljivao mnoge 
Platonove ideje, ali naučna analiza je pritom njegova, i 
razlika među njima je više no vidna. 

Sa Aristotelom nalazimo se u jednoj drugačijoj situaciji: 
čitajući dijaloge Gozba i Fedar mi učimo nešto o umetnosti 
pomoću umetnosti; čitajući Poetiku i Politiku učimo o 
umetnosti pomoću nauke. Atmosfera koja prožima i nosi 
Platonovu estetičku teoriju puna je boja, svetlosti, priča, žive 
diskusije; tu su gozbe, devojke s flautama, piće i šale; tu su 
ironija i mit, intelektualni okršaji. Kod Aristotela imamo 
samo brižljivu hladnu analizu. Međutim, razlika u spoljašnjoj 
književnoj formi samo je površinski odraz različitih načina na 
koje su se estetički problemi pojavili pred ovom dvojicom. 

Kad čitamo Platona naše interesovanje se usredsređuje 
na problem prividne protivrečnosti između njegove ljubavi 
prema lepoti i njegovog odbacivanja poezije. Kod Aristotela ne 
nailazimo na takvu protivrečnost, na žestoku 
suprotstavljenost ova dva pristupa, ali to je samo stoga što je 
ova protivrečnost bila već prevladana kod poznog Platona. 
Aristotelu je tako omogućeno da izlaganje započinje unutar 
same poezije povlačeći razliku između tehnički uspelog i 
neveštog, između ranih i kasnih formi pesničke umetnosti. 

Ovde srećemo novi temperament koji razbija stare 
forme i iznosi nove;srećemo Aristotelovu trezvenu narav 

513 
 



sličnu lekarskoj, srećemo njegovo strpljivo posvećivanje 
detaljima, njegovu radoznalost u pogledu tananih sličnosti i 
razlika. Sve to bi moglo navesti na pomisao kako između 
Aristotela i njegovog učitelja i nema nekih sličnosti. 

No, ipak: i pored svih sličnosti među ovom dvojicom 
mislilaca, mora se istaći i jedna značajna razlika: Aristotel 
odbacuje Platonovu priču o poreklu umetnosti kao daru 
Prometeja. On smatra prirodu razumnom i pravednom; 
priroda bi protivrečila svojoj suštini kad bi čoveku podarila 
manje nego drugim živim bićima. Čovek je, kaže on, životinja 
najbolje opremljena za napad i odbranu jer ima ruku koja je i 
kandža i kopito i rog. Ona je i koplje i mač i svako drugo 
oružje ili sprava: ona ima sve to jer ima moć da sve to uhvati i 
drži. Što se odevanja tiče, čovek mora da pravi odeću i sandale 
ali životinja je prinuđena da spava sa sandalama na nogama. 

Ruka je izvor čovekove sposobnosti da pronalazi sve te 
mnoge veštine. Zanatska veština (téhne) počinje kao 
sposobnost ruke povezana s nagonom da se podražava onaj 
koji je dao ruku. Služeći se svojom urođenom snalažljivošću 
čovek imitira postupke prirode. 

Dok kod Platona umetnost niče iz čovekovog sukoba s 
prirodom i iz njegove težnje ka božanskom, dotle za Aristotela 
umetnost ne dolazi s neba niti kao rezultat mučnog 
uspinjanja ka bezvremenoj lepoti, već iz mnogo skromnijeg 
podražavanja prirode u kojoj se mogu naći i red i lepota. 

Doduše, po Aristotelu umetnost na kraju dovršava ono 
što je priroda započela (Fizika, 199a) i time je prevazilazi, ali 
taj proces prevazilaženja uzora može nastati samo posle 
dugog obučavanja prema uzoru, te umetnosti ništa ne 
preostaje no da ide u školu prirode. 
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2. Aristotelovo određenje pojma umetnosti 
 
Aristotelovo učenje o umetnosti je daleko bolje 

izdiferencirano no što je to slučaj kod Platona. Kod njega je 
moguće naći određenje umetnosti kao delatnosti nezavisne od 
ma koje praktične primene, umetnosti kao beskorisne, sebi 
samoj dovoljne delatnosti. Kao i kod Platona, kod Aristotela 
kao centralni pojam srećemo téhne. Kao što je na početku 
rečeno, ovaj termin je višeznačan i njime se obuhvataju 
nauke, zanati i umetnosti, a kod Aristotela srećemo upotrebu 
ovog pojma u sva tri pomenuta značenja. 

Nemoguće je termin téhne prevesti u bilo koji od 
modernih jezika; tako nešto može se učiniti samo opisno; u 
svakom slučaju, reč je o svrsishodnoj delatnosti i tako bi ga 
mogli prevesti: "svrsishodna delatnost" i to ukoliko je ta 
svrsishodna delatnost prisutna u zanatskim ili umetničkim 
proizvodima. 

Moguće je ovaj pojam prevesti i kao "osmišljena 
delatnost", odnosno delatnost koja je u skladu s 
ostvarivanjem ovog ili nekog drugog modela, tj. delatnost koja 
stvara određen obrazac (uzor). 

Ako za istoriju estetike i nije najvažnije razlučivanje 
svih ljudskih delatnosti koje imamo u vidu pri upotrebi 
termina téhne, daleko je važnija sama čisto estetička, 
odnosno umetnička delatnost kojom se prvenstveno i zanima 
estetika. O pojmu tehne Aristotel govori mnogo i različito; 
A.F. Losev navodi nekoliko mesta na osnovu kojih se ovaj 
pojam može razumeti. 

Prvo mesto na koje se poziva nalazi se na samom 
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početku Metafizike "Čulnim opažanjem [percepcijom] 
životinje se razlikuju od prirode, na temelju čulnog opažanja 
kod nekih od njih javlja se sećanje a kod drugih ne. I 
životinje, ovladavši sećanjem, i zahvaljujući ovoj sposobnosti 
sposobne su za učenje za razliku od onih koje nemaju 
sposobnost pamćenja. Skladno s tim, ne mogu da uče one 
životinje, kao pčele, koje ne čuju zvuke. Učiti mogu one 
životinje koje imaju čulo sluha. Sve životinje (osim čoveka) 
žive služeći se sećanjem ali malo koja i iskustvom; tek čovek 
počinje da koristi umetnost i rasuđivanje. Iskustvo se kod 
ljudi javlja blagodareći sećanju: niz sećanja o jednom te istom 
predmetu ima za posledicu iskustvo [empeiria]. I iskustvo 
predstavlja nešto što je gotovo identično s naukom [episteme] 
i umetnošću [techne]. A nauka i umetnost javljaju se kod ljudi 
zahvaljujući iskustvu. I iskustvo je, kako govori Pol (sofist, 
učenik Gorgije), stvorilo umetnost, a neiskustvo - slučaj" 
(980a- 981a). 

Ovde srećemo jedno od najvažnijih mesta u 
Aristotelovom učenju o umetnosti i pritom se umetnost tu 
ničim ne razlikuje od nauke. Važno je upozoriti da Aristotel 
ističe jedan od najvažnijih stavova svoje estetike: u osnovi 
svake umetnosti (kao i nauke) leži iskustvo. Ovo iskustvo 
nastaje u čoveku iz mnoštva raznolikih čulnih utisaka, 
predstava i uspomena koji podležu preradi. No šta jeta 
prerada saznajemo iz nastavka ovog teksta. 

"Umetnost se javlja tada kada u rezultatu niza 
dobijenih iskustava nastaje jedan opšti izgled  relativno 
sličnih predmeta. Tako, poredeći da je Kaliji pri nekoj bolesti 
pomoglo neko sredstvo i da je ono pomoglo i Sokratu i 
drugima - to je stvar iskustva; a potom shvatiti  da to sredstvo 
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pomaže svim sličnim ljudima na određen način, na primer, 
flegmaticima ili kolericima - to je tačka gledanja umetnosti. U 
odnosu spram stvarnosti iskustvo se ni po čemu ne razlikuje 
od umetnosti; naprotiv, vidimo da ljudi, delujući na osnovu 
iskustva dostižu više uspeha no ljudi koji vladaju opštim 
znanjem a koji nemaju iskustva" (981a 5-15). 

Ovde se javljaju dve važne teze: (1) ova obrada iskustva 
zaključuje se ničim drugim no uopštavanjem datih iskustava. 
O toj téhne Aristotel posve ispravno govori da nju interesuju 
opšti pojmovi i opšte teorije a ne pojedinačni slučajevi koji i 
sami za svoje procenjivanje pretpostavljaju opštost koja bi ih 
obuhvatala (Nikomahova etika, 15, 1138b, 37-40). (2) Ta 
uopštavanja još uvek nisu i poslednji rezultati do kojih čovek 
dolazi obradom čulnih datosti. Aristotel ispravno konstatuje 
da neki opšti pojmovi mogu da ne odgovaraju savršeno svom 
određenju, pa mesto njih mogu i dalje da se koriste pojedina 
empirijska zapažanja. Za određenje pojma umetnosti 
neophodno je uzeti u obzir  verodostojni (istinski) odnos koji 
postoji između opšteg i individualnogjer u protivnom 
umetnost neče odgovarati svom određenju. 

Kao odgovor na ovo, nalazimo kod Aristotela sledeće: 
"Stvar je u tome što je iskustvo znanje individualnih stvari, a 
umetnost znanje opšteg, međutim, pri svakoj delatnosti i 
svakom nastajanju radi se o individualnoj stvari; lekar ne 
izlečuje čoveka već Kaliju ili Sokrata ili nekog drugog ko ima 
svojstvo da je čovek. Ako neko pritom vlada saznanjem [logon] 
a nema iskustva i ne zna ono što je opšte [to catholou] pa u 
zaključivanju ne vidi individualno(*) takav čovek često greši i 
u lečenju iako leči samo individualno. No sva znanja i 
shvatanja pripisujemo pre umetnosti no iskustvu i ljude koji 
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se služe umetnošću [umetnike] smatramo mudrijima no one 
koji se oslanjaju na iskustvo, jer mudrosti svako ima više, 
zavisno od znanja: stvar je u tome što jedni poznaju uzrok, a 
drugi ne. U stvari, ljudi iskustva znaju faktičko znanje a ne 
znaju zašto je to tako; međutim, ljudi umetnosti znaju "zašto" 
i dostižu uzrok. Stoga i vladarima odajemo veće poštovanje 
smatrajući da oni više znaju od prostih zanatlija i mudriji su 
od njih jer znaju uzrok onog što nastaje" (981a 15- b 2). 

Ako se u navedenom odlomku ne rešava, onda se u 
svakom slučaju naznačuje jedino moguća teza za razumevanje 
umetnosti o odnosu opšteg i pojedinačnog. Po Aristotelu 
umetnost  (koja se ovde još ne razlikuje od nauke) obavezno je 
jedinstvo opšteg i posebnog. Opšte je ovde takvo da se javlja 
kao princip za shvatanje sveg pojedinačnog što potpada pod 
njega, a pojedinačno je takvo da ono ima značenje ne samo po 
sebi već tek u svetlu svog odnosa spram opšteg. Ovde 
nailazimo na problem koji Aristotel rešava karakteristično za 
čitavu njegovu filozofiju (i to pokazuje promašenost onih 
interpretacija koje Aristotela vide kao empiričara). 

Kad je reč o odnosu opšteg i posebnog vidimo da nema 
razlike između Platona i Aristotela; razlika je samo 
metodološka: Platon taj problem rešava dijalektički a 
Aristotel odbacujući ovde dijalektiku problem rešava opisno i 
distinktivno. 

 
2. 1. Razgraničenje nauke i umetnosti od zanata  
 
Iako smo naglasili višeznačnost pojma téhne, to ni u 

kom slučaju ne znači da se istim pojmom ne mogu misliti 
različite stvari; upravo u tome i jeste problem i kod Aristotela. 
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Mora se reći da Stagiranin pravi jasne razlike u mišljenju a 
da često za to nema i izdiferencirane pojmove, a to kasnije 
prevodioce navodi u problematične situacije, jer su činom 
prevođenja prinuđeni da tekst koji prevode i interpretiraju, 
unoseći u prevod svoje razumevanje i dajući tako svoju verziju 
teksta koji je kao i kod Platona zapravo i dalje višeznačan. 
Posve je razumljivo što Aristotel sam razlikuje umetnosti i 
zanate i pravi među njima razliku. 

Aristotel ističe (981b 2-6) da zanatlije delaju ne toliko 
polazeći od ideje onog što stvaraju, koliko na osnovu svojih 
navika da tako rade. Umetnost i nauka, obratno, rukovodi se 
u svojoj delatnosti principima na kojima je sazdan predmet, 
odnosno razumevanjem njihovih uzroka. 

A kao i nauka i umetnost ima opštiji karakter i više su 
spekulativne te Aristotel zaključuje da su u spekulativnom 
smislu nauke i umetnost iznad zanata (utemeljenog na 
iskustvu, na iskustvu koje se zasniva na empirijskim, 
pojedinačnim čulnim opažajima). 

Tako Aristotel tačno formuliše razliku između 
umetnosti i nauke s jedne strane, i zanata s druge. On 
nadalje kaže: "Kao čovekova specifična karakteristika javlja 
se sposobnost obučavanja i na osnovu toga vidimo da se 
umetnost javlja u većoj meri naukom nego iskustvo; u prvom 
slučaju ljudi se mogu obučavati a u drugom ne. Osim toga, 
nijedan od čulnih opažaja ne smatramo mudrošću a među tim 
opažajima nalaze se najvažnija znanja o pojedinačnim 
stvarima. No, ti opažaji ni u jednom slučaju ne odgovaraju na 
pitanje "zašto": recimo, zašto vatra gori, a ukazuju samo na to 
da vatra gori" (981b 7-13). 

Može se reći da se nauka i umetnost razlikuju od zanata 
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ne samo svesnim principom proizvođenja već i svesnim 
metodom koji sprovode. Po načinu ubeđivanja jedne su ne-
tehničke a druge tehničke metode. Ne- tehničkim Aristotel 
naziva one metode ubeđivanja koje mi nismo stvorili već su 
odranije postojale [nezavisno od nas]; tehničkim naziva one 
dokaze koji bivaju sazdani pomoću metoda i našim 
sopstvenim sredstvima tako što se prvim dokazima samo 
koristimo, a druge je neophodno naći (Ret., 1355b 35-9). 
Metod o kojem ovde govori Aristotel veoma je sličan pojmu 
principa. Princip zahteva određen metod građenja. Metod 
građenja moguć je tamo gde postoji rukovodeće načelo za to 
stvaranje a to načelo je princip. 

Na taj način proizvodi umetnosti i nauke razlikuju se od 
zanatskog proizvođenja postojanjem sopstvenog određenog 
principa i metoda stvaranja, dok su zanatska dela stvorena 
na osnovu navike i slepim podražavanjem jednog majstora od 
strane drugoga i takvim odnosom prema materijalu koji 
bismo nazvali globalnim, tj. lišenim svakog raščlanjivanja i 
sistema. 

** 
Ovde Aristotel ide dalje od Platona ali i ova podela 

počiva na klasnoj podeli društva; Aristotel govori o 
slobodnima po prirodi i robovima po prirodi. Ako je kod 
Platona i bilo moguće da se pređe iz jedne klasne grupe u 
drugu, kod Aristotela je to nemoguće već po samoj prirodi 
roba i slobodnog čoveka. Aristotel nisko vrednuje zanatstvo i 
smatra ga zanimanjem niže klase (robova), dok su nauka i 
umetnost bili privilegija viših slojeva, onih slobodnih, što će 
reći, rođenih (slobodnima) po prirodi. 

Aristotel ističe (Politika, 1337b 4-15) da se sva 
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zanimanja dele na ona koja priliče slobodnim ljudima i ona 
koja im ne priliče; zanatima treba razumeti takve delatnosti, 
takve umetnosti i takve predmete obučavanja koji razvijaju 
fizičke, psihičke i intelektualne snage koje nisu prilagodljive 
za vrline slobodnih ljudi. Zato se zanatima i nazivaju one 
delatnosti koje slabe fizičke snage. To su poslovi koji se 
obavljaju za novac: te delatnosti oduzimaju dokolicu 
neophodnu za razvitak intelektualnih čovekovih snaga i 
sputavaju ih. 

Ovde se daje određenje zanatskog rada. To je čisto 
fizički rad, delimično za novac, koji nije usmeren za sticanje 
vrline slobodnih ljudi; neophodno je pribeći obučavanju 
robova kao i slobodnih ljudi; time se mogu baviti i slobodni 
ljudi, ali s ciljem da dosegnu vrlinu i to s merom; moguće je 
izučavati neke od slobodnih nauka, ali samo do izvesne 
granice. 

Veća razlika postoji kad je reč o tome radi kojih se svrha 
neki od zanata izučava. Ako se to završava ličnim 
interesovanjem, ili zbog prijatelja, ili u interesu same vrline, 
onda je to dostojno slobodnog čoveka; no ako se postupa u 
interesu (i za korist) drugih, to je onda svojstveno najamniku 
ili robu (1337b, 15-21). Na taj način Aristotel razlikuje s jedne 
strane, nauke i umetnosti a zanate, s druge, i ova podela ima 
otvoreno klasni smisao. 

 
2.2. Odvajanje umetnosti od nauka 
 
Ima kod Aristotela niz mesta na kojima se umetnost 

uopšte ne razlikuje od nauka i ova dva pojma se tada 
sinonimno upotrebljavaju (Nikomahova etika, 1094a). 
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Dokolica. Treba reći da čista nauka i čista umetnost 
počivaju na nezainteresovanom, kontemplativnom odnosu 
prema predmetu; takav odnos prema stvarnosti Aristotel 
određuje pojmom dokolica. 

Kad nismo životno zainteresovani, kad se predajemo 
kontemplaciji, kad se nalazimo u dokolici, tad počinje ono što 
Aristotel naziva umetnošću u posebnom značenju te reči. U 
Nikomahovoj etici nalazimo Aristotelovo razgraničenje 
umetnosti od nauke (episteme)iod praktičnog razuma 
(phronesis), mudrosti (sophia) i razuma, tj. uma (nous). 

Nauka se ovde određuje kao znanje onog što je 
neophodno i time večno i nerazorivo: "Pretpostavljamo da ono 
što znamo ne može biti i drugo [no to što je];o tom što je 
drugo, ne znamo kad o njemu ne raspravljamo i ne znamo da 
li postoji ili ne. Zato je predmet nauke: neophodnost; ona je 
večana i zato što bezuslovno postoji  večna je, a večno nije ni 
sazdano ni razorivo (Nikomahova etika, 1139b 19-24). 

Preciznije određujući nauku, Aristotel u njoj vidi sistem 
logičkih dokaza u koje je čovek bezuslovno uveren i koji se 
javlja osnovom za jednu višu neophodnost; "čini se da se 
svaka nauka može naučiti; svako obučavanje obavlja se 
zaključivanjem (dedukcijom); indukcijom se skupljaju opšti 
stavovi dok se dedukcijom izvodi iz opšteg. Dedukovanje 
pretpostavlja principe na kojima se osniva i koji ne mogu biti 
izvedeni iz drugih principa. 

Nauka je stečena sposobnost duše za dokazivanje; čovek 
zna kad je uveren da su mu principi jasni; njegovo znanje će 
biti relativno ako ne bude imao dobro znanje principa. Nauka 
je sistem logičkih dokaza. 

Kod Aristotela nalazimo uopšteno razlikovanje 
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umetnosti i nauke: "Nauke se odnose ka bitnom, umetnosti ka 
onom što nastaje (genesis)" (Met., 981b 26). U tom smislu se 
téhne često upotrebljava prateći termin dynamis (Met., 1033b 
8; 1025b 22), a to ne smeta filozofu da u umetnosti vidi i svoj 
metod suprotstavljajući ga intelektu (dianoia) ljudi (Pol., 
1327b 25), vaspitanjem (1337a 2,7), marljivošću (Reth. 1392 
b6). 

Tako Aristotel odvaja umetnosti od sistema logičkih 
dokaza koje on naziva "teorijskim razumom". Ima li u 
teoretskom razumu nečeg što ne pripada umetnosti? Ima i to 
je u tom što o predmetima govorimo sa da ili ne. No, u oblasti 
teorijskog razuma ima i takvih sudova koji se ne odlikuju ni 
potvrdnim ni negativnim karakterom. To je ono što Aristotel 
naziva mogućnošću, ili mogućim, dinamičkim bivstvovanjem. 
Kazati o nekoj stvari koja može biti da posve nije, nemoguće 
je, ukoliko ona i nije, ali je pritom sadržana u teorijskom 
razumu, i to u nekoj skrivenoj, ne potpuno realnoj formi; no, 
ne može se reći ni da jeste, ako bi mogla biti u nekom drugom 
vremenu, a sad još nije.Umetnost se upravo odnosi na tu 
oblast polu-stvarnosti i polu-neophodnosti. To što nastaje u 
umetničkom delu sasvim ne postoji u stvari, no to što je 
predstavljeno ispunjeno je stvarnošću. To znači da umetnost 
ne govori o čistom bivstvovanju već o njegovom 
uspostavljanju, o njegovoj dinamici. Ovo poslednje moglo bi da 
znači da pomenuto moguće bivstvovanje postepeno postaje 
verovatno, ali može postati i sadašnja nužnost. 

Tako je umetnost razumska, neutralno-razumska, 
neutralno smislena ili tačnije: neutralno-bivstvena stvarnost 
koja ne kazuje ni "da" ni "ne" ali pritom ne zauzima manje 
određeno mesto u oblasti razuma. 
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Kad je o mogućnosti reč, tu nije reč o nečem što 
jednostavno ne bi bilo; već nastajanje (genesis) o kojem govori 
"prva filozofija" poseduje određene strukturne crte koje je 
razlikuju od nastajanja onog što je nastalo. Upravo jedinstvo, 
svrhovitost i aktualno-razvijajuće delovanje kojim se 
karakteriše to nastajanje (koje ima u vidu mogućnost) jeste 
autentičan predmet umetnosti. 

Aristotel kazuje da ako umetnost za svoj predmet ima 
stvaranje (genesis), a stvaranje je uvek jedno, to onda znači 
da je i umetničko stvaranje uvek jedno; kako je stvaranje 
dinamično, to znači da je i umetničko stvaranje delovanje. 

Umetničko stvaranje nije samo jedinstveno već i 
svrhovito; a to znači da i delovanje predstavljeno u 
umetničkom delu nije samo jedno već i svrhovito. Šta je 
svrhovitost i svrha kazuje Aristotel u Poetici: "Delovi radnje 
treba da budu spojeni na takav način da bi prekid ili 
ispuštanje nekog dela menjalo celinu. Ono što svojim 
prisustvom ili odsustvom ništa ne objašnjava nije deo nikakve 
celine" (a 29-34). Svrhovitost Aristotel tumači organski, kad 
svaki momenat celine nosi u sebi smisao celine tako da 
njegova promena menja celinu. 

Stanovište koje razlikuje kategoriju umetnosti od 
kategorije nauke jeste dinamika koja prelazi u delovanje i 
pritom organsko delovanje. "Ka onom što može biti drugačije 
odnose se stvaralaštvo i delatnost, iako stvaralaštvo (poiesis) i 
delatnost (praxis) nisu jedno te isto; stečeno, delatno, duševno 
svojstvo različito je od svojstava razumnog stvaralaštva. Zato 
jedno nije sadržano u drugom: delatnost nije stvaralaštvo, a 
stvaralaštvo nije delatnost" (Nikomahova etika, 1140a 1-6). 
Tako Aristotel odeljuje umetničko stvaralaštvo od praktične 
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čovekove delatnosti. 
 
3. Poetika: umetnost kao mimesis 
 
Aristotelovi spisi u tom obliku u kojem su došli do nas 

(sa izuzetkom logičkih spisa koji ne pripadaju filozofskim, već 
čine materijal za uvođenje u filozofsku problematiku), jesu 
beleške za predavanja kojima Stagiranin usled prerane smrti 
nije uspeo dati neki završni oblik. Oni u velikoj meri podupiru 
tezu da samo imali funkciju podsetnika za ono što je 
raspravljano usmeno, tokom obuke u Likeju. Setimo se onog 
odlomka kod Plutarha (napomena br. 6) koji sam vam 
pomenuo povodom navodnog pisma Aleksandra upućenog 
Aristotelu, u kojem Stagiranin čak eksplicitno kaže da je 
„njegova rasprava o metafizici, za podučavanje ili učenje 
potpuno je beskorisna, napisana uglavnom kao podsetnik za 
one koji su već upućeni u to“.  

Kada je pak reč o Poetici, stvar je mnogo „gora“. Taj spis 
je postao popularan tek u vreme Renesanse, i od tada je to 
jedan od najviše komentarisanih Aristotelovih spisa, ali je on 
po svemu sudeći, najmanje Aristotelov, jer ga mnogi pripisuju 
njegovim učenicima, ili nekom od njih. U svakom slučaju, reč 
je o beleškama za predavanja, no beleškama s mnogo 
materijalnih grešaka, što je krajnje čudno. Videćemo niz njih, 
na koje ukazuje A.F. Losev. Hteli se mi ili ne složiti s 
njegovom analizom, moramo je imati u vidu i ja ću se ovde nje 
posebno držati da biste potom ove stavove mogli porediti sa 
drugima koje ćete sretati u drugačije intoniranim spisima. 

Poetici je posvećena bezmerna količina studija i 
rasprava; analizirana je svaka reč a među njima možda 
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najviše pojam katarsisa, te postoji čak i studija koja govori o 
tome da ne možemo znati šta taj pojam uopšte znači. Teško da 
je ovde reč o nepažljivim učenicima koji su reči Učitelja 
pogrešno zapisivali; daleko je nejasnije da imamo pogrešnih 
primera i netačnih navoda koji se teško daju objasniti, ali i 
mesta koja zapravo ne kazuju ništa. A opet, reč je o spisu koji 
već pet stoleća intrigira, ali i inspiriše brojne filozofe i 
teoretičare umetnosti zbunjene i time da su spisi Fizika i 
Metafizika daleko važniji za teoriju umetnosti od ovog malog 
spisa u jednoj knjizi za koji ne znamo ni da li je imao 
nastavak, budući da nema ni kraj, jer se rečenica prekida na 
mestu koje je potom izazivalo beskrajne sporove do danas. 

Zato, raspravljati o Aristotelovom shvatanju umetnosti, 
danas, na kraju XX stoleća, kad se sve glasnije konstatuje da 
nema više ni umetnosti a ni estetike (a ovo poslednje ne bi 
moralo biti, jer može biti filozofije umetnosti, odnosno 
mišljenja umetnosti čak i onda kad umetnosti više nema, jer 
dela prošle umetnosti i dalje postoje, mada je otvoreno pitanje 
koliko ih još mi možemo razumeti, nezavisno od toga da li nas 
to uopšte još interesuje). No, pređimo na stvar. 

 
 
 
a.a. Umetnost kao sfera izražavanja 
 
Problemsko-verovatnosna dinamika ili mogućnost. 

Nužno je imati u vidu da sve vreme kad je reč o umetnosti mi 
nemamo posla s delovanjem kao organskom strukturom 
postojanja, već s tim da je samo to postojanje poniklo kod 
Aristotela kao rezultat suprotstavljanja kategorijskog 
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prosuđivanja, a isto tako i kao logička neophodnost. 
Istraživanjem te mogućnosti u oblasti čistoga razuma možemo 
dobiti predstavu o tom šta bi bio predmet umetnosti. 

Aristotel piše: Zadatak pesnika nije da govori o 
nastalom (ta genomena) već o tom što bi se moglo dogoditi, s 
mogućim kao verovatnom ili neophodnom (Poetika, 1451a 36-
b 1); ovo znači da Aristotel jednom zauvek prekida s tim da je 
predmet umetnosti isto što i faktička stvarnost. Gole činjenice 
uzete same za sebe ne interesuju pesnika. Njega ne interesuje 
u predstavljenom ono što nastaje samo po sebi već ono što je 
izvor mogućih predmeta i predstava, ili, kako bismo rekli, 
predmet umetničkog predstavljanja uvek je simboličan, 
odnosno, izražajno-simboličan (time što uvek ukazuje na 
nešto drugo i odvodi nas ka nečem drugom). 

Misli Aristotela u tom pogledu zvuče posve kategorički: 
istoričar i pesnik ne razlikuju se po tome što jedan govori u 
stihovima, a drugi u prozi, jer bi se i dela Herodota mogla 
pretočiti u stihove (no to bi opet bila istorija u stihovima); 
razlika je u tome što jedan govori o onom što se dogodilo, a 
drugi o onom što se moglo dogoditi (b 1-6). 

Ovo nikako ne znači da bi umetnik mogao apsolutno 
slobodno da izmišlja i predstavlja ono što nikad ni na koji 
način nije postojalo; budući da je sfera mogućnosti uzeta iz 
teorijskog razuma koji uvek operiše samo opštim 
kategorijama. "Poezija sadrži u sebi više filozofskog i ozbiljnog 
elementa no istorija; ona predstavlja ono što je opštije a 
istorija ono pojedinačno. Opšte bi bilo u tome da se govori ili 
dela ono što je verovatno ili neophodno od strane čoveka koji 
ima ove ili neke druge osobine. Tome stremi poezija dajući 
delatnim licima imena. A pojedinačno je ono što je učinio 
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Alkibijad ili šta mu se dogodilo" (b 6-12). 
Proizvodi umetnosti nisu sistem logičkih kategorija. 
Ona je uvek predstava određenih lica koja imaju 

određena imena, i uvek je predstava određenih delatnosti 
istih lica. Umetničko delo uvek operiše s ovim ili onim 
imenima tj. s ovim ili onim herojima koji nose ova ili ona 
imena. Ako je u komediji važna samo fabula imena mogu biti 
bilo kakva. Ime junaka ne može biti neko slučajno ime: ono 
mora da učestvuje u samom zbivanju i da bude deo radnje. 

Aristotel stoga kaže da se u tragediji zadržavaju imena 
koja su uzeta iz prošlosti; uzrok je u tome što ono što je 
moguće izaziva uverljivost. U mogućnost onog što se još nije 
desilo mi ne verujemo; a ono što se desilo očigledno je moguće 
jer da nije nastalo ne bi bilo ni moguće. Isto tako u nekim 
tragedijama sreće se jedno ili dva poznata imena a ostala su 
izmišljena; Aristotel navodi primer jednog Agatonovog dela 
gde mogu biti izmišljeni i likovi i događaji a da delo ipak 
pruža zadovoljstvo. 

Aristotel podvlači ne-faktičnost umetničkog dela, a s 
druge strane podvlači da je ono iskonstruisano, napravljeno, 
veštački oblikovano. Važnije je da  pesnik bude dobar tvorac 
fabule nego metra, jer on je stvaralac po onom što stvara, a 
stvara radnju. 

Siže može biti potpuno nepoznat publici i savršeno 
nerazumljiv po svojoj novini, ali publika ne manje može dobiti 
estetsko zadovoljstvo. To stoga, što za umetničko delo nije 
važno "šta" nego "kako". Nije svaki govor istinit ili lažan [to je 
samo suđenje (logos apophanticos) De int. 4,17 a 2-7], želja, 
recimo, nije ni istinita ni lažna. 

Umetničko delo i jeste i nije; ono je samo mogućnost, 
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zadatost, no ne i sistem sudova o bivstvovanju (pozitivnih ili 
negativnih); ono je izražavanje, i ništa drugo. 

Cela 17. glava Poetike posvećena je pitanjima 
konkretnog oblikovanja umetnosti. "Tragediju treba pisati 
tako da bude najjasnija, da najviše ubeđuje i da scene iz kojih 
je sastavljena mogu svakog ubediti. Najubedljiviji su oni 
pesnici koji sami preživljavaju osećanja koja prikazuju. 
Uzbuđuje onaj koji se sam uzbuđuje i izaziva gnev onaj koji se 
sam srdi. Sledstveno tome poezija predstavlja ili sudbinu onih 
koje je bogato obdarila priroda ili one koji su skloni besu. Prvi 
su sposobni da se preobraze, drugi da padnu u zanos" (Poet., 
1455a 30-34). 

Aristotel je uvek protiv krajnosti i zalaže se za sredinu, 
za umerenost; no, kad je reč o delima umetnosti on ne zna 
nikakvu sredinu i nikakvu umerenost. Umerenost je dobra 
kad je reč o nižim, telesnim zadovoljstvima ne ne i onda kad 
je reč o zadovoljstvu koje nam pružaju boje slika, ili slušanje 
muzičkih dela (Nikomahova etika, 1118a 1-9). 

** 
Ako bi se postavilo pitanje kako Aristotel oseća tu 

unutrašnju stihiju koju izaziva umetnost, onda treba imati u 
vidu da on kao i sva antika koristi izraz entuzijazam 
(enthousiasmos), što ne znači entuzijazam u današnjem 
značenju te reči, već neko strasno uzbuđenje, afektivno 
nadahnuće. On i kaže "entuzijazam je afekat etičke vrste u 
našoj duši" (Pol., 1340a 11-12). pritom etos (ethos) ne treba 
razumeti u smislu etike, kaže Losev, već kako Francuzi i 
Englezi u novije vreme razumeju termin "moralno": u širokom 
psihološkom smislu. 

Taj entuzijazam označava nešto posve trezveno i 
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umereno. Entuzijazam (kao ekstaza) je koristan. Za jednog 
manje poznatog pesnika Aristotel je rekao da bi on bio bolji 
pesnik kad bi se nalazio u ekstazi (Probl., 954a 38-9). No 
Aristotel odbacuje krajnje oblike entuzijazma (mahniti Ajaks, 
Herakle) koji su znaci bolesti. 

Sada ćemo pristupiti analizi Aristotelovog spisa. 
U ovim predavanjima ja ću se oslanjati na nekoliko 

autora, tako da vas odmah upozoravam na to da ovde imate 
splet interpretacija koje ja smatram najboljim, no koje nisu 
moje. Ja sam u drugom planu, ja se samo trudim da vam 
određene ideje izložene u Aristotelovoj Poetici približnim, 
koliko je to u mojoj moći. 

a Uvod 
Prastari naziv za Aristotelovo delo Peri poietike 

podrazumeva ustvari Peri techne poietike, tj. O pesničkoj 
umetnosti.  Rasprava o pojmu téhne kod Aristotela vodi 
pojmu poiesis. Aristotel izričito kaže da da je svaka téhne i 
poiesis, ali da svaki poiesis nije téhne. To znači da je poiesis 
širi pojam od téhne. Téhne je posebna poiesis koja svoja dela 
stvara imajući u vidu razlog (logos) onog što stvara. U prvoj 
knjizi Metafizike se kaže da je predmet téhne - opšte 
(katolon), a to znači da umetnik- tehničar poznaje uzrok 
(aitia), razlog () onog što čini, odnosno stvara. Téhne je prema 
tome jedna vrsta znanja (Grassi, 127). 

Sva umetnost se bavi nastajanjem, tj. smišljanjem i 
planiranjem kako da nešto nastane (Nikomahova etika, 
1140a). Umetnost se bavi pravljenjem smišljenih stvari. 
Umetnosti spadaju među principe ili izvore kretanja i 
promene. Međutim: u umetnosti početak i kraj kretanja 
prelaze u stvari koje treba napravi čovek-izumitelj, dok u 
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prirodi početak i kraj leže imanentni. 
Umetnost je ljudsko stvaranje po slici božanskog 

stvaranja, jer umetnost se takmiči sa prirodnim procesima, a 
bog je prvi pokretač prirode. Fidijina mudrost, iako manja po 
stepenu, paralelna je sa mudrošću filozofa koji se bavi 
božanskim konačnim principom svemira i čiji su postupci i 
sami bogoliki (Nikomahova etika, 1141a). Priroda daje zakon 
po kome čovek rađa dete, a arhitekt gradi kuće od kamena po 
analognom planu. Priroda proizvodi po stalno ponavljanom 
obrascu, što se najbolje vidi u biološkom procesu, razvijanju 
forme iz materije, ili u sazrevanju potpune individue iz 
bezoblične klice. 

Aristotel upoređuje formu (ili ispunjenje) sa budnim 
stanjem, a materiju (ili potencijalnost) sa spajanjem. Tako, 
stvarno vršiti neki čin jeste forma, a biti samo sposoban za 
njegovo vršenje jeste materija (Met., 1048ab). Priroda deluje 
tako što sve stvari nagoni da dokraja ostvare svoje 
mogućnosti, a umetnikova duša usađuje tu istu težnju za 
samoispunjenjem u neku materiju. Bronzana zdela proizlazi 
iz metala u suštini po istom planu po kome biljka raste iz 
semena ili životinja iz sperme. 

Svaka poiesis - dakle i ono što mi danas nazivamo 
umetnošću predstavlja neko stvaranje, tj. prelazak iz nebića u 
biće. To ne znači stvaranje iz ničega; tako nešto bilo je Grcima 
strano. Po Aristotelovom shvatanju postajanje je preobražaj 
nečega u nešto drugo, u nešto što 

dobija novi oblik, novu formu (eidos): kamen postaje 
statua. 

Odatle proizlazi i kod Platona i kod Aristotela suštinsko 
dvojstvo materije (hile) i forme (eidos). 
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Postojanje koje je karakteristično za poiesis Aristotel 
pokazuje na primeru vajara koji određenom materijalu 
(kamenu, bronzi, ilovači) utiskuje novu formu. Materija je ono 
od čega je načinjeno umetničko delo, a forma je ono što ga čini 
takvim. Kamen, bronza, ili ilovača za umetnika nisu ista 
realnost kao za ne-umetnika; za umetnika materijal 
predstavlja skup svih mogućnosti prilagođenih njegovoj 
koncepciji, među kojima on bira da bi ostvario svoje delo. 

Ovo je odlika svakog poiesisa (i "tehničkog" i 
"umetničkog") budući da svako ko stvara posmatra materijal 
u odnosu na zamišljeni oblik, posmatra materijal u odnosu na 
mogućnost. Tako se i vajaru kamen pokazuje kao materija, 
kao nešto neograničeno tek u odnosu na zamišljenu figuru 
koju treba oblikovati, a što znači da se materija, građa (hile) 
pokazuje umetniku kao nešto neuređeno, neoblikovano tek 
onda kad je oblikujući, obrazujući princip već počeo da deluje 
(Grassi, 128-9). 

Ako se ima u vidu takvo Aristotelovo shvatanje 
umetnosti, onda je jasno da ono što mi nazivamo lepim 
umetnostima nije za Aristotela neki zbir umetničkih 
predmeta (koji mrtvo leže u muzeju) ili prosto predmeta koji 
se pokazuju gledaocima, nego je to uobličena energija. 
Aristotel je umetnosti pristupao kao biolog. 

 
b. Struktura Poetike 
 
Nije potpuno izvesno šta je Aristotel podrazumevao pod 

ovim traktatom: jer, ako se pod poetikom misli prvenstveno 
na učenje o poeziji, onda ćemo nakon čitanja Traktata ostati 
razočarani; tu ima mnoštvo različitih podataka od kojih se 
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neki odista odnose na poeziju, drugi doduše samo delimično 
no ima i onih trećih podataka i informacija koji s poezijom 
nemaju nikakve veze. 

Tako, prve četiri glave objašnjavaju pojam podražavanja 
i tako se odnose i na poeziju (uostalom sve što je rečeno o 
podražavanju ne tiče se nekih umetnosti, ili se tiče samo 
delova pojedinih umetnosti). No kakve su te ne-
podražavalačke umetnosti i kakvi su ne-podražavalački delovi 
podražavalačkih umetnosti, o tom se u traktatu ne kaže ni 
reči. Uostalom, celokupno učenje o poeziji, čak i o ostalim 
umetnostima visi u vazduhu. 

Sam naziv traktata je reč ženskog roda nastala od 
poieticos. Ta reč kod Aristotela ima veoma širok smisao i 
veliko je pitanje da li Aristotel u ovom traktatu o poetici misli 
samo na jednu poeziju. 

Treba uočiti da se prvih pet glava gde se govori o 
umetnosti uopšte, o njenoj podeli, istoriji kao i o istoriji 
tragedije i komedije oštro razlikuju od ostalih glava traktata 
(u kojima se analizira samo tragedija (6-19), a tek se ovlaš 
dotiču ep i komedija). Ako bi se to shvatilo kao uvod u učenje 
o tragediji kojoj je posvećen veći deo traktata, kada bi to bio 
pristup veoma širokog karaktera i Aristotelovo učenje o 
podražavanju izloženo u uvodnom delu moglo bi biti uvod u 
teoriju svake druge umetnosti a ne samo u tragediju. Nadalje, 
glave 20-22 u kojima se uopšteno govori o zvucima nemaju 
nikakve posebne veze s poetikom. Možda se na poetiku odnose 
sudovi o metafori, ali tu se ni o tragediji, niti o epu ne kaže ni 
reč. Glave 23-6 imaju za svoj predmet  i tragediju i ep uopšte. 
Tu se mogu izvesti neke karakteristike epa i njegove razlike 
od tragedije. No opšti ton tih poslednjih četiri glava Poetike u 
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kojima se govori o tragediji i epu i koje se mogu dodati 
glavama 6-19 (kao produžetak teorije tragedije), posebno u 
glavama 23-6, mogu se videti karakteristike epa uopšte, pa bi 
se moglo reći kako u Poetici imamo deo o tragediji (6-19) i deo 
o epu (23-6), kaže Losev. 

Osim ovih mesta Aristotel često čini divergencije; tako, 
veći deo 9. glave posvećen je pitanjima poezije no suštinski 
govoreći čak i ne samo poeziji već i svakoj umetnosti ako je 
njena odlika da za svoj predmet nema realnu stvarnost već 
samo moguću (verovatnu ili neophodnu). Ova tema je 
izuzetno važna za Aristotela i očekivalo bi se da joj on posveti 
čitavu glavu ili i ceo traktat a ne da je samo ovlaš dotakne. 

U Poetici se sreće niz pojedinih misli i izreka koje mu 
organski ne pripadaju i koje bi se lako iz njega mogle 
isključiti. 

- Počelo i duša tragedije je mit, a na drugom mestu su 
karakteri (1450b 2-3). Ovaj bi Aristotelov stav bio 
interesantan kad bi on pod mitom mislio stvarni mit. No u 
samoj stvari on pod mitom misli na fabulu, na sled događaja. 
U tom slučaju misli se pod mitom na nešto svakodnevno i u 
takvoj situaciji nesporazum je govoriti o tragičkom mitu. - 
Kod Homera nema ničeg zajedničkog s Empedoklom osim 
stiha i opravdano je prvog nazvati pesnikom a drugog 
filozofom prirode (1447b 15-19). No šta jednog čini pesnikom a 
drugog filozofom prirode, o tome Aristotel ne govori. 

** 
Koliko god kod Aristotela imamo snažnu, kritičku misao 

i pronicljivost, toliko možemo naći i protivrečne, slučajne 
iskaze koji jedni iz drugih ne slede. No i iz tih pojedinačnih 
misli, ističe Losev, može se videti kako on duboko shvata 
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jedinstvo i svrhovitost poetskog stvaranja, kako ceni u poeziji 
njenu sposobnost uopštavanja, i kako se suprotstavlja 
nedarovitom naturalizmu, kako se u ocenjivanju poezije 
rukovodi načelom mere... 

c. Podražavanje 
 
Podražavalačka umetnost je jedna posebna vrsta 

proizvođenja. Podražavanje je "stvaranje prema nekoj istinitoj 
ideji" tek posle dugog razvojnog procesa. Podražavanje je 
prirođeno čoveku od detinjstva i njegova prednost nad drugim 
bićima je što od svih stvorenja na svetu najviše podražava. 
Podražavanje kao umetnost ne samo što kopira kretanje 
prirode, koja je primarna fizička činjenica, nego se takmiči sa 
procesom saznanja koji je konačna aktualizacija stvari. 

Lepi se razlikuju od onih koji nisu lepi, a dela umetnosti 
od stvarnosti po tome što su rasuti elementi u njima 
organizovani (Pol., 134a). Oblikovanje sirove umetničke građe 
počinje time što razum kombinuje te elemente u određenim 
proporcijama. 

Podražavalačka funkcija dostiže svoj cilj i proizvodi 
savršeno živo biće kad je njen plod dobra tragedija. Jer, iako 
muzika, slikarstvo i vajarstvo podražavaju karaktere i čine 
značajne celine, "istinita ideja" prema kojoj one proizvode nije 
tako bogata i jaka kao što je jedinstvo radnje. 

Za Aristotela se merilo dostojanstva i u intelektualnom 
znanju i u podražavalačkoj umetnosti nalazi u njihovom 
stepenu univerzalnosti. Red i simetrija, raspoređivanje delova 
prema jedinstvenom, cilju prisutni su u svakom 
podražavanju. Ali tragična radnja sa svojim većim obimom ali 
istovremeno i većom kompaktnošću, predstavlja maksimum 
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estetskog reda. Ona sadrži više raznih sredstava 
predstavljanja nego sve druge forme umetnosti. Ona ima šest 
organskih sastavnih delova: radnju, karaktere, misao, dikciju, 
muziku i scenski aparat. 

Umetnostima instrumentalne muzike i plesa nedostaje 
logička misao i verbalni izraz tragedije. Vajarstvu i slikarstvu 
nedostaje logički govor i muzika. Epskom i retoričkom govoru 
nedostaje scenski aparat i muzika i oni su tanje i labavije 
strukture. Retorika je samo pomoćna umetnost - deo 
dramatičareve opreme, jer kad Aristotel dolazi do "misli" kao 
sastavnog dela tragedije, on upućuje čitaoce na Retoriku 
(Poet., 1456a). Aristotel poredi organsko jedinstvo muzičkog 
modusa sa političkom zajednicom, odnosno njenim 
rasporedom vladajućih i potčinjenih delova. Tako je mogao 
uporediti tragediju sa nekom imperijom čiji su članovi  
političke zajednice, jer melodije su samo delovi drame. Kako 
su karakteri i misli takođe samo delovi drame, Aristotel je 
tragediju mogao uporediti s organizmom organizama. Tu se 
opet pokazuje njegovo biologističko shvatanje stvari i sveta. 

Jedinstvo radnje u dobro sastavljenoj tragediji odgovara 
potpuno razvijenoj racionalnosti nauke u svetu intelekta i 
nagoveštava je. Na jednom mestu Aristotel naziva tragediju 
filozofskom (Poet., 1451b). Nadmoć nauke (i one umetnosti 
koja je ekvivalentna sa naučnim ovladavanjem nad 
prirodom), nad iskustvom ne sastoji se samo u njenoj opštosti, 
širini i obuhvatnosti, već i u tome što objašnjava zašto se 
stvari dešavaju. "Znanje i razum pripadaju više umetnosti 
nego iskustvu i mi pretpostavljamo da su umetnici mudriji 
nego ljudi od iskustva... i to zato što oni znaju uzroke, dok ovi 
drugi ne znaju" (Met., 981a). Dramska radnja ima funkciju da 
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prikaže zašto ljudske sudbine. Ona je bolja ukoliko je uzročni 
sled ubedljiviji. Vrlina je tragedije što prikazuje nesreću ili 
sreću kao nučne, kao nešto što je u datim prilikama moralo 
biti, kao deo niza koji se može ponoviti jer ilustruje zakon. 
"Pesnikova je funkcija da opisuje ne stvar koja se dogodila, 
nego stvar koja se mogla dogoditi, tj. ono što je mogućno jer je 
verovatno i nužno" (Poet., 1451a), Pesnik podražava "radnju" 
koja je neprekidna kriva linija sudbine što zakonom svog 
kretanja obuhvata i gura pred sobom sve pojedinačne 
događaje i pojedine ličnosti kao što linija spaja tačke. "U 
drami... oni ne glume zato da bi podražavali karaktere... 
nemoguća je tragedija bez akcije, ali mogla bi postojati 
tragedija bez karaktera" (Poet., 1450a). Dobar tragičar će 
ocrtati sistem ljudi i stvari prema tome kako njihovo 
međudelovanje donosi dobro ili zlo. 

Nad celim razvojem karaktera i govora u tragediji vlada 
logika nužnosti. Primere te čvrste logike Aristotel najčešće 
uzima iz Sofoklovih dela. Otkrivanje identiteta je najbolje kad 
se odvija radnja u prirodnom toku, a ne da se to čini putem 
veštačkih sredstava kao što su znaci ili ogrlice. 

Umetnost je za Aristotela uvek manje savršen sistem 
nego filozofija. Od tragedije on traži toliki stepen jedinstva da 
je to čini usko paralelnom s filozofijom. Sva umetnička dela 
koja imaju kao svoju dušu radnju ili priču jesu "živi 
organizmi", no tragedija je zgusnutija nego ep i zato je viša 
vrsta podražavanja. Ali, i za ep važi da radnja mora biti živa 
celina. Stepen povezanosti je različit ali vrsta organizacije je 
ista kao i u tragediji - jedinstvena tema sa jasnim početkom, 
razvojem i zaključkom. Homer je prvi u svojoj oblasti zato što 
je u svojim epovima postigao jedinstvo slično dramskom. 
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Vidimo da se umetnička funkcija podražavanja 
upoređuje ne samo sa biološkim procesom, već i sa 
intelektualnom funkcijom. Kod Aristotela i podražavanje, kao 
i sve drugo, ima materiju i formu.  Dok kod Platona imamo 
umanjivanje univerzalnog u umetnosti na granice lične vizije, 
kod Aristotela je u umetnosti prisutno univerzalno samo po 
sebi, i tragedija se smatra "filozofskijom i značajnijom od 
istorije" (Poet., 1451b). 

 
d. Ritam i harmonija 
 
Po Aristotelovoj definiciji umetnost je mimeza prakse, a 

među različitim umetnostima koje on nabraja, pominju se 
muzika i ples. Čime može njihov specifični momenat (ritam) 
da dovede do "mimeze prakse"? 

Platon i Aristotel definišu ritam kao uređenost pokreta 
(Zakoni, 664e; Met., 1077b); uređenost telesnih pokreta 
stvara ples, uređenost slogova daje pesnički metar (Poet., 
1448; Ret., 1408b). Ritam se javlja kao koren poezije, muzike, 
igre. Ritmički rad se zasniva na vremenu. Umetnički ritam, 
kao mimeza prakse, kao prikaz odvijanja ljudskog života jeste 
specifično smenjivanje pokreta (tonova, koraka) koje biva 
određeno onim što se čoveka tiče i koje odatle crpi svoj smisao. 

Kretanje, postajanje, jedan je od praiskonskih fenomena 
bića: stoga se ritam, kao uređenost kretanja, budući da ima 
određen smisao, može smatrati iskonskim oblikom "mimeze 
prakse", umetnosti. Kroz ritam kao prikaz (a) apsolutnog 
(Platon) ostvaruje se sakralni ples, sakralna muzika, 
sakralna poezija, a kroz ritam kao prikazivanje (b) ljudskih 
mogućnosti (Aristotel) ostvaruje se profani ples i profana 
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muzika - tako nastaje autonomija umetnosti (Grassi, 137-8). 
Aristotel je osim nagona za podražavanjem naveo još 

jedan uzrok poezije: komentatori smatraju da je to "osećanje 
ritma i harmonije". Mi uživamo u ritmu, kaže Aristotel, zato 
što on uobličava kretanje u brojne celine i čini ga pravilnim 
(Poet., 1448b). Aristotel navodi dva uzroka u ljudskoj prirodi 
koji objašnjavaju poeziju, i to su (1) nagon za podražavanjem i 
ljubav prema harmoniji i (2) nagon za podražavanjem i 
zadovoljstvo koje obično imamo kad otkrivamo sličnosti. On 
primećuje da ljudi uživaju u veštom podražavanju stvari kao 
što su mrtva tela, ili ribe ili žabe,  koje su u stvarnom životu 
odvratne. Aristotel ovde navodi dva izvora umetnosti: (1) 
uživanje u predstavljenim isečcima života i (2) ljubav za 
formu. 

Umetničko stvaranje putem podražavanja postiže svoju 
svrhu u lepim oblicima koje stvara, jer ono je tada izraz 
osećanja u skladu s pravim razumom. Forma umetnika-
stvaraoca postaje materija osetljivog gledaoca. Energija koju 
je genije stvaraoca stavio u pesmu ili dramu uspostavlja novu 
energiju - emocionalnu aktivnost u onima koji primaju lepe 
oblike u podatne duše. Ako je radnja tragedije njena duša i 
njen prvi princip, uživanje gledaoca je duša i prvi princip 
radnje. Cilj tragedije je ono posebno zadovoljstvo koje ona 
izaziva. Cilj komedije je zadovoljstvo koje ona pruža, a isto 
tako ep, muzika, vajarstvo slikarstvo pružaju svaki svoje 
zadovoljstvo. Zato je ispitivanje prirode i vrednosti 
zadovoljstva za Aristotela nužan deo njegove estetike, kao što 
je bio i za Platona. 

I Platon i Aristotel definisali su glavni čovekov cilj kao 
ostvarivanje božanskog dela u sebi. Obojica su božanski deo 
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poistovećivali sa razumom. Dok je Platon život u zadovoljstvu 
prikazivao kao životinjski i suprotan razumu, Aristotel je 
smatrao pogrešnim suditi o zadovoljstvu uopšte prema 
njegovim najnižim vezama i manifestacijama. Samo onaj ko 
poznaje zadovoljstva što prate čistu misao ili slušanje muzike 
i gledanje skulpture poznaje zadovoljstvo u njegovom 
najboljem i suštinskom vidu. Jer, zadovoljstvo je nošeno 
težnjom prirode ka dobru. Baš kao što priroda može proizvesti 
crve, bube i druga niska stvorenja, koja poriču njenu opštu 
dobronamernost tako i zadovoljstva (iako su u osnovi 
saveznik razuma i plemenitosti) mogu biti zadovoljstva koja 
prate najniže nagone. 

Za Aristotela zadovoljstvo je simptom ispunjenja želje, 
svest o punoći života (Nikomahova etika, 1175a), a kad su 
želje i život u skladu s pravim razumom, onda je i 
zadovoljstvo u skladu s njim. Prema Aristotelovoj frazi 
prijatnost podražavalačke umetnosti može se nazvati 
rumenilom na licu razuma. Kad on kaže da je konačni uzrok 
tragedije izazivanje zadovoljstva, on time očito misli da je taj 
cilj razumno i vredno mentalno stanje. 

Najskromnija funkcija umetnosti jeste zadovoljavanje 
potrebe ili olakšavanje bola, analogno utaživanju gladi 
pomoću hrane. Bolest duše nastaje iz suviška ili nedostatka; 
umetnost može ispuniti praznine u duši i povećati energiju; 
ona nam može očistiti dušu od nagomilanih nezdravih 
sastojaka. Izazivanje katarze (kroz koju bivamo očišćeni, a 
naše duše olakšane i razveseljene), Aristotel smatra 
zadovoljstvom koje je svojstveno tragediji. 

I muzika i drama služe čovečanstvu tako što rasterećuju 
dušu i donose posebno zadovoljstvo olakšanja. Mehanizam 

540 
 



pomoću kojeg se postižu ti lekoviti učinci bio je predmet 
beskrajnih diskusija. I sam Aristotel kaže da je lečenje 
homeopatsko: isto se uklanja istim - sažaljenje se uklanja 
sažaljenjem, strah strahom, zanos zanosom. Ali, kako shvatiti 
delovanje katarze putem zadovoljstva? 

Neki smatraju da preterano sažaljenje treba otkloniti 
snagom nekog iscrpljujućeg emocionalnog doživljaja; to znači 
da snaga koja uznemiruje biva potisnuta još većom 
uznemirijućom snagom iste vrste. Platon je smatrao da se 
strah i slična psihološka obolenja, budući da su to unutrašnja 
kretanja, mogu lečiti primenom nekog većeg spoljašnjeg 
kretanja. 

Objašnjenje bi ipak moglo biti drugačije: Aristotel je 
smatrao da su zla u duši slična bolestima u telu. Da bi telo 
bilo zdravo, treba držati ravnotežu između tendencije ka 
toplom i tendencije ka hladnom. Bolest dolazi otuda što 
hladni elemenat dobija prevlast. Da bi se razvile moralne 
navike u duši oni koji su zaduženi za vaspitanje duše moraju 
je uskladiti sa razumom, da ne bude ni suviše plašljiva ni 
suviše nagla. 

Ideal medicine i etike bio je očuvanje zlatne sredine u 
funkcijama duše i tela. Između zdravlja duše i tela postojala 
je ne samo analogija nego i istovetnost. Moramo imati u vidu 
da za Aristotela duša nije jedna stvar a telo druga, već je duša 
ispunjenje, ostvarenje, ili forma tela i ako nešto škodi ili 
koristi jednom, škodi ili koristi drugom. 

Duša-telo je iskrivljena kad je (u doslovnom smislu reči) 
van ravnoteže ili van reda.  Tako, po Aristotelu, pozorišni 
komadi, da bi terapeutski delovali, moraju duši-telu povratiti 
uravnoteženo funkcionisanje. Oni treba u organizam da 
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uvedu načelo mere i da poremećenu naviku dovedu na srednji 
put. Opšti uslov međudelovanja bio bi u tome da između 
činioca koji deluje i činioca koji se podvrgava delovanju treba 
da postoji neka opšta sličnost ali i razlika koja omogućuje da 
prvi utiče, a drugi prima uticaj. 

Uslov koji je pogodan za stvaralačku aktivnost u celom 
svemiru nije slično sa sličnim (što bi bilo jalovo ponavljanje) 
nego uzajamno prilagođavanje suprotnih principa. Pravi je 
odnos kad se dva različita bića prilagode jedno drugom. 

Sažaljenje treba da deluje na sažaljenje, strah na strah; 
to znači da će istinsko sažaljenje Kralja Edipa ugasiti lažno 
sažaljenje nerazumne sentimentalnosti. Jer, ono sažaljenje 
koje leči i ono koje treba da bude izlečeno nije isto sažaljenje. 
Lek je forma sažaljenja a bolest njegova materija. Forma se 
razlikuje od materije kao što se aktivnost razlikuje od 
pasivnosti i pravi oblik od nepravilnosti. 

Suštinu sažaljenja Aristotel iskazuje u Retorici: 
Sažaljenje je osećanje bola uzrokovano prizorom nekog zla, 
razornog ili bolnog, koje se dešava nekome ko ga ne zaslužuje, 
i koje bi se moglo dogoditi nama ili nekom našem prijatelju, i 
to uskoro (Ret., 1385b). Nerazborito sažaljenje je slabost jer 
nas pritiska pred svakim prizorom nesreće, bila ova zaslužena 
ili nezaslužena. 

Aristotel zahteva od dobre tragedije da iznese pred nas 
sliku čoveka uništenog nezasluženom nesrećom, ali taj čovek 
treba da ima neku grešku koja je delimično prouzrokovala 
katastrofu. On treba da bude osoba slična nama ( da bismo 
mogli osetiti srodnost i verovatnu sličnost sudbine), ali on je 
bolji od nas, jer je njegova greška relativno mala i jer greši na 
kraljevski način. 
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Radnju treba tako voditi da se sažaljenje pokaže u svojoj 
istinskoj formi. Užasno delo treba da bude izvršeno među 
prijateljima i da se ne zna identitet ličnosti. U tim odredbama 
nalazi se zakon ili veština akcije da se izazove sažaljenje. 

 
e. Zadovoljstvo u delu 
 
Zadovoljstva koja prate gledanje dramskih predstava 

obojena su povratkom na vlast skladne i sređene emocije, 
posle nereda u duši koji su izazvali sažaljenje i strah. 
Zadovoljstvo koje pruža muzika delimično je takođe 
postignuto očišćenjem. Muzika odmara i očišćuje ali se može 
upotrebiti i za više svrhe. 

Treća vrsta zadovoljstva koje umetnost može pružiti 
jeste zadovoljstvo u razumnom uživanju. Najuzvišenija je 
korist od muzike u tome što ona ispunjava naše slobodno 
vreme aktivnošću koja ima sva svojstva nečeg dobrog po sebi 
(Nikomahova etika, X, Pol., 1339a). Sve što je dobro po sebi 
potpuno je razumno, ono ima formu i ljupkost i nije potčinjeno 
rastenju i propadanju. Sav naš rad posvećen je tome da bismo 
na kraju uživali u čistom, sređenom zadovoljstvu. 

Taj najviši ispit mogu položiti filozofsko razmišljanje i 
zadovoljstvo vida i sluha. Iako su vremenske umetnosti 
izražajnije i jače u podražavanju moralnih stanja, delotvornije 
u menjanju ljudskih duša, vizuelne umetnosti su više, pružaju 
božanstvenije zadovoljstvo, jer božanstvena aktivnost ne 
obuhvata kretanje (Met., 1034b). Božje uživanje je aktivnost 
bez promena i bez pasivnih sastojaka. Aktivnost misli u 
čoveku najviše se približava tom stanju, a vid je opet čulo koje 
je najbliže spokojnom elementu misli. 
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Kada je Aristotelu bio potreban primer umetnika koga 
bi uporedio sa božanskim graditeljem svemira, on nije naveo 
Sofokla, nego Fidiju. Lepo, podvlači Aristotel, nije samo 
vezano za kretanje već se nalazi i u nepokretnim stvarima 
(Met., 1078a).  Matematika je naročito kadra da osvetli 
estetičke probleme, jer ta nauka u najvišem stepenu pokazuje 
prirodu reda, simetrije i određenosti, koje su glavne forme 
lepote. 

Umetnost postiže svoju svrhu ako pruža zadovoljstvo, a 
zadovoljstva se razlikuju prema vrsti umetnosti, ukusu i 
uzrastu publike. Ali ni zadovoljstvo u razumnom uživanju 
nije sâmo sebi svrha. Nijedno dobro koje pruža 
podražavalačka umetnost ne može biti samo sebi svrha, 
budući da su podražavalačke umetnosti instrumentalne, dok 
naspram njih jeste najuglednija vrhovna umetnost a to je 
etička i politička umetnost - kraljevska umetnost kralja-
filozofa. 

Državnici se brinu da regulišu na najbolji način rad i 
zabavu celokupnog građanstva, no njihova najveća 
odgovornost jeste za vaspitanje mladih te zato Aristotel i 
postavlja pitanje može li se muzika (kao najmoćnija među 
umetnostima) uzeti za osnovno umeće kojim bi se deca 
usmeravala ka vrlini. Za Aristotela muzika postaje doslovno 
formalna disciplina. U samim melodijama postoji 
podražavanje karaktera, jer se muzički modusi međusobno 
razlikuju i različito deluju na one koji ih slušaju. Neki 
rastužuju i uozbiljuju ljude, drugi slabe duh, neki stvaraju 
umerenu i smirenu narav; ista načela važe i za ritmove... 
Državnik će iskoristiti i druge prijatne učinke muzike, njenu 
moć da očisti i pruži odmor, kao i da plemenitom sadržinom 
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ispunjava dokolicu najbolje klase građana. 
Tako se Aristotel približio svom učitelju Platonu. Za 

obojicu je kraljevska umetnost državnika konačni autoritet za 
raspoređivanje i regulisanje pružanja zadovoljstva, mada, kad 
je reč o zabavi naroda, Aristotel nije do te mere isključiv kao 
Platon: on smatra da vežbanje u veštini služi čisto estetskom 
cilju: deca treba da nauče toliko o muzici da bi bila 
inteligentni kritičari, ali ne toliko da bi postala javni izvođači 
za zabavu drugima (Pol., 1340b, 1341a); ovo drugo jeste 
delatnost robova. 

Postoji svedočanstvo da je Platonu pred smrt jedna od 
robinja izvodila njegovu omiljenu pesmu i da je u jednom 
momentu pogrešila; on se namrštio, a onda mu je neko od 
prisutnih nešto šapnuo, on se osmehnuo i potom umro 
zadovoljan. Pitate se šta mu je taj neko šapnuo? Rečeno mu je 
da je pomenuta robinja Tračanka. Znači, varvarka, ne- 
Grkinja. A Platon je smatrao da samo Grci imaju pravi 
smisao i osećaj za metar i harmoniju. U tome je i bila njegova 
najviša misija. 

Treba imati u vidu da dok Platon negativno govori o 
retorici kao o tehnici laskanja, kao o veštom rukovanju 
ljudima, Aristotel je mnogo umereniji i analitičan. Zalažući se 
za to da se retorika oslobodi optužbe za sofističku laskavost i 
da joj se vrati status umetnosti on zasniva argumentaciju na 
bliskosti retorike i logike i ne treba da čudi da je, na izvestan 
način, njegova Retorika zapravo nastavak Organona. 

Istraživači, a među njima posebno A.F. Losev, davno su 
uočili jasnu razliku između Platona i Aristotela: dok prvi 
govori o udaljenosti umetnika i filozofa, drugi ih zbližava, 
pošto i jedne i druge odlikuje dar primanja utisaka. Izvor ovog 
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dara i za pesnike i za filozofe je melanholični temperament 
koji je posledica crne žuči, pa su pesnici i filozofi zato 
razdražljivi, ćudljivi, nemirna sna, skloni duševnom 
poremećaju. Ko u svom telu ima crnu žuč pravilno 
raspoređenu, taj je genije, ko je ima preterano taj je lud. Ljudi 
crne žuči su većinom pesnici, mada takvih ima i među 
filozofima (Empedokle, Sokrat, Platon). 

Dok je Platon filozofa, koji gleda univerzalno, 
suprotstavljao umetniku, koji vidi samo jednu stranu stvari, 
Aristotel smatra da se obojica, i filozof i umetnik, bave 
univerzalnim. Može se reći da je Platon upravo u dijalogu 
Fedar, gde pesnicima i podražavaocima daje nisko mesto, 
anticipirao Aristotelovo svrstavanje pesnika zajedno s 
filozofima  među melanholike jer Platonovo učenje o 
"opsednutosti i ludilu" ima mnogo zajedničkog sa 
melanholičnim temperamentom o kojem govori Aristotel, sin 
lekara. Crna žuč je erotična i teži da poremeti čoveka, ali ona 
je isto tako i vatra koja zagreva genijalnost svih obdarenih 
duša. 

 
f. Određenje tragedije 
 
Već je ukazano na to da Aristotelov spis o Pesničkoj 

umetnosti spada u najviše komentarisane spise u vreme od 
Renesanse do danas; nezavisno od toga što je tu prosto svaka 
reč dosad temeljno analizirana, ovaj spis nam nije postao ni 
bliži ni jasniji. Posvećeno mu je mnoštvo studija i doktorskih 
disertacija, no čini se da broj pitanja i otvorenih problema s 
vremenom ne postaje manji, već se, sa pojavom sve noviji 
radova, sve više povećava. 

546 
 



Filozof i filolog A.F. Losev (1893-1988) u svojoj 
višetomnoj istoriji antičke estetike18 posvetio je Poetici 
posebnu pažnju i doveo u pitanje čak i one stavove koji su se 
makar na prvi pogled činili dugo vreme ne-diskutabilnim. 
Ovde ću se, u narednih nekoliko kratkih poglavlja,  pozvati na 
neke od rezultata njegovog istraživanja ovog spisa. 

Tako, Losev polazi od toga da Aristotel kazuje kako je 
tragedija podražavanje ozbiljne i završene radnje (1449b 23-
4); međutim, to da je tragedija podražavanje radnje nije njena 
specifičnost, pošto je to karakteristika svekolike poezije 
(1447a 12-16). Ako  je ep ozbiljan kao i tragedija, o čemu 
govori i sam Aristotel: "Epska poezija slično tragediji jeste 
predstavljanje ozbiljnih karaktera" (5 1449b 10-11), to, nam 
ne ukazuje ni na kakvosvojstvo specifično za tragediju, pa ne 
može biti ni bitan deo njene definicije. (Лосев, А.Ф.: История 
античной эстетики IV. Аристотель и поздная классика. М., 
„Искусство“, 1975, с. 424-521.) 

Nadalje, to da tragedija treba da bude "završena" i da 
ima određen obim (6, 1449b 23-24, 7; 1450b 24-32) i to da 
tragedija ima razne delove i da je svaki deo ukrašen na svoj 
način, to takođe nije specifičnost tragedije. Jer, i ranije se 
govorilo o ukrašavanju pomoću ritma, reči i harmonije (1 
1447a 21-2), i to ne samo u odnosu na tragediju već i u odnosu 
na poeziju uopšte. 

Činjenica da tragedija treba da ima određen obim i da 
bude završena, to opet nije specifičnost tragedije budući da i 
sam Aristotel govori o početku, sredini i kraju umetničkog 
dela uopšte, a ne samo u odnosu na tragediju. 

U specifična svojstva tragedije Aristotel ubraja radnju a 
ne priču (tragedija je "podražavanje delovanjem, a ne pričom" 
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(6, 1449b 26). To se nikako ne slaže sa umetničkim analizama 
Aristotela, pa A.F. Losev naglašava: kao prvo, radnja se ne 
završava samo u tragediji, već i u drugim žanrovima poezije, 
na primer, u komediji. 

kao drugo, ta pojava je protivrečna s faktom grčke 
scene: kao što je svima poznato na sceni se završavaju samo 
okončane radnje, no ne uvek - ono što je centralna radnja 
tragedije o tome priča vesnik, tako grčka drama za 
saopštavanje radnje ne koristi se radnjom nego pričom o njoj. 
A po rečima Aristotela ne samo tragedija već i poezija uopšte 
koristi se radnjom (9, 1451b 27-9). 

Kao naredni momenat ističe se da se tragičko 
podražavanje ostvaruje [događa, dešava, zbiva – perainousa] 
posredstvom sažaljenja i straha kojima se čiste ti afekti (6, 
1449b 26-7). No u ovom određenju nije jasna nijedna reč: nije 
jasno kakav strah, i kakvo sažaljenje ima u vidu Aristotel 
zato što nisu svaki strah i svako sažaljenje tragični. Što se 
reči "očišćenje" tiče, "upravo takvih", "afekata", o tim rečima 
postoji viševekovna literatura koja do naših dana nije došla 
do nekih određenih rezultata. 

Može se zaključiti da to što se navodi kao određenje 
tragedije i što je izazivalo stotine tumačenja svedoči samo o 
tome da kod Aristotela nema zapravo nikakvog određenja 
tragedije. Ono se ili sastoji iz opštih fraza (koje se mogu 
odnositi i na druge žanrove) ili je zagonetka koju Aristotel 
nije ni sam nalazio za shodno da je razrešuje. Postoji i 
shvatanje da poslednje reči i nisu kraj rečenice i da Poetika 
dolazi do nas u iskrivljenom, obliku (da nema dve ili 
eventualno tri knjige, o kojima su govorili stari, već da ima 
samo jednu i to u sumnjivom obliku). 
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g. Mit u Aristotelovoj Poetici 
 
A.F. Losev ukazuje na to da sve vreme u Poetici 

Aristotel koristi izraz "mit" na jedan neuobičajen način i to 
isključivo u značenju fabule. "Podražavanje radnje - to je 
fabula (mythos). Fabulom nazivam povezivanje događaja“ (6, 
1450a 4-5). Ako se pod mitom misli povezivanje događaja, šta 
je tu onda mit? Povezivanja događaja može biti u svakoj 
drami, komediji, i ne samo u drami: pod "povezivanjem 
događaja" Aristotel ima u vidu doslednu strukturu 
umetničkog prikazivanja. 

Zato i nije najpodesnije da se koristi izraz "mit". 
Verovatno je stvar u tome što se čitava klasična grčka 
tragedija sastoji od ovih ili onih mitova. No najraniji tragičari 
nisu se interesovali za mit kao takav već su se njim koristili 
jednostavno kao sadržajem radnje. Kako Aristotel najviše 
govori o sastavnim delovima tragedije i njenoj strukturi, čini 
se razumljivim što neki prevodioci mit prevode sa fabula. 

U ovom problemu, koji je izložen kod Aristotela 
preterano kratko, opet se krije bitni  nesporazum: s jedne 
strane, ako je po Aristotelu, "bez radnje tragedija nemoguća, a 
bez karaktera moguća" (6, 1450a 24-25),onda čitalac prirodno 
počinje da misli kako drevne drame, pisane bez dovoljno 
predstave o ličnosti poseduju opšti karakter (imaju se u vidu 
Pribegarke Eshilove gde se kao heroj javlja kolektiv 
Danajevih kćeri, i gde je stvarno pojedinačna ličnost 
predstavljena prilično slabo). Lik Eteokla u toj drami 
istoričari literature smatraju prvim dramatičnim herojem 
Evrope. 
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No o karakteru Aristotel misli nešto sasvim drugo: on 
piše "tragedije većine novih pesnika ne predstavljaju 
individualne karaktere, i uopšte takvih pesnika nema mnogo" 
(6, 1450a 25-29). Ali, u tom slučaju uopšte se ne zna šta 
Aristotel misli pod "karakterom". Navikli smo da se predstava 
karaktera razvija od Eshila ka Euripidu; po Aristotelu je 
obrnuto, čovekov karakter opada, a više od svega oponaša se 
radnja. Verovatno Aristotel pod karakterom u drami misli na 
nešto sasvim drugo no mi, a pod radnjom (istovremeno) - 
nešto posve tuđe. 

Možda pod "karakterom" Aristotel ima u vidu snažne, 
nadljudske karaktere kakve imamo u Orestu, Okovanom 
Prometeju, ili slabo karakterne, lišene karaktera likove kao u 
Medeji, ili Fedri. Možda je i tako, ali, u Aristotelovim 
tekstovima za to se ne nalazi potvrda. 

Sud Aristotela da tragedija nije moguća bez radnje, ali 
da je moguća bez karaktera, mogao bi da znači da radnja u 
drevnim tragedijama nije bila bez karaktera (zadovoljavala se 
bez slabih ali nije mogla biti bez jakih karaktera). 

Suštinu tragedije po Aristotelu čini šest elemenata: mit, 
karakteri, misli, dikcija, inscenacija (vizuelni deo predstave) i 
melodijski i vokalni elementi (1449b49). 

Od ovih elemenata dva (govorni izraz i muzika) 
prestavljaju sredstva tragedije, jedan (scenska oprema, 
inscenacija) način mimeze, a ostala tri (mit, karakteri, misli) 
predmete mimeze (1450a). Kroz ovu podelu dat je prvi 
pojedinačni nacrt poetike  u nameri da se utvrdi suština 
umetničkog dela uzimajući u obzir sredstva, predmete i način 
prikazivanja (1447a). 

Aristotel naglašava da je od navedenih elemenata 
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najvažniji mit [fabula]. "Tako radnje, to jest mit, jesu cilj 
tragedije, a cilj je najvažniji od svega“ (1450a22). Na drugom 
mestu se ističe da je mit duša tragedije: osnova, a u isti mah i 
duša tragedije jeste mit (1450a39) 

Misli i karakteri nisu dovoljni da se sagradi tragedija; 
mit je u umetnosti nacrt jedne napetosti, koja čoveka obuzima 
kao izvođača i kao gledaoca. Zato Aristotel ističe da početnici 
među pesnicima najčešće prilaze pisanju tragedija uzimajući 
za predmet mimeze karaktere i misli, a ne mit usled čega u 
svojim delima ne mogu postići savršenstvo (1450a35). Mit kao 
spoj radnji jeste okvir u kojem pojedini elementi tragedije 
postaju vidljivi u svom posebnom smislu. Mit primorava 
egzistencijalno značenje postupaka i misli da se poveže u 
jedinstvenu celinu: mit je ono što daje vrednost ljudskim 
postupcima. 

Mit otkriva mogućnosti postojećeg, zahvaljujući tome 
što u odnosu na njega dolaze do izražaja aspekti i vrednosti 
jedne fiktivne stvarnosti (Grassi, 141-6). 

 
Umetnost i mitologija 
 
Aristotelov opšti odnos prema mitologiji je negativan; on 

je predstavnik odviše razvijene filozofije da bi se mogao 
zadovoljiti starim mitovima. No za taj odnos ne može se reći 
ni da je čisto negativan. 

Aristotel mitologiji daje visok rang, budući da u njoj vidi 
vredan pokušaj drevnih ljudi da razumeju smisao i uzrok 
svega postojanja; mitologija, kao i filozofija, ustrojena je na 
čuđenju pred tajnom vascelog postojanja i stremi saznanju 
onog poslednjeg: "Onaj ko ispituje nedoumice i čuđenje, 
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smatra sebe neznalicom (zato je i čovek koji voli mitove u 
nekom stepenu filozof jer se i mit sastoji iz stvari koje 
izazivaju čuđenje)" (Met., 982b 17-19). U XII knjizi Metafizike 
imamo čitavo učenje o bogu, ali ono nije toliko teološko koliko 
filozofsko stoga što se tu bog identifikuje s kosmičkim umom. 
Sve to treba se imati u vidu pri pokušaju da se odgovori na 
ovde postavljeno pitanje. 

a. Umetnost i kosmologija. Nakon analize umetnosti kao 
stvaralačke delatnosti čovekovog razuma, Aristotel se sreo s 
problemom: da li je svaka razumska delatnost, zajedno sa 
zadovoljstvom kao njenim svojstvenim korelatom, samo 
približavanje kosmičkom umu koji poseduje njemu 
odgovarajuće blaženstvo, pa bi u tom slučaju umetnost mogla 
da izražava tu visoku oblast kosmičkog uma. Kako Aristotel 
ka oblasti kosmičkog uma (kao aktualne beskonačnosti) 
dolazi polazeći od pojedinačnih ljudskih umova, on nastoji da 
na smislen način zahvati svo postojanje. 

No ako ljudski umovi osmišljavaju ljudsko stvaralaštvo, 
i ovo vide kao umetničko stvaralaštvo, jasno je kakve je 
prirode umetničko stvaralaštvo koje se na izvestan način 
mora naći i u kosmičkom umu. Gde se i u čemu nalazi 
umetničko stvaralaštvo kosmičkog uma? 

Opšte je poznato Aristotelovo učenje o "prvom 
pokretaču" koje on izlaže u XII knjizi Metafizike; on 
opovrgava kako one koji uče da se sve kreće i ništa ne miruje 
tako i one po čijem mnjenju se ništa ne kreće i sve miruje. 
Kosmički um, zahvatajući sve, sam se ne kreće jer budući da 
zahvata sve nema kud da se kreće. On je nepokretan. S druge 
strane, budući da je "eidos eidosa" i sam se nalazi u kretanju i 
kreće sve ostalo. Tako, zvezdano nebo se večno kreće, no uvek 
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u krug večno se vraćajući samome sebi i u tom smislu ono je 
nepokretno. Tome Aristotel posvećuje čitavu pomenutu glavu 
Metafizike koja se završava rečima: "Postoji nešto  što večito 
kreće stvari koje se kreću i prvi pokretač koji je nepokretan" 
(Met., 1012b. 30-31). 

Na taj način kao univerzalno delo umetnosti javlja se 
kosmos, koji nesumnjivo u sebi sadrži sve egzistentne 
karakteristike umetničkog dela, no sadrži ih na način 
materijalnog bivstvovanja uzetog u celini. Uobičajeni 
proizvodi umetnosti, kod Aristotela, kao što znamo, temelje se 
na materiji i formiranju te materije pomoću eidosa; isto to da 
se primeniti i kad je reč o kosmosu. No, osnovna teorija 
umetnosti kod Aristotela kaže da umetnost za razliku od 
prirode počiva na subjektivno-ljudskim eidosima. Gde je u 
tom slučaju univerzalni subjekt  (ili univerzalni subjekti) 
blagodareći čijoj stvaralačkoj delatnosti postoji i kreće se 
kosmos? 

b. Subjektna ideja kosmosa. U ovom slučaju potrebno je 
Aristotelu da se obrati mitologiji, no ne u njenom 
primitivnom, naivnom, pred-refleksivnom i narodskom 
shvatanju, već mitologiji u čisto filozofskom smislu. 

Pre svega, Aristotel odlučno pobija upravo te naivne 
Pred-refleksivne predstave o bogovima koje se javljaju kao 
odraz blaženstva s one strane granice razumske delatnosti. U 
čemu bi bila suština bogova? Aristotel kaže: "Svi im pripisuju 
život i sledstveno tome i delatnost; oni ne spavaju poput 
Endimiona. No ako se živim bićima ne oduzme samo 
delatnost no u još većoj meri i proizvodnost, šta ostaje kad se 
isključi posmatranje? Tako, delatnost bogova, pošto je 
blažena, jesta posmatračka delatnost, a sledstveno tome od 

553 
 



ljudskih delatnosti najblaženija je ona koja je najbliže 
božanskoj" (Nikomahova etika, 1178b 17-23). 

Život bogova je blažen, a život ljudi blažen je u onoj meri 
u kojoj je nalik božanskoj delatnosti; ni jedno od drugih bića 
nije blaženo jer ne učestvuje u posmatranju; blaženstvo se 
prostire koliko i posmatranje; i koliko u nekom biću ima više 
posmatranja, toliko ima i više blaženstva i nije slučajno a 
podudarno je s suštinom posmatranja, jer je samo po sebi 
vredno. Tako je blaženstvo jedno svojevrsno posmatranje 
(Nikomahova etika, 1178b 25-32). 

Sve ovo znači ništa drugo, no da je kosmos najsavršeniji 
proizvod umetnosti; kako je svaka umetnost ostvarivanje 
subjektivnog eidosa pomoću materije, pa bogovi su pravi 
umetnici kosmosa kao umetničkog proizvoda. Bogove ovde 
Aristotel tumači u smislu čisto saznajne teorije kosmosa kao 
univerzalnog umetničkog dela. 

 
4. Nejasnosti u Aristotelovom učenju o tragičnoj grešci 
 
Nejasnost, kad je reč o tragičnoj grešci, svodi se na 

sledeće: da li je postupak tragičnog heroja zlonamerni 
postupak ili se svodi na slučajnu nesreću i na potpuno 
nenamernu grešku. Činjenica je da Aristotel ne podvlači 
moralni aspekt tragične greške i nije imao u vidu krivicu 
tragičnog junaka. Stvar je sasvim drugačija, Aristotel 
podcrtava nezasluženost krivice tragičnog junaka koji je sam 
po prirodi više dobar no loš. 

Kod Homera, u Ilijadi, čovekova greška je bila rezultat 
nedobronamernog mešanja bogova, pa se greška (hamartia) 
približavala bezumlju, zaslepljenosti (ate), a to znači: čovek 
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zaslepljen od bogova pravi grešku i donosi propast sebi i 
drugima; međutim, već u Odiseji javlja se predstava čovekove 
odgovornosti za njegove postupke (i to je karakteristično za 
Hesioda, Solona i Pindara). 

Zaslepljenost više nije posledica umešanosti bogova, već 
pre svega prirodne zablude samog čoveka (hybris). Kod Eshila 
je moguće naći i Homersko i poznije shvatanje tragične 
greške. 

Aristotelovsko određenje najbolje tragedije (13, 1453a 
13-17) može biti primenjeno samo na manji broj dela stare 
grčke literature. Aristotelovskoj karakteristici heroja najbolje 
odgovaraju u Ilijadi Patrokle, Agamemnon i Ahil, kod Eshila 
u Persijancima Kserks, kod Sofokla Ajaks, Dejanira i Edip, a 
kod Euripida Ipolit, Tezej Herakle i Pantej. Svi ti junaci čine 
tragičnu grešku takve vrste o kojoj govori Aristotel. 

No, ovde je Aristotelova misao neuredna: stvar je u tome 
što je uzrok tragične greške kod svih nabrojanih heroja bez 
izuzetka takođe zaslepljenost poslata od bogova iako Aristotel 
o njoj uopšte ne govori. Zato Aristotelovo učenje o hamartia 
stoji izolovano u odnosu na druge crte tragedije (kako su 
opisane u Poetici, 13) i stoga je lišeno snage. 

Konačno ne može se razrešiti pitanje o tragičnoj krivici 
kod Aristotela. S jedne strane, to je slučajna greška i propust, 
nije ni u kakvoj vezi s moralom; s druge strane, Aristotel 
faktički ovde ima posla s moralom ili s religioznom 
zaslepljenošću. Drugim rečima: izbor između moralističkog i 
imoralističkog shvatanja tragične greške, po Aristotelu, zavisi 
od nastrojenosti i ukusa čitalaca Poetike. 

 
5. Protivrečnosti u shvatanju drugih momenata 
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tragedije 
 
Nije jasno postojanje misli u tragediji kao o nečem što je 

osnovno za nju (kao fabula i karakteri). To što delajuća lica u 
tragediji kazuju ove ili one misli, to je banalna istina pa se 
uvođenje tako nečeg u određenje tragedije ne vidi kao 
celishodno. Aristotel utvrđuje da su "drevni pesnici svoje 
heroje prikazivali da govore kao političari, a savremeni 
pesnici kao oratori" (b 7-8). Čini se da ovde Aristotel dotiče 
neku važnu temu njegovog vremena, no kakva je razlika 
između političkog i oratorskog govora, o tome kod Aristotela 
nema odgovora već samo opštih fraza. Ne bez razloga, moglo 
bi se zaključiti da iza ovog stava postojalo je obrazloženje koje 
se nalazilo samo u usmenoj predaji u Likeju. 

Muzika i scensko predstavljanje se pokazuje kao 
osnovni deo tragedije (a 8), zajedno s fabulom, karakterom, 
mislima i tekstom. Pomoću ovih šest delova tragedije 
Aristotel demonstrira svoje opšte učenje o podražavanju. 
Istovremeno on kaže da scensko predstavljanje zanosi dušu, 
no ono se ne odnosi na oblast naše umetnosti i veoma je 
daleko od poezije. Pri postavljanju na sceni veće značenje ima 
umetnost dekoratora nego pesnika (b 17-21). Postavlja se 
pitanje da li ima po Aristotelu pet ili šest momenata 
tragedije. 

 
5. 1. Vreme tragedije. O percepciji vremena 
 
Među mnogim pitanjima vezanim za teoriju Aristotela 

javlja se i pitanje o umetničkom značenju vremena za 
tragediju. Obično se smatra da grčka klasika poseduje slab 
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osećaj vremena i da se principi istorizma javljaju tek u vreme 
helenizma. U velikoj meri tako i jeste. Ali u V stoleću p. n. e. 
kod Pindara i tragičara ovaj problem dobija ogromni značaj. 

U do nas došlim tragedijama reč chronos javlja se 400 
puta. Možda je do pojave tragedije došlo usled izoštravanja 
svesti vremena kod Grka i to tako što se tragedija rodila u 
isto vreme kad i istorija. 

Aristotel ukazuje na razliku između epa i tragedije: dok 
ep nema granice u vremenu tragedija treba da se završi za 
jedan obrat sunca (Poet., 24). U epu radnja započinje u 
neodređenom prošlom vremenu, zaustavlja se, vraća unazad. 
Sasvim je drugačije s tragedijom: u njoj postoji stroga 
sukcesija vremena, nezadrživi razvoj događaja, neizbežno 
razrešenje koje se mora desiti u određenom trenutku. Ako se 
uporedi sukob Agamemnona i Ahila, s jedne strane, i sukob 
Medeje i Jasona, s druge, videće se razlika: prvi se odvija u 
neodređenom vremenu dok drugi se dešava u određenom 
vremenu; Medeja za jedan dan mora odlučiti da li da ubije 
svoje protivnike ili da sama umre. Rešenje krizne situacije 
istovremeno, nije samo rešenje sadašnjih, već jednako i svih 
ranijih dela. Na taj način, tragedija nije samo prožeta svešću 
vremena što protiče, već se u njoj svaka radnja posmatra u 
vremenskom sledu, u njenom odnosu prema prošlom i 
budućem. U tragediji je uvek data ova ili ona filozofija 
vremena. 

Može se reći da se većina Eshilovih tragedija odvija u 
uslovima maksimalne zasićenosti vremena. Uprkos svemu 
tada se isto javljaju određeni događaji iz prošlosti koji 
podstiču neumoljivi tok vremena. Tako, u Persijancima to je 
vremenski određen događaj: upućivanje vojske u rat s 
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Grcima; ipak, sva drama počiva na napetom iščekivanju. U 
Sedmorici protiv Tebe nastup odlučnog časa konstatuje se s 
velikom upornošću. Slično je i u ostalim Eshilovim dramama. 

Kod Sofokla čudo često ne predskazuje ono što treba da 
se desi već vreme kad ono treba da se desi. U Ajaksu se krizni 
momenat najavljuje u više navrata (246, 318, 411) a u više 
navrata se kazuje i da treba delovati brzo (803, 811, 1163). U 
Edipu na Kolonu se kaže da će se po dolasku na Kolon Edipov 
život oštro promeniti (91): "Neposredno, sada, nešto ima da se 
dogodi" (394), dok na kraju Edip konstatuje kako je došlo 
vreme, presudno vreme (1508). 

U poslednjim Euripidovim drama(Helena, Trojanci) 
očekivanje, vezano za vreme, nije tako veliko pa bi se moglo 
tvrditi da vreme i nije jedinstven oblikujući momenat u 
strukturi starogrčke tragedije. Osim toga, ta tragedija je 
sazdana na shvatanju vremena koje se razlikuje od onog koje 
dospeva do nas: ako mi u vremenu vidimo u prvom redu 
pretpostavku razvitka, progresivne evolucije, kod Grka, 
obratno, vreme je nosilo pretnju uspostavljenom kosmičkom 
poretku. 

Ako je evolucija (promena) karaktera glavnog junaka 
nešto normalno u modernoj literaturi, u antičkoj tragediji 
nema jednostavne promene osećanja i namera junaka. 
Aristotel kao nedostatak vidi promenu odluke za kratko 
vreme kod Ifigenije (Ifigenija u Aulidi, 1368) i zahteva 
istrajnost karaktera (Poet., 15, 1454a 32-33). Vremenska 
evolucija je odsutna u antičkim dramama i stoga što se radnja 
prekida nastupima hora posle svakog čina. Ovi stvaraju 
cikličnost radnje slično cikličnom smenjivanju dana i noći ili 
godišnjih doba. Ti horovi slikaju radnju iz najdalje tačke 
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posmatranja pa stoga slabi napetost tragičnog događaja. U 
horu na prvom mestu stupa mitska strana tragedije. No, mit 
se nikad ne odnosi na određeno vreme. Mit je istorija što se 
stalno ponavlja i obnavlja, on je večno postojeće proiznošenje 
kao što je slučaj i s religioznim događajima s kojima je 
povezan mit. 

Tako se u tragediji javljaju dva pogleda na vreme i nju 
je moguće odrediti kao opis "obrata vremenske prirode koji se 
zbiva u svetu ali koji u mnogim odnosima ostaje i dalje 
vanvremen" [reč je dakle o unutarsvetskom zbivanju koje je 
istovremeno i dalje delom vanvremeno]. Savremena tragedija 
je zadržala prvi od ova dva aspekta, dok se van-vremenost 
izgubila kao posledica dugog procesa započetog sa Euripidom 
kod kojeg hor vidno gubi značaj. U rimskim dramama hor je 
postao formalnost, a u francuskim klasičnim tragedijama svi 
elementi mita behu istisnuti istorijskim sižeima. Zahvaljujući 
upravo dvema protivrečnim koncepcijama vremena 
(mitološkoj i istorijskoj) grčka tragedija zauzima posebno 
mesto u istoriji literature. 

U ranoj Grčkoj vreme nije bilo bog i nije se 
personifikovalo; u vreme helenizma večnost(aion) dobija 
sakralno značenje, ali ne i vreme (choras). Izjednačavanje 
boga Hronosa (sin Urana i otac Zevsa) s vremenom započeli 
su orfici (frg. 68 Kern). Osim orfika vreme je personifikovao i 
Tales (najmudrije je vreme, ono pronalazi sve, Diogen 
Laertije, I/35). Solon kaže da vreme otkriva istinu, a Teognid 
da vreme rađa stvari; Simonid piše da vreme razbija sve na 
parčad (fr. 75 Diehl). Konačno, Herklit (B 52).... 

Pindar vreme naziva sveopštim ocem (Ol., II 17 Sn). 
Euripid sledeći možda orfike daje svoju "genealogiju" 
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vremena; kod njega, a možda i kod Kritije (B 18) imamo opis 
"vremena koje samo sebe rađa". Tu se govori o vremenu koje 
dan i noć igra u svom kretanju, i tu Euripid (ili Kritija) vreme 
povezuje s kretanjem vasione. 

Personifikacija vremena je jasno izražena i u grčkoj 
tragediji i ona postaje sve složenija što se ide od Eshila ka 
Sofoklu, a od ovog ka Euripidu; tako, u Eshilovom 
Agamemnonu vreme spava zajedno s Klitemnestrom (894), 
kod Sofokla vreme živi s čovekom, a u Pribegarkama[Euripid] 
žena živi "zajedno s dugim vremenom"; kod Eshila vreme 
stari (Eum. 286), a u Agamemnonu vreme je "ostarelo" od 
trenutka kad su otplovili brodovi (983-4). 

Vreme ne samo da trpi promene nego ih i izaziva u 
okolnom svetu. Ono otkriva stvari (Soph. Aiax. 646-7), ono 
svedoči kao na sudu (Eur. Hipp. 1051), ono pokazuje 
događaje, ili priča budućim pokolenjima (Eur. fr. 60; 112), 
vreme rađa noć i dan, donosi bogatstvo i počast, vreme uči 
(Aish. Prom. 981). 

Konačno, vreme oživljuje bivstvovanje i time je 
božanstveno (Eur. frg. 773, 56, 52, 8); Sofokle direktno vreme 
naziva bogom (El. 179). Vreme je svevideće i dalekovido 
(Euripid?). 

U tragediji se menja karakter personifikacije vremena. 
Kod Eshila vreme je mistično i njegovo približavanje je slično 
javljanju boga. No, kod Euripida vreme ima noge (Bacch. 
889), ono hoda i to ismeva Aristofan (Ran. 100, 311 Bergk.). 
Vreme hoda s ogledalom, odleće itd. drugim rečima koliko ono 
gubi tajanstvenost i božanstvenost, toliko ono dobija 
antropomorfni karakter u grčkim tragedijama. 
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6. Opšta karakteristika Poetike 
 
Ako po strani ostavimo predubeđenja koja nam o ovom 

spisu prenosi tradicija, kaže Losev, može se reći da je u 
Poetici sadržano mnoštvo različitih misli, veoma važnih za 
nauku o književnosti i nekoliko misli važnih za estetiku. Kao 
što je već u više navrata ukazivano, oblik u kojem je ovaj 
tekst došao do nas ne daje garancije da on dolazi direktno od 
Aristotela. Ne možemo sa sigurnošću reći da li pred sobom 
imamo delo Aristotela, njegovih učenika ili je on rezultat rada 
antičkih i srednjovekovnih redaktora; treba reći da on dolazi 
do nas u nedovršenom obliku i da imaju pravo možda i oni 
koji tvrde kako tu nedostaju jedna ili dve glave. 

Sa stanovišta estetike najznačajnije su prvih pet glava 
koje su posvećene opšte-estetičkim i opšte-umetničkim 
pitanjima. Tu se misli na različite oblike podražavanja, na 
stavove o poreklu poezije i delimično o poreklu različitih 
njenih žanrova. Sve te sudove Aristotel ne izlaže sistematski 
niti na dovoljno jasan način ali to uprkos tome jeste doprinos 
antičkoj estetici. 

Važno je istaći da Aristotel nigde ne napušta princip 
svrhovitosti (gl. 7-8). On opravdano ukazuje na organsku 
ulogu hora u tragediji - hor mora organski da bude ugrađen u 
fabulu a neda bude spoljni dodatak kao što je to slučaj kod 
Euripida. Razrešenje tragedije Aristotel vidi kao logički 
rezultat drame, a ne kao mehanički završetak (deus ex 
machina); on za primer navodi kraj Medeje, no mnogi danas 
smatraju da je taj kraj logički završetak ove drame i da tu 
Aristotel greši. 

Tragični krivicu Aristotel ne vidi kao moralni prestup 
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već pre kao slučajnu nenamerno izazvanu nesreću. To je 
protivrečno s njegovim shvatanjem morala kao i s upotrebom 
reči hamartia u njegovo doba. 

Nedostaci kojima se odlikuje Poetika (nedorečenost, 
nagomilanost misli) daje ovom spisu karakter određenog 
formalizma - učenje da se tragedije mogu klasifikovati ne po 
fabuli, već na osnovu vrste zapleta i raspleta. Kao formalizam 
treba videti i Aristotelovo učenje o delovima tragedije (gl. 12): 
on razlikuje: prolog - sve ono što je do prvog nastupa hora, 
parod - prvi izlazak hora, epizodiju - ono što je između dva 
hora, egzod - deo tragedije nakon poslednjeg nastupa hora. 
Uopšte se ne govori o suštini ovih delova jer sve te delove 
možemo naći i u komediji. 

Iz naslova bi se moglo zaključiti da je reč o poeziji. Ali, 
pokazuje se da to nije tako: čitave glave su posvećene 
umetnosti uopšte, podražavanju uopšte, istoriji umetnosti 
uopšte. Smatra se da je za tragediju važan jezik kojim je 
napisana; Aristotel u četiri glave govori o jeziku uopšte, a 
zaboravlja da govori o jeziku tragedije, komedije, a u znatnoj 
meri i uopšte o poeziji. Tako, nikakve veze s poezijom nema 
klasifikacija zvukova (gl. 20). Klasifikacija reči (gl. 21) ima još 
neke veze s poezijom, ali ne i s tragedijom. U delu srećemo 
primese literarne kritike (25), umetničkog opažanja (13), 
autorove ocene nekih dela i tome dodate savete onima koji 
pišu (26-7). 

Kakvi postoje žanrovi poezije, o tome jasno Aristotel ne 
govori. A prelazeći na tragediju, on daje njeno određenje do te 
mere opštim frazama koje se mogu odnositi i na druge 
žanrove. O tragičnom očišćenju (kao glavnoj tačci tragedije) 
Poetika ne kazuje ništa. 
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Glavna nesreća Aristotelova u poslednjih nekoliko 
stoleća bila je u tome što je on imao mnogo čitalaca koji su 
mu, uvažavajući ga kao veliki autoritet, gledali kroz prste ne 
ukazujući na protivrečnosti i opšti karakter misli u Poetici, 
ponajviše zato što to najčešće nisu ni videli, ali i velikim 
delom iz straha pred njegovim autoritetom. 

Uopšte nije jasno zašto nakon izlaganja o peripetiji, 
prepoznavanju i strasti (gl. 10-11) o tome se opet govori 
kasnije (gl. 16). Moglo bi se zaključiti kako Aristotel ne ume 
da klasifikuje umetnost, niti može da kaže koja je to 
specifičnost poezije,ili, da ne razlikuje ep, liriku i dramu niti 
razume suštinu tragedije. 

Nebrižljivost citiranja. Aristotel pominje tragediju 
Iksion (gl. 18) no o Iksionu pisali su Eshil, Sofokle, Euripid i 
Kalistrat; Tragedija Sizif se takođe citira bez navođenja 
autora (a tragediju pod tim nazivom imala su sva trojica); pod 
ovim naslovom, a kad je reč o Edipu ima i navoda gde se 
uopšte ne kaže ko je autor. O Peleju su pisali i Sofokle i 
Euripid ali se ne zna na kojeg misli Aristotel (gl. 18). 

Ovo može ukazati na to da nebrižljivo citiranje danas 
ima svoje daleke korene. Za tako nešto ne postoje kazne, ali 
postoje prekori; verujem da bih ih i ja dobio mnogo, ali ne 
znam ko ne. Uostalom, citiranje je uvek opasno i na tu temu 
moglo bi se napisati jedno veliko poglavlje. Ja se uvek setim 
jednog saveta Eugena Finka, koji su mi rekli u Frajburgu na 
jednom od kolokvijuma o njemu: Nicht viel zietiren. No, taj 
savet sadrži u sebi još i neke druge stvari. Ispričaću vam 
nešto o tome narednog časa. 

 
Opšti rezultati Aristotelove teorije umetnosti 
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Može se zaključiti da su kod Aristotela kao i kod 

Platona termini vezani za pojam umetnosti jednako vezani i 
za nauke i zanate. Istovremeno mora se imati u vidu da 
postoje nijanse kojima se ovi pojmovi međusobno ipak 
razlikuju. 

Umetnost i nauka naspram zanata. Iz pojma 
svrsishodne delatnosti najlakše je izdvojiti zanate, kojima 
Aristotel daje veoma nizak rang i svodi ih na proizvod navike 
tj. na nesvesno i nemetodičko podražavanje majstora od 
strane kalfe. U vezi s tim umetnosti i nauke objedinjuje 
pozivanje na iskustvo i to ne samo na iskustvo datoga kao što 
je to slučaj kod zanata. 

Umetnost i nauka operišu istovremeno i opštim i 
pojedinačnim, dok zanati imaju posla samo s pojedinačnim 
predmetima. Ovde Aristotel greši: lišavanjem zanata svake 
opšte ideje i svakog metoda proizvođenja predmeta - 
nemoguće je. Razume se, ideje i metodi zanata drugačiji su od 
metoda i ideja nauka i umetnosti. U čemu se sastoji ta 
razlika, o tome Aristotel nigde ne govori; no on i ne može 
govoriti o nekoj razlici te vrste ukoliko mu se zanati svode na 
nesvesnu, bezidejnu, nemetodičku praksu. S druge strane, 
umetnost i nauka mogući su samo blagodareći metodima i 
principima koji leže u njihovom temelju a kojih nema u 
zanatima. I kao treće, umetnost i nauka odnose se potpuno 
beskorisno, nezainteresovano i posmatrački [čisto teorijski] 
prema proizvodima svoga stvaranja, dok je cilj zanata 
sazdavanje samo utilitarnih predmeta. 

b. Razlika umetnosti i nauke. Umetnost, nauka i zanati 
zasnovani su na iskustvu. Zanati se koriste iskustvom slepo i 
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nemetodički, dok se nauka i umetnost metodički koriste 
iskustvom. 

U početku Aristotel razmatra ove oblasti kao oblasti 
ljudskoga razuma nezavisno od neke životne [vitalne] ili 
svakodnevne zainteresovanosti; i nauka i umetnost pokazuju 
se vrednima čovekove dokolice i ne traže za sebe korisnost 
kao što je slučaj sa zanatima. 

Ovde treba reći i da razum može biti dvojak: teorijski (ili 
posmatrački) i praktičan (ili životni, vitalan). I nauka i 
umetnost imaju za posla s nepraktičnim razumom. Praktičan 
razum je zasnovan na znanju života, na izradi pravila 
ponašanja, na saznanju ljudskog dobra i zla; on je takođe 
razum, no nije teorijski. Odeljujući posmatrački od praktičnog 
razuma, Aristotel i dalje nije zadovoljan tom razlikom, jer se 
umetnost određuje tim razumom. 

Teorijski razum ne mora biti samo određen 
funkcionisanjem u ravni umetnosti već može biti i sfera 
logičkog dokazivanja koje se takođe zasniva na iskustvu i 
praksi; konačno, umetnost nije oblast logičkih dokaza, mada 
se i javlja oblašću razuma; na taj način razumska bit 
umetnosti daleko je od logike i od praktičnog razuma mada su 
zajedno svojina i manifestacija razuma. 

Bitno-neutralna osnova umetnosti. Ako umetnost nije 
sfera teorijskog razuma u smislu sistema logičkih dokaza, a 
ni sfera praktičnog razuma u smislu ustanovljavanja pravila 
ljudskoga ponašanja, koja je to oblast razuma na koju se 
odnosi umetnost? Dolazi se do toga da se u oblasti čistoga 
razuma ne misli samo čisto bivstvovanje no i unutar-
razumsko uspostavljanje koje se javlja kao potencijalno 
bivstvovanje i prelazi u energično [stvarno] i završava se 
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izrazito entelehijskom sferom. 
Aristotel po ko zna koji put govori o sferi umetnosti kao 

o sferi čiste mogućnosti. Iz ugla teorijskog i praktičnog 
razuma ovde imamo za posla samo s bivstvovanjem 
mogućnosti, tj. s neutralnim bivstvovanjem. Ovo pak u sebi 
sadrži i kategorije karakteristične za razum uopšte. To 
moguće bivstvovanje je i jedno i svrhovito i prelazi u svoju 
specifičnu delatnost koja je simbolička, ali ne i manje 
samodovoljna no što je sfera razuma uopšte. U tome se sastoji 
objektivna specifičnost umetnosti: poslednje je neutralno-
bitstvena sfera dinamički-energetskog stvaranja eidosa ili 
entelehija koja se nalazi u specifičnoj oblasti razuma. 

Umetnost i priroda. Umetnost se približava prirodi zato 
što i jedna i druga javljaju se kao ostvarivanje eidosa u 
materiji. Ne možemo sebi predstaviti nikakvu stvar (prirodnu 
ili umećem proizvedenu[umetničku]) koja ne bi imala neku 
formu ili eidos jer bi u tom slučaju proizvod prirode ili 
umetnosti bio nešto nematerijalno, neuhvatljivo u svom 
postojanju. No i to ne može postojati samo od formi jer u tom 
slučaju neoformljena materija ne bi imala odakle da primi 
prirodni ili umetnički oblik. Stoga je umetnost prirodna, a 
priroda je umetnička. 

Istovremeno između prirode i umetnosti postoji i velika 
razlika. Eidosi prirode niču u njoj samoj  i za nastanak ništa 
im nije neophodno. Eidosi prirode su materijalni, a njihova 
prirodna materija je ejdetična. Drugim rečima: prirodni eidosi 
su objektivni i njihova uzročno-posledična usmerenost je 
ograničena prirodnom materijom te su stoga uvek objektivni. 
Naspram ovih, imamo umetničke eidose i oni su rezultat 
ljudske delatnosti, ili tačnije ljudskog subjekta. Njihova 
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svršna usmerenost ograničena je ljudskim životom. 
Svi ti eidosi, subjektivni i objektivni streme eidosu svih 

eidosa, kosmičkom umu. O subjektivnosti tog kosmičkog uma, 
kod Aristotela nema reči, jer se taj um javlja kao najviše 
bivstvovanje sa svojim najvišim eidosom nad kojim ništa više 
ne stoji. 

c. Stvarnost. Aristotelova priroda (stvarnost, energeia) 
jeste "energija" koja deluje s nekom svrhom. Ona sve stvari 
zamišlja kao dinamične i svrhovite. Mi danas svet zamišljamo 
kao skup nezavisnih objekata od kojih su mnogi bez-životni; 
Aristotel je svet zamišljao kao skup procesa i delovanja koja 
imaju dobar razlog da budu upravo ono što jesu. Kretanje je 
deo definicije svih biljaka i životinja. Sreća nije nepomično 
stanje duha, nego aktivnost. Duša nije dragocena duhovna 
suština, nego princip života. Treba imati u vidu da je 
shvatanja odnosa svesti i nežive materije novovekovno 
shvatanje. Sv. Pavle ne poistovećuje telo (soma) sa onim što 
se sahranjuje posle smrti (sa "zemnim ostacima"); ovo drugo 
je meso, put, dok je ekvivalent za soma - ličnost. 

U grčkom jeziku se ne može napraviti razlika između 
"svesnog stanja" i "stanja svesti". Grci nisu pravili razliku 
između događaja u unutrašnjem životu od događaja u 
spoljašnjem svetu. Treba zato imati u vidu da sa 
novovekovnim mišljenjem i sa novovekovnim određenjem 
mišljenja i svesti imamo kod Loka jednu novu upotrebu reči 
ideja, što se sad primenjuje na "sve što god da je predmet 
razumevanja kada čovek promišlja", odnosno na "svaki 
neposredni predmet duha u promišljanju". Tako savremeno 
shvatanje reči ideja dolazi od Loka, a potiče od Dekarta koji 
ovaj pojam koristi za sadržaje ljudskog duha. 
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Hoće se ovde samo skrenuti pažnja da slika ljudskih 
bića koja poseduju kako "unutrašnjost" tako i "spoljašnjost" u 
tolikoj je meri uobičajena, toliko nam se čini 
samorazumljivom, te je do te mere zdravorazumska, da nam 
je teško da shvatimo koliko je ona savremena. Ali, to je slika 
koju imam, ponavljam po ko zna koji put, tek nakon Dekarta, 
mada bi se kod Avgustina mogla naći neka naslućivanja (ali, 
to je tema kojom se vole baviti filolozi perfekcionisti u nameri 
da na sitnim detaljima proslave svoje ime). 

Osnovna kontroverza nije između duše i tela koji bi 
jedno od drugog bili odvojeni, već je to kontroverza između 
tela i neuništivog razuma: Avgustin svoj traktat o 
besmrtnosti duše počinje tezom da je duša besmrtna zato što 
je predmet nauke, koja je večna... Ljudsko telo je promenljivo, 
a razum je nepromenljiv. Duh je tako sinonim razuma. A kad 
F. Bekon tvrdi da je "duša najjednostavnija od svih 
supstanci", to je odraz starog poimanja da duša mora biti 
sačinjena od nekakve materije finog sastava da bi bila 
sposobna da saznaje, no ta ideja ima poreklo već kod 
Anaksagore, a kasnije kod Epikura. Tak, u narednom 
vremenu javlja se kolebanje: da li je nous sasvim bestelesan 
ili je sačinjen od posebne, veoma čiste materije. 

Duša se, dakle shvata kao princip života, a fizički 
elementi nisu atomi niti određene vrste supstancija, nego 
zategnutosti među suprotnostima. Sve stvari su u nastajanju 
ili propadanju, a priroda određuje sve te dolaske i odlaske. I 
kao što je priroda živ proces koji probija sebi put kroz 
prirodne proizvode naviše, te je razvijanje i proizvođenje, 
nastajanje i nestajanje prema nekom planu, tako je u 
umetnost za Aristotela tvorenje i oblikovanje, kretanje u 
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nekom medijumu pokrenutom dušom i rukom umetnika. 
Priroda i umetnost jesu dve glavne pokretačke sile u svetu 
(Met. 1032a). Razlika među njima je u tome što priroda ima 
svoj princip kretanja u samoj sebi, dok umetnost proizvodi 
stvari čija je forma u umetnikovoj duši (Met. 1032a). 

Umetnost i moral. Budući da nije proizvod praktičnog 
razuma, umetnost nije ni moralnost (koja se sastoji iz pravila 
i predstava o čovekovoj prirodi i njegovoj praksi). Moral je 
sfera praktičnog razuma, a umetnost sfera teorijskog razuma. 
Stoga, ako kao specifičnost umetnosti odeljujemo teorijski 
razum od praktičnog, u tom slučaju smo, radi specifičnosti 
umetnosti, dužni da diferenciramo i sferu teorijskog razuma 
isto kao i sferu praktičnog razuma. 

Poslednja je sfera ljudskoga ponašanja i sfera 
organizovanja tog praktičnog ponašanja, a prema čemu se 
umetnost ne odnosi ni na koji način. Teorijski razum je sfera 
logičkih dokaza i k tome se umetnost takođe ne odnosi. 
Moguća je nemoralna umetnost kao što je moguća i nelogična 
umetnost. S tačke gledanja umetnosti odeljene od morala i 
životnih principa može se govoriti o umetnosti kao 
oblikovanje svrhovitosti bez svrhe. Svrhovitost ovde stoga ima 
mesta što se umetnost organizuje uz pomoć eidosa a eidost je 
svršna uzročnost ili uzročna svrha.  

To znači da umetnost ima svoj sopstveni eidos koji 
oblikuje sve proizvode umetnosti, a koji nije ni eidos prirode, 
ni eidos morala; umetnički eidos zadovoljava [ispunjava] 
samog sebe. To nije ni eidos slobodno postojećih stvari ili 
proizvoda prirode, ali ni eidos čovekove prakse. 

 
Hijerarhija umetnosti. Lepota prirode, ljudske 
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umetnosti i bogova jeste ista lepota; a sve te lepote imaju 
svoje eidose, svoje materije i svoje otelotvorenje eidosa u 
materiji. U prirodi je eidos objektivan i sazdaje lepotu prirode; 
u ljudskoj umetnosti eidos je subjektivan i sazdaje savršenu 
umetnost (tj. najdublju osnovu čovekovog života). U bogu ili u 
kosmičkom umu sjedinjuju se subjektivni i objektivni eidos u 
nerazdeljivu celinu i tako sazdaju sav kosmos kao 
maksimalno savršeno delo umetnosti, kao sliku večnog i 
beskonačnog blaženstva života. 

 
Aristotelovski metod izlaganja. Kao i u drugim 

oblastima koje se dotiču estetičke problematike u današnjem 
značenju te reči, Aristotel u svom učenju o umetnosti stoji na 
tlu platonizma, tj. na tlu učenja o idejama i oformljenju 
materije od strane ideja. Za razliku od platonovske 
dijalektičke metode kod Aristotela srećemo distinktivno-
deskriptivnu metodu gde se elementi trijade ne shvataju kao 
jedinstven nedeljiv trenutak već se svaki od njih opisuje i 
raščlanjava i istražuju se sva svojstva kojima on faktički 
vlada. Stoga, naspram Platona koji umetnost tumači 
dijalektički, Aristotel je tumači strukturalno. 

 
4 Helenizam 

 
Uvod: pojam helenizma 
 
Neznatan je broj ljudi koji smatraju da je umetnost 

nešto važno, nešto što bi bilo od posebnog značaja za ljudski 
opstanak; za većinu, dela umetnosti danas su još samo 
luksuzni predmeti koji svoju vrednost potvrđuju na 
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aukcijama (što samo potvrđuje postojanje viška slobodnog 
finansijskog kapitala, ili spremnost pojedinaca da se takmiče 
u raskoši koju sebi mogu dozvoliti, mada, sva dela na kraju 
završavaju na ovaj ili onaj način u muzejima), i više niko u 
tim delima ne vidi izvor lepih i uzbudljivih misli i osećanja: 
estetski odnos prema umetnosti nastao je relativno kasno, u 
vreme zrelog feudalizma i rađanja kapitalizma i u njemu nije 
više sadržano prvobitno značenje koje je umetnost imala u 
svesti ljudi, ali tajestetski odnos izgubio se u poslednjih 
nekoliko decenija kada su se pojavile posebne forme 
realizovanja slobodnog vremena. 

Iz svega toga može se izvesti samo jedan zaključak: 
vreme umetnosti je prošlo: to osećanje koje su pobuđivala 
umetnička dela trajalo je kratko i zanosilo ljude jedne sasvim 
određene epohe. Mi tom vremenu više ne pripadamo. 

Ako i nastojimo da se tom vremenu približimo, da se s 
njim identifikujemo, moraćemo na kraju shvatiti da je to 
nemoguće, da mi pripadamo jednom posve drugom svetu čije 
vrednosti nisu i vredosti umetnosti. 

Umetnost je za nas prošlost. 
Teško je s tim se pomiriti. Mi živimo, po nekoj inerciji, u 

prošlom vremenu, a s druge strane, hteli bi da budemo sa-
učesnici vremena sadašnjeg. No, vreme sadašnje je 
nenaklonjeno umetnosti. Ako i ima nekih znakova, 
nagoveštaja da bi se umetnost danas mogla pojaviti među 
nama, to postojeća praksa smesta dezavuiše na najsuroviji 
način, i to čak u slučajevima kad bi se moglo poverovati da za 
umetnost još uvek ima neke nade, mada, neke beskrajno male 
nade. 

* 
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Danas se lako zaboravlja da umetnost i njena dela 
imaju kultno, religiozno poreklo i da su teorijski temelji 
umetnosti u proteklim epohama svoje ishodište i svoj uvid 
imali u metafizici. U antičko doba, kao i u srednjem veku, pa i 
tokom epohe Renesanse (koja po svojim bitnim 
karakteristikama pripada srednjem veku),umetnost nikad 
nije bila posmatrana kao nešto što je samo sebi cilj, nego uvek 
kao sredstvo za učestvovanje u jednoj višoj stvarnosti 
(Grassi). Zato su estetske, subjektivne vrednosti bile strane 
tim epohama. Svako stvaranje moralo je da bude odraz 
večitih odredbi: čovek zauzima statički stav određen 
božanskim zakonima; on kao pojedinac ne vredi mnogo; 
poznata je teza koju nalazimo kod Marksa da je umetnost 
izraz pogleda na svet vladajuće klase. U tom slučaju, moramo 
se složiti da je antička umetnost (dela Fidije i Praksitela, 
Eshila i Sofokla) izraz robovlasničkog pogleda na svet,a da je 
muzika Hajdna i Mocarta izraz fendalne slike sveta. Ne 
postoji socijalistička ili komunistička umetnost. Umetnost, se, 
ponavljam, završila. 

pravu vrednost mu daju samo nebeski zakoni koji se 
ogledaju u njemu. Sve to ne znači ništa drugo do da 
egzistencija pojedinca ima smisao samo kao ograničeni deo 
opšteg poretka; taj poredak ovaploćuje bog, dok je čovek samo 
njegov predstavnik na zemlji, uspešan u manjoj ili većoj meri, 
i u tom smislu, Ernesto Grasi je potpuno u pravu. 

Isticano je već da za Platona umetnost, koja bi 
zasluživala pozitivnu ocenu, morala bi biti ne mimeza 
promenljivih aspekata čulnog sveta, već prikazivanje više, 
univerzalne, nepromenljive i stoga van istorijske stvarnosti 
koja u sebi krije dublji smisao čovekove egzistencije. Nije 
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stoga nimalo slučajno da bi po takvom shvatanju jedino 
umetničko delo mogao biti samo kosmos i da samo on može 
biti oličenje lepote. 

Doduše, i Aristotel je govorio da umetnost nikad ne 
može biti mimeza onog što je čisto slučajno, i to stoga što ova 
ne otkriva stvari kakve jesu, već kakve treba da budu, pa 
stoga, ona za razliku od Platonovog shvatanja, prikazuje i 
verovatnoću i mogućnost, a ne samo istoriju i činjenice; zato 
Aristotel umetnosti pridaje filozofsko značenje i to u znatno 
većoj meri nego istoriografiji koja se pretežno bavi 
pojedinačnim događajima. 

Rečeno je da se sa renesansnom obnovom Aristotelove 
teorije umetnosti u zapadnom svetu pojavljuje estetsko, 
subjektivno shvatanje; definicija umetnosti kao nacrta 
ljudskih mogućnosti načinjenog pomoću mimeze, nespojiva je 
s ontološkim shvatanjem. Pritom, Aristotel ne gubi iz vida 
dodirne tačke umetnosti i ontologije: on ukazuje na 
katarzičku, pročišćavajuću funkciju umetnosti. 

Ta katarzička funkcija umetnosti (koja omogućuje da 
onom ko je samo gledalac 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. 

** 
Sa vremenom Platona i Aristotela završava se u istoriji 

grčke kulture klasični period. U drugoj polovini IV stoleća p. 
n. e, približno na kraju kratkotrajne vladavine Aleksandra 
Makedonskog, nastaje suštinski jedna nova epoha antičke 
kulture koju označavamo izrazom helenizam. Sam termin je 
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prilično uslovan i razni teoretičari različito određuju njegove 
granice. Moguće je razlikovati rani helenizam (od druge 
polovine IV stoleća p. n. e, do I stoleća n.e.) i pozni helenizam 
u koji spada sav potonji period antičke kulture, koji obuhvata 
prevlast Rima i traje sve do pada Rimske imperije (476. n.e.), 
odnosno do smrti poslednjeg antičkog filozofa Severina 
Boetija (524) i zatvaranja filozofskih škola u Atini (528), 
godinu dana nakon dolaska na vlast imperatora Justinijana u 
Konstantinopolju. 

Rani helenizam je epoha velikih osvajanja, koja 
započinje Aleksandar Makedonski, i nastavlja Rim; to je doba 
nastajanja velikih država s mnogo naroda, doba kad Grčka 
gubi svoj raniji značaj i postaje provincija. Ako se ranija 
epoha mogla okarakterisati kao klasični robovlasnički polis 
koji je odlikovao partikularizam i gde je bilo srazmerno malo 
robova, ako je to bila epoha u kojoj su građani neposredno 
upravljali državom i međusobno se poznavali, vremenom je 
iznutra razoren klasični polis, te dolazi do epohe dominacije 
krupnih robovlasnika, kada usled teškoća da se kontroliše 
veliki broj robova dolazi do toga da je lakše jedan deo 
osloboditi s tim da gospodaru plaćaju delom prihoda sa zemlje 
(to je ustvari oblik kmetstva koje u razvijenom obliku imamo 
u vreme feudalizma). 

Zašto je ovo važno? Upravo stoga što dolazi do Stvaranja 
novog tipa države u kojoj individuum dobija novu ulogu u 
društvu kao i kultura i umetnost te nove, ne više helenske, 
već helenističke epohe. 

Istraživači ukazuju na odsustvo jednostavnosti i 
neposrednosti kojima je bogata grčka klasika. Građanin 
klasičnog polisa je sve imao u svojim rukama: izašavši na trg 
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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 posve novog 
tipa. 

Pod uticajem novonastalih životnih uslova u tom 
periodu, formira se individua sa 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 kultura koji počivana subjektivnim 
osećanjima koja poniru u dubine čoveka. Neposredno učešće u 
društvenom životu potisnuto je u drugi plan. Tako se 
napuštaju politički i herojski ideali klasike. Nova umetnost je 
bezidejna i apolitična, a strogi stil klasike biva smenjen 
pojedinim stilovima koji su rezultat raspada tog 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 i 
svojevrsnog estetizma, pa u umetnosti i literaturi cvetaju 
fantastika, prenaglašena erotika i istančana retorika. 

Rani helenizam odlikuje se nekim crtama 
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prosvetiteljstva što se nalazi u tri tada nastale škole 
neposredno nakon smrti Aristotela (322. pre .n.e): 
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 ali ne i za 
otvaranje novih horizonata. 

Počev od I stoleća n.e. tendencija restauracije zahvata 
svu literaturu, te je naredno stoleće dobilo naziv "druga 
sofistika" jer se tada obnavljaju sve idejne i stilističke 
osobenosti pisaca drevne Atike. Ogromni filozofski pravci koji 
zahvataju poslednja četiri veka antike (II-VI), a posebno 
neoplatonizam, idu još dalje: tu na delu imamo filozofsku 
restauraciju drevne mitologije. 

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, izoštrenog psihologizma 
i subjektivne čudljivosti. I to je sasvim pravilno. 

No ne može se ni umanjiti značaj helenizma. Iako je to 
period koji je trajao skoro osam stotina godina (četiri puta 
duže no veliki period antike), ne može se umanjiti njegov 
značaj za potonja stoleća. Helenizam je preživeo pad 
republikanske Grčke i republikanskog Rima, stvorio je dva 
velika simbola toga sloma: Demostena i Cicerona, I ta 
Imperija koja je smenila grčku i rimsku Republiku bila je 
srušena od takvih gigantskih figura kao što su bili 
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Aleksandar Makedonski, Cezar ili 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 kao što je stoicizam, a čije 
moralne ideale teško možemo prihvatiti i danas kao nešto 
prošlo. 

Seneku, Marka Aurelija ili Epikteta nisu nikada manje 
čitali no Platona ili Aristotela i to 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 
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i antičke teorije literature. Tome treba dodati da su stvaraoci 
iz doba helenizma prepisivali i izdavali sve 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, no kao rezultat snaga koje su počivale u usložnjenom 
subjektu. Nije slučajno što će se takav kosmologizam ponovo 
javiti u vreme renesanse, kao što nije nimalo slučajno što se ja 
ovde oslanjam u izlaganju na Grasija i Loseva i navodim ih 
kao najbolju ilustraciju epohe o kojoj govorimo. 

 
Stoičko opravdanje umetnosti 
 
U stoleću posle smrti Aristotela njegova škola (pored 
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Platonove Akademije, koja je u to vreme zauzela duboko 
pitagorejski smer) nije ostala i jedina škola; nekoliko godina 
nakon njegove smrti, u Atini osnivaju svoje škole Epikur sa 
Samosa (342-271) od čijih su nam nekoliko stotina traktata 
ostali samo fragmenti i Zenon iz Kitiona sa Kipra(334-262). 

Sa slabljenjem peripatetičke škole jačaju stoicizam i 
epikurejstvo, a svi stoici su se nakon nekoliko stoleća u II 
stoleću n.e. mogli pohvaliti da u svojim redovima imaju i 
jednoga cara (Marka Aurelija). 

Doprinos stoika estetičkoj problematici sastojao se 
najvećim delom u detaljnim tehničkim razlikovanjima u 
gramatici i retorici. Izjavljivali su da su izgovor i zvuk neke 
reči samo druga strana misli: razumni govor nije ništa drugo 
do artikulisani zvuk. Stoici su se stoga naširoko bavili 
telesnom stranom procesa mišljenja, obeležili vrste reči, 
proučavali vokale i konsonante i time pripremili put Dioniziju 
iz Halikarnasa koji je u II stoleću n.e. razradio teoriju o lepim 
obrascima ritma i zvuka određenim najmanjim verbalnim 
elementima. Više stoika napisalo je rasprave O glasu; Diogen 
je napisao raspravu Jezik; Antipatar O rečima i njihovom 
značenju. 

Stoici su izdvojili pet vrlina književnog stila: 
nepogrešivu upotrebu grčkoga jezika, jasnost, ekonomičnost, 
prikladnost i otmen manir oslobođen kolokvijalizama. Stoici 
su nas zadužili i marljivim negovanjem alegoričkog metoda 
tumačenja religioznih mitova. Svi Homerovi i Hesiodovi 
bogovi i boginje bili su objašnjeni kao fizički elementi ili 
procesi, odnosno duševne dispozicije: Zevs kao božanska 
vatra, Atina kao razumnost, Dionis kao vino, Demetra kao 
voće...  
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** 
Еpoha helenizma na prvo mesto је stavila sferu ljudskog 

subjekta i suprotstavila ga totalnoj vlasti objektivnih principa 
(koji su bila karakteristika perioda klasike); no, istovremeno, 
antički helenizam je bio i period i filozofsko-estetičke 
subjektivnosti, ali ne i filozofsko- estetičkog subjektivizma. 
Subjekt se uzdiže ovde ne da bi isključio svaki objekt, već 
samo zato da bi, prenoseći subjektivnu strukturu na objekt, 
produbio sam taj objekt. 

Tipični predstavnici te epohe, stoici, smatrali su da ako 
sudovi mogu biti pozitivni ili negativni, samo suđenje nije ni 
pozitivno ni negativno; tu neutralnu oblast subjektivnog 
mišljenja stoici su shvatali kao značenje koje je svojstveno 
svakoj reči. Značenje reči i postoji, jer da reč nema značenja, 
ni sama reč ne bi postojala. Tu jezičku predmetnost stoici su 
nazivali lekton. Priroda tog lektona je irelevantna, odnosno 
neutralna. 

Stoički princip "lektona" je originalno dostignuće 
antičke filozofije. Kada se ovaj princip primeni na stvarnost, 
stvarnost dobija dva sloja: (1) materijalni, realni, faktički i (2) 
značenjski. "Biti" ili "ne biti" to samo po sebi nije i ono što 
"znači". Značenje je iznad postojanja i nepostojanja, no ono je 
ono što ovima pridaje smisao i javlja se kao njihov oblikujući 
princip. 

Praktično, to je značilo da se više ne govori samo o 
idejama i materiji i da se ove više ne objedinjuju prosto u 
organizam; sad je obratno, na samom početku stajao 
organizam ali kao nešto neposredno dato, iskonsko, kao nešto 
kojem ne treba nikakvih dokaznih principa. 

Tumačenje kosmosa kao živog organizma nalazimo i 
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ranije, kod presokratovaca, Platona, Aristotela, no, kod njih 
on je uvek rezultat primene pojedinih logičkih kategorija. I 
Platon i Aristotel kosmos vide kao živi organizam, ali kod 
obojice kosmos je rezultat dijalektike ideja i materije; stoga 
ono prvobitno, ili „prvonačelno“ za njih nije živi organizam 
nego kategorija ideje i materije. 

Kod stoika je sasvim drugačije: organizam nije za njih 
ishodišna nego početna kategorija; on se nalazi od početka, u 
svom prerefleksivnom značenju i u procesu refleksije već je 
živi organizam. [Tako se svet života javlja kao pretpostavka 
pre-refleksivnog mišljenja i ovo se može dovesti u vezu s 
poznim Huserlom]. Kad je o stoicima reč može se reći da kod 
njih stvarnost kao organizam niče kao rezultat objektivisanja 
irelevantnog principa "lekton". 

Organizam je za stoike ognjena pneuma, tj. umetničko-
tvorački oganj (pyr technicon); ovaj termin podrazumeva (1) 
tvorački napor prvopokretača i (2) njegovo disanje tumači se 
kao izraz živog bića; ta ognjena pneuma rasprostranjena je po 
celom kosmosu. Ideje i materija su kod stoika samo emanacija 
ognjene pneume. 

Manje je jasno tumačenje lepote (adiaphora) kod stoika; 
ona je takođe nešto neutralno; ako su stvari dobre ili loše, 
korisne ili beskorisne, to nije slučaj sa lepotom. Ona se može 
koristi za dobre ili loše ciljeve, za zdravlje ili bogatstvo. Sama 
po sebi lepota nije ni dobro ni zlo; ona nije zainteresovana 
unutar životne strukture i u tom smislu je beskorisna. 
Kosmos, život kosmosa i život uopšte - to je za stoike carstvo 
lepote. 

Ovde treba reći i to da kod skeptika imamo do kraja 
razvijenu tezu o irelevantnosti: oni su smatrali da se ne može 
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govoriti ni da nešto postoji ili da ne postoji, već da je 
neophodno uzdržavanje (epoche) od svakog suđenja. To 
uzdržavanje je imalo za cilj da sačuva čoveka od voljnih 
uticaja i da ga stvori bezosećajnim na sve životne pojave. Na 
taj način stvarao se čisto misaoni prostor. Odgovor skeptika je 
bio: lepota je spokojstvo duha. 

Taj princip irelevantnosti javlja se i kod epikurejaca kad 
god se kritikuju pojavni oblici života; no ako je estetička 
irelevantnost vodila stoike ataraksiji, epikurejce je vodila 
estetskom uživanju. Irelevantnost je iznad bivstvovanja i 
nebivstvovanja, istine i laži. 

 
Pedagoško opravdanje umetnosti 
 
U vreme posle Aristotela ne dolazi do produbljavanja 

razlike između ontološkog i estetskog shvatanja pošto i dalje 
ontološko shvatanje lepog ostaje u prvom planu. 

U vremenu koje sledi postavljaju se dva pitanja: (1) 
pitanje opravdanja umetnosti, i ako se na njega odgovori na 
hedonistički način (da umetnost ima opravdanja u 
zadovoljstvu koje pričinjava stvaralački čin), onda sledi drugo 
pitanje, (2) kako se to zadovoljstvo može staviti u službu 
istinitog i dobrog, da bi time opet steklo ontološku vrednost? 

Kasnoantički odgovor koji će ostati na snazi sve do 
srednjeg veka, a delimično i u teorijama humanista, glasi: 
umetnost zaslužuje potvrdu samo ukoliko joj se može pripisati 
pedagoška vrednost. Iz takvih shvatanja nastaju oni 
Horacijevi stihovi (Ars. poet. 343: svačije odobravanje stiče 
onaj ko pomeša prijatno s korisnim, podjednako zabavljajući i 
opominjući čitaoca) kojima će se ljudi vraćati u vreme 
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Humanizma i Renesanse u uzaludnom pokušaju da se otrgnu 
od esteticizma i odbrane umetnost od hrišćansko-religioznih 
prigovora. 

Sa Hrizipom stoička škola počinje alegorijski da tumači 
poeziju i taj način će s fanatizmom lišenim svakog smisla 
prihvatiti crkveni oci u tumačenju poetskog predanja Grka. 

** 
Osnovu stoičke teorije o lepom i o umetnosti čini ranije 

već formulisana kosmičko-religiozna misao: lepota je 
vidljivost reda, zakonitosti i veličanstva svemira. Sjaj vasione 
je odsjaj božanstva, najvišeg, apsolutnog bića i ljudi mogu 
samo da naslute nešto od božanske harmonije diveći se 
kosmičkim prizorima. 

Zato, opšteprihvaćen stav tog vremena glasi "Sve što je 
najbolje za čoveka leži izvan ljudske moći i ne može nam biti 
ni dato ni oduzeto: misli na ovaj svet, na najveće i najlepše što 
je priroda stvorila i na duh koji posmatra svet i divi mu se, a 
koji je njegov najveličanstveniji deo, nama svojstven i od nas 
nedeljiv". 

Poziv na vraćanje prirodi nije u tim vremenima bio 
samo teorija. Još u III stoleću pre n. e. Hrizip je naveo lepotu 
paunovog repa kao dokaz da je lepota jedno od dobara 
prirode. U spisima crkvenih otaca taj motiv je dobio versko-
lirski intenzitet. Dokazujući da samo uzgredne stvari i 
privesci prirode pružaju predmete uživanja, da samo" izgled 
maslina kad su blizu prezrelosti i koje će uskoro opasti daju 
tom plodu posebnu lepotu", Marko Aurelije izričito 
suprotstavlja od strane ljudi proizvedenu lepotu, "imitaciju", 
prirodnoj lepoti zrelih plodova i životinjskih oblika. 

Poziv na vraćanje od umetnosti ka prirodi i od 
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materijalnih stvari ka duhu, ponavlja se u određenom taktu i 
određenom ritmu, i u vezi sa tome suprotnim tendencijama, 
prisutnim u Carstvu koje je u međuvremenu dozrevalo i 
starilo. Počev sa Aleksandrom, vojskovođe i vladari dali su 
primer skupljanja lepih umetničkih predmeta opljačkanih u 
Grčkoj i Siriji, Indiji i Egiptu, i njihovog izlaganja zadivljenom 
svetu. 

Kraljevi Pergama i Sirakuze, vojskovođe Republike i 
kasniji imperatori pljačkali su i kupovali, skupljali i gradili, 
tako da je na kraju  rečeno za Mumija da je napunio Rim 
kipovima, a za Avgusta da je zatekao Rim od cigala a ostavio 
ga u mramoru. Sam Neron naučio je da slika i modelira i bio 
jedan od najvećih skupljača antičkog doba. Za dva kipa koje je 
on izvajao kaže se da se mogu meriti s bilo kojima. 

To je vreme kada cveta iluzionizam; pod zaštitom carske 
milosti pronađeni su novi bogati načini prikazivanja u reljefu, 
omogućeni su novi efekti iluzije potekli iz novog razumevanja 
prostornih granica koje obuhvata pogled. Paralelno s 
iluzionizmom grupnih skulptura razvio se i iluzionizam 
vajarskih portreta. Rimski carevi su beskonačno sebe 
umnožavali u bistama i slikama, a u Neronovo vreme 
izlagane su na javnim mestima čak i realističke slike 
gladijatora i njihovih pratilaca. 

Razvila se velika virtuoznost u prikazivanju lične 
individualnosti, virtuoznost koju je ovekovečio Plinije rekavši 
da je Apeles postizao tako savršenu sličnost slike i originala, 
da je poznavalac karaktera mogao iz nje pogoditi koliko je 
model živeo i kolikoće verovatno živeti. Plaut i Terencije 
razvili su interesovanje za svakodnevni porodični život i 
naravi; sa Apulejem pojavio se sentimentalni roman, a razne 
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druge ukuse ovog vremena zadovoljavali su idilska poezija, 
epigrami i lirika. 

 
Pojam umetnosti kod stoika 
 
Za stoike umetnost je stanje koje se dostiže metodski. 

Olimpiodor pripisuje Zenonu određenje: "umetnost je sistem 
shvatanja, naučenih za postizanje nekog korisnog cilja u 
životu". To određenje će biti potom prihvaćeno kod Lukijana, 
Seksta Empirika i sholiasta. Ovo određenje ("sistem naučnih 
znanja") ponavlja se i u rimskoj literaturi (Ciceron, 
Kvintilijan). 

Pred nama je prvo određenje umetnosti kod stoika: 
metodska delatnost. Drugo bi bilo da je umetnost: vrlina. 
Filon Aleksandrijski vrline deli na teorijske i praktične; vrline 
su umetnost celokupnog života i tu nije reč o vrlini u etičkom 
smislu. Stoici zapravo razlikuju: (a) teorijsku oblast (čovekovo 
saznanje), (b) praktičnu oblast (čovekovo delovanje) i (c) 
vrlinu kao sintezu teorijske i praktične delatnosti. Tako se 
Filonova trijada poklapa s Kantovom. Samo, što Kant tu 
treću, sintetišuću oblast ne naziva vrlinom (koja se kod njega 
odnosi na moral pa tako i na praktičnu delatnost), već 
estetskom moći suđenja. 

Ovo poslednje imalo je za posledicu da je moralizam 
zatamneo pogled stoika i da su oni na svu estetsku oblast 
nastavili da primenjuju moralističku terminologiju. No, kada 
su stoici govorili o čoveku kao unutrašnjem umetniku i kao o 
unutrašnjem delu umetnosti, tj. kada su samog čoveka videli 
kao proizvod umetnosti i kao umetničko delo, oni su bili 
daleko od banalne moralistike i počinjali su (bez obzira na sav 
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moralizam) da operišu s čisto estetičkim i umetničkim 
kategorijama i samo su terminološki ostali unutar moralnih 
predstava. 

Tako, kod stoika ataraksija nije bila samo pojam etike; 
ona je bila estetsko oblikovanje moralnih stanja. Kosmos, iako 
božanstven, nije bio samo vatra niti samo logos, već vatrena 
reč u kojoj se sjedinjuju svrha i praktična delatnost 
usmeravajući pritom svo svoje stvaralaštvo na čoveka koji 
ima centralni položaj u vasioni. To znači da je čovek takođe 
umetničko delo, jedinstvo vatre i reči, teorije i prakse; u tome 
je sadržana zagonetka vrline. 

Ako je prvo određenje umetnosti kod stoika "metodizam 
unutrašnje čovekove delatnosti", drugo određenje bi bilo 
"sinteza i spoj saznajno-teorijske i moralno-praktične 
delatnosti". 

Umetnost nije znanje nego je put ka njemu. Znanje 
poseduje samo mudrac za koga je svaka umetnost - put vrlini. 

Umetnost nastaje samo unutar čoveka i više nigde, jer 
pravo delo umetnosti jeste sam čovek i to u svom 
unutrašnjem ustrojstvu. To nije naprosto moral, to je ljudski 
moral, no estetski dobro uređen sa svim osnovnim oznakama 
estetskog uopšte: dovoljan samome sebi, istovremeno 
sadržajan i praktičan, lep i koristan, beskoristan i 
nepokolebljiv. 

Kada je reč o pojedinim umetnostima - kao što su 
poezija, muzika, retorika, skulptura, arhitektura - stoici su ih 
videli kao nešto spoljašnje i neobavezno. Obavezne su samo u 
jednom slučaju: kada su rezultat spoljnog izražavanja 
unutrašnje umetnosti čovekove, tj. rezultat njegove vrline. 

Vrlina je apsolutno postojana, ona je rezultat učenja 
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i vežbe, rezultat primene metode i samovaspitanja; 
sliku ili crtež moguće je razoriti ili spaliti, ali neko ko je 
vežbanjem postao matematičar ne može biti najednom ne- 
matematičar, čak i ako pogreši u nekom računu, jer i u tom 
slučaju ustrojstvo njegovog uma ostaje matematičko. Zato, 
materijalne proizvode umetnosti ne možemo porediti s 
naučenom, izvežbanom unutrašnjom vrlinom čoveka. 

Jasno je kakva je razlika umetnosti i prirode. 
Priroda je istovremeno i ono što tvori i ono što je 

stvoreno. To važi i za čovekovu unutrašnjost koja stvara kako 
stvari izvan sebe tako, istovremeno, i sebe. No postoji razlika 
između umetnosti i prirode: priroda je umetnica samo u sferi 
neljudskog (živog i neživog sveta). Umetnost imajući za svoju 
oblast unutrašnjost čoveka jeste nadprirodna. Umetnička 
dela u običnom značenju te reči jesu nesigurna, nestalna 
oformljenja materije kod kojih nije važna ni sama materija ni 
samo oformljavanje već unutrašnja vrlina čoveka koja je u 
njih usađena. Ako je sav helenizam, posebno rani - 
subjektivizam, onda ovde subjektivizam nalazi najbolji izraz, 
jer se umetnost pokazuje kao unutrašnji život čovekovog 
subjekta. 

 
Alegorijska estetika stoika 
 
Opšte je poznato da su stoici prvi uveli alegorijsko 

tumačenje mitova, i time se razlikovali od svih prethodnih 
tumača mitologije. Zevs za njih nije ništa drugo no "večni 
neuništivi oganj", on je "etar koji ima vlast nad elementima". 
O tome govori i Ciceron koristeći tehnički termin physica 
ratio(fizički smisao, razum). O poreklu Zevsa iz vatre i etra 
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govori i Plutarh. Po Ciceronu stoici su Heru smatrali 
vazduhom, koji budući vezan za etar jeste mek i ženstven. 
Reju su interpretirali kao zemlju, Apolona, kao čistotu 
vazduha, Tetidu kao more, a u demonima stoici su videli 
"duševne suštine". Ciceron veoma opširno piše u drugoj knjizi 
spisa "O prirodi bogova" (II 23-28) o stoičkoj alegorizaciji 
bogova. Pitanje je: zašto stoici pristupaju alegorijskom 
tumačenju bogova kad tako nešto nije padalo na um ni 
presokratovcima ni Platonu? 

Stoičko alegorijsko tumačenje mitologije može se 
razumeti u svetlu helenističkog iskustva ličnosti koja je 
dovoljna samoj sebi. 

Izrastajući na tlu subjektivnosti stoička estetika je 
nastojala da unutar te subjektivnosti iznađe nešto što bi bilo 
suprotno svakoj objektivnosti nešto što će biti s tom 
objektivnošću neuporedivo. U logici to beše lekton, u etici 
ataraksija a u estetici unutrašnji svet čoveka kao proizvod 
[delo] umetnosti. 

No, antički čovek nije mogao da se odrekne od 
objektivnog sveta; najviše što je mogao, to je da ga 
interpretira iz svog subjektivnog ugla, ili da ga razume 
imanentno ga poredeći sa svojim unutrašnjim doživljavanjem. 
Identifikovanje subjekta i objekta bilo je moguće samo u 
čulnosti. Ličnost je tako bila i subjektivna i objektivna. Kako 
razumeti stvarnost kao ličnost? Šta to znači: nalaziti svuda i 
uvek, u živom i neživom, samo ličnost? To znači: pretvoriti 
celokupnu stvarnost u mitologiju. Zato su se stoici obratili 
mitologiji. 

Ako se sva objektivna stvarnost pojavljivala u njihovim 
očima u svetlu subjekta, to znači da se ona javljala u obliku 
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mita. Ako se objekt predstavlja samo u projekciji subjektivnih 
preživljavanja, to se on, hteli mi to ili ne, pretvara u mit. 
Tako se estetika stoika ovenčava mitologijom. 

Sada se možemo zapitati: šta je to za stoike bila 
mitologija? Već u vreme klasike mitologija je izgubila staro, 
bukvalno značenje. Ako se i očuvala, to je bilo tamo gde je 
trebalo očuvati i izraziti tadašnje ideje polisa. Takva je Atina 
u Eshilovim "Eumenidama" koja je simbol atinske državnosti, 
simbol slobodnog i pravednog poretka. A o kakvim je 
bogovima moglo biti reči posle dve-tri stotine godina? Ti 
bogovi nisu bili ni iskonski ni tradicionalni (tj. bukvalno 
shvaćeni bogovi narodne religije, ni bogovi klasike, jer je 
klasika u vreme stoika odavno minula). To su sad mogli biti 
samo bogovi koji ukazuju na čulno shvaćeni objektivni 
poredak sveta i bogovi s ljudskim crtama koje odgovaraju 
unutrašnjoj, subjektivnoj svesti. To je znak da je nastupilo 
drugo doba, doba alegorizacije. 

Filozof koji je stoicima prokrčio put bio je Platonov 
učenik Ksenokrat koji najavljuje plotinovsko božanstvo i 
uzdiže iznad svega elemente uma i duše, monade i dijade. 
Kod stoika nema naivne apologike mita kao kod Heraklita. 
Oni daju racionalno struktuiranu istoriju odnosa čovečanstva 
prema univerzumu a u vezi s razvojem mišljenja. 

Kod stoika svet se može saznati na tri načina: fizički, 
mitsko-poetički i politički; to znači da bogovi postoje iz ugla 
gledanja učenih ljudi, pesnika i običnih građana. Ova tri ugla 
se međusobno dopunjuju. 

Estetska svest stoika jeste amor fati [ljubav prema 
sudbini]. Ta sudba je imanentna smisaona napetost telesne 
stvarnosti uzete u svom njenom šarenilu i raznovrsnosti. 
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Nema ničeg što bi bilo neočekivano za stoičkog filozofa - on je 
sve saznao i sve preživeo; ono što ostaje to su samo 
nepostojeći detalji. Strah od sudbine bio je u antičko doba veći 
no danas jer se manje moglo predvideti, pa je manje bilo 
moguće spasti se od iznenadnog i slučajnog. 

Pa ipak, nije odmah jasna ta estetska dimenzija ljubavi 
prema sudbini. Sudbina je unutrašnje samoodređenje života i 
njen nam je cilj neizvesan. Pa i mi uživamo u neočekivanosti, 
čak i u katastrofičnosti onog što se događa. Zašto to ne bi bila 
estetika? Pritom je sva logička struktura potrebna za 
postojanje estetskog predmeta sačuvana. I u tome je istorija 
antičke estetike. Stoička ljubav prema sudbini - to je 
najsavremenija estetička kategorija. 

 
Seneka 
 
Seneka (Kordoba, 4 godine pre n.e - Rim, 65. n.e.) sa 

Epiktetom i Markom Aurelijem spada u trojicu najvećih 
rimskih filozofa. Ako život i nije proveo držeći se stoičkih 
principa koje je propovedao (govorio je da je to najbolja 
filozofija, ali da je ona za jake ljude a da on nije dovoljno jak), 
bio je po bogatstvu drugi čovek u Rimskom carstvu (posle 
Nerona), ali, kao što kažu, kako radio, tako  je i prošao. Na 
zahtev Imperatora oduzeo je sebi život i možda je u tim 
trenucima bio u prilici da promisli konsekvence stoičke 
filozofije i svoje mesto u njoj. 

Seneka je bio pod velikim uticajem Posejdonija, kao i 
stoički orijentisanih platoničara. Od Posejdonija (135-51), 
[učenika Panetija (185-110)] i najznačajnijeg predstavnika 
srednje stoe, a na kojeg je pored filozofije posebno uticala 
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magija i astrologija, Seneka se razlikuje time što ima veću 
sklonost za unutrašnje doživljavanje dok Posejdonije svemu 
spoljašnjem pridaje veći značaj jer ga vidi iz upravo iz ugla 
magije i astrologije. To je i osnovni razlog tome da Seneka 
spoljne stvari doživljava duhovno pa se njegova pozicija ne 
može odrediti kao čisti moralizam. 

Pozni helenizam, kojem pripada Seneka, jeste daleko 
više novina u istorijsko-kulturnom no u istorijsko- filozofskom 
smislu  pa se može reći da ga pored ostalog karakteriše: (a) 
moralizam; smatra se da je sam čovek proizvod umetnosti. 
Zadržava se i dalje stara stoička teorija mudraca. Čovek je 
koliko proizvod prirode toliko i proizvod boga koji se malo 
razlikuje od kosmosa a ovaj je nalik univerzalnoj državi. Onaj 
ko je shvatio svoje mesto u svetu oseća se građaninom sveta - 
on je kosmopolit. Tu je teško načiniti razliku između starih i 
poznih stoika (ideal i jednih i drugih je Herakle (koji je imao 
težak i naporan život) i Diogen iz Sinope (koji se takođe 
proslavio prezirom svega spoljnog i nastojanjem da u sebi 
obrazuje apsolutnu nepomućenost i mir); (b) povećan interes 
za unutrašnje religiozne doživljaje, jer, budući da čoveku 
ostaje samo da se pokorava sudbini, on sada, u teškom životu 
koji živi, očekuje neke od darova neba i otud se očekuje 
iskupljenje; no, da bi se prevladala takva jedna pozicija 
usmerena samo na subjekt bilo je neophodno okretanje 
estetici koja neće biti zavisna ograničenosti subjekta i koja će 
istaći nadčovečanski objektivni princip; bez tog momenta nije 
moguće razumeti značaj poznog helenizma koji se ogleda 
upravo u njegovoj estetici; (c) zanemarivanje logičke 
problematike koja je kod ranih stoika zauzimala izuzetno 
važno mesto, a kod poznih prestala da bude jedna od tri 
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filozofskih disciplina (logika, fizika, etika). 
Ars (latinska reč za téhne) znači svesno i obrazloženo 

stvaranje; svaka ars je podražavanje prirode /*videti 65. 
pismo Luc/.. Slično  kao što je svemir nastao iz božanskog 
stvaralačkog čina, po određenim zamislima bogova, i čovek 
gradi svoj svet i poredak pomoću svojih technai. To se često 
događa i u sukobu s prirodom ( jer čovek nastojeći da ovu 
podvrgne svojim čudima često vrši nasilje nad njom, pa se i 
sam otuđuje od prirode). 

Stvaranje pomoću ars (koje nije identično umetničkom 
stvaranju) Seneka izlaže na primeru likovnog umetnika i u 
tome se oslanja na Aristotela ističući da su za nastanak nekog 
dela potreba četiri principa: materija, graditelj, forma i svrha 
dela. Seneka kaže (65.pismo): prvi uzrok statue je bronza - 
ona nikad ne bi mogla da bude načinjena ako ne bi bilo 
materijala u kom bi bila izlivena; drugi uzrok je sam skulptor 
(graditelj) - bronza sama po sebi ne bi mogla uzeti oblik 
statue ako ne bi bilo ruku umetnika; treći uzrok je forma - 
ako u statui ne bi bilo određene forme ona ne bi mogla da 
bude ova ili ona određena stvar (bacač diska, ili vodonoša); 
četvrti uzrok jeste svrha dela, odnosno pobuda (potreba) da se 
vaja - nema li toga, statua ne bi bila izvajana; to je ono što je 
nagnalo umetnika da statuu izvaja. Pobuda može da bude 
novac, slava, pošta (ako je statuu umetnik stvarao za hram). 

Ovaj četvrti momenat, pobuda na stvaranje jeste 
interesantan, jer je on polu-psihološki, polu-transcendentalni 
princip karakterističan  za helenističko-rimsku estetiku; ali, 
za estetiku je isti tako interesantan i peti princip koji Seneka 
nalazi kod Platona; reč je o uzoru koji Platon naziva idejom; 
uzor je ono što odražava umetnik kada ostvaruje (ispunjuje) 
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svoju zamisao. "Lepe umetosti moraju stvarati prema idejama 
praoblicima koje umetnik nosi u sebi"; Seneka razlikuje 
formu, koju on naziva, i sledeći grčki jezik -eidos i razlikuje 
ideju za koju koristi grčki termin idea. Ideja je uzor koji 
umetnik odražava; eidos je smisao stvari uzet sam po sebi. 
Eidos je oformljenost stvari: "Kad umetnik ideju, koja 
prostorno i vremenski stoji van umetničkog dela, prenosi na 
delo, u njemu se obrazuje unutrašnja slika (eidos) prema kojoj 
on radi". 

Ideja jeste uzor, praslika, eidos je oblik uzet od ideje i 
prenet na delo. Ideju umetnik podražava, eidos je njegova 
lična tvorevina. Statua ima određen izgled i to je eidos; 
osobenost je u delu, dok je ideja izvan dela (i ne samo to, nego 
ispred dela). Ono što je tu interesantno, kada je reč o odnosu 
eidosa i ideje, jeste činjenica da jedan isti predmet može biti i 
eidos i ideja - zavisno od tačke gledanja. Stvar, data po sebi, 
sadrži u sebi svoju smislenu formu  (koja je eidos); ako je data 
u aspektu saznanja ili interpretacije ona je ideja. 

Ono što je kod Seneke još interesantno jeste pitanje o 
broju uzroka; zavisno kako se na ovo pitanje gleda, tajbroj 
može biti veliki ili mali; ako je reč o uzrocima svega onda ih je 
malo: možda bi, smatra Seneka, među uzroke trebalo ubrojati 
i vreme, mesto, kretanje. No, moguće je govoriti samo o 
jednom, o prvom uzroku. 

Umetnikov unutrašnji eidos daje mu autonomiju, odvaja 
delo od praslike, stvara od njega privid kome prvobitna 
stvarnost izmiče kao nešto nedostižno. Autonomna 
subjektivnost pesničkog stvaranja, estetičnost, identična je s 
oblikovanjem i predstavlja suštinu lepih umetnosti. Stoičari 
odbacuju estetičku vrednost, budući da se umetnički oblik 
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razlikuje od večne ideje. Pesnici veću važnost pridaju lepoti 
nego istini: lepota, kao nešto što spada u privid, dobija 
negativnu ocenu. 

Ova misao o razdvajanju lepote od istine kasnije će 
doprineti shvatanju da su pesnici hteli jedino da razgale i 
razvesele čitaoce. Lepa umetnost je ukrašavanje, spoljna 
forma. Ne isplati se baviti se izmišljotinama pesnika. Novost 
je ovde pojava profane umetnosti koja je, estetska, sama sebi 
cilj, a ne više prikaz iskonskog, već čista forma i kao takva 
mora biti osuđena. Stoicizam odbacuje umetnost jer ona više 
ne ispunjava nikakvu ontološku funkciju. 

 
f. Helenističke poetike 
(Horacije, Longin) 
 
Ime Kvinta Horacija Flaka (65-8 p. n. e) za mnoge je 

bilo, a i sada je simbol antike. Tako nešto se ne može 
prihvatiti čak i kada bi, slično kao u vreme Renesanse ili 
Prosvetiteljstva, pod antičnošću podrazumevali pre svega 
klasičnu rimsku kulturu. Kada je o pesništvu reč, Horacije je 
daleko ispod nivoa koji su dosegli velikani rimskog pesništva 
– Ovidije i Vergilije. 

Horacijevo Pismo Pizonima, poznatije kao De arte 
poetica (ovaj naziv potiče od Kvintilijana, VIII, 3, 60), 

ako i nije sistem (u smislu Aristotelove Poetike), a ne ni učeno 
istraživanje ili priručnik za pisanje, jeste didaktičko pismo 
tada poznatoj porodici Pizona (stariji od sinova bio je pesnik), 
sadrži u sebi mnogo istorijski važnog materijala i izraz je 
određenog umetničkog osećanja sveta i stoga je važno za one 
koji istražuju antičko umetničko stvaralaštvo. 
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Istraživana je struktura i sadržaj ovog spisa. Jedni su 
došli do zaključka (Skaliđero, XVI vek) da tu nema nekog 
sistema i da je ovo Horacijevo pismo konglomerat 
pojedinačnih misli. Drugi su hteli da iznađu kakav-takav 
sistem pa su pokušavali da preslože stihove, dok su treći 
tumačili samo Horacijevo shvatanje drame (i to pre svega 
tragedije [odnosno, grčku mitološku tragediju] koju je 
prvenstveno Horacije imao u vidu) nalazeći jedino tu neki 
sistem. 

Novija istraživanja su pokazali da je Horacijevo delo 
eklektičko, što važi iza sva druga dela iz epohe imperatora 
Augusta; no, opšta mesta koja se ovde sreću ne omogućuju da 
se Horacije ubroji ni u jedan od tadašnjih filozofskih pravaca. 
Zato se može u ovom delu opaziti i njegov trojaki karakter: 
ono je istovremeno (a) epistolarna beseda (sermo), teoretski 
udžbenik (téhne) i (c) umetničko delo (poema). Kompozicija 
svakog od ovih žanrova ima svoju specifičnost: Epistolarni 
govor zasniva se na "pobuđivanju složenog kretanja misli u 
živom razgovoru"; Kompozicija teoretskog udžbenika počiva 
na "logičnoj povezanosti razmatranja predmeta koji se 
izučava"; 

- Kompozicija umetničkog dela počiva na "umetničkoj 
ravnoteži likova i motiva". 

Konstatovano je (Gasparov) kako ne treba Horacijevo 
delo stavljati u prokrustovu postelju neke isagogičke sheme/; 
logički plan se ne javlja kao glavni u ovom delu i on ne 
određuje raspored i vezu pojedinih delova. Moglo bi se stoga 
reći da je Horacijeva Poetika manje teorijski udžbenik, a više 
umetničko delo koje se samo oblikuje po određenim estetičkim 
zakonima. 
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Treba odmah reći da Horacijeva Poetika nije bila neka 
apsolutna novina u rimskoj literaturi; o sličnim temama 
pisali su i drugi autori; značaj Horacijevog dela je u tome što 
je sažeo kritičke misli helenističko-rimske epohe. Na njega je 
svakako uticao Neoptolem iz Pireja (svojim razlikovanjem ars 
– artifex), Aristotel (stavom da je pesnik podražavalac, poput 
slikara ili nekog drugog tvorca formi, Poet., 25), slično i kod 
Platona (Fedar, 264); nadalje, Horacije ponavlja i Aristotelov 
stav o "celoj i dovršenoj radnji"... Konačno, uticaj Dionisija iz 
Halikarnasa opaža se u misli o šarenilu likova kao i 
rasuđivanje o pulchra i dulcia; takođe ima tema koje bi 
pripadale delu Cicerona ili Kvintilijana. 

* 
Naučnici su pokazali da do te promene u metodu 

proučavanja poezije (što nalazimo kod Horacija) nije došlo 
iznenada; još u delima postgramatičara Neoptolema iz Pireja 
i Filodema iz Gadare dat je primer podele predmeta na tri 
glavne tačke i prikazana je velika sklonost za formalnu 
analizu. Horacije sledi ortodoksni helenistički raspored 
obrade: prvo materija, zatim forma, i konačno, sam pesnik. 
Taj raspored nije kod Horacija očigledan i lako je moguće da 
njegova teorija ostane u pamćenju kao niz zasebnih iskaza. 

Horacije preporučuje jedinstvo plana i doslednost 
karakterizacije kao i Aristotel; ali Horacije ne zasniva svoja 
uputstva na metafizici materije i forme, ili logici verovatnog i 
nužnog; on daje savete i maksime zasnovane na kulturi, 
zdravom razumu i delikatnom osećanju. Budući pesnik mora 
danonoćno proučavati grčke uzore, ne sme prerano da 
objavljuje svoja dela, ne sme da unosi proizvoljne ukrase. 
Njegov cilj mora biti da zabavi, da koristi, ili da u isto vreme 
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čini i jedno i drugo. Dramsko delo mora da ima samo pet 
činova, i dramski pesnik nikad ne sme uvesti četvrtog glumca. 

Horacije daje dobar zbir pravila, izrečenih tako da da ih 
vredi pamtiti, ali ne daje gotovo nikakve principe; i ukoliko 
ima principa oni su pozajmljeni iz drugih izvora. Da bi se 
bolje razumela atmosfera tog vremena, treba podsetiti  da je u 
to vreme Vitruvije napisao pravila za arhitekturu, a 
Kvintilijan za govorništvo. Ti priručnici su učeni i metodični. 
Oni pokazuju kako su marljivo bila skupljana i širena znanja 
o umetnosti i u isto vreme su potvrda o pomeranju 
interesovanja od razmišljanja o umetnosti ka obaveštavanju, i 
od uzroka ka činjenicama. 

* 
Suštinu umetnosti Horacije vidi u mimezi, ali za njega 

taj pojam ima drukčiji smisao no za Aristotela. Predmet 
mimeze nisu tumačenja stvarnosti u odnosu na njena 
promenljiva egzistencijalna značenja, pa ni platonske ideje. 
Po Horacijevom shvatanju mimeza se upravlja direktno 
prema prirodi, prema vidljivoj stvarnosti predmeta dostupnih 
čulnom saznanju. Umetnikovo carstvo je priroda, ona mu 
postavlja granice, budući da poseduje sopstvenu suštinu koju 
on mora da prizna i poštuje. 

Sloboda umetnika ogleda se jedino u kombinovanju 
aspekata i elemenata koje mu priroda pruža, pri čemu mora 
uvek da ima u vidu primer grčke starine. Imitatio 
(podražavanje) ne sme nikad da bude ponavljanje, već je 
slično drvetu koje svake godine rađa novo lišće. Tradicija je 
jedan od bitnih  momenata umetnosti. Imitacija prirode mora 
se uskladiti s imitacijom istorijskih uzora. Grci ostaju večni 
uzor jer oni su prvi pokazali kako se gradi rečenica. 
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Svojevrsnost Horacijeve teorije ne leži u ovim tezama, 
već u onoj koja je tipično rimska: umetnost ne može biti sama 
sebi cilj nego je treba posmatrati u njenom dejstvu na čoveka. 
Umetnost nije prikaz ideja, bića, kako to tvrde antičke teorije, 
nego stoji u službi ljudske zajednice i javlja se na samom 
početku ljudske realnosti, koja ne počinje voljom jednog 
vladara, nego  uređujućim činom pesnika. 

Istinska korist (prodesse) od umetnosti sastoji se u 
razvijanju društvene zajednice; ukoliko delo u tome uspe ono 
povlači za sobom i uživanje (delectare). Moralne korisnosti, 
vrline imaju svoj koren u odnosu pesnika- proroka prema 
božanstvu. Pošto je pesnikova reč temelj zajednice ona mora 
biti dobro smišljena i razumljiva. Pesme ne treba da budu 
samo lepe, nego i prijatne, da bi mogle delovati na slušaočevu 
dušu. Pesnik mora da upozna celokupnu prirodu čovekovu, pa 
i njene strasti: tako umetnost postaje bliska govorništvu. 
Poezija postaje učešće u zbivanjima pesnikovog doba, pa iz tog 
razloga izbegava čisto estetske ciljeve. 

Tako Horacije prvi iznosi misli kojima će se kasnije 
vratiti Džanbatista Viko (1668-1744): počeci ljudske istorije 
kriju se u činu pesnika: zahvaljujući mašti čovek izlazi iz 
izolacije, iz haosa prašume i organizuje zajednicu. Ara (oltar) 
kaže Viko, prvobitno je sveto mesto na kome su prvi "teološki" 
pesnici osnivali ljudske zajednice i održavali sveti oganj kojim 
su potčinili prirodu (Nova nauka, uvod); prvi mudraci istorije 
bili su teološki pesnici (Nova nauka, II odeljak, stav 44). 

Kod Horacija kao i kod Vika objektivnost umetnosti više 
ne počiva na prenošenju metafizičkih ideja, nego na njenom 
doprinosu istoriji. Otuda je Viko svoju filozofiju nazvao novom 
naukom: njen predmet više nije biće čovekovo, nego njegovo 
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postajanje, njegovo zbivanje. 
 
Zaključak 
 
Ako se hoće dati opšta ocena Horacija, onda se prvo 

javlja pitanje poređenja teorije poezije Aristotela i Horacija; 
Horacije se od Aristotela razlikuje svojom didaktičnošću i 
svojim subjektivizmom. Aristotel daje objektivnu sliku 
pesničke forme ne zalazeći u subjektivne umetničke procese. 
Njega interesuje forma poezije kakva je ona po sebi. Horacije, 
suprotno tome, zalazi u sadržaj umetničkog procesa; pored 
čistih formi njega interesuje i struktura umetničke svesti. Pri 
tom on nije psiholog već didaktičar, on daje savete. 

Drugo pitanje tiče se specifičnosti helenističko- rimske 
estetike kakvu srećemo kod Horacija. Često se on poistovećuje 
s evropskim klasicizmom. Horacije se zalaže za jedinstvo, 
jednostavnost i saglasnost s ciljem. Napetost i jedinstvo su 
osnovna forma umetničkog dela. Sve treba da bude na svom 
mestu. Ničeg suvišnog, mogao bi da kaže i Horacije. Horaciju 
je svojstven estetički konzervativizam oličen u zahtevu da se 
treba pridržavati tačnosti i pravilnog predstavljanja i ne 
uticati na prirodni tok života. 

Horacija ne treba identifikovati s novovekovnim 
klasicizmom (koji u njemu traži oslonac i nalazi mnogo 
dodirnih tačaka: racionalizam, didaktičnost, zahtev za 
prirodnošću - o čemu govori i Boalo), ali Horacije je mnogo 
više ontologičan; on ne počiva na novovekovnoj 
racionalističkoj metafizici (što uporište nalazi u 
kartezijanstvu koje postulira svako biće kao izvedeno i 
dokazano), već na antičkoj mitologiji. Dok klasicizam Boaloa 
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izrasta na racionalizmu, na metafizičkom projektovanju 
subjektivnih formi svesti, dok antička klasika izrasta na 
prirodnoj oformljenosti i završenosti predmeta a ne na 
sistematskoj zakonomernosti apstraktnih zakona prirode, već 
na konkretno-telesnoj i tako plastičnom oblikovanju celog 
bivstvovanja. 

Klasična antička estetika je skulptoralna (njenu osnovu 
čine platonizam s njegovim idejama i aristotelizam s njegovim 
formama a ne kartezijanstvo). S druge strane, Horacijeva 
estetika nije ni estetika grčke klasike, jer se jasno razlikuje 
od klasike Aristotela koji sve vreme izučava spoljašnju formu 
umetničkog dela. Ovu formu Horacije istražuje iznutra. On 
ukazuje na ono što pesnik unosi u svojoj svesti u umetničku 
formu. 

Pseudo-Longin. Kod velikih književnih kritičara kao što 
su Ciceron, Horacije i Dionisije iz Halikarnasa, tendencija da 
se pažnja prenese  sa unutrašnje usmerenosti na spoljašnju 
odeću nikada ne ide u krajnost, jer ozbiljnost i visoka 
obdarenost tih autora ne daju im da cene samo spoljašnji 
blesak. Međutim, da se plima tehničkog interesovanja 
usmeravala prema spoljašnjosti, to se vidi iz rečitog protesta 
Longina, pisca rasprave iz prvog veka naše ere koja se obično 
naziva O uzvišenom. 

Po svojim stavovima autor ove rasprave (pisane u 
epistularnom obliku, a ranije pripisivane Longinu, filologu i 
retoru III v. n. e. učeniku Amonija Saksa, saučeniku prvih 
neoplatoničara Plotina i Origena, pripada krugu ideja Seneke, 
Tacita i Kvintilijana, pa ovo delo možemo razmatrati u 
kontekstu ideja Dionizija iz Halikarnasa i Demetrija Pseudo-
Falerskoga; autor ovog dela raspravlja o istoimenom spisu 
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Cecilija iz Kalate koji je živeo u vreme cara Augusta u Rimu. 
Cecilije je bio učitelj retorike i predstavnik tzv. 

aticizma, struje u retorskoj školi koja se u II v. p.n.e. borila 
protiv tzv. azijanizma, druge retorske struje. Aticistička 
struja je zastupala bujan i slobodan stil i taj su stil delimično 
zastupali i Rimljani (Ciceron). Aticizam je bio trajna reakcija 
na azijanizam jer se oslanjao na tekovine pisaca iz V i VI st. 
p. n. e. dakle na govornike Atine. Tako se Pseudo-Longin 
pokazuje kao zaštitnik patetizma i entuzijazma a protiv 
pedantizma "atičara" čijeg predstavnika predstavlja Cecilije. 

Neki istraživači (G. Grube) su konstatovali kako je reč o 
autoru koji u potpunosti vlada svim retoričkim formulama 
svojih prethodnika i da takvu oštrinu uma i umetnička 
svojstva niko nije ispoljio od vremena Platona. 

Ono što ipak treba reći jeste da ima i onih koji 
osporavaju da je reč o autoru koji se nalazi vremenski u 
neposrednoj blizini Cecilija. Pre svega, polazi se od jasnog 
stoičkog uticaja: fantazija, patos, jasnost. Teško se pojmu 
uzvišenog može pripisati neposredno stoičko poreklo - pre će 
biti da je reč o peripatetičkom uticaju. Budući da Teofrast 
govori o velikom i veličanstvenom (megaloprepes), a Aristotel 
o veličini duše (melopsychia) (Nikomahova etika, 1107b, 21), 
a što je potom uticalo i na Cicerona i Filostrata, budući da su 
se u stoicizmu našli sintetisani elementi platonizma i 
stoicizma. 

Neki pak autori poreklo ideje o uzvišenom (W. Schmid) 
traže u uticaju s istoka; uostalom i sam Pseudo- Longin 
pominje "judejskog zakonodavca" (IX, 9) što daje strani pečat 
ovom inače čisto antičkom literarnom delu. Isto tako ostaje 
činjenica da sadržaj pojma uzvišenog ne sadrži u sebi 
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nikakvih istočnih elemenata. 
Uzvišeno Pseudo-Longina kao i veliko Dionizija iz 

Halikarnasa i moćno Demetrija Pseudo-Falerskoga, odnosi se 
pre svega na veliki stil u retorici koji se svojom grandioznošću 
i veličinom nalazi naspram niskog, koketnog stila. Slične 
stavove nalazimo i kod Cicerona, Demetrija i Kvintilijana, ali 
s tom razlikom što Pseudo-Longin ne ukazuje samo na 
formalnu stranu stila, već ističe stvarajući, afektivni, 
emocionalni momenat. 

Ovaj spis Pseudo-Longina može se razumeti kao 
polemika estete sa racionalistom i pedantom; odnosno kao 
oblik spora filozofije i retorike. Ceciliju se već na samom 
početku prigovara da se ne oslanja na ono što je bitno i da ne 
pruža veliku korist čitaocima "za kojom mora osobito da teži 
svaki pisac". Longin smatra da su svakoj suštinskoj raspravi 
svojstvena dva načela (1) da protumači kakav joj je predmet 
obrade i, što je još važnije(2) da nas uputi na koji način i 
kojim putem to možemo postići. Cecilije je, ističe autor ove 
rasprave, pokušao sa bezbroj primera i definicija da pokaže 
šta je to uzvišeno, ali je propustio da ukaže "na koji način 
bismo smogli snage da uzdignemo naše duše na neki viši nivo 
stila" (str. 5) 

Uzvišeno u ovom spisu ne treba razumeti u smislu 
uzvišenog (das Erhabene) nemačkih klasičnih estetičara, već 
isključivo retorički i poetički, na način kako ovaj pojam 
razumeju Dionisije i Demetrije; Vilamovic je bio savršeno u 
pravu kad je utvrdiokako bi ovaj spis trebalo da ima zapravo 
naziv O patetičnom. Ovaj pojam Pseudo- Longin zapravo 
koristi u smislu svečanog stila (Dionizije iz Halikarnasa) i 
moćnog, snažnog (Demetrije). 
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Uzvišeno je, nastavlja autor ovog spisa, "vrhunac i 
izvrsnost izraza"; to uzvišeno ako probije u pravo vreme, 
otkriva odjednom snagu govornika; zato, sve izvanredno ne 
ostvaruje u dušama slušalaca uveravanje nego ekstazu (treba 
imati u vidu da su pisci antičkog doba pravili antitezu 
racionalnog uverenja i ekstaze iracionalnog) (6). 

Postojalo je uverenje kako su uzvišena osećanja urođena 
i kako se ne mogu podučavanjem preneti na drugoga, te da je 
jedina mogućnost da ih izrazimo ako nas je zato obdarila 
sama priroda; autor ove rasprave misli drugačije: "priroda, 
iako je samostalnija što se tiče patosa i uzvišenosti, ipak ne 
voli da se prepusti hirovitosti, a ni da se očituje u potpunosti 
bez neke metode. Zatim, ako je ta ista priroda početak i temelj 
celokupnog našeg stvaralaštva, onda je (ako se obazremo na 
određenu meru i prikladnost svakog pojedinog slučaja) jedino 
metoda kadra da to prebrodi i definiše" (str 7). 

Sposobni stvaraoci su izloženi velikoj opasnosti ako se 
prepuste u stvaranju nekom neredu; tad su nejaki i nesigurni, 
te bi mogli propustiti ono što je značajno ako su ostavljeni na 
milost i nemilost svom nagonu i svojoj surovoj smelosti. Ono, 
što kazuje Demosten za ljudski život uopšte "da je najveće 
blago biti sretan, a drugo je, i ne manje, biti razborit", to po 
mišljenju autora ove rasprave važi i za književnost "u kojoj bi 
prirodni dar bila sreća, a umetnička veština razboritost". 
Najglavnije je dakle to da neke književne stvaralačke 
sposobnosti zavise o prirodnom daru i da ih drugačije i ne 
možemo spoznati sem pomoću te umetničke veštine (7). 

Književna kritika, po rečima autora ove rasprave, jeste 
plod dugog iskustva. I njen zadatak, koji je teško u celosti 
rešiti, jeste: spoznaja onog što je istinski uzvišeno. Da je ovo 
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teško, pokazuje se u mnogo dela koje imaju neskladne mane a 
ove su posledica preteranog oduševljenja novinom misli. I 
odista, u I st. n. e. postojao je pravac u latinskoj i helenskoj 
književnosti čija je glavna odlika bila: traženje neobične 
misaonosti. Moglo bi se reći da, odakle dolaze vrednosti, 
odatle dolaze i nesavršenstva. 

Uspehu umetničkog dela pridonosi: (1) lepota 
izražajnosti, (2) uzvišenost zamisli, (3) sredstva emocionalne 
sugestivnosti. Ali sve te odlike mogu i suprotno delovati. 

Postoji pet izvora iz kojih proističe uzvišenost stila i 
temelj svih je prirodna sposobnost jer se bez nje ništa ne može 
stvoriti: (1) sposobnost velike zamisli, (2) duboko i nadahnuto 
osećanje; te dve osobine su urođene a ostale tri mogu se steći 
učenjem: (3) posebna obrada figura (postoje dve vrste figura - 
figure misli i figure izraza), (4) plemenitost izraza (obuhvata 
izbor reči i govor u prenesenom i doteranom načinu 
izražavanja), (5) peti izvor uzvišenog uključuje sve koji mu 
prethode i to je kompozicija i poredak reči. Sve ovo šta smo 
nabrojali teži za ozbiljnošću i uzvišenošću. 

Sposobnost velikih zamisli (1) je urođena a ne stečena i 
može se reći da je "uzvišeno odjek velikog duha"; to znači da 
pravi govornik ne sme biti osoba siromašnog neplemenitog 
duha: "nemoguće je da bi ljudi koji su celog života zabavljeni 
sitnim mislima i ropskim brigama mogli stvoriti nešto divno i 
dostojno besmrtnosti" (str. 16). 

Uzvišeno zavisi od plemenitosti osećanja, dok je rast i 
uvećavanje stila pitanje gomilanja reči. Uzvišeno susrećemo u 
jednoj jedinoj misli, dok je rast ili uvećanje nerazdvojno od 
neke količine i obilja (str. 24). 

Ako se želi postići uzvišenost i veličanstvenost u stilu, a 

604 
 



onda i govornički zanos, tad su najzgodnije stilske slike 
fantazije i to one koje se nazivaju idolopeje (definicija je po 
svom poreklu stoička). 

Fantazijom se uopšte naziva sve ono što na neki način 
obrazuje stvaralačku misao u reči; fantazija je, zapravo, 
misaoni izvor uzvišenog.  Ipak, ističe autor ove rasprave, taj 
izraz (fantazija) je prihvaćen da bi se označili oni izrazi u 
kojima ti se čini da vidiš ono što kažeš delovanjem 
oduševljenja i osećanja (entuzijazmom i patosom), pa onda to 
možeš izazvati pred duhovnim očima svojih slušalaca. 
Posebno je važna podela fantazije na pesničku i oratorsku 
(govorničku): svrha pesničke fantazije je da emotivno 
iznenađuje, da porazi slušaoca, dok je cilj govorničke fantazije 
da ubedi i otuda zahtev za jasnoćom (energeia); pesničku 
fantaziju odlikuje preuveličavanje i udaljenost od stvarnosti, 
ono što je manje verovatno, dok govorničku fantaziju odlikuje 
stvarnost i istinitost predstavljanja koji su istovremeno i 
najlepši; zajedničko za obe vrste fantazije je da traže ono što 
je patetično i što emotivno uzbuđuje (str. 28-9). Drugim 
rečima: ovaj termin se primenjuje u slučajevima kad 
nadahnuće i patos pridaju sadržaju reči osobitu očevidnost 
(XV, 1). 

Kao primer pesničke fantazije Pseudo-Longin navodi 
Orestovo viđenje Erinija (Eshil, Euripid), kao i kazivanje 
Kasandre (Eshil); taj pojam fantazije, ukoliko se tumači 
ekstatično-patetički, mogao bi biti blizak današnjem. Pseudo-
Longin ne tumači fantaziju kao opšteumetničku subjektivnu 
stvarnost ili kao nešto ekstravagantno; u tom pojmu nema 
nikakve posebne neophodnosti i stoga se u mnogo slučaja 
Pseudo-Longin prema fantaziji odnosi negativno. Fantazija je 
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više ili manje subjektivni faktor umetnosti. 
* 
Najlepša vrednost govorničke mašte je to da se drži onog 

što je stvarno i istinito. Sve digresije što imaju poetski sklop i 
pritom prelaze u sve moguće vrste apsurda, tuđe su i neobične 
u govornoj veštini. Ako se teži uzvišenom, reči moraju biti na 
istoj visini kao i misli i zato u uzvišenim odlomcima ne treba 
da se nailazi na zamagljene ili beznačajne pojedinosti;, a da bi 
se to izbeglo potrebno je oponašati prirodu i njen način 
oblikovanja. 

Neprijatelj uzvišenog je ravnodušnost: "ravnodušnost je 
ono što čini jalovim stvaralačke sposobnosti stvaralaca naše 
epohe" (str. 67), jer u takvom životu zalažemo se samo za ono 
što nam pruža uživanje i taštu slavu, a nikad ne nastojimo na 
onom što daje korist dostojnu takmičenja i časti. 

* 
Izgleda da Longin u tom spisu poziva pesnike i 

govornike da se od spoljašnjosti književnosti vrate ka njenoj 
unutrašnjosti. Gotovo se čini da drži stranu Sokratu protiv 
Cicerona. On se i stvarno stavlja na stranu Platona kad 
govori protiv Cecilija koji je potcenjivao Platona. Nadalje, 
Longin brani veličinu duše naspram tačnosti forme i 
dopadljive spoljašnjosti. Omaške i nepravilnosti su neizbežne, 
kod onih koji prihvataju najviši izazov, kaže Longin. 
Međutim, glas vekova ići će u prilog onim predmetima (i 
prirodnim i književnim) koji su izrađeni u širokim potezima a 
ne onima koji su skrupulozno stvoreni i uravnoteženi po 
pravilima umetnosti. 

Lepe reči su svetlost duha, ali uzvišenost i izvrsnost 
jezika, koja obuzima ljude svih doba i slojeva i urezuje se u 
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pamćenje - jeste nota koja zvuči iz velikog duha. Lepe reči i 
sva druga stilska sredstva očaravaju nas i pripremaju za 
veličanstveno, vredno, izvrsno (...) i potpuno ovladavaju našim 
umom. Ali moć književnog stila proizlazi iz nečeg dubljeg 
nego što su tehnička pravila i analiza - iz strasti i iz autorove 
obuzetosti stvarima koje su iznad granica običnog sveta. 

Izvorna uzvišenost uvek je izvorna i izaziva zanos u 
slušaocu. Slušalac zamišlja da je sam stvaralac onog što 
sluša. Po svom isticanju zanosa i odgovaranja velike duše 
velikom predmetu Longin čini korak u pravcu Plotina. 
Međutim, izgleda da je njegova rasprava plod entuzijazma jer 
njene ideje ne sačinjavaju logičan sistem. Longin ne izvodi 
prirodu svog predmeta iz nekog početnog uzroka nego više 
kao da daje obeležja nekog visokog stila, od kojih se neka 
mogu primati a neka ne. On je pre epohalni književni kritičar 
nego filozof. On je značajan u grčko- rimskoj dijalektici u kojoj 
se spoljašnje tehničko posmatranje i kritika suprotstavljaju 
unutrašnjem osećanju, taktu, mašti, zanosu; dijalektici u 
kojoj se umetnost što se izrođava u izveštačenost 
suprotstavlja prirodi koja se gotovo poistovećuje sa 
iracionalnim i natprirodnim35. 

* 
Pojam uzvišenog koji nalazimo kod Pseudo-Longina i 

koji se odnosi na stil u govoru i pisanju, sreće se i kod drugih 
autora (Dinisije iz Halikarnasa [60 – 7. pre. n. e.], Dion iz 
Pruse (Δίων ὁ Προυσαεύς) [ok. 40. posle 112. naše ere)), ali tek 
kod ovoga dobija egzistencijalno značenje. Uzvišeno, kaže on, 
povezano je s plemenitim strastima koje su svojstvene višim 
ljudima: njihove reči ne izražavaju toliko ono što može biti, 
nego pre svega ono što jeste. 
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Uzvišen govor pretpostavlja postojanje čoveka koji je 
dostigao svoje lično savršenstvo; takav govor uzdiže dušu, 
puni je radošću i prevazilazi svaku prepreku. Neobičnost ne 
ubeđuje slušaoce nego ih dovodi u zanos. 

Uzvišeno je objektivnost. Delo koje zaslužuje naziv 
uzvišenog odgovara višoj egzistencijalnoj sferi; ono je 
svedočanstvo o ljudskom integritetu. Za razliku od stoičara, 
ili Cicerona, Pseudo-Longin ne pripisuje umetničkom delu 
nikakve spoljašnje, pedagoške ili moralističke intencije. Delo 
se ima smatrati uspelim ako ga je stvorio duhovno uzvišen 
umetnik, a njegova uzvišenost proističe iz Erota, iz težnje za 
visinom, koja sačinjava srž čovekovog bića. 

Erot je stvaralac uzvišenosti: njeni su koreni u 
transcendentnom svetu koji obavezuje čoveka. Posredi je 
platonovski stav još jednom zastupljen, i branjen u kasnoj 
antici: XXXV, 2,3). 

 
Dion Hrizostom 
 
Zaokret ka realizmu i sitničavoj virtuoznosti uvek je 

imao kao protivtežu neku mističnu teoriju o putevima genija. 
Psihologija genija dobila je u vreme neposredno pre pojave 
Plotina dva mala dodatka, oba u vezi s tim kako se 
predstavljaju bogovi u najvišoj umetnosti. 

Kao da odgovara na Ciceronovo učenje da u 
umetnikovom duhu postoji gotova idealna slika i da je njegov 
zadatak da samo prenese tu sliku u materiju, odnosno da 
kamen ili drvo oslobodi „viška materijala“[što će se posle 
jednog i po milenijuma pripisivati Mikelanđelu], rimski 
besednik, filozof i istoriograf Dion Hrizostom (50 - 117. n.e.), 
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čije besede odišu stoičko-kiničkim duhom, tvrdi da božanski 
ideal ne postoji u jasnom obliku sve dok umetnik ne završi 
proces stvaranja kipa ili pesme koji sadrže gotovu verziju tog 
božanstva. Bog tako reći pomaže geniju da rodi nešto iz 
haosa. 

Dion Hrizostom opravdava korišćenje ljudskog a ne 
životinjskog oblika za slikanje božanstva. Slikari i vajari ne 
mogu, kaže on, direktno naslikati duhovna svojstva bogova. 
Mudrost i razum kao takvi nisu ni opipljivi ni vidljivi. Stoga 
umetnici uzimaju prirodne nosioce bogolikog razuma i 
mudrosti, tj. njihov ljuski oblik, jer to je najbliži simbol za ono 
što hoće da predstave. 

Razume se, ovako bi se moglo ukratko reći ono bitno o 
shvatanjima Diona Hrizostoma, no ja bih se ovde ipak malo 
zadržao i rekao vam nešto više o njemu jer ga smatram 
krajnje interesantnom pojavom, najmanje iz dva razloga a oni 
se nalaze u dve njegove besede. 

Uvreženo je shvatanje da se Dion ubraja u deset grčkih 
retoričara je Dion Hrizostom je vodeći predstavnik druge 
sofistike zastupajući stoičke i kiničke stavove svojih 
filozofskih prethodnika. On istupa protiv tiranije zastupa 
ideal slobodnog građanina, koji držeći se svojih stavova 
prosvećuje građane ne očekujući za svoju delatnost nikakvu 
korist. 

Pored niza stoičko-kiničkih filozofskih monologa a s 
elementima dijaloga Dion je poznat i po besedama, sačuvano 
ih je osamdeset, te se s razlogom ubraja u deset grčkih 
retoričara. Njegovi sabrani spisi objavljeni su u pet knjiga, no 
ja bih vam izdvojio dve njegove besede koje smatram 
izuzetnim. Jedna od njih je Olimpijska beseda, izgovorena 97. 
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godine u Olimpiji pred mnoštvom slušalaca koji su došli na 
Olimpijske igre, a druga, Trojanska beseda u odbranu stava 
da Ilij nikad nije bio osvojen, održana pred stanovnicima 
Troje, male naseobine na mestu nekadašnje Troje koju su 
obnovili Rimljani. Ova druga beseda spada u vežba na 
paradoksalnu temu, kakve su u vreme Diona bile u modi. Ono 
što je za vas interesantno svakako je sama njegova 
argumentacija, krajnje logična. Ta beseda je kritika Homera 
koji izmišlja u Ilijadi događaje koji se nisu tako mogli dogoditi 
i ona ima za sobom dugu tradiciju koja počiva na kritici 
itologije i prihvaćenih događaja kao takvih. Dion kritikuje 
Homerov spev sa stanovišta zdravog razuma. 

Dion nastoji da pokaže kako Grci nisu osvojili Troju i da 
su samo pod njom bezuspešno ratovali, jer kako bi Eneja s 
narodom otišao potom u Italiju da su svi u Troji izginuli, 
Patrokle je samo bio dvojnik Ahila koji je zapravo poginuo od 
ruke Hektora a ne nekog nepoznatog Trojanca, Grci su se 
raznim putevima vratili u svoje domove kao poraženi i 
Trojanci preuzeli i grčke krajeve, koji nisu bili obuhvaćeni 
ugovorom o miru postignutom pod Trojom, dok. Što se samog 
povoda tiče, Paris je isprosio Helenu (i ona nije bila žena 
Menelaja, niti oteta), što se vidi i po tome da njena braća i 
otac nisu učestvovali u opsadi Troje jer su je dali sa 
sluškinjom Parisu, koji nije bežao nego s njom otplovio za 
Troju... 

Savetujem vam da pročitate ovu besedu, ne da bimenjali 
svoju predstavu o grčkoj istoriji, koja je prožeta s grčkim 
mitom, već da biste videli kako se može graditi vežba iz 
logike, premda mnoge Homerove strategije u izlaganju koje 
kritikuje Dion, isti potom i sam koristi. 
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Mora se razlikovati mitski i realni svet, mitsko i realno 
vreme. Ovo poslednje posve je poučno na primeru Odiseje; 
čitajući ovaj spev Homerov, zapažamo kako tu vreme posve 
drugačije teče. No, vratio bih prvopomenutoj Dionovoj besedi 
koja je, što možda izgledati paradoksalno, interesantna i u 
naše vreme, mada je nedovoljno poznata i relativno malo 
navođena i pominjana; ona govori o razlici poezije i plastičnih 
umetnosti, što će potom biti tema i jednog poznatog 
Lesingovog spisa, ali i o teorija koje se bave simboličnosti 
likovnih umetnosti i tu nalazimo neke bitne ideje koje će biti 
tema i savremene estetike. 

U prvom delu besede Dion govori o mogućnosti spoznaje 
boga i navodi nekoliko izvora spoznaje boga; na prvom mestu 
je urođen pojan boga u ljudima, na drugom pojam koji se 
dobija predanjem, pričama i običajima. Tu do nekih predstava 
ljudi dolaze dobrovoljno (kroz dela pesnika), a do drugih 
prinudom (kroz propise koje daju zakonodavci), no šta je 
starije, poezija ili zakonodavstvo, to pitanje Dion ostavlja za 
neku drugu besedu. 

Dion stoga zaključuje da predstave o bogovima mogu 
biti urođene, izložene od strane pesnika, zatim zakonodavaca, 
i na četvrtom mestu su one koje nastaju umetničkim 
zanatom, jer umetnici stvaraju statue i slike koje prestavljaju 
bogove. Reč je o slikarima, vajarima, onima koji obrađuju 
drvo ili kamen, kaže Dion, dakle o onima koji se ne obraćaju 
mišljenju već gledanju. Takvi su umetnici, ističe on, bili 
Fidija, Alkmeon, Poliklet, Aglaofont, Polignot, Zeuksid, a pre 
njih Dedal (44-45). Oni bogove nisu prikazivali 
predstavljanjem običnih predmeta, već kao likove, no nisu se 
mnogo razlikovali od pesnika da ne bi mnogo narušili već 
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postojeće predstave kod ljudi i postojeće zakone (kanone) a i 
stoga što su videli da su likovi koje prikazuju pesnici drevniji. 
Nisu želeli da ih narod osuđuje za uvođenje novotarija i stoga 
su se trudili da budu saglasni s pesnicima (46). Jedino pesnici 
su se obraćali ljudskom sluhu, dok su vajari i slikari 
jednostavnijim načinom, obraćajući se viđenju otkrivali 
božansku prirodu mnogobrojnim i manje obrazovanim 
gledaocima.  Sva ta nastojanja crpla su snagu iz istog 
praizvora – iz težnje da se poštuje i umilostivi božanstvo (46). 

Pored najstarijeg i najjednostavnijeg načina spoznaje 
bogova koji je urođen svim ljudima i pomenuta tri načina koji 
dolaze od pesnika, zakonodavaca i umetnika, Dion ističe još 
jedan način spoznaje bogova a to je onaj koji nam dolazi od 
filozofa koji istražuju prirodu besmrtnika i rasuđuju o njima i 
o njima možda govore najpravednije i najsavršenije (47). 

Ovde se on zadržava na prikazu boga kakav imamo u 
likovnim umetnostima, konkretno kod Fidije. Pitanje koje bi 
se Fidiji moglo postaviti mimo toga što njegovo delo 
oduševljava sve ljude, moglo bi da glasi: Fidija, da li si ti 
[stvarajući statutu Zevsa za hram u Olimpiji] stvorio 
predstavu boga koja odgovara prirodi božanstva i da li si joj 
dao dostojni oblik, dajući joj materijal koji raduje oči i 
pokazao lik nad-prirodne lepote i veličine i da li si to pravilno 
prikazao sve što ga okružuje (52). 

Tu nije reč o tome koliko je novca potrošeno za izradu 
statue Zevsa, koliko i kakvog materijala (zlata, slonovače, 
drveta kiparisa i limuna), koliko je bilo novca potrošeno za 
radnike, koliko je primio novca i on sam, jer Fidija kao 
najbolji među svim vajarima, stvorio je poražavajuće veliko i 
lepo delo, izvor opšteg divljenja, delo koje odiše neviđenim 
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sjajem i ljude dovodi u zanos. Sve to nije sporno. Pitanje je 
samo jedno: da li je u u tok skulpturi otelotvorena priroda 
božanstva, da li iz nje progovara ono istinski božansko. 
Snagom svoje umetnosti Fidija je nadvisio sve prikaze bogova 
svojih prethodnika koji su se možda plašili da se pomoću 
smrtne umetnosti ne može izraziti najviše, najsavršenije biće 
i to tako da svako ko je jednom video njegovo delo, ne može 
sebi predstaviti boga na drugi način (53). 

Da li ljudska umetnost može da dokuči ono božansko, da 
li može u ljudskom obliku predstaviti svemoćno božanstvo, da 
li je nešto tako čoveku uopšte dostupno? 

Na sve to, po Dionu, Fidija bi odgovorio: Ja nisam prvi 
tumač i nastavnik istine. I pre mene bilo je slikara i vajara; ja 
sam naišao na već postojeće davno formirane vaše predstave o 
bogovima i u sukob s njima ja nisam smeo zalaziti, a naišao 
sam i na majstore koji su predstavljali božanske predmete 
koji su živeli pre nas i smatrali sebe mudrijima od nas a to si 
bili pesnici. Oni imaju mogućn ost da pomoću poezije usade u 
ljude pojam o bilo čemu, dok naša [vajarska] umetnička dela 
mogu delovati samo svojom spoljašnjom stranom (57). 

Božanske pojave, ono što stvaraju bogovi (sunce, mesec, 
zvezde i nebeski svod), jesu predivne, no njihov spoljašnji vid 
može se lako predstaviti. Dakle, lako je predstaviti ono 
konkretno, no kako predstaviti smisao ili razumevanje nečeg, 
u ovom slučaju, pitanje je: kako predstaviti ono božansko. 

Ako umetnici ne mogu dokučiti i predstaviti sam 
smisao, mogu ono gde smisao i um, mudrost sama, počivaju a 
to je čovek, to je ljudsko telo. Ono je mesto gde prebiva smisao 
i razumevanje božanskog. Prikazati božansko, što je samo po 
sebi neprikazivo, moguće je prikazivanjem onog u čemu se 
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ono samo nalazi: neprikazivo se pokazuje kroz prikazivo – 
božanko biće kroz ljudsko biće, božansko kroz ljudsko. To je 
način delovanja na ljuski um pomoću simbola, kaže Dion (59). 

Umetnici ne treba da obraćaju pažnju samo na nebeske 
pojave; njihov je zadatak da ukazuju ljudima i na ono 
nebesko. Božanski predmeti su njihov znak i uvek daleko od 
čoveka, a čovek teži tome da se božanskom približi, da mu se 
pokloni kao nečem bliskom, da s njima pokušaju da opšte. 

Ako neko zamera Fidiji što je bogu dao ljudski lik, 
onda se pre treba gneviti na Homera koji Zevsa opisuje 

po uzoru na čoveka, koji govori o skupovima, savetovanjima i  
 
Vidite, odavde je samo korak do teze kako je zadatak 

umetnosti da beskonačno prikaže u konačnom, no tako nešto, 
naći ćete kasnije kod Šelinga i Hegela. 

sporovima bogova, o njihovim gozbama i ljubavnim 
dogodovštinama; Homer ide čak dotle da Agamemnona poredi 
sa Zevsom (62). 

Koje su mogućnosti pesništva? Fidija u ovoj besedi 
polazi od toga da poezija je bezmerno bogata i da se 
potčinjava svojim zakonima; vladajući sredstvima jezika i 
mnoštvom reči ona može sopstvenim rečima da otkriva sve 
težnje duše i sve što hoće: ponašanje, osećanje i nikad neće 
biti bespomoćna, glas „glasnika“ može izvestiti o svemu. 
Ljudski rod spreman je svačeg da se liši ali ne glasa i govora 
jer u tome je neizmerno njegovo bogatstvo. Sve što je 
dostupno opažanju, čovek ne ostavlja neizraženim i 
neoznačenim i svemu daje ime, te često ima mnogo naziva za 
jedan isti predmet. Čovek ima najveću moć i snagu  u 
predstavljanju svih pojava pomoću govora. U tome je 
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svojevrsnost i neuništivost pesničkog umeća i takvo je 
stvaralaštvo Homera koji je koristio razne reči i narečja, 
varvarske jezike, metafore, te nije bio samo tvorac stihova no 
i tvorac reči, jer je za sve nalazio odgovarajuću reč i kod njega 
nema nedostataka reči, te je raznim sklopovima reči umeo da 
u dušama slušalaca proizvede utiske koje je hteo (69) 

Koje su mogućnosti vajarske umetnosti? Fidija polazi od 
toga da je vajarska umetnost povezana s radom ruke i da je 
potrebno vladanje zanatom a ne korišćenje slobode: ovde 
nema pesničkih sloboda, postoji materijal čvrst i stamen, ali 
ne i takav da bi se opirao obradi, no materijal kakav nije lako 
naći, te trba imati i dosta pomoćnika (69). Osim toga, vajar 
treba stalno za svaku statuu da ima u sebi njen određen oblik 
[nacrt, skicu, projekt] u kojoj se otelotvoruje sva suština i moć 
božanstva (70). 

Pesnici mogu u svojim delima bez napora da opišu razne 
oblike i načine pojavljivanja božanstva, prikazujući ga u 
pokretu ili mirovanju, kako im već odgovara i pripisujući mu 
pritom razne delatnosti i govor; čak im za to treba manje 
vremena i snage, dok je vajarski posao težak i spor i rad 
napreduje sporo, korak po korak jer je neophodno savladati 
otpor materijala. 

Najteže je u svemu što vajar mora sve vreme rada da u 
duši ima jedan te isti lik (formu), a to ponekad može trajati i 
godinama. Kaže se, kako su „oči pouzdanije od ušiju“, što jeste 
tačno no one su u isto vreme i manje poverljive i da bi ih vajar 
ubedio, treba daleko više napora, jer oko s velikom tačnošću 
prima to što vidia sluh se lako uzbudi i lako ga je obmanuti i 
zaneti likovima ukrašenim srazmerom i zvučanjem stiha (71). 
I dok pesnici svoje likove mogu uveličavati koliko hoće od 
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zemlje do neba, vajar može da ispuni samo prostor koji mu je 
dat. 

Pesnici, zahvaljujući svom pesničkom daru, pre svih 
Homer, dali su Helenima mnoštvo likova bogova, kao i 
najvećeg među njima; jedni su krotki, drugi strašni, kaže 
Fidija, a taj koji sam ja stvorio odiše mirom i svetim 
spokojstvom – on je čuvar Helade. 

Fidija ističe kako je njegovo umeće prikazalo Zevsa sa 
svim njegovim atributima (Oca, Cara, Čuvara grada, 
Pokrovitelja prijateljstva, Zastupnika onih koji mole, onog 
koji daje izobilje) koji su prikazani bez reči: vlast i moć 
prikazani su srazmerama statue, njegova očevska briga – 
njegovim spokojnim otvorenim (dobrodušnim oblikom), to da 
je Zevs čuvar grada i zakona, odražava se u njegovom 
dubokom zamišljenom pogledu, simbol srodnosti ljudi i 
bogova vidan je po tome što Zevs ima oblik čoveka, i sva 
druga njegova svojstva moguće je videti u njegovom 
spokojnom, milom dobronamernom izrazu lica (77). 

Sve to Fidija je predstavio ne koristeći reči. Druge neke 
njegove osobine, o kojima govore pesnici, on nije prikazao, a 
ne bi, kaže, prikazao ni da je mogao. 

Ako bi neko rekao da je materijal koji je vajaru stajao 
na raspolaganju nedostojan prikaza božanstva, možda bi bio u 
pravu, no nema boljeg materijala od onog koji je u ovom 
slučaju korišćen. Smrtnik ne može da koristi kao materijal, 
vazduh, vatru ili vodu, već samo ono što je u osnovi tih 
elemenata. Koristeći osnovne elemente može da stvara samo 
najveći umetnik, svemogući bog. On je najveći i najsavršeniji 
umetnik, njemu su na raspolaganju sve stvari koje u sebi 
poseduje Vasiona. Od Fidije ili Polikleta ne treba zahtevati 
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više od onog što su oni učinili, a čak i ono što su stvorili veće 
je i lepše od svega dotad stvorenog. 

 
5. Neoplatonizam 

 
Nakon što je napisao dijalog Gozba, u vreme "književnog 

ćutanja" Platon je, najverovatnije, uz razgovore sa svojim 
učenicima, pisao Državu. Ovaj dijalog je došao do nas lišen 
umetničkog i logičkog jedinstva i grubo podeljen u dva dela: 
prvi čini prva knjiga u kojoj se raspravlja o pravednosti bez 
nekih određenih zaključaka, dok se u drugom delu (knjige 2-
10) raspravlja o idealnoj državi i neophodnom vaspitanju 
pomoću kojeg se može ostvariti ideal pravednosti; ovaj drugi 
deo čini neprekinuti tok misli. Najverovatnije u Državi treba 
razlikovati više slojeva: (a) rano sastavljen dijalog o 
pravednosti (327-367), 

(b) projekat idealne države kao ostvarenje ideje 
pravednosti (na- činjen u vreme učiteljske delatnosti, nakon 
dijaloga Fedar i Gozba (367-486, 588 - do kraja) i (c) učenje o 
ideji dobra (koje se odnosi na vreme kad su nastali već Fedon 
i Fileb), kao i kritika učenja o državi (487-587). 

Po svemu sudeći, Platon je nastojao da spoji ta tri dela 
pri čemu je iznova obradio najranije delove ali nije uspeo da 
postigne potpuno organsko jedinstvo ovog spisa. Prilikom 
razvijanja uče- nja o idejama u Akademiji, pojavile su se i 
određene teorijske teškoće o čemu svedoče dijalozi Parmenid i 
Sofist; kada je reč o prvom dijalogu, najverovatnije je on delo 
nekog od najstarijih Platonovih učenika, pobornika elejske 
sofistike (koji odlučujuću reč daje Parmenidu a ne Sokratu), a 
daleko je manje verovatno da je to neki pozniji samokritički 
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Platonov dijalog. Daleko je teže rešiti odnos Sofista i 
Državnika. Po njihovoj formi bi se moglo reći da ih je napisao 
isti autor; u oba glavnu reč ne vodi Sokrat (kao ni u 
Parmenidu) već neki stranac i oba su na isti način pisana pa 
nije moguće jedan pripisati Platonu a drugi ne; međutim, 
način na koji se rešava osnovni problem u ovim dijalozima 
nije platonovski; isto tako, treba primetiti da se odstupanje 
ovih dijaloga od platonovskog učenja u smeru metafizike i 
politike zbiva u vreme kad je Aristotel stupio u Akademiju 
(367). Konačno, dijalog Ion u kome nalazimo platonovske 
misli o odnosu poezije i filozofije isto se tako ne može pripisati 
Platonu. 

Sve nam ovo više no jasno ukazuje na teškoće s kojima 
se sreću potonji sledbenici Platonovog učenja, kao i na to da u 
njegovom slučaju sledbeništvo podrazumeva još manju 
zajedničnost ideja no što je bilo to u slučaju Sokrata i njegovih 
učenika kada je ne-jednoglasje dovelo do nastanka četiri 
različito orijentisanih škola. Nakon više stoleća interpretacija 
Platona mogla je dobiti sasvim novi smer, posve nove 
dimenzije. To se najbolje može videti u Plotinovoj 
interpretaciji Platona iz koje nastaje neoplatonizam. 

 
Plotin 
 
O Plotinovom životu znamo iz Porfirijevog spisa "Život 

Plotina" i da se rodio u Likopolu (Egipat) 203/4. ili 204/5. 
godine. Sa dvadeset i osam godina počinje da se interesuje za 
filozofiju i sluša različite filozofe u Aleksandriji, no tu ga niko 
od filozofa nije zadovoljio svojim predavanjima te se tek kod 
Amonija Sakasa zadržao 11 godina. U vreme pohoda 
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imperatora Gordiana na Istok 242. godine, odlazi u Persiju i 
izučava persijsku filozofiju, no posle poraza Gordiana 
bekstvom se spašava i dospeva u Antiohiju; godine 242/3. 
dolazi u Rim i tu započinje predavačku delatnost. 

Porfirije kazuje kako Plotin nije bio samo poznat 
predavač filozofije već i dobar vaspitač kome su mnogi davali 
decu na učenje ili dolazili da kao sudija razreši neki od 
sporova. Svoja predavanja Plotin počinje da zapisuje 253. 
godine, a deset godina kasnije dolazi u Rim i Porfirije koji 
radi s njim do 268, kada odlazi Plotin na Siciliju gde je umro 
nakon dve godine. 

U vreme imperatora Galiena (koji je sa svojom 
suprugom veoma cenio Plotina), Plotin je došao na ideju da u 
Kampaniji organizuje idealnu državu po uzoru na Platonove 
"Zakone" i da je nazove Platonopolis za šta je dobio saglasnost 
Imperatora, no ovaj se potom predomislio i odustao od te 
zamisli. U biografiji Plotina Porfirije govori o njegovom 
asketizmu i visokom karakteru, o njegovim bolestima, o 
slabom vidu koji mu pred kraj života nije omogućavao da 
rediguje svoje rukopise; tu se kazuje i kako Plotin nije 
dozvoljavao da mu se uradi portret, budući da je portret samo 
slika prirode i da je nepotrebno praviti sliku slike; nije se 
sećao svog dana rođenja, ali je znao dan rođenja Sokrata i 
Platona; zbog slabosti vida tekstove nije prepravljao i nije 
pridavao značaj lepoti ispisivanja slova. Što se unutrašnje 
strane dela tiče, Plotin je svaku stvar u sebi promislio od 
početka do kraja i potom u tako završenom obliku zapisao i 
izlagao; u školi je uveo asketski način života, bio je dobar i 
nezlobiv te nije imao neprijatelja; po izrazu lica deteta znao je 
da li je ono nešto ukralo ili ne i mogao mu je predvideti 
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budućnost; pri besedi lice bi mu počelo sijati i bilo je lepo 
slušati ga, piše Porfirije. 

Plotin je bio veoma obrazovan: poznavao je filozofiju 
stoika, platoničara, aristotelovaca, a od filozofskih disciplina 
duboko je poznavao geometriju, aritmetiku, mehaniku, 
optiku, muziku; nije voleo ni hrišćane, ni istočnjačke 
mudrace, ni gnostičare; na samrti je rekao da će se tad ono 
božansko u njemu sliti sa onim božanskim u vasioni i tada je 
jedna zmija skliznula pod postelju i iščezla u otvoru na zidu, a 
on je ispustio svoju dušu. 

Postoji i jedno mesto kod Porfirija gde se kazuje kako je 
Amelije, poznati učenik Plotinov, pozvao ovoga da u dane 
praznika odu do hrama, a Plotin je odgovorio: Neka bogovi 
dođu kod mene a ne da ja idem do njih. Čini se da je time 
Plotin hteo da ukaže na elementarnost i naivnost svakog 
kulta i da je za razumevanje bogova neophodna teorijska 
kontemplacija. 

** 
Treba reći da Plotin nije bio literata, da u doba najvećeg 

napona snage nije pisao, da je počeo da piše kad mu je već bio 
oslabio vid i da je rukopise zaveštao Porfiriju da ih priredi za 
publikovanje; ovaj je iste podelio u šet delova, a svaki od ovih 
potom u devet delova i zato se zovu Eneade, odnosno 
"devetice". Raspored je bio načinjen s porastom teškoće i 
težine traktata. Danas se ne može znati kakve je intervencije 
činio na tekstu Porfirije, ali to je i manje važno ako se zna da 
je Porfirija izabrao sam Plotin za redaktora svojih dela. 
Svakom od traktata posebni naslov dao je Porfirije. 

Može se zapaziti da su filozofski problemi raspoređeni 
tako da se na početku govori o onom što je čoveku najbliže, to 
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jest o njemu samome, a potom se kreće od pitanja čulne 
materije i kosmosa do pitanja duše, uma i jednog. Prve tri 
eneade se veličinom mere sa četvrtom i petom, a četvrta i peta 
zajedno sa šestom. 

Što se hronologije tiče, Porfirije kazuje da je upoznao 
Plotina kad je ovom bilo 59 godina, znači 263. i da je do tada 
Plotin napisao već 21 traktat; potom je (263-8) na molbu 
učenika napisao još 24 traktata da bi u poslednje dve godine 
života napisao još 9. Budući da je Plotin traktate pisao u 
razna doba života, Porfirije ističe kako je u njima snaga 
različita i stoga je srednja grupa najbolja i najsavršenija. 
Treba reći da Porfirijev rad nije u nauci dobio veliko priznanje 
i da se ova poslednja Porfirijeva ocena ne može dokazati 
analizom tekstova. Zato hronološka saopštenja Porfirija nisu 
od nekog posebnog značaja. 

** 
Kao bitnu osobenost Plotinove filozofije treba istaći 

izvanredan spekulativno-teorijski karakter čime se on izdvaja 
od ostalih neoplatoničara; time se objašnjava i to što se Plotin 
usmerava na tri problema, naime na jedno, um i dušu pri 
čemu se te tri osnovne supstancije (ili kako on to kazuje grčki 
hipostaze) javljaju kao duboko promišljena dijalektička 
trijada. 

Određenje dijalektike nalazimo kod Plotina (I 3, 4- 5): 
ona je smisaono raščlanjavanje opšteg i sažimanje 
raščlanjenog na fonu te opštosti i posebno se ukazuje na 
dijalektiku u tri hipostaze (V 1-2); svi ostali problemi u 
poređenju s ovim su od sporednog značaja. 

Najslabije je razrađena filozofija prirode i kosmologija 
gde se svuda oseća uticaj Platonovog Timeja, no Plotinova 
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misao je veoma daleko od Platonovog muzičko-matematičkog 
viđenja kosmosa. Još manje prostora je posvećeno 
demonologiji i mitologiji mada se oni spekulativno-teorijski 
sasvim jasno mogu izvesti iz njegovih rasuđivanja (III 4). U 
sistematskom smislu mitologije se tiče samo traktat III 5, no 
tu nije data toliko mitologija, koliko je razvijeno filozofsko-
simboličko Platonovo učenje o Erosu kao sinu bogatstva i 
nemaštine; Plotin ne izlaže ni astrologiju ili magiju, kao 
većina neoplatoničara, već ih kritikuje (II 3). 

Što se tiče učenja o jednom, ono je najoriginalniji deo 
njegovog učenja i posle Platonovog Parmenida po prvi put kod 
Plotina nalazimo principijelno sprovedenu transcendentnost 
prvog načela. Plotin ne prestaje da govori o nesvodivosti 
jednog na bilo koji oblik; ono nadvisuje svaku kategoriju i više 
je od samog bivstvovanja, ne govoreći pritom da je više i od 
svakog saznanja. Može se samo govoriti o tome kako se ono ne 
pojavljuje. No i to negiranje ne može mu se pripisivati kao 
svojstvo ili osobina. Ono je iznad svega uopšte (i pozitivnog i 
negativnog) i jedno je istovremeno identitet svih 
protivrečnosti, materijalnih, duševnih i duhovnih, sadašnjih, 
prošlih i budućih. Od vremena Plotina ta koncepcija se u 
neoplatonizmu učvršćuje za naredna četiri stoleća, a njen 
uticaj je veliki i tokom srednjeg i novog veka. 

U Plotinovom jednom ne treba videti kantovsku star po 
sebi; ono nije ni realnost ni bivstvovanje već je više od toga. 
Najvažnije je to što jedno ne treba videti kao nesaznatljivost, 
već kao jedinstvo protivrečnosti i u tom smislu kao jedinstvo 
saznatljivog i nesaznatljivog. Jedno je iznad svakog saznanja i 
bivstvovanja i zato je izvor svakog saznanja i svakog 
bivstvovanja. Svako saznanje i svako bivstvujuće, pa u tom 
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smislu i um, duša, kosmos, materija - sve to iz njega proizlazi 
i izliva se, emanira. To i omogućuje Plotinu da ga imenuje 
platonovskim terminima jedno i dobro. Ono je izvor, i ono je 
cilj sveg postojanja. To znači da ono ni u kom slučaju nije 
"stvar po sebi". 

Na sledećem stupnju su brojevi; oni kod Plotina još nisu 
poseban dijalektički stupanj, kao što je to slučaj kod drugih 
neoplatoničara. To mu ne smeta da u posebnom traktatu o 
brojevima (VI 6) ovima da veoma visoko mesto i da ih razume 
kao izvor uma i da im tako da među-mesto među jednim i 
umom. 

U učenju o umu i duši Plotin izlaže učenje Amonija i 
Numenija i izlaže ih čisto imaterijalistički, ukazuje da su 
subjekt i objekt u samom umu, tj da predmeti uma nisu izvan 
uma (V 5) i govori o sintezi individualnog i opšteg u umu (V 7, 
9) i u duši (IV 9). 

U učenju o prirodi Plotin najviše pažnje posvećuje 
razradi problema materije (II 4) i ovu određuje kao ne- 
postojeće; materija ima realno značenje samo utoliko što je 
princip raspadanja i rasejanja bivstvovanja, ili princip 
njegovog nastajanja. Treba istaći traktate gde se izlažu 
aristotelovska učenja o aktu i potenciji (II 5), o supstanciji i 
akcidenciji (II 6), o večnosti i vremenu (III 7); u traktatu (III 
8) izlaže se učenje Plotina o prirodi i kosmosu na tlu viših 
principa, i pojedinačnog o tvoračkom odražavanju prirode i 
kosmosa; to su i najbolja mesta posvećena umu duši i 
kosmosu. 

** 
Ako se nešto hoće reći o Plotinovoj „estetici“, ona je 

platonistička, budući da on zastupa učenje o idejama koje čine 
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sve što se umom može dostići, dok je sav čulni svet i sve 
unutar njega odraz tih ideja, odnosno eidosa. Eidosi postoje 
večno dok se materijalni svet kreće i večno nastaje. Zato svaki 
eidos ne samo da postoji po sebi i nezavisno od materijalnog 
sveta, već se on niti kreće, niti nastaje, ali može zaroniti u 
čulni svet i ostajući večan i nepokretan, ostajući večna suština 
same stari, on postaje stvar i telo, postaje živo biće. Plotinova 
estetika za svoj predmet uzima celokupnu stvarnost; ta 
stvarnost obuhvata sve od ništa (nula) do beskonačnosti; ništa 
je odsutnost, ali i večita spremnost za prevrat u nešto; ona je 
mogućnost nastajanja, ili princip građenja. Zato o ništa Plotin 
jednom govori kao o odsustvu bivstvovanja, a drugi put, kao o 
mogućnosti svakog bivstvovanja. Tu ništinu predstavu o 
bivstvovanju Plotin određuje ni više ni manje nego kao 
materiju (hyle). Materija shvaćena kao pojam veoma je 
jednostavna star; ona u Plotinovim analizama dobija razne 
karakteristike ali osnovno njeno određenje bilo bi da je ona 
nešto ne- suštinsko, tj. ona nije neka određena stvar ili 
supstancija, već samo ukazuje na to da svaka stvar 
pretpostavlja svoje okruženje, svoj fon, svoje drugo-
bivstvovanje, bez čega se stvar ne bi ni od čega razlikovala, tj. 
ne bi imala nikakvih karakteristika i svojstava te bi bila 
jednostavno ništa. 

S druge strane plotinovska materija nije pojam, pa i on 
sam govori da materija nije logička kategorija. Ona ponekad i 
prožima svu stvarnost od početka do kraja, ali neprimetno i 
stoga treba razlikovati sve nijanse u kojima se ona javlja. 

Treba imati u vidu da Plotin ne shvata materiju kao 
nešto koje je odsutno u punom značenju te reči. Da nešto 
uopšte ne postoji ne bi imalo smisla uvoditi ga u filozofski 
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sistem. Plotin materiju naziva me on, a to je nešto što možda i 
ne postoji, no može postati, i može biti tlo na kojem nastaju 
stvari; tako imamo jedan materijalno-meonalni princip bez 
kojeg ne bi moglo postojati nikakvo postajanje. A ovo je već 
jedan od važnih  principa estetičkog, a to znači da estetsko 
nije neka apstraktna konstrukcija, već uvek otelotvorivanje 
ovog ili onog. 

Za određenje plotinovskog eidosa možda je najbolji izraz 
irelevantnost. To ovde znači potpunu nezavisnost od svega 
drugog, nepotčinjenost, samostalnu datost, nezavisnu od 
bivstvovanja ili nebivstvovanja. Pod irelevantnim eidosom 
krije se faktičko bivstvovanje, koje je potpuno relevantno, pa 
stoga irelevantni eidos koji se u početku posmatra nezavisno 
od sveg drugog brzo se pokazuje kako izrasta na tlu nečeg 
realno postojećeg, pred-postavljenog (suppositio); tako je taj 
eidos uvek i eidos nečega. Zato lepota kod Plotina nije samo 
irelevantni eidos već je uvek obavezno i irelevantno-
supozitivni eidos. 

*** 
Od svih mislilaca kasne antike Plotin je najviše 

probudio ontološku misao na području umetnosti i lepog. 
Njegova polazna tačka je dualizam materije (neograničeno, 
neobjašnjivo, bezoblično, skriveno, princip mraka) i forme 
(princip ispoljavanja koji Plotin identifikuje s lepotom). 
Pokazivanje bića (parusia) jeste ono što određuje lepotu. 
"Lepota neke obične boje nastaje zahvaljujući formi koja 
ovladava tamom materije, kao i prisustvu (parusia) 
bestelesne svetlosti, koja je logos i ideja (I. 6, 3). 

Spoznaja lepog, onakvog kakvo je dostupno čulima, 
zasniva se na poređenju čulnog opažanja sa idejom, oblikom 
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koji čovek nosi u sebi kao uzor i kome pribegava kad treba 
doneti neki sud: sud o lepom u čulnoj sferi odvija se slično kao 
sud arhitekte, koji sagrađenu kuću oseća lepom tek kad je 
uporedi sa svojom unutrašnjom idejom kuće i oceni je na 
osnovu toga (I.6,3). 

Ideje po kojima čovek uređuje i uobličava svoj svet 
manifestuju se u duhu i u duši. Spoznaja idealne, natčulne 
lepote odvija se u duši, koja je sposobna da ovu posmatra i da 
joj nađe primenu. 

Plotin zadržava Platonovu razliku između umetnosti 
koja (u odnosu na ideje) podražava i umetnosti koja stvara 
(arhitektura) /V.2/. Ako je lepota identična sa formom, sa 
ispoljavanjem bića, umetnost u čijim delima sagledane ideje 
stiču oblik jeste poiesis, najviši ontološki stvaralački čin. 
Pomoću umetnosti nebiće, bezobličnost, mrak pretvaraju se u 
biće, u ono što je vidljivo. 

Umetnost preobražava i oplemenjuje prirodu; 
prefinjenost umetničke tvorevine u poređenju s prirodnim 
materijalom kojim se umetnik služi nastaje pod uticajem 
višeg duhovnog sveta koji se ispoljava u umetniku. Divljenje 
umetničkom delu znači strahopoštovanje pred vidljivom 
pojavom duha. 

* 
Plotinova predavanja držana u Rimu jesu poziv na 

napuštanje čulnih uživanja i na sjedinjavanje sa neiskazivim 
Jednim. On započinje svoje raspravljanje o lepoti na nivou 
konvencionalnog mišljenja njegovog vremena. Lepota se 
najviše obraća vidu i sluhu, kaže on, i obuhvata kombinacije 
reči i sve vrste muzike. Jedna ista tela izgledaju, kaže on, 
katkad lepa, a katkad ne; zato je veliki razmak između "biti 
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telo" i "biti lep" (I, 6,1). 
Konvencionalna pitagorejska definicija lepog, po kojoj je 

ovo proporcija i harmonija, Plotina više ne zadovoljava; ona 
je, po njegovom mišljenju, i veoma uska i veoma široka. Ta 
definicija je suviše uska, zato što su nesložene, jednostavne 
stvari kao što su munja, zlato, muzički ton, moralna dela 
takođe lepi. I sam razumni princip koji je lep iznad svega, "u 
suštini je samotan". Pored toga lepota u složenoj stvari 
zahteva lepotu u pojedinostima. 

S druge strane, definicija je i suviše široka zato što 
savršeno sklopljen sistem ideja može biti lažan i ružan, iako 
pokazuje svojstvo harmonije u visokom stepenu. Drugim 
rečima, neko prosto svojstvo ili prosta jedinica mogu biti isto 
tako lepi kao i klasična harmonija, a harmonija opet može 
postojati a da nema nikakve lepote. To znači da tradicionalni 
pojam lepote treba revidirati. 

U krajnjoj liniji, kaže Plotin, pod lepim mi mislimo ono 
što vidimo. Načelo koje podaruje lepotu materijalnim 
stvarima "jeste nešto opaženo ... na prvi pogled, nešto što 
duša imenuje kao da ga odavno poznaje, i prepoznajući ga, 
pruža mu dobrodošlicu i ulazi u jedinstvo s njim" (I, 6,2). Zato 
filozofija lepote mora ispitivati tu psihološku činjenicu, tu 
čežnju ljudske duše za nečim što saoseća sa njom, njeno 
izlaženje da bi našla ono što joj je slično i radost koja kruniše 
uspeh u tome. 

Poistovećujući lepo s predmetom želje, Plotin ponavlja 
temu Platonove Gozbe. Kao i Platon, Plotin uči da naše 
sviđanje, kako ga nalazimo na površini našeg osećajnog 
života, nije ozbiljna odanost. Onaj naš deo koji vrši izbor penje 
se stepenicama do svoga cilja: savršenog izbora savršenog 
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predmeta. Međutim Plotinova teorija o lutanju i nemirenju 
duše i njenom vraćanju kući predstavlja razrađeniji i 
određeniji sistem ideja od Platonovog. Plotin pita: zašto duša 
mora da oseća nedostatak nečega i zašto nalazi mir i 
zadovoljstvo u nekoj vrsti intuitivnog doživljaja - u 
sjedinjavanju s Lepim? 

* 
Plotin uči da mi, kao pojedinačne i utelovljene duše 

danas i ovde, predstavljamo srednji trenutak u celokupnoj 
našoj istoriji. Prvobitno smo potekli iz Prvog izvora sveg Bića, 
iz Savršenog dobra, iz Jednog. To stvaralačko Poreklo 
proističe iz samog sebe, jer njegovo je svojstvo da deluje i da 
se umnožava. Ali, njegova emanacija koja ide korak po korak, 
iz Jednog preko Razumnog principa do Svetske duše i 
konačno, do individualnosti, uključuje snižavanje postojanja, 
kao što svetlost koja zrači iz sunca postaje tamnija ukoliko se 
udaljava od svog plamenog izvora. Tako i Beskonačna 
energija Prvobitnog susreće na svom putu otpor mračne 
nepokretne materije, nepokretnog Nebića. Iz toga sledi da je 
ljudska jedinka biće odvojeno od svog pravog mesta u 
Jednom, koje je njegov pravi dom, pomešano sa stranim 
elementima. Zato ona neprestano čezne da se vrati kući, da 
krene nazad, onamo gde je energija jača, jedinstvo jasnije, 
elementi čistiji. 

To metafizičko poklonikovo putovanje objašnjava i 
moralno i estetsko doživljavanje u Plotinovoj filozofiji: kad 
čeznemo za lepotom, čeznemo i za domom - za dobrotom, za 
Bogom i za istinom. I tu se javlja problem: ako Plotin želi da  
zameni staro tumačenje o harmoniji delova, onda ovo 
sjedinjavanje sa dobrotom i istinom jeste etički problem 
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koliko i estetički, pa nije slučajno što se završava u 
sveobuhvatnom misticizmu. Međutim, dalje istraživanje 
učenja o Jednom otkriće njegov primarni estetički značaj: 
Plotinovo učenje kretaće se u nastojanju da izdiferencira 
razliku prirodne i božanske lepote. 

* 
Umetnost ne može biti podražavanje u običnom smislu, 

kaže Plotin, jer iz ruke i mozga umetnika izlazi nešto više 
nego što pokazuje obična priroda. U duši Fidije postoji tako 
bogata plodnost da se ona ne može nazvati lakim kopiranjem. 
To znači da umetnosti ne daju proste reprodukcije viđenih 
stvari, budući da se one vraćaju Idejama iz kojih potiče sama 
priroda i dobar deo rada umetnosti je samo njihov; umetnosti 
drže lepotu i daju prirodi ono što joj nedostaje. Tako je Fidija 
napravio Zevsa ne po nekom modelu nađenom među čulnim 
stvarima, nego shvatajući kakav bi oblik Zevs morao uzeti 
kad bi hteo da postane očigledan čulima (V, 8, 1), a to opet 
znači da je sam Fidija osedovao lepotu. 

Genije umetnika se ne objašnjava vezom njegovih čula i 
spoljnog sveta, nego strujom stvaralačke energije koja je tekla 
u njega pravo iz dubokih ideja ili razloga koje spoljni svet 
samo kopira. "Umetnik drži formu (ili nacrt) ne pomoću svojih 
očiju i ruku, nego svojim učestvovanjem u umetnosti" (V, 8,1). 
Lepota kipa dolazi više od načina na koji je majstor radio na 
njemu nego od prostih spoljašnjih činjenica, odnosno delova i 
boje. Po opštem obliku kameni blok ima dosta sličnosti sa 
statuom, razlika je samo u tome što je umetnik statui dao 
život kojeg u sirovom materijalu nema. 

Lepota nije u kamenu, nego u formi koju umetnik daje 
kamenu. To važi i za arhitekturu: lepota neke zgrade ne 
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dolazi od njenog oblika i boje - ono što se sviđa jeste slaganje 
između zgrade i idealne forme koja deluje u duhu arhitekte i 
omogućuje mu da veže bezobličnu formu i njom ovlada (I, 6,3). 
Kad stvara, oblikuje, umetnik doziva u život mrtvu stvar. A 
ružnoća je suprotno tome: nju imamo onda kad oblikovna moć 
nije savladala materiju (I, 6,2). 

Ružnoća je tamo gde stvaralac nije oživeo neku masu do 
potpune osećajnosti gde je potencijalnost ostala nepokrenuta; 
gde se na slici nalazi neko mrtvo, neobrađeno mesto, ili na 
kipu neka neizrazita površina, ili u muzičkom komadu neki 
nepovezan, viseći, ili monoton niz nota, tamo se nalazi i 
neprijatelj lepote, tamo je prisutna ružnoća i metafizičko 
nebiće. 

Lica čini lepim život duše koji sija kroz telesne delove. 
Lepota postoji u umetnosti ali ona ne prelazi potpuno u delo; 
izvorna lepota ne biva prenesena; proizlazi nešto izvedeno i 
niže ... sve što izlazi napolje postaje zbog toga manje... svaki 
prvi uzrok mora biti u sebi moćniji nego što može biti njegov 
učinak: muzikalno ne proističe iz nemuzikalnih izvora nego iz 
muzike (V, 8,1). 

Svetska duša je viša od umetnosti, jer ona ne zavisi ni 
od kakve spoljašnje sile ili materijala i ne iznosi nikakvu silu 
ili materijal na neko mesto van sebe. Ona je "princip koji 
stanuje sam u sebi". Proizvodnost prirode liči na umetnost 
voskara, kaže Plotin; ali voskari su ograničeni u tome što ne 
mogu sami proizvesti boje koje koriste. Priroda je stvar 
potpuno samosvojna (III, 8,2): sve što ona upotrebljava dolazi 
iz nje i ostaje sa njom. Ona je "statična i netaknuta", i zato je 
njeno stvaranje zamišljena kontemplacija i vizija. 

Čin i vizija su jedno; čovek se mora sabrati, usavršavati 
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samo obrađivanjem dok od sebe ne načini savršeno delo. Kad 
sve spoljašnje otpadne on postaje čista vizija (I, 6,9). Postati 
vizija za Plotina znači učestvovati u onom stvaralaštvu koje 
vrši Duša Prirode i koje je izvor stvaralačke energije 
umetnosti. 

Prošlo je stoleće da bi, po našim shvatanjima iz tog 
burnog perioda ponikao jedan novi lik koji je svojim delo 
obasjao vreme; da li su savremenici tako videli Aurelija 
Avgustina, to je drugo pitanje, svojim časovima retorike nije 
se u Rimu proslavio, a ni sa dve ženidbe koje pominje u 
svojim Ispovestima. Reč je o delu koje na neponovljiv način 
izlaže beskompromisno razračunavanje sa samim sobom i 
sopstvenom prošlošću, ali i o jednom od najpotresnijih 
autobiografskih spisa u svetskoj literaturi. 

Kako su savremenici videli Avgustina i kako ga mi 
vidimo, to je posebno pitanje. Svetim je proglašen tek 
pedesetak godina nakon smrti, toliko je trebalo i najvećem 
autoritetu sholastike i srednjeg veka, Tomi Akvinskom. 
Smatralo se da treba da prođe neko vreme, da se stalože o 
nekoj ličnosti znanja, da se stišaju strasti, da se njegov život i 
delo mogu sagledati u svoj svojoj objektivnosti. Danas je sve 
drugačije, danas vremena više nema, svima se žuri, i da se 
razumeti da je jedan od poslednjih rimskih papa proglasio 
više svetaca no katolička crkva tokom čitave dotadašnje 
istorije. Uskoro će se svecima proglašavati i ljudi još za života 
pa ne čude ni neke nove tendencije u pravoslavnom svetu gde 
marketing i alavost za novcem počinje sve više da zamenjuje 
smernost i veru (nije reč samo o srpskim vladikama). No, 
vratimo se našoj temi. 
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Avgustin 
 
O Avgustinu (354-430) postoji danas nepregledna 

literatura. Nas on interesuje koliko kao predstavnik 
neoplatonskog latinskog Zapada i kao neko ko gradi prelaz od 
antike ka srednjem veku, i isto toliko i kao mislilac koji 
priprema temelje na kojima će počivati misao renesanse. 

Ono što posebno pada u oči jeste Avgustinov 
neoplatonizam, ali isto tako i "prelazni" karakter njegove 
filozofije; ta "prelaznost" pokazuje se u načinu tumačenja 
neoplatonizma, a ne u samom neoplatonizmu. Neoplatonizam 
Avgustin koristi za potrebe hrišćanske dogmatike. U njegovo 
vreme, kad je reč o učenju o trojstvu kod istočnih bogoslova, 
karakteristično je isticanje hipostaze oca kao višeg i kao 
osnovnog uzroka unutar trojstva. Karakteristika toga je 
subordiniranost. Sin je niži od oca i uzrok tome  što je on sin - 
jeste: otac. Sveti duh je još niži od sina i kod mnogih istočnih 
bogoslova ne smatra se uopšte bogom. 

Takvo shvatanje nalazimo kod Arija († 336) koji je 
smatrao da je božanstvo večno, nepromenljivo i jednostavno a 
da je naspram njega svet koji je vezan s proticanjem vremena 
i koji se večno menja, uvek složen i nikad se ne javlja kao 
nepokretna ideja. Ako je bog uvek jednostavan, a nikada 
složen, sin božji ne može se smatrati bogom, jer je obična tvar, 
materijalan, vezan za vreme. Bog je mišljen tu kao prvi 
pokretač na Aristotelov način, te je arijanizam zapravo 
ponajpre smesa hrišćanskog kreacionizma i jezičkog 
antipersonalizma. 

Na Nikejskom saboru (325) je kritikovana arijanska 
jezička hijerarhija boga, tj. put subordinacije i - zbog 
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zalaganja za prvenstva oca u odnosa na sina - arijanci su bili 
proganjani (no treba reći da se to nije odmah dogodilo, već 
kasnije). Nikejski sabor je stao na stanovište da sin božji ne 
može biti tvaran te da ga treba razumeti kao i oca i njegovu 
suštinu videti isto kao i suštinu oca. 

Tako je svojim odlukama Nikejski sabor, 
suprotstavljajući se arijanstvu, istakao "jednosuštastvenost" 
oca i sina(homoousianstvo). Tu, razume se ne beše više reč o 
aristotelizmu, već o neoplatonizmu. Plotin je već učio da je 
božji um supstancijalni izraz neizrazivog prajedinstva. Tako, 
uz pomoć neoplatonizma, Atanasije Aleksandrijski kritikuje 
arijanstvo. 

Sasvim drugačije postupa kasnije Avgustin koji smatra 
da se ne može identifikovati suština (ousia) i supstancija 
(hypostasis) kako su to činili oci prvog vaseljenskog sabora. 
Suština prve tri hipostaze nije kvantitativna jer bi se u tom 
slučaju dobila tri ili više boga. Avgustin uvodi pojam koji je 
nepoznat neoplatonizmu pa ni bogoslovima iz Kapadokije 
(Vasilije Veliki, Grigorije Bogoslov, Grigorije Niski) a koji su 
smatrali da razlika između sina i oca nije samo spoljna već i 
supstancijalna, odnosno hipostazna  - trojica su isti po biću, 
ali različiti po supstanciji; hipostaza je upravo izražajni 
smisao bića i taj termin koji uvodi Avgustin jeste persona, 
ličnost. 

Prava suština koju Avgustin shvata kao princip bića 
(essentia) nije biće kao faktičko postojanje, već ličnost, a tri 
hipostaze božanstva su zapravo tri njegova lika; ta tri lika su 
tri energije ličnosti. Energiju Avgustin razume u antičkom 
značenju reči kao racionalno manifestovanje. Tako su tri lica 
jedna ličnost, a i svako od njih je punovredna ličnost. 
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Činjenica je da Avgustin prvi neoplatoničko prajedinstvo 
naziva ličnošću. 

Ovo ne znači da antika nije znala za individualno- lično 
načelo u svakom čoveku kao i u bogu; nije stvar u tome, već, 
kako je antika ocenjivala važnost odnosa ličnosti i sveta. Čini 
se da hrišćanstvo ontološko tumačenje sveta zamenjuje 
personalnim. Ovde treba naglasak staviti na razumevanje 
božanske apsolutne ličnosti i tako zadržati filozofsku poziciju 
koja ostaje udaljena od psihološke. Pogrešno bi bilo dovoditi u 
neposrednu vezu ličnost čovek i ličnost boga; u tom slučaju to 
bi bio odnos dveju ličnosti unutar jedinstvenog stvarstvenog 
sveta. Na taj način bog se više ne shvata kao transcendentna 
ličnost već u neoplatonovskom smislu kao duša sveta, a to je 
protivrečno s intencijama Avgustina. 

U samoj hrišćanskoj teologiji nikad nije bilo psihološke 
utilitarizacije božanske sfere. Avgustin je protiv neposredne 
analogije ličnosti boga i čoveka (De trin. l. l). To je odnos 
između nedostižnog i večnog ideala i onog što je nastalo u 
svetu i što je po svojoj prirodi konačno. Čovek može saznati 
samo osnov svoje ličnosti koja mu je data od boga, dok božja 
ličnost ostaje apsolutna tajna u životu božanstva. 

Drugi pojam koji treba imati u vidu jeste pojam volje 
(voluntas). Ovaj nama poznati pojam ima malo zajedničkog s 
antikom. U antičkoj psihologiji glavnu ulogu igra um i sve 
ostale psihičke sposobnosti tumače se kao njegove 

modifikacije. Ako se i govori o volji, tada to nije 
samostalni princip duše već podvrsta i funkcija uma. 

Sasvim je drugačije kod Avgustina. On volju ističe kao 
osnovnu manifestaciju ljudskoga subjekta. Stoga, kad je došao 
do problema triniteta, Avgustin je trojstvo počeo da tumači po 

634 
 



analogiji s ljudskim subjektom, s čovekovom ličnošću. Tako je 
volja počela da igra osnovnu i završnu ulogu, ukoliko 
Avgustin prvu hipostazu shvata kao sećanje, drugu kao 
intelekt a treću koja je za njega objedinjenje ova dva lica kao 
volju (voluntas). 

Ovo Avgustinovo učenje o volji u celosti je zapadno i 
malo ima zajedničkog s antičkom psihologijom. Ipak, u 
njegovom učenju o volji mogu se naći i antičke crte: umesto o 
volji, on često govori o snazi, sili, delovanju ili energiji a 
energija je, kao što je poznato (Losev, 4. 95-109) smisaono 
postojanje. Ako je tako, onda Avgustin svojim učenjem o volji 
meša antičku i srednjovekovnu poziciju. 

** 
Čini se da „srednjovekovna estetika“ ima sa estetikom u 

našem značenju te reči isto tako malo zajedničkog kao i 
Platonova „estetika“. U prvi mah i ne izgleda neobično da bi 
se usred hrišćanske teologije moglo malo naći o estetici; 
međutim, nije tako. Ako su, gledano spolja, problemi 
stvaranja i iskupljenja veoma udaljeni od problema 
umetničkog stila, a sama umetnička dela posebna suštastva 
stvorena od običnog, zemnog materijala, to je stoga što je za 
hrišćanskog filozofa potpuno i bezuslovno realan bio samo bog 
i ništa drugo; bog je krajnji subjekt svakog suda i stoga su 
materija, čulni organi, lepota i organi kojima se ona opaža 
postojali samo kao iluzije. 

Bog-tvorac bio je najrealniji a neizreciv, nevidljiv i 
nematerijalan, dok je sve drugo, ukoliko je bilo čulnije, utoliko 
je bilo manje realno. Javio se prezir prema prostom opažanju i 
nastupa vreme nepovoljnog suđenja o umetnosti. Ali, 
poznavajući klasičnu umetnost hrišćanski oci behu prinuđeni 
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da nađu razloge kojima će od napada odbraniti umetnosti i 
lepotu koje su inače i sami često odbacivali. 

Sv. Avgustin se tako nije zaustavio samo na tvrdnji da 
su poezija i slikarstvo raskošne laži. On je jednom 
komplikovanom dijalektikom našao da u njima ima i delića 
istine. Avgustin je lažnost definisao kao glumljenje sličnosti: 
"lažno je ono što se pravi da jeste a nije, ili teži da bude ono 
što nije". Lažnost uopšte se deli na (a) prevare koje vrši 
priroda i (b) prevare koje čine živa bića. Ove druge dele se na 
(ba) praktične i namerne prevare i (bb) prevare radi zabave. 
Među ove poslednje Avgustin je uvrstio poeziju, komediju, 
šale i mime. Iako u nekom smislu lažne (i tako podložne osudi 
Crkve) te umetničke fikcije bile su tada prikazane kao 
relativno nevine. 

Ali, Avgustin im je pripisivao ne samo neku vrstu 
nevinosti, nego i poštenja. Umetnička dela, kaže on, teže da 
budu nešto što još ne mogu potpuno da budu. Umetničko delo 
je tako istinito baš po svojoj posebnoj lažnosti i umetnik ne 
može biti veran sebi ni sprovesti svoju nameru dok ne postane 
u nekom smislu stvaralac laži. Ko nije lažni Hektor, ne može 
biti istinski tragički glumac. Isto tako, slika konja je istinita 
samo ako je to lažni konj, a čovekov odraz u ogledalu je 
istinska slika samo ako je to lažan čovek (Soll., II). 

** 
Do vremena Avgustina filozofe mahom znamo po 

njihovim delima i kad je reč o njihovom životu, može se reći 
da to behu anonimni ljudi; razume se, ne u tom smislu što mi 
ne bismo znali ništa o njihovom životu (o čemu svedoči 
mnoštvo različitih izvora), već stoga što filozofi u svojim 
delima do Avgustina prezentuju sopstvenu misao a ne i 
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sopstveni život. Njihov život bi postajao interesantan tek u 
slučaju ako su nastojali da ga prikriju (slučaj Abelara, ili kad 
su postajali jeretici). 

Avgustin je prvi svoju misao pokazao u vezi sa svojim 
životom, i njegovo, ako ne najznačajnije, ono svakako 
najčitanije delo Ispovesti, omogućavalo je kasnijem čitaocu da 
upozna ne samo autora već i samoga sebe tako što će 
odmeravati sopstveni život sa sukobima i lutanjima, 
dostignućima i nadama, traženjima i nemirima, verom i 
zabrinutošću - koji su potresali samoga Avgustina. Tako je i 
nalažena u tom spisu Avgustinova filozofija koja je kao 
primer mišljenja koje izrasta iz ljudske egzistencije i teži 
njenom uobličavanju. 

Avgustinova filozofija može se odrediti kao "metafizika 
unutrašnjeg iskustva" (Vindelband) jer on čoveka pokazuje 
pre svega kao biće koje nastoji da shvati sopstveni život i 
sopstveni položaj u svetu, biće koje traži uputstva i snage koje 
će mu omogućiti da savlada zlo i patnju, da dosegne sreću. 
Jer, dok dominantna antička filozofija nastoji da pokaže 
čoveka kao društveno biće, kao biće koje određuju zakoni 
polisa, a Avgustin je čoveka prikazao kao biće koje filozofira, 
kao biće čije se mišljenje ne rađa toliko iz čuđenja zbog sveta 
koliko iz čuđenja zbog samog sebe, iz unutrašnjeg nemira. 

Razlikujući mnoštvo slojeva i elemenata u strukturi 
čoveka, Avgustin ukazuje na postojanje duše (anima) koju 
shvata kao životnu sliku što postoji kako u ljudima tako i u 
životinjama; najviši sloj te duše ima razumski karakter 
(animus) i ovaj poseduje samo čovek ali ne i životinja; ovaj 
najviši sloj Avgustin određuje još rečju ratio (mens, ili 
spiritus). Ali, u ovoj ljudskoj duši Avgustin izdvaja još dva 
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sloja prirodni i natprirodni i za ovaj drugi koristi izraze 
intellectus ili intelligentia. Ovo duhovno "saznanje" je više no 
razumsko saznanje. 

Na sličan način Avgustin analizira i druge oblasti 
čovekovog psihičkog života i ukazuje na mnogovrsnost 
osnovnih osećanja koja opisuje kao žudnju (cupiditas), radost 
(laetitia), strah (metus) i tugu (tristia). Istovremeno on 
razlikuje i više vrsta ljubavi: ljubav kao žudnja za dobrim ili 
zlim (amor), ljubav koja je sređena i usmerena (dilectio), i 
konačno, ljubav jednog višega reda koja se javlja kako među 
ljudima tako i u odnosu čoveka prema bogu (caritas). 

Ovi psihološki pogledi Avgustina nisu ipak toliko 
značajni za potonju misao koliko njegova razmišljanja o 
čovekovom položaju u svetu i o čovekovom odnosu prema 
postojanju. U ovim poslednjim razmišljanjima Avgustin se 
suprotstavlja kako antičkoj, rimskoj tradiciji shvatanja 
čoveka u odvojenosti od metafizičke problematike, tako isto 
suprotstavlja se i platonskoj tradiciji, a naročito Plotinu koji 
je metafiziku poimao odvojeno od stvarnoga čoveka. Avgustin 
nije hteo da usvoji ni teoriju čoveka bez metafizike (stoici, 
Epikur) ali ni teoriju metafizike bez čoveka (Plotin i njegovi 
nastavljači). 

Za Avgustina čovek je bio nešto najbliže i najvažnije, 
nešto konkretno - stvarni predmet filozofiranja; ističući pak 
čoveka on je imao na umu ličnost koja je upletena u ljudski 
život, no ličnost koja istovremeno traži ono što je lepo i 
istinito. U tom dvojnom shvatanju ličnosti zapravo se oseća 
ukrštanje vremena i večnosti. 

Pored dotad uočenog dualizma tela i duše (Plotin je 
shvatao čoveka kao biće produhovljeno i u suprotnosti sa 
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sopstvenim telom [En., VI, 7,5]), Avgustin je otkrio jedan novi 
oblik dualizma: postojanje čoveka u vremenu i postojanje 
čoveka spram večnosti. Niko kao Avgustin dotad nije tako 
snažno istakao i proživeo iskustvo da čovekov život (tj. život 
tela i duše istovremeno) protiče u vremenu. Avgustina nije 
kao filozofa toliko potresla smrt koliko ova činjenica 
postojanja u struji vremena, činjenica proticanja događaja i 
misli, činjenica rađanja novih misli i njihovo odlaženje u 
prošlost. 

Nastojeći da odgovori na pitanje šta je vreme, Avgustin 
je pisao: "Znam ipak i smelo to tvrdim da znam da, kada ništa 
ne bi prolazilo, ne bi bilo prošlog vremena, a kad ništa ne bi 
nailazilo, ne bi bilo vremena budućeg, a kada ničega ne bi 
bilo, ne bi bilo ni vremena sadašnjeg. Kakva su, prema tome, 
ta dva vremena, prošlo i buduće, ako prošloga već nema, a 
budućeg još nema? Sadašnje pak, kad bi uvek bilo sadašnje i 
kad ne bi prelazilo u prošlo, ne bi više bilo vreme, nego 
večnost" (Conf., XI, 14). 

Vreme, dakle, postoji samo zato što je ispunjeno 
događajima, kojih kad ne bi bilo, ne bi bilo ni razlikovanja 
vremena. Ali, kako u tom toku vremena postoji čovek? 
Avgustin pokazuje na svojevrsni dijalektički karakter 
postojanja: (1) u izvesnom smislu postoji samo sadašnjost, 
pošto prošlo vreme označava ono čega već više nema a buduće 
ono čega još nema, a s druge strane, upravo (2) sadašnjost ne 
postoji, jer je ona samo prelom, prelom zahvaljujući kojem 
budućnost postaje prošlost (XI, 15). 

Čovekovo postojanje u vremenu je dakle njegovo 
svojevrsno nepostojanje, ali to nepostojanje je zapravo ljudsko 
postojanje koje ima trojaki vid: (1) ono što je sada jasno i 
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očevidno, (2) ono što je uspomena i (3) ono što je iščekivanje; 
budući da su uspomena i iščekivanje takođe nekakva "sada", 
postoje tri vremena: (1) sadašnje prošlog (sećanje), (2) 
sadašnje sadašnjeg (neposredno viđenje) i (3) sadašnje 
budućeg (iščekivanje) (XI, 28). 

Tako Avgustin stiže do pojma subjektivnog vremena 
koje je suprotno objektivnom vremenu (astronomije i 
matematike); to subjektivno vreme ima svoj ritam, ono je 
dugo ili kratko (zavisno od naših preživljavanja, a ne od 
časovnika), ono ima sopstvene zakone proticanja i može na 
svojevrstan način da "traje". 

Ova analiza ljudskog postojanja u vremenu što 
najavljuje velike teme Huserla, Bergsona i egzistencijalista, 
dopunjena je kod Avgustina analizom ljudske težnje za 
večnošću (koja se shvata kao trajnost). 

Savršen život, po mišljenju Avgustina je nepromenljiv 
život - to je essentia u suprotstavljanju spram egzistencije. 
Ali, večnost je nešto sasvim drugo no zaustavljeno vreme; ona 
je savršenstvo čije je postojano trajanje - večita sadašnjost, 
koja stalno u sebi sadrži i prošlost i budućnost. 

** 
Ne treba misliti da kod Avgustina nećemo naći niz 

mesta koja govore o svetu; naprotiv. Avgustin smatra da se 
svemir drži reda, jer bog voli red i začetnik je reda. Sve je 
stvoreno prema meri i sve je u harmoniji u jednom Ako u 
onome što sveti Avgustin govori o estetskim odnosima 
arhitektonskih elemenata takođe vlada duh geometrije, to je 
ponajpre stoga što je on izrazito privržen merilima 
matematike, čak i onda kad svoje stavove hoće ublažiti tako 
što će se založiti za čulnu spoljašnjost estetskih fenomena, a 
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što je bilo posledica već ranijeg poznavanja tih predmeta, 
dakle znanja stečenih u mladosti kad je i sam bio učitelj 
retorike i profesionalni tumač poezije, a po temperamentu 
umetnik reči. 

Ali pored svih ustupaka ulozi osećanja i opažanja u 
estetskom iskustvu, mnogo više u njegovoj teoriji zauzimaju 
matematičke demonstracije raznih tipova ritma i njihovih 
vrednosti. Avgustin definiše muziku (i vokalnu i 
instrumentalnu), kao nauku o dobrom moduliranju; najbolji 
odnos je odnos 1 : 1, a izvrsni su i samerljivi odnosi, odnosi 
koji su bez ostatka, kao 2 : 4. No, posmatrajući Avgustinova 
izlaganja u celini moglo bi se zaključiti kako su njegova 
pozivanja na matematiku često više fantastična no 
racionalna. Tako, matematički odnos ponekad ne ilustruje 
princip estetskog reda, nego proizvoljnosti iracionalne 
simbolike (krstionica treba biti osmougaona da bi 
simbolizovala osam delova preporođenog čoveka: četiri strane 
su za četiri telesne tečnosti, tri strane za tri duhovna dela 
[srce, duša, um] i osma strana je deo preporođen pomoću 
Hrista). Tako ,kod Avgustina broj sedam postaje više magična 
reč nego deo nekog idealnog sistematskog reda: postoji sedam 
doba, sedam vrlina, sedam glavnih gradova, sedam molbi u 
Očenašu, sedam planeta, sedam tonova u lestvici... ** 

Avgustin ne teži spoznavanju sveta i prvog uzroka, ni 
logičkoj analizi najviše biti koja je istovremeno i najsavršenije 
biće (tako nešto odgovaralo bi Aristotelu); kod Avgustina je 
reč o unutrašnjem iskustvu koje svojim postojanjem svedoči o 
nepromenljivoj i savršenoj biti, o bogu. Celokupni čovek, 
dušom i telom, traži boga (X,6). Ali ne našavši odgovor na 
pitanje o bogu obraćanjem realnim stvarima, Avgustin se 
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obraća ljudskoj duši. Njegovo rešenje oduševilo je potom 
Petrarku, kao: "Idu ljudi da se dive visokim gorama, 
ogromnim talasima morskim, širokim vodopadima reka, 
prostranstvu okeana i putevima zvezdanim, a zanemaruju 
sami sebe" (X, 8-21). 

Ovo ne treba shvatiti u smislu nekog asketskog morala; 
Petrarka i humanisti su ove reči tačno čitali: reč je o tome da 
je bogatstvo unutrašnjih preživljavanja veće od bogatstva 
prirode. Poznanje boga je zapravo plod čovekovog 
samospoznanja koje je omogućeno pamćenjem (koje Avgustin 
poistovećuje sa dušom). Ono što čovek nalazi u svojoj duši, u 
njenom beskrajnom kraljevstvu sećanja, zapravo je 
svedočanstvo o bogu. Tu nalazimo i platonske odjeke učenja o 
anamnezi ali i svest o mnogostranosti ljudske egzistencije i 
ljudskih preživljavanja, i ova teza delovala je na kasnija 
pokolenja. Upravo to su potom isticali Petrarka i Fičino i ta 
misao našla se u središtu mnogih diskusija humanista i 
reformatora u XVI stoleću. U sledećem, XVII stoleću ,u toj 
Avgustinovoj koncepciji otkrivena je jedna ontološka i jedna 
personalistička komponenta: ontologizam razumskih istina 
razvio je Dekart, a iskustvo religioznih istina svoj vrhunac 
ima kod Paskala. 

Avgustinov potonji veliki uticaj treba videti upravo u 
njegovoj koncepciji čoveka kao bića koje živi u vremenu i koje 
teži onom večnom i trajnom; međutim ova teza nije vodila 
samo shvatanju čoveka kao (1) bića koje upoznaje boga u 
svojoj misli i preživljavanjima, ona je vodila i (2) analizi 
čovekovog položaja u svetu. Analizirajući čoveka Avgustin je 
ukazao na unutrašnji rascep koji postoji između žudnje za 
životom i žudnje za savršenstvom. Kako život protiče u 
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vremenu, žudeći za životom, čovek izdaje težnju za 
savršenstvom: protičući u vremenu život nije savršen. Težeći 
savršenstvu, čovek izdaje sam život jer se savršenstvo nalazi 
izvan vremena. 

U shvatanju prirode Avgustin je usvajao faktično stanje. 
Priroda nije za njega idealni pojam koji obuhvata praoblike 
stvari, njihovu suštinu i poredak, jer za Avgustina priroda 
nije kao za Tomu čista, idealna priroda, metafizička struktura 
od koje je usled greha došlo do izvesnih odstupanja na 
određenim mestima stvaranja. Za Avgustina priroda je 
stvarno postojanje sveta i čoveka; on ne suprotstavlja (kao 
manihejci) stvarnu i idealnu prirodu, ali na taj način, 
negirajući manihejsku doktrinu o realnosti zla on se našao 
pred pitanjem odakle zlo u svetu. 

Zlo je Avgustin našao u pojmu nepotpunog savršenstva 
stvari koje postoje u vremenu. Taj pojam Avgustinu je 
dozvolio da na svet gleda kao da postoji između savršenog 
dobra i ništavila. Najviše dobro bilo je besprekorno, nije moglo 
da podlegne kvarenju, nije postojalo u vremenu. Dobra, pak, 
koja postoje u vremenu, mogu da podlegnu kvarenju, menjaju 
se u vremenu i kad bi izgubila svo svoje dobro, prestala bi da 
postoje. 

Ali ako je sve u svetu koji je zapravo božja pesma, 
stvoreno prema meri i ako se sve nalazi u harmoniji, otkud u 
tom svetu ružnoća? Avgustinov odgovor je isti kao i odgovor 
na pitanje otkuda u svetu zlo; ne postoji apsolutna ružnoća, 
već postoje predmeti kojima u poređenju s drugima, potpuno 
organizovanim i simetričnim, nedostaje forma. Ružnoća je 
relativna deformisanost. Uzajamnu podudarnost i sklad 
stvari ne mogu dokučiti duše koje i same nisu skladne. 
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Pravilno usaglašene duše (a) gledaju sve stvari u njihovom 
kontekstu, (b) strpljivo otkrivaju mudri raspored delova u 
stvorenjima koja na prvi pogled izgledaju odvratna i (c) 
shvataju ulogu kontrasta i gradacije u pojavama sklada.  

** 
Teza da dobra mogu biti podložna kvarenju nametala je 

pretpostavku da ona mogu podleći i usavršavanju; iz takve 
perspektive Avgustin tretira život jedinke i život čovečanstva. 
Avgustin (De vera religione) ističe da postoji "stari čovek 
(vertus homo) uporedo sa novim čovekom (novum homo)" koji 
se rađa iz onog prvog. Taj novi čovek može da se rodi u 
periodu detinjstva, da raste uporedo sa godinama. Avgustin 
nabraja šest razdoblja kroz koja čovek prolazi od rođenja do 
smrti; sedmo razdoblje je već posmrtni život. U tim fazama 
ljudskog života može da se rodi i da raste "novi čovek" i da 
polako nestaje "stari čovek". 

Na sličan način Avgustin vidi i društveni život i njegov 
istorijski razvitak. Pored ljudske države postoji božja država, 
shvatana kao nebeski poredak, koji postoji uporedo s prvim 
poretkom; božja država nije nebesko kraljevstvo budućnosti i 
večnosti. Božja država je skup ljudi koji žive na zemlji, ali koji 
žive već kao novi ljudi. Oni žive zajedno i uporedo sa "starim 
ljudima", a to uporedno postojanje bilo je nagovešteno već u 
sudbini Adamovih potomaka: dok je Kain zasnovao grad, kao 
simbol samostalnog života ljudi na zemlji, Avelj je odlučio da 
živi u krilu prirode s mišlju o bogu (De civ., IV, XII, XV); kao 
što celokupno čovečanstvo razvijajući se postaje novo, tako i 
pojedinačni čovek postaje nov u procesu individualnog 
rastenja.  

Ipak, u svojoj filozofiji čoveka Avgustin ostaje na 
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pozicijama individualizma i univerzalizma: čovek je biće koje 
u sebi pronalazi istovremeno svoju opštu ali i božansku 
suštinu. Čovek nije društveno i istorijski uslovljeno biće. 
Istorija nije napredak, već samo teren na kojem žive ljudi. 
Ako Avgustin čoveka i nije video kao društveno i istorijsko 
biće, on ga je video upletenog u društvenu i istorijsku 
stvarnost, te je tako istakao obim čovekovih konfliktnih 
situacija. 

Dramatičnost ljudskoga života ispoljavala se u tome što 
se pokazalo da čovek ne živi sam, da svako živi u društvu, a 
da se pravo društvo rađa iz ljubavi prema duhovnim dobrima, 
baš kao što se gledaoci u pozorištu povezuju u jednu celinu 
zahvaljujući velikoj igri glumaca.  

Na podlozi takve čovekove situacije u svetu i u istoriji 
razvija se Avgustinova koncepcija o volji i milosti, o slobodi i 
predodređenju. Koncepcija zla kao svojevrsnog nedostatka 
dobra ili kao procesa umanjivanja dobra olakšala je u 
Avgustinovoj filozofiji rešenje problema teodiceje: bog nije 
mogao da bude optužen što je stvorio zlo, samim tim što zlo 
nije suština. Ali, s druge strane, zlo je postalo svojevrsni 
način postojanja svih stvari u svetu - postalo je neizbežna 
sudbina sveukupnog čovekovog života koji postoji u vremenu. 
Takvo zlo koje postoji u stvarnosti, postoji i u čoveku. 

Dok su praroditelji bili savršeni, njihovi potomci, zbog 
greha nadmenosti, stekli su prirodu u kojoj se ispoljava 
kvarenje dobra u vidu požude i neznanja. Da bi toj zaraženoj 
ljudskoj prirodi pomogao, bog usmerava na nju svoju milost 
zahvaljujući kojoj može da bude vaspostavljen prvobitni 
poredak, prvobitno savršenstvo. 

Ali, ta pomoć je milost koju bog pruža samo izabranima; 
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zašto je to tako, na to Avgustin ne daje jasan odgovor. Ako 
bog želi nekoga da spase iz prirodnog stanja stvari (a 
postojanje u vremenu je izraz nesklada neiskvarenosti i zla), 
bog deluje kao poverilac koji opravdava dužnika; to je 
izuzetan i neobavezan, nepropisan akt milosrđa.  

Nauka o milosrđu dopunjavala je avgustinovsku 
filozofiju čoveka ukazujući na dramatične suprotnosti ljudske 
sudbine; zlo koje neizbežno izrasta iz dobra, život u iskvarenoj 
prirodi i grešnoj istoriji, ničim nepotvrđena vera u božje 
milosrđe, radost, možda iluzorna (zbog pogrešno zapaženih 
simptoma milosti), strah od večnog prokletstva - sve to su 
elementi avgustinovske antropologije koja će delovati na 
potonje generacije. 

Iako je Avgustin ubrajan u crkvene oce i mada je 
njegova teologija bila tretirana kao zvanično tumačenje 
hrišćanstva u njegovoj rimskoj interpretaciji, ipak, upravo 
Avgustinove koncepcije postale su stalno novi izvor 
odstupanja od ortodoksije. Upravo ova avgustinovska 
koncepcija čoveka (kao zaraženog stvora koji se uzda u milost) 
postala je načelna komponenta reformacijske religiozne misli 
u XVI veku. Upravo ta koncepcija unutrašnjih suprotnosti 
ljudske prirode, postaje u poznijim vekovima elemenat 
egzistencijalističke teorije čoveka. 

Tako je avgustinovska koncepcija čoveka sastavni deo 
onog srednjovekovnog nasleđa s kojim se susrela renesansa; 
ona je ukazala na čoveka kao osnov filozofije i metafizike i 
istovremeno na njegovu situaciju u dramatičnim 
suprotnostima dobra i zla. 

Iako je govorila o teološkim pitanjima, Avgustinova 
koncepcija je bila homocentrična; čovek je kod njega bio 
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polazna tačka i njigova glavna namera; čovekovo iskustvo i 
njegov položaj u svetu bili su njegova glavna tema. Tako je 
Avgustin dao prvi pokušaj filozofije koja izrasta iz iskustva 
čovekovog ličnog postojanja. Avgustin je prvi za koga čovek 
postaje saznajan u njegovoj unutrašnjoj introspekciji, u 
činovima ličnog sećanja koje obuhvata vlastiti život, prirodu, 
istoriju. Tako Avgustin iznosi i osnovne čovekove suprotnosti 
koje proističu iz činjenice da on protiče u vremenu (što znači 
da on nije savršen) ali baš time što nije savršen, čovek je 
stvaran.  

U svojoj nauci o starom i novom čoveku, o zemaljskoj i 
božjoj državi, Avgustin je ukazao na osnovni konflikt ljudske 
sudbine: na savršenstvo koje ne može da postoji "ovde i sada", 
pošto je uzneseno iznad vremena i stvarnog života ljudi; 
suprotnost između savršenstva i žudnje za stvarnim životom 
osnovna je suprotnost ljudske sudbine. 

Avgustin je pokazao da ljudski život nije, u stvari, 
potpuno bivstvovanje, nego samo njegova deformacija, da 
čovek samo "egzistira", ali ne i da istinski "postoji". Ta 
dramatična vizija ljudskog života gurnutog u "egzistenciju", 
ali upućenog ka onome što je pravo bivstvovanje - to je bila 
vizija na koju će se u epohi renesanse, po rečima B. 
Suhodolskog,  nadovezati svi, od Erazma do Servantesa i 
Šekspira, svi koji će na ljudsku sudbinu gledati kao na  
tragikomediju postojanja.  

 
6. Sholastika 

 
Treba imati u vidu da je za nas filozofija umetnosti i 

filozofija lepog jedno isto; lepo je subjektivni ljudski izraz. Kao 
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takav, on bliže određuje ljudske tvorevine. Čovek srednjeg 
veka mislio je drugačije: za njega je lepota bila objektivno 
svojstvo bića po sebi. To svojstvo čovek je mogao da otkrije ali 
ne i da proizvede. Tako su predmeti koje je čovek proizvodio, 
mogli participirati u lepoti samo utoliko ukoliko se uklapaju u 
svet postojećih stvari; u jednakoj meri kao i postojeće stvari 
mogli su proizvedeni predmeti da učestvuju u objektivnoj 
lepoti koja iz boga zrači u svet. 

Ono što se danas naziva umetničkim delom, bilo je u 
srednjem veku stvar izrađena za neku praktičnu svrhu; ta 
stvar nije se kvalitativno razlikovala od drugih proizvedenih 
stvari (odeća, obuća, pribor, oružje). Razlika između 
srednjovekovnog i današnjeg načina mišljenja bila bi sledeća: 
dok je za nas priroda lepa ukoliko se približava umetnosti, u 
srednjem veku je umetnost važila za lepu ukoliko je bila 
slična prirodi. (Asunto, R.: Teorija o lepom u srednjem veku, Srpska 
književna zadruga, Beograd 1975, str. 14-15. U daljem tekstu, spis 
Asunta, čije izlaganje ovde sledimo, označava se skraćeno s As.). 

Moderni pojam umetnosti odnosi se na ljudsku 
delatnost koja se zasniva na kategoriji estetičkog i svoje 
ispunjenje nalazi u lepoti, bez obzira na to kako se ova 
fenomenološki određuje. Taj pojam umetnosti stran je 
srednjem veku. Ne treba na osnovu ovog zaključivati da 
realnost za koju moderni pojam umetnosti daje teorijsko 
obrazloženje nije bila predmet razmišljanja u srednjem veku. 
Umetnička dela srednjeg veka su to što jesu; ne bez čvrste 
veze s pojmovima na osnovu kojih su jednom stvorena i na 
osnovu kojih se potom sudilo o njima. 
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Srednjovekovni pojam umetnosti 
 
Termin umetnost koji danas koristimo za obeležavanje 

ljudske delatnosti usmerene na subjektivni čulni izraz, imao 
je u srednjem veku sasvim drugo značenje. Sve umetnosti 
[artes - umeća, veštine] delilie su se, sledeći antičke 
klasifikacije, na artes liberales i artes mechanicae. U prvom 
slučaju ars odgovara današnjem terminu nauka. Tri "veštine" 
trivijuma (gramatika, retorika, dijalektika) i četiri "veštine" 
kvadrivijuma (muzika, aritmetika, astromonija, geometrija) 
za nas su nauke. Kao što je poznato, one su posredstvom dela 
Marcilijana Kapele De nuptiis Philologie et Mercurii postale 
temelj srednjovekovnog obrazovanja. Slobodne veštine bile su 
namenjene zadovoljavanju duhovnih potreba, zadovoljavanju 
čovekovog nagona za znanjem. Reč je, dakle, o duhovnim 
delatnostima koje imaju teorijsku prirodu Od slobodnih 
veština razlikuju se mehaničke veštine koje uključuju ručnu 
spretnost u savladavanju neke materije i upravljene su na 
neki praktični cilj. Ove druge, u koje spadaju slikarstvo, 
vajarstvo, zidarstvo, ratarstvo, tkalaštvo, stolarstvo kao i 
muzika namenjena zabavi (dakle, muzika u užem značenju 
reči), zapravo su tehnike (As., 16- 17). 

Srednjovekovna filozofija umetnosti je zapravo 
epistemologija (kad je reč o artes liberales) i tehnologija (kad 
je reč o artes mechanicae). Pošto su slikarstvo i vajarstvo u 
srednjem veku ubrajani u mehaničke umetnosti njihovo 
teorijsko objašnjenje je zapravo činilo deo tehnologije. Tako to 
srećemo kod Isidora iz Sevilje. 

Kad Albert Veliki arhitekturu izdvaja iz grupe 
mehaničkih veština po tome što se ona zasniva na nauci, on 
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se oslanja na već pomenutu srednjovekovnu podelu; istina, 
arhitektura služi zadovoljenju određene čovekove potrebe, ali 
naspram slobodnih veština trivijuma i kvadrivijuma kao 
čistih nauka, ona je zapravo primenjena nauka i zauzima 
posebno mesto. 

Slikarstvo i vajarstvo, kao i zidarstvo i tesarstvo bili su 
u službi arhitekture. Među njima postojala je i razlika: 
slikarstvo i vajarstvo služe arhitekturi da uvećaju ono što 
Isidor iz Sevilje naziva venustas [ljupkost, lepota draž], dok 
tesarstvo i zidarstvo usmereni su na constructio (gradnju). 
Ova neutilitarna usmerenost povezuje slikara i vajara s 
naučnim aspektom u radu arhitekte, s onim delom njegovog 
rada koji prevazilazi okvire čiste utilitarnosti - s planiranjem 
(dispositio) i gradnjom (constructio). 

Tu možemo naći prelaz od tehnologije ka estetici – u 
srednjovekovnom shvatanju umetnosti. Pritom treba imati u 
vidu da venustas nikada nije bila cilj samoga dela u čijoj su 
realizaciji slikar i vajar pod vođstvom arhitekte učestvovali. 
Venustas je bila samo dodatak, koji je upotpunjavao 
postavljeni cilj i koji je savršenstvu dela davao puniji izraz 
(As., 17-19). 

Možemo konstatovati kako između srednjovekovnog i 
novovekovnog shvatanja umetnosti postoji duboka razlika. 
Moderno mišljenje vidi umetničko delo u jasnoj suprotnosti 
prema prostom ručnom ili duhovnom radu. Time je estetsko 
posmatranje odvojeno od tehnološkog, odnosno, od naučno-
filozofskog. 

Za srednjovekovno mišljenje, ono što mi zovemo estetsko 
svojstvo umetničkog dela, činilo je nerazdvojno jedinstvo s 
njegovom tehničkom izradom i naučno- filozofskim 
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značenjem. Osobenost umetničkog dela  (u današnjem 
značenju reči) sastojala se nekad u ovom uzajamnom 
prožimanju tehnike i metafizike i u skladnom odnosu ovih 
dveju sa dvama daljim obeležjima koja su dela likovnih 
umetnosti mogla imati zajednički sa poezijom: usmerenost na 
zemaljske i nadzemaljske ciljeve, koji su u poeziji dobili naziv 
moralnog i anagoškog smisla. 

Moralni smisao umetničkog dela odgovarao je onom što 
bismo danas određivali kao njegovu angažovanost. Njegov 
alegorijski smisao, kojim ono postaje metafora, mi bismo 
danas, kaže Asunto, nazvali njegovom didaktičnošću. Razlika 
je u tome što mi didaktičnost smatramo nedostatkom 
umetničkog dela. U srednjem veku, bilo je sasvim drugačije: 
didaktičnost (metafora: alegorijski smisao) bila je razlog 
postojanja umetničkog dela i uslovljavala formu koja mu je 
data, dok je njegovo propagandno dejstvo (svetovna svrha: 
moralni smisao) bilo svrha kojoj je umetničko delo bilo 
namenjeno. Kao jedinstvo oblika-sadržine-funkcije i oblika-
značenja, umetničko delo je trebalo da usmeri ponašanje onih 
ljudi koji su se umetničkim delom služili kao upotrebnim 
predmetom. A kako su prilikom upotrebe oni umetničko delo 
posmatrali, metaforičnost njegovih oblika ih je u isto vreme i 
poučavala (As., 19-20). 

** 
Nama je danas teško da shvatimo ovo uvođenje 

svetovnih ciljeva (koji su već prema nameni umetničkog dela 
mogli biti moralne, političke ili erotičke prirode) u kategoriju 
"estetičkog". Moderna estetika se upravo svojim 
subjektivizmom razlikuje od srednjovekovne; za nas je 
umetničko u umetničkom delu upravo subjektivni izraz, a 
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negativno ocenjujemo sužavanje koje bi subjektivnom izrazu 
bili nametnuto određivanjem cilja i prenošenjem određenog 
značenja. Za srednjovekovnog čoveka je umetničko delo bilo 
predmet koji je imao da služi određenoj svrsi, da istovremeno 
prenosi određeno značenje, i da izazove određeno dejstvo. I 
svrha i značenje ujedinjavali bi se u oblik materije od koje je 
delo bilo načinjeno. 

Estetski kvalitet je prema tome bio oblik materije, pri 
čemu je i reč pesme tretirana kao materija. Lepota reči ležala 
je u njenoj zvučnoj prirodi (što je za posledicu imalo obilnu 
upotrebu aliteracija, asonanci i rima), kao i u njenim 
svojstvima koja su delovala na oko. Tako je došlo do traganja 
za grafičkim oblicima koji su i vizuelno impresivni: sa 
akrostihovima, anagramima i rasporedom stihova koji su 
davali krst, kvadrat li neku drugu geometrijsku figuru. 

Oblik je odgovarao određenoj svrsi, on je značio 
određenu ideju i vršio je određen uticaj na duh s kojim se 
sreo. Predmet koji je odgovarao svim ovim zahtevima 
odgovarao je onom što mi danas zovemo umetničkim delom. 
Srednjovekovna umetnost nije počivala samo na smislu za 
sliku već i na smislu za vrednost materije. Da bi se ona 
potpuno shvatila nije dovoljno subjektivističko posmatranje 
koje bi vodilo računa samo o vezi osećaja i slike. Materija je 
bila stvaralačka kategorija i ona je tadašnjoj publici, kojoj je 
umetničko delo bilo namenjeno, pružala kriterijum za 
ocenjivanje (As., 21-2). 

** 
Naviknuti smo da pravimo razliku između estetičkog i 

logičkog značenja umetničkog dela, pa tu razliku 
primenjujemo i na dela srednjega veka. Njihovo značenje 
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tretiramo kao čisto pojmovni sadržaj, koji se pri estetičkoj 
oceni ili pri takozvanom umetničkom uživanju može i 
zanemariti. Ili, umetnički kvalitet tretiramo kao spoljno ruho 
pojmovnog sadržaja. U oba slučaja razbija se jedinstvo dela: u 
njemu uživamo ili kao u čistoj slici, ili ga vidimo u njegovom 
golom značenju odvojenom od slika. 

Za čoveka srednjeg veka, ističe Asunto, umetničko delo 
je bilo shvaćeno kao metafora: značenje je izražavao oblik a ne 
sadržaj slike. Umetničko delo u srednjem veku je bilo 
metafora određenog sadržaja. Ta metaforičnost nije nešto 
spoljašnje, ruho dela, već pretpostavka bez koje se delo ne 
može zamisliti. 

Mišljenje o delu se ne može odvojiti od slike, koja tek 
ovom odredbom dobija svoju inteligibilnu formu. Ono se ne 
može odvojiti ni od osećanja koje ga prati. Ovo osećanje daje u 
slikama misli lik koji bi nam izmakao kad ne bismo u slici 
mislili, već ga posmatrali kao sliku (As., 22-3). 

U umetničkom delu se nije gledao subjektivni izraz, već 
predmet koji je izrađen za određenu svrhu. Usmerenost ka 
cilju srednjovekovne umetnosti počinjala je pri interesovanju 
za umetnički oblik. Već prema tome kako je ovaj predstavljao 
određene sadržaje, on je metaforički predočavao neku 
apsolutnu stvarnost: svetinju ili greh, pakao ili raj, život ili 
smrt. Kao simbolička materija, ovi sadržaji su bili samo 
metafore apsolutne stvarnosti. Svrhovitost se odnosila na 
oblik i oblikom se ostvarivala. Stoga oblik nije mogao biti 
sredstvo za postizanje svrhe. Ovo shvatanje oblika kao 
prezentacije svrhe važi ne samo za svetovnu (moralni smisao) 
već i za apsolutnu svrhu (anagoški smisao) koja je bila 
komponenta srednjovekovnog umetničkog dela. 
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** 
To je razlog, piše Asunto, što se umetničko delo vidi kao 

neka vrsta među-sveta: slično je zemaljskim stvarima ali u 
isto vreme i različito od njih jer anticipira nebo i vodi ljude ka 
nebu. Različito je od nebeskih stvari – pošto je zemaljsko i 
zemaljskih stvari slika - a ipak nebu slično svojim kvalitetom, 
koji ga stavlja iznad drugih zemaljskih stvari. Ovo uzdizanje 
duha od vidljivog ka nevidljivom (kako je to kod Huga od Sen-
Viktora) definiše anagoški put i u njemu je nadzemaljski 
krajnji cilj umetničkog dela. U njemu se ne gleda subjektivni 
izraz osećanja onoga ko ga je stvorio, već predmet koji 
posmatrača - "uzima za ruku" da bi ga iz ovog sveta, poveo ka 
višem svetu (As., 23-4). 

** 
Umetnički rad je za srednjovekovno mišljenje bio 

ljudska delatnost kojom su stvarani određeni predmeti za 
praktične svrhe. Ti predmeti su bili tako oblikovani da su se 
pri njihovoj upotrebi rađale predstave  koje su korisnika 
vodile saznanju određenih ideja i navodile ga na određen 
način ponašanja. U tim predstavama, on je već u ovom životu 
anticipirao nadzemaljska iskustva. Pozitivni kvalitet svih 
ovih ljudskih proizvoda bila je lepota. 

Lepota umetnosti u srednjem veku 
 
Za srednjovekovno mišljenje lepota nije bila svrha za 

koju su stvarani oni predmeti koje mi danas nazivamo 
umetničkim delima. Lepota je bila atribut svojstven materiji i 
načinu njene obrade, ukoliko se težilo praktičnoj svrsi, kojoj je 
umetničko delo trebalo da služi, i ukoliko se vodilo računa i o 
metaforičkom značenju njegovog oblika i o moralnoj pouci 
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koja je bila namenjena onome ko je predmet pri upotrebi 
posmatrao. Trebalo je težiti da se posmatraču, pri korišćenju 
predmeta, otkrije jedna nadzemaljska i nevidljiva stvarnost. 

Zahvaljujući tom atributskom karakteru koji se odnosi 
na razne aspekte predmetnosti pojam umetničke lepote je u 
srednjem veku bio obuhatniji nego u modernom mišljenju. 

Umetničko delo je bilo (a) opus artificiale (stvoreno, 
veštačko delo) napravljeno od određenog materijala i za neku 
praktičnu svrhu. Uz to, ono je bilo (b) oblikovano tako da je 
metaforički moglo biti nosilac određenog značenja. Ko se njim 
služi trebalo je (c) da bude naveden da se na određen način 
ponaša u životu, a u isto vreme trebalo je (d) da posmatrač 
bude uzdignut do nadzemaljskih vidika. 

Lepota jednog takvog "opus artificiale" nije se odnosila 
na ovo ili ono od njegovih objektivnih obeležja, niti na njegovu 
subjektivizaciju u ličnom delanju artifex-a, kako to obično 
danas mislimo, već se lepota odnosila na sva 

obeležja predmeta u njihovom jedinstvu. To jedinstvo je 
bilo delo koje se, sa stanovišta posmatrača, videlo kao objekt, 
a ne kao subjektivni izraz artifex-a. 

Lepota je prema tome, uvek bila podređena nameni, 
značenju i cilju predmeta. To se jasno vidi u izlaganju Tome 
Akvinskog koji kaže da bi od stakla napravljena testera bila 
prijatnija za oko nego gvozdena. Ali ona stoga ne bi bila bolja, 
jer lepota mora odgovarati svrsi; a testera od stakla ne bi 
odgovarala svojoj svrsi, rezanju. 

Da bi se rekonstruisala srednjovekovna shvatanja koja 
upravljala umetničkim stvaranjem i ocenjivanjem umetnosti, 
neophodno je da imamo u vidu predstavu lepog kao opšteg 
objektivnog predikata. 
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Treba polaziti od toga da umetničko delo kao opus 
artificiale može biti objektivno lepo kao i opus naturale, tj. 
kao svaka stvar koja postoji u prirodi. Lepota i jednog i 
drugog (istovremenog i prirodnog dela) zavisi od dopadanja 
koje pobuđuje u onom ko ga posmatra. Od Johana Skota i 
karolinških pesnika, pa do Tome Akvinskog i pozne 
sholastike, lepota dela se zasniva na njihovoj 
kontemplabilnosti (Pulchra sunt qua visa placet - lepo je ono 
što se pri posmatranju dopada, (Toma)). 

Kontemplabilnost je konstitutivno svojstvo stvari kao 
takvih. Za moderno mišljenje, naprotiv, ona je refleks 
subjektivne dispozicije u isto tako subjektivnom iskustvu. 
Zato, za srednjovekovno mišljenje, dopadanje, koje predmeti 
izazivaju pri posmatranju, ne zavisi od stava koji mi prema 
njima slobodno zauzimamo, već od izvesnih svojstava koja se 
nalaze u njima i s kojima se nužno suočavamo pri 
posmatranju (As., 33). 

** 
Kontemplabilnost je svojstvo svakog bića (materijalnog 

ili imaterijalnog). U srednjem veku ona nije bila aktivnost 
različita od delanja i diskurzivnog saznanja (i zato je ovaj 
pojam obimom širi u srednjem veku no kasnije). Ričard od 
Sen-Viktora razlikuje diskurzivno saznanje i opažanje tako 
što kaže da se diskurzivno saznanje kreće od pojedinačnog ka 
pojedinačnom, a opažanje obuhvata svoj predmet odjednom. 

U srednjem veku opažanje nije prekid, pauza u delanju, 
već prevazilaženje delanja. Delanje proizilazi iz potrebe koja 
se mora zadovoljiti; opažanje, naprotiv, vrši se u punoći koja 
ne trpi ni od kakvog nedostatka; delanje ukazuje na nekakvu 
nesavršenost, a opažanje nastaje iz savršenog. 
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Tako se kontemplabilnost, tj. lepota, svakog bića 
podudara s njegovom savršenošću. Kontemplacija, u kojoj se 
uživala lepota onog što se posmatra, bila je način saznanja, 
koji se nije razlikovao od diskurzivnog mišljenja. 

Štaviše, ona je bila najviši oblik saznanja, kojim se 
postizao cilj do kojeg diskurzivno saznaje nikada ne može 
dospeti: do apsolutne istine, najviše mudrosti, do vizije boga, 
koji je lepota svih lepota. Diskurzivno mišljenje, vezano za 
parcijalna saznanja, ostajalo je uvek u domenu parcijalnih 
istina, odnosno u domenu nižeg saznanja (o bogu se, prema 
shvatanju Pseudo-Dionizija, moglo reći samo ono što bog nije). 
Kontemplacija je tako bila usmerena na inteligibilno- opšte. 
Opažati pojedinačno-čulno znači porediti ga sa inteligibilno-
opštim; ovo poslednje se u pojedinačno-čulnom ostvarivalo kao 
svojstvo koje je iz njega pri opažanju izbijalo kao lepota (As., 
33-5). 

** 
Opšte se neposredno saznavalo samo u opažaju, koji je 

omogućavao da se ono uživa kao lepota. Lepota pojedinačnih 
stvari je bila svojstvo koje je prevazilazilo njihovu 
pojedinačnost. Stoga se ona mogla i materijalno a priori 
utvrditi. 

Lepota nije bila svojstvo jednog ili drugog dela u 
njihovoj individualnosti, već svojstvo svih pojedinačnih delova 
posredstvom opšteg koje je bilo sadržano u njima. 

Univerzalna kontemplabilnost i preimućstvo koje je 
opažanje imalo nad svakim ljudskim delanjem i znanjem, 
učinili su da je lepota u prirodi i umetnosti bila najviši 
kvalitet koji je vezivao ovaj svet sa višim svetom, zemlju sa 
nebom, a čoveka ponovo s bogom. Tako u XIII stoleću Robert 
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Grosetest piše da je lepota (formositas) ono čime je svako biće 
formosus, tj, čime učestvuje u najvišoj formi - u bogu. Lepota 
je sinonim za savršenstvo. 

Materija, živa bića i predmeti koje je izradio čovek 
savršeni su ukoliko su lepi. Ono što nije neposredno određeno 
za posmatranje takođe je lepo, ukoliko se pri posmatranju kao 
lepo dopada. Nerazlikovanje prirode i umetnosti u srednjem 
veku ima dvojak osnov: (a) umetnost je lepa zato što je 
kontemplabilna, a (b) priroda je lepa zato što njeno 
savršenstvo učestvuje u onoj kontemplabilnosti koju za nas 
poseduje isključivo umetnost. Odsustvo tog razlikovanja 
približava umetnost prirodi (koja se posmatra objektivistički 
a ne subjektivistički) i prenosi bitna obeležja umetnosti na 
prirodu. 

Tako priroda postaje predmet estetičkog posmatranja 
koje nadmaša i dopunjuje svaki drugi teorijski ili praktični 
odnos prema njoj. Umetnost je objektivna kao i priroda zato 
što je priroda lepa. Uostalom, čovek (kao artifex) se u svom 
delanju samo ugleda na boga (kao artifexa) kao tvorca lepe 
prirode. 

Između boga i čoveka postoji velika razlika. Bog stvara 
lepotu iz ničega, dok se čovek ugleda na lepotu koja već 
postoji, na lepotu boga koja prosijava kroz lepotu sveta. Moglo 
bi se reći da je umetnost izraz čoveka, a priroda izraz boga. 
Zato u srednjem veku, umetničko delo nije lepo zato što 
izražava subjektivnost umetnika (kako se to smatra u novo 
doba), već zato što je umetnik umeo da delu da takvo 
objektivno savršenstvo da se ono, kao izraz samoga boga, 
može staviti u isti red s lepotama prirode (As., 35-7). 

** 
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U odsustvu razlikovanja umetnosti i prirode ne treba 
videti potiskivanje umetnosti (u današnjem smislu), već njenu 
superiornost u poređenju sa svakom drugom ljudskom 
delatnošću. Pošto umetnost stvara predmete koji se mogu 
posmatrati, koji su slični predmetima prirode (i kao i ovi za 
posmatranje lepi), umetnost je jedina ljudska delatnost koja 
čoveka odista čini sličnim bogu, tvorcu lepe prirode. Kao 
oblikovalac lepih stvari čovek postaje pomagač, saradnik 
boga. 

Umetnost nije neka delatnost odvojena i različita od 
ostalih, već aspekt delanja kome je cilj vidljiva lepota 
sopstvenih proizvoda. Ako se nijedan artifex ne može nazvati 
umetnikom u današnjem značenju te reči, jer i umetnička 
dela imaju uvek neku upotrebnu namenu, ipak je svaki 
artifex i umetnik, pošto se trudi oko lepote svoga dela. On 
stvara i za posmatranje, koje je više od praktične delatnosti 
kojoj proizvod treba da služi. Njegovi proizvodi su takođe 
umetnička dela. 

Odsustvo samobitnosti umetnosti ovde se pokazuje kao 
prednost: nijedan artifex nije samo umetnik, ali je svaki 
artifex i umetnik. Njegovo "biti umetnik" daje mu kao 
artifexu savršenost. Iz ove savršenosti proističe paradoks 
srednjovekovne estetike koja ne zna za razliku umetnosti i 
prirode, a u isto vreme, prirodu shvata jednako kao i 
umetnost. Ovo je i osnovni razlog što srednjovekovna estetika 
umetnost u našem smislu te reči ne razlikuje od svake druge 
ljudske delatnosti, već se prema svakoj ljudskoj delatnosti 
odnosi kao što se mi odnosimo prema pojmu "umetnosti" (As., 
37-9). 
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Preimućstvo opažanja - nerazlikovanje umetnosti 
 
Moderno mišljenje razlikuje kategoriju lepog od 

kategorija istinitog i dobrog. Nasuprot tome, srednjovekovno 
mišljenje izjednačavalo je kategoriju lepog s kategorijama 
istinitog i dobrog. 

Ovo shvatanje je platonskog porekla; u hrišćansku 
filozofiju ga je uveo Pseudo-Dionizije Areopagita i ono se 
održalo sve do Tome Akvinskog koji mu je dao aristotelovsku 
formulaciju. On je rekao da se lepo odnosi prema formalnom 
uzroku kao dobro prema finalnom uzroku. Lepota je 
kontemplabilnost istinitog i dobrog. Ono što nije istinito i što 
nije dobro nije ni lepo, jer nije kontemplabilno. Ono što je 
pogrešno, ono što nije, ne može se posmatrati. 

Svaka stvar čoveku je svetlost jer njenim posmatranjem 
i uviđanjem da je ona dobra i lepa, da se prema svojim 
sopstvenim zakonima razlikuje od drugih rodova i vrsta 
stvari, da je numerički određena i da zauzima mesto koje joj u 
opštem poretku pripada, ona nam na izvestan način otvara 
prilaz nedostižnoj svetlosti u kojoj stvari participiraju ukoliko 
jesu. 

Kao postojeće, stvari su kontemplabilne, tj. lepe. 
Opažati znači: u svakoj stvari i u svakom trenutku 

uživati savršenstvo bića. U opažanju se zadovoljava težnja ka 
dobru, jer uživanje lepote omogućava da se sazna ono što je 
dobro i u najmanjem i u najprostijem postojećem (As., 39- 41). 

* 
Stvari su lepe jer nam u posmatranju otkrivaju biće u 

kome participiraju. U zemaljskom životu, mi ovo biće možemo 
saznati samo posmatranjem stvari kroz koje ono prosijava; 
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jer, sve stvari su metafore tog bića, svaka na svoj način. 
Svaka stvar, čiju relativnu savršenost uživamo u 
posmatranju,  jeste alegorija, ili prema terminologiji Pseudo-
Dionisija imago dissimilis (neslična slika) boga, odnosno, 
apsolutne savršenosti. 

U alegorijskom shvatanju lepog, koje karakteriše celu 
srednjovekovnu estetiku, kontemplabilna forma nije bila 
slučajni omot pojma, do čijeg je saznanja moglo doći i nekim 
drugim putem, dakle, nije bila prosto sredstvo didaktičkog 
saopštavanja, već je bila savršenstvo saznanja. Samo ako je 
bila povezana s kontemplabilnom formom, misao je mogla da 
znači nešto stvarno, što je kontemplabilno kao i forma u kojoj 
se misao pokazuje, a ne logički-konkluzivno kao diskurzivno 
mišljenje (As., 42-4). 

** 
Dakle, razlika se nije pravila između umetnosti i 

prirode, jer je kontemplabilnost umetničkih dela bila 
identična sa kontemplabilnošću prirodnih stvari, budući da su 
i umetnička dela i prirodne stvari zapravo predmeti koji 
metaforički nešto drugo znače; razlika se isto tako nije pravila 
između "umetnosti" i "filozofije". 

Umetnička dela kao didaktički nosioci značenja bila su 
kontemplabilno mišljenje koje nešto pokazuje, dok 
diskurzivno mišljenje filozofije nešto dokazuje. Ovo ne znači 
da je umetnost instrumentalna oplata filozofije nasuprot 
diskurzivnom mišljenju. Ne radi se tu ni o kakvoj 
potčinjenosti umetnosti. Filozofija nije kontemplabilna; ona 
kao neko oruđe, doduše, služi nekoj svrsi, ali nedostaje joj ona 
dodatna vrednost, kontemplabilna lepota. U isto vreme, u 
umetničkom delu nalazi se sve što diskurzivno mišljenje 
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sadrži, ali ono osim toga može pokazati i ono što 
diskurzivnom mišljenju nedostaje, kontemplabilnu lepotu, 

** 
Od trenutka kad je opažanje [kontemplacija] prihvaćeno 

kao savršeno saznanje, saznanje koje se stiče preko 
umetničkih dela postalo je superiorno u poređenju s onim do 
kog se dolazi diskurzivnim mišljenjem. Savršenost svojstvena 
umetnosti učinila je ovu punijim i višim oblikom saznanja 
nego što je diskurzivno saznanje. 

Nerazlikovanje filozofije od umetnosti pokazalo se kao 
nadmoćnost umetnosti nad filozofijom. Svako umetničko delo 
izražava isto što i dela dijalektike samo što umetnost to 
govori opažanju time što pokazuje. Ta moć saopštavanja bila 
je univerzalnija nego kod slobodnih veština, jer joj je bio 
otvoren put i ka laicima i ka obrazovanim. To je pravi smisao 
izjava koje su pape i prelati često ponavljali, a koncili 
potvrđivali da je "slikarstvo literatura neobrazovanih" (As., 
46-6). 

** 
Alegorijsko značenje nisu delima davali subjektivno 

umetnici već je ono zajedno s oblicima, bilo objektivno dato. 
To značenje se prenosilo iz generacije u generaciju, ono je bilo 
opšte dobro, a ne isključiva svojina obrazovanih. Objektivnost 
alegorijskog značenja nije svojstvena samo umetničkim 
formama, već je poseban vid jednakosti umetnosti i prirode. 

Pojam kontemplabilnosti kao savršenosti i prvenstvo 
intuicije, koje iz toga proizlazi, učinili su da umetnost u 
srednjem veku nije postala sluškinja filozofije, pošto joj je 
njeno metaforičko značenje omogućavalo da ispunjava 
zadatke svojstvene filozofiji. Ali dok su logički pojmovi 
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filozofije bili samo blede apstrakcije, umetnost stvarajući 
predmete koji su bili kontemplabilni i koji su metaforički 
tumačili istinu (koju je diskurzivno mišljenje nastojalo da 
odene u pojmove) koja je makar posredstvom analogije bila 
dostupna intuiciji, odslikavanja umetnosti su bila opšta 
koliko i pojmovi. 

Ovo je strano modernom mišljenju koje obično 
izjednačava umetnička odslikavanja s pojedinačno 
perceptibilnim, dok saznanje inteligibilno-opšteg prepušta 
čisto pojmovnoj logici (As., 46-49). 

** 
U srednjem veku je umetnost spadala u onu oblast koju 

mi danas nazivamo praksa. Ali, pošto se ona (poučnošću 
svojom) nije razlikovala od filozofije, bila je za srednjovekovnu 
svest teorija koja je opažanju pokazivala a nije diskurzivno 
dokazivala. 

Umetnost je bila u isto vreme teorijska i praktična jer se 
nije pravila razlika između teorije i prakse. Srednjovekovna 
umetnost je tako bila ljudska delatnost (praksa) čiji je cilj 
kontemplabilnost (teorija) predmeta koje ona proizvodi. Ali, 
pošto se objektivna kontemplabilnost veštačkih tvorevina 
podudarala s objektivnom kontemplabilnošću tvorevina 
prirode, nije pravljena razlika između dela umetnosti i dela 
prirode. 

Objektivnost lepog kao lepota materije, koju artifex 
iznosi na videlo, jeste kontemplabilnost inteligibilno- opšteg. 
Ona je prirodi urođena i artifex je ne stvara, već samo 
otkriva. Zato umetnost, kad je jednom stvorena, više se ne 
razlikuje od prirode, niti se lik artifexa razlikuje od lika 
filozofa. 
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Ovo objektivističko-naturalističko tretiranje lepote s 
jedne strane, uslovljava naglašavanje tehničke strane 
umetnosti (tako da se umetnik ne razlikuje od onih koji se 
bave ostalim mehaničkim veštinama), a s druge strane, 
povezuje se s jednim metafizičkim posmatranjem, zbog čega u 
srednjem veku odvajanje umetnosti od filozofije nije bilo 
moguće. 

Umetnost (u našem smislu te reči) pokazuje se kao 
dvoznačna: na jednoj strani ona prelazi u običan zanat, na 
drugoj se uzdiže do saznanja inteligibilno opšteg (do saznanja 
do kog dospeva samo logičko diskurzivno mišljenje). 

Kao filozofija lepog, srednjovekovna estetika neće 
formalno da definiše goli objekt estetičkog suđenja (kako to 
čine moderne estetike), već hoće da da materijalnu odredbu 
predikata lepote (kao što to hoće moderne poetike), ali 
srednjovekovne definicije lepog su uvek bile spekulativni 
iskazi koji ne polaze od iskustva. 

Srednjovekovni mislioci su nastojali da definišu šta je 
lepo po sebi, pre svakog iskustvenog doživljaja lepih stvari; za 
njih je problem objektivno po sebi lepo čije bi nam poznavanje 
pomoglo da ocenimo lepotu predmeta našeg iskustva i 
osposobilo nas  da proizvodimo predmete koji mogu biti 
ocenjeni kao lepi zato što vaspostavljaju lepo po sebi. 

Zato su srednjovekovni traktati o lepom bili zapravo 
zbirke recepata kojih treba da se drži svako ko hoće da 
proizvede neku lepu stvar i to je razlog tome da nema velike 
razlike između receptarijuma pisanih za zanatlije i 
spekulativnih rasprava o lepom. 

7. Renesansne poetike 
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Uvod. Vreme renesanse 
Dugo je vladalo mišljenje kako je vreme renesanse 

vreme svetlosti spram mračnog srednjega veka; to shvatanje 
pojavilo se u novo doba i postalo je vladajuće od vremena 
prosvetiteljstva i tokom čitavog XIX stoleća. Stvari su se 
delimično počele menjati s pojavom prerafaelita, i s novim 
interesima za srednji vek, jer ako je vreme renesanse, 
posebno petnaesti i šesnaesti vek, bilo vreme svetlosti, to je 
moglo biti i stoga što su tek tada počele na Zapadu da gore 
lomače na kojima su stradali oni koji su imali drugačije 
mišljenje, bilo to jeretici ili lažni proroci (veštice). 

U pravoslavnom delu Evrope lomača nije bilo, ali nije 
bilo ni renesanse, koja je ipak plod racionalističkog duha 
kakav je zastupao Varlaam Kalabrijski (1290-1348), naspram 
isihaste Palame. Ovaj poslednji, koji je uspeo da Varlaam 
bude anatemisan (1351) [i da nakon odlaska u Italiju (1341) 
da tamo vaspitava mlade pobornike potrebe za obnovom 
antičkog duha (Petrarka, Bokačo)], više je žudeo za 
metafizičkom svetlošću koju je nalazio u duhu, no za onom 
realnom u čiju su vatru bacani tragaoci za istinskom verom i 
istinom. 

Ovde nije mesto široj raspravi o sukobu Varlaama i 
Palame koji je imao dalekosežne posledice; da je pobedila 
linija Varlaama i njegov racionalizam, možda bi sve bilo 
drugačije i renesansa bi se desila u Vizantiji a ne u Italiji. Ali, 
pričama u stilu šta bi bilo, kad bi bilo – ovde takođe nema 
mesta. Mi možemo sad govoriti samo o posledicama i onom 
što danas imamo kao stanje stvari. 

Mesto nastanka renesansnog pokreta je Italija. To nije 
sporno; sporno je sa kim ona počinje, ko su prvi ljudi 
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renesanse, ko su prvi predstavnici tog novog pogleda na svet 
pod uticajem pokušaja da se obnovi stari duh antike. 

Mnogi smatraju da su prvi moderni ljudi koji navešćuju 
novo vreme što se rađa naspram dotadašnjeg vremena (koje 
će se nakon nekoliko stoleća nazvati srednjim vekom) – 
Petrarka, Bruneleski i Đoto. Tu se pred nama pesnik, 
arhitekta i slikar. No da li je odista tako, ako imamo u vidu 
da Petrarka svoje ispovesti posvećuje Avgustinu kojeg vidi 
kao svog velikog učitelja, da Avgustin jednako deluje na 
Bokača, kao i na Đota koji je vrsni znalac dela Tome 
Akvinskog. 

Sve nedoumice i neslaganja pri pokušajima da se odredi 
sam početak Renesanse, vodili su tome da se on smešta u XIII 
a po nekima i u XI stoleće, mada, većina je sklona mišljenju 
da taj početak treba videti na prelazu XIV u XV stoleće i da 
Renesansa ima u XIV veku svoje prethodnike poput Dantea 
(1265-1321) i Petrarke (1304- 1374) koji ostaju neshvaćeni u 
svoje doba kao i Bokačo (1313-1375) i da se u isto vreme svi 
oni vide kao predstavnici poslednje velike generacije ljudi 
srednjega veka kojima svojim delom pripada i slavni slikar 
Jan van Ajk (1385/90-1441) koji po godinama ali ne toliko po 
delu pripada epohi Renesanse. 

[Ne treba zaboraviti da je od 1342. do 1347. Varlaam držao 
predavanja Petrarki iz grčkog jezika koja su se sastojala iz čitanja i 
komentarisanja Platonovih dijaloga. 

Bokačo i Varlaam se dodiše nisu lično poznavali, ali je nesporan 
uticaj Varlaama na Bokača; Varlaamov učenik Leontije Pilat uz pomoć 
Petrarke pomagao je Bokaču u prevođenju Homera na latinski (1360- 
1361).] 

Nije stoga slučajno što danas većina istoričara smatra 
da prelaz iz epohe srednjeg veka u doba renesanse obeležen je 
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imenima pisaca, slikara, arhitekata i vajara rođenih u 
poslednjoj četvrtini XIV stoleća: Leonardo Bruni (1369), Pođo 
Braćolini (1380), Filipo Bruneleski (1377), Lorenco Gilberti 
(1390), Donatelo (1386), Fra Anđeliko (1387), Jan van Ajk 
(1390), Antonio Pizano i Johan 

Gutenberg (1386), Luka dela Robija (1399). U narednih 
nekoliko godina, na samom početku XV stoleća rodiće se 
Nikola Kuzanski (1401), Leon Batista Alberti (1404) i Lorenco 
Vala (1405). 

U to vreme menjaju se društveni i ekonomski odnosi: 
raste blagostanje velikih gradova, razvija se trgovina, cveta 
zanatstvo, menja se ratna tehnika, kultura dvorova privlači 
pesnike i pisce; van univerziteta počinju da se stvaraju 
svetovna središta duhovnog života. Epohu renesanse stoga će 
karakterisati obnova duha klasičnog staroga veka, buđenje i 
procvat nove umetnosti, rehabilitacija pojedinca i ozakonjenje 
prava na ličnu slobodu, nasuprot autoriteta sholastike 
srednjega veka (G, I/165). 

Kad danas govorimo o ta dva veka određenim obnovom 
antičkog duha, ili, bolje bi bilo reći, određenim uverenjem da 
se taj duh obnavlja (a koji se zapravo u svom izvornom smislu 
u drugom istorijskom vremenu nije mogao obnoviti) i 
stvaranjem novih humanističkih ideala, govorimo i o stalnim 
ratovima koji su u to vreme potresali Italiju i Evropu. Njihova 
osnova nije bila samo ekonomska nego i ideološka; ratovi se 
ne vode samo oko preraspodele bogatstva već i usled odbrane 
(ili nametanja) uverenja i novih svetovnih i religioznih 
shvatanja. Ti ratovi su u znatnoj meri i verski, posebno na 
teritorijama današnje Francuske i Nemačke. Priroda njihova 
je razna. To su sukobi u kojima se ukrštaju interesi papske, 
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carske, kraljevske i kneževske vlasti. 
Dok u Engleskoj nastupa vreme prvobitne akumulacije 

kapitala i proganjanje seljaka sa zemlje da bi se ekonomičnije 
razvijalo ovčarstvo, dok se u nemačkoj gradovi bore za 
očuvanje privilegija, bivaju sve učestaliji seljački ustanci. I 
dok se u Italiji otkriva antička tradicija i cveta umetnost i 
književnost pod okriljem papa, plemstva i moćnih dvorova, na 
severu od Alpa gde toga nema ne raspravlja se o literaturi i 
filozofiji već se sve svodi na verske sukobe i borbe lokalnih 
moćnika u kojima učestvuje stalno nezadovoljni narod. 

Sve to ima za posledicu da se unutar istog vremena 
govori o jeseni srednjeg veka na severu (Kuzanski (1401- 
1464), Boš (1450-1516)) i renesansi na jugu (Lorenco Vala 
(1406-1457), Botičeli (1444-1510)). Po sredi je razlika severa i 
juga, a ne razlika raznih epoha. 

Kao što je teško odrediti prelom epohe srednjeg veka i 
renesanse, tako je teško odrediti prelaz između antike i 
srednjeg veka, jer tu ne vidimo neku prelomnu promenu u 
načinu proizvodnje, kad je reč o ekonomiji; kad je o filozofiji 
reč, neki su spremni da filozofiju prvih hrišćanskih pisaca 
smeste u srednji vek i tako bi autori već prvog stoleća naše 
ere (kao recimo, Filon Aleksandrijski) bili u srednjem veku, 
drugi pak smatraju da srednjevekovna filozofija počinje u VIII 
stoleću. Jasno je da Avgustin pripada i antici (jer živi u vreme 
antike, kad je još živa antička filozofija, jer neoplatonizam će 
doći do svog vrhunca tek u delu Prokla, koji živi još neko 
vreme posle Avgustina, a u narednom stoleću još piše i 
poslednji antički pisac Boetije), ali Avgustin svojim delom 
pripada jednom drugom svetu i jednom drugom vremenu. 

Ako sve to imamo u vidu, očigledno je da renesansa 
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jednim delom traje tokom srednjeg veka a da je drugim 
svojim delom u novom veku; tu teškoću, videli smo, osećamo 
kad nastojimo da Petrarku i Bokača, Đentilea da Fabrijano i 
Pizana ili Žana Fukea i Van Ajka svrstamo u srednji vek ili 
moderno doba; ako neko Dantea i Đota smešta u renesansu, 
može s druge strane Šekspira i Molijera da ubroji u 
pripadnike srednjega veka. 

U svakom slučaju, ne treba smetnuti s uma da do 
stvarne prekretnice na ekonomskom planu koji onda 
determiniše i politiku, ne dolazi sve do XVIII stoleća i da 
moderno doba počinje s prosvećenošću, s idejom progresa i 
industrijalizacijom; tek tada imamo jedno odista novo 
shvatanje sveta, tek tada imamo odista nov odnos prema 
istoriji, i tek kod Hegela imamo zapravo pravi početak jedne 
filozofije istorije i svest uopšte o istoriji i istoričnosti. 

Na taj način sva renesansa još pripada srednjem veku, 
pa bi "glavna razmeđa između prve i druge polovine srednjega 
veka mogla da se postavi na kraj XII stoleća, u vreme kad 
oživljava novčana privreda, kad se uzdižu novi gradovi a 
moderna srednja klasa dobija po prvi put svoje posebne 
karakteristike" (H, 259). Možda je pogrešno stavljati tu 
granicu nekoliko stoleća kasnije, u XV stoleće u vreme kad se 
mnogo toga ranije započetog realizuje a da pritom skoro ništa 
novo ne nastaje. 

Naturalističko i naučno shvatanje sveta kakvo imamo i 
danas, nastalo je, po mišljenju Arnolda Hauzera, upravo u 
vreme renesanse, ali ono što je prvo usmerilo misao u novom 
pravcu iz koga je nastalo to shvatanje sveta bio je to koren 
takvog shvatanja sveta što se nalazio već u srednjovekovnom 
nominalizmu. Sam interes za prirodu u umetnosti i 
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književnosti –nije se javio tek s pojavom renesanse. Istoričari 
upozoravaju da je naturalizam XV stoleća samo nastavak 
naturalizma gotskog perioda u kome već počinje da dolazi 
izražaja individualno shvatanje individualnih stvari (259). 

Arnold Hauzer u svojoj knjizi Socijalna istorija 
umetnosti i književnosti  ističe kako su "postavku da je 
renesansa otkrila prirodu pronašli liberali XIX stoleća koji su, 
da bi zadali udarac romantičarskoj filozofiji istorije, 
suprotstavljali renesansno uživanje u prirodi - srednjem 
veku" (261). Kad Burkhart kaže kako je "otkriće sveta i 
čoveka" ostvarenje renesanse, to je zapravo napad na 
romantičarsku reakciju i pokušaj da se suzbije širenje 
romantičarskih pogleda na srednjovekovnu kulturu. 

U pozadini teze da je "borba protiv duha autoriteta i 
hijerarhije, zatim ideal slobode misli i slobode svesti, 
oslobođenje pojedinca i načelo demokratije ostvarenje 
devetnaestog veka", leži zapravo ideja o razlici između 
svetlosti modernog doba i mraka srednjega veka (261). No, 
kao što je u više navrata već naglašeno: niti je srednji vek bio 
mračan, niti je moderno doba bilo samo svetlo. Te ideje 
renesanse, koje se ističu u XIX stoleću nastale su u isto vreme 
kad je osnovana i Inkvizicija. Drugim rečima: XIV i veći deo 
XV stoleća behu daleko svetliji od mračnog XVI stoleća (koje 
mi vidimo kao vreme renesansa, ali umetničkim stilovima 
mereno, to je uveliko već vreme manirizma pa i baroka). 

Mnogi su govorili o ateističkom karakteru renesanse, 
što je zapravo daleko od istine; renesansa je bila samo u 
najvišoj meri antiklerikalna, antiasketska i antisholastička 
ali ne i pokret širih narodnih slojeva. Njen jezik bio je 
latinski, a njeni predstavnici su se ponašali krajnje elitistički, 
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stvarajući i pišući za dvorove, i primajući pritom veoma 
visoke honorare. Po visini honorara sa njima se dugo nisu 
mogli meriti ni najveći slikari koji su u krajnjoj liniji bili samo 
zanatlije, s izuzetkom Mikelanđela koji je imao plemićko 
poreklo, ali ga se njegova porodica stidela zbog posla kojim se 
bavio. 

Nadalje, ideje o spasenju, drugom svetu, izbavljenju i 
prvom grehu (koje ispunjavaju čitav duhovni život 
srednjevekovnog čoveka) nisu nestale u vreme renesanse; o 
odsustvu svakog verskog osećanja u doba renesanse ne može 
biti ni govora. Konačno, renesansa nije bila ni tako 
neprijateljski raspoložena prema autoritetima, kako se to 
često tvrdilo (u doba prosvećenosti i liberalizma): sveštenstvo 
je bilo napadano, ali je crkva ostajala pošteđena i ukoliko je 
autoritet crkve slabio, na mesto ovog autoriteta dolazio je 
samo drugi autoritet - autoritet klasične starine (262). 

Radikalizam racionalističkog shvatanja renesanse bio je 
znatno pojačan duhom borbe za slobodu sredinom XIX 
stoleća; tada je oživelo sećanje na italijanske renesansne 
republike i povezivanje kulturnog procvata tih republika s 
oslobađanjem njihovih građana. 

Na osnovu tih teza antinapoleonovska štampa u 
Francuskoj i antiklerikalna štampa u Italiji doprineli su 
upotpunjavanju i širenju liberalne koncepcije renesanse. I 
danas kako liberalni tako i socijalistički istoričari veličaju 
veliki oslobodilački rat Razuma kao i pobedu individualizma, 
mada, pojam "slobodnog istraživanja" nije bio tekovina 
renesanse, kao što ni pojam ličnosti nije bio stran srednjem 
veku (262). 

Senzualistička koncepcija renesanse (veličanje 
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paganstva, epikurejstva) više se zasniva na psihologiji XIX 
stoleća. nego na psihologiji same renesanse; taj čovek 
prikazan kao besramna zver, ili lik "zlog tiranina" pre je plod 
klasične literature humanista no što je u stvarnosti ikada 
postojao. 

Ovo senzualističko tumačenje renesanse posledica je 
esteticizma romantičarskog pokreta koji je celokupnu 
stvarnost video kao osnov umetničkog doživljaja a sam život 
kao umetničko delo, što je vodilo tome da se navodni grešnici, 
podlaci i tirani renesanse prikazuju u XIX stoleću kao 
živopisne figure iz doba koje se zaodevalo zlatom i purpurom, 
koje je život pretvaralo u sjajnu gozbu, dok je prost narod 
uživao i oduševljavao se najistančanijim umetničkim delima 
(263). Ta slika koju su stvarali romantičari o renesansi (kao 
uostalom i o srednjem veku) sasvim je pogrešna: renesansa je 
bila suva i praktična, poslovna i neromantična i ona se u tom 
smislu nije mnogo razlikovala od kasnog srednjeg veka (H. 
263-4). 

 
Pojam renesanse 
Sam termin renesansa (rinascita) po prvi put je 

upotrebio Đ. Vazari 1550. u svojoj knjizi "Opisi života 
najpoznatijih arhitekata, slikara i vajara" i tim pojmom se 
obuhvata ona epoha istorije likovnih umetnosti koja je 
suprotstavljena srednjovekovnoj umetnosti, epoha koja 
nastoji da obnovi duh antike i koja živi u uverenju da može da 
nastavi antičku književnost i umetnost kao njen istinski 
naslednik. Iz kasnije perspektive razlikuju se tri razdoblja 
renesanse: rana renesansa (vreme Bokača i Petrarke), visoka 
renesansa (Leonardo, Rafael, Rable, Erazmo) i kasna 
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renesansa (Šekspir i Servantes). 
Međutim treba imati u vidu da je pomenuti slikar Đorđo 

Vazari već predstavnik jedne druge struje u umetnosti: za 
njega već počinjemo vezivati pojam manirizma koji se javlja 
negde između 1520. i 1530. u Firenci; ono što zovemo zrelom 
renesansom nije trajalo duže od dvadesetak godina (budući da 
se posle Rafaelove smrti više ne može govoriti o klasičnoj 
umetnosti kao reprezentativnoj za opštu stilsku struju). 
Uostalom, manirizam nosi u sebi prve jasne elemente 
protesta protiv umetnosti renesanse i istovremeno osobit 
umetnički izraz krize koja potresa sve oblasti političkog, 
kulturnog i umetničkog života šesnaestog stoleća. Svakako 
najveći slikari ovog novog doba jesu: Tintoreto, El Greko i 
Parmiđano. 

** 
Treba ukazati na još jedan bitan momenat: dok je rana 

renesansa specifično italijanski pokret, zrela renesansa i 
manirizam čine opšte-evropski pokret. Nova umetnička 
kultura koja se suprotstavlja dotad vladajućoj 
srednjevekovnoj kulturi javlja se upravo u Italiji zato što je to 
zemlja koja je tada vodeća u zapadnoj Evropi kad je reč o 
privrednom i društvenom životu; odatle se organizuju 
transport i finansije, i tu se, nasuprot, esnafskom idealu 
srednjeg veka po prvi put razvija slobodna konkurencija, kao i 
evropski bankarski sistem; sve to vodi emancipaciji srednje 
građanske klase, te se tu (od samog početka feudalizma) 
viteštvo manje razvija nego na severu, a seoska aristokratija 
ranije naseljava gradove nego što se to zbiva na severu i za 
nju je karakteristično da se potpuno prilagođava gradskoj 
finansijskoj aristokratiji; konačno, u Italiji, gde su se svuda 
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mogli videti ostaci klasičnog doba, nikada se nije potpuno 
izgubila tradicija klasične starine (H, 267-8). 

Treba imati u vidu i geografski položaj Italije: 
ekonomska dobit od krstaških ratova bila je samo deo 
značajnih prihoda; gradovi se bogate s pojavom robno- 
novčane ekonomije (koja je karakteristična za feudalizam XI-
XIII stoleće), razvija se zanatstvo a gradovi stiču sve veću 
političku slobodu i sve veću ekonomsku moć te novi 
ekonomski odnosi staraju i nove društvene grupe: bankare, 
trgovce, zanatlije. 

Epoha renesanse veoma je složena: stvarajući nove 
forme ona nikad nije radikalno i do kraja odbacivala stare te 
je bilo moguće da i dalje živi srednjovekovna pobožnost u 
propovednicima i reformatorima (Savonarola) kao i slikarima 
i pesnicima novog pokolenja (Petrarka i Bokačo, Alberti i 
Direr). Iako su antički uzori počeli da stiču sve veći ugled, 
Biblija i dalje ostaje najviši autoritet. Kada su humanisti 
počinjali da brane svoje nove stavove od napada onih koji su 
nasledili Avgustina, koristili su se i sami Avgustinovim 
argumentima; Bokačo je ponavljao Avgustinovu odbranu 
retoričkih figura u Svetom pismu i delovanja na emocije u 
pobožnom govorništvu. 

Mnogi autori ističu kako renesansom počinje da 
provejava jedan novi duh koji karakteriše rehabilitacija 
čulnosti, kritički odnos prema autoritetima, posebno 
srednjovekovnim, povišen interes za prirodu, prevlast 
laicizma, proučavanje anatomije ljudskoga tela, moralna 
autonomija, odbacivanje asketizma i težnja za stvarnim, 
nesputanim ovozemaljskim užicima kao i za svestranim 
znanjem i produbljivanjem iskustva; sve to formira novi tip 
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čoveka (uomo universale) koji nastupa kao samosvojan i 
ponosan građanin, umesto anonimnog majstora kakvog 
poznaje srednji vek (G, 166). 

S pojavom renesanse filozofija, poezija i slikarstvo 
nalaze se na raskršću: uticajni i još uveliko vladajući stari 
svet zahteva od njih održavanje ideološke nadgradnje koja 
obavezuje; traži održavanje filozofije i umetnosti kakve su do 
tada postojale; s druge strane, novom svetu postaju bliži 
nominalizam i realizam, konkretna stvarnost prirode i ljudi, 
humanizam koji je iznosio na videlo  značaj razuma i 
čovekove delatnosti. 

Premda je vreme renesanse i vreme velike umetnosti, to 
se ne može do kraja reći i za samu teoriju umetnosti: filozofski 
mislioci te epohe koju karakteriše velika umetnost nisu se 
mnogo bavili njenom teorijom. To je vreme kada do najvećeg 
izražaja dolaze slikarstvo i poezija koji se po prvi put 
smatraju umećima od najvišeg ranga. 

Poezija će (već u ranoj renesansi, sa Petrarkom i 
Bokačom) izražavati suštinu novoga vremena, dok će 
slikarstvo biti prostor u kojem slikari izgrađuju kako 
sopstvene vizije, tako i vizije čitavog sveta. Lepota forme 
poetskog izraza dospeva u prvi plan i često biva i važnija od 
sadržine koju u sebi nosi. Poezija je, kao ostvarenje 
renesansnog ideala, ona umetnost reči koja je dostigla najviši 
stepen formalnog savršenstva; poezija teži tome da bude 
besprekorna te je stoga prepuna metafora i prefinjenih 
ukrasa, bogatog je ritma, zvuka i harmonije, svečana, ali i 
odmerena; kao što tek u to vreme slikarstvo postaje 
slikarstvom, tako tek u to vreme poezija postaje poezija. 

Za razliku od ranijeg vremena, u vreme renesanse se 
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pokazuje posebna opreznost a i skeptičnost prema mnogim 
(još i tada prisutnim) tendencijama da se umetnost potčini 
nekim, čoveku transcendentnim ciljevima. Uz sve 
protivrečnosti koje nosi u sebi, renesansa je ostvarila 
sopstveni humanistički koncept i osporavajući često kako 
srednjovekovne tako i antičke autoritete (posebno Aristotela) 
oformila uverenje da novi umetnici nisu ništa slabiji i nikako 
podređeni starima. Upravo stoga, ističu mnogi autori, neće se 
pogrešiti ako se kaže da su bitne premise renesansne estetike 
ostale odlučujuće za naredna tri stoleća, sve do vremena 
romantizma (G. 169-174). 

S filozofskim težnjama ka autonomiji čoveka i metafizici 
išlo je u korak i slikarstvo. Početkom XV stoleća imamo 
tendenciju da se na običan, ljudski (svakodnevni) način 
interpretira religijska tradicija. Bogorodica, Isus, anđeli i 
sveci - prikazivani u slikarskim delima XV stoleća - silaze na 
zemlju, žive običnim ljudskim životom; gubi se distanca 
božanskog i čovekovog sveta. 

U tradicionalnim prikazima Bogorodice i Hrista u 
italijanskoj umetnosti sve se češće javljaju svetovni elementi i 
to će ići dotle da na kraju više nećemo ni moći raspoznati 
religiozni sadržaj slike. Jedan od prvih je Majstor iz Flemalea 
koji u flamanske kuće [možda svoje] smešta Bogorodicu s 
Hristom; tu tendenciju možemo pratiti potom kod Donatela, 
Mantenje, Rembranta, Parmiđana, Rubensa (koji Bogorodicu 
prikazuje kao flamansku plemkinju koja učestvuje u životu 
bogate, građanske porodice). 

Sličnu evoluciju doživljavaju i prikazi Hrista; sem 
prikaza Hristove ljudske patnje (što je bila tema dotadašnjih 
prikaza Hrista) sad se akcenat pomera na prikaz Hrista kao 
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svetovnog spasioca sveta. Paralelno s tim može se pratiti i 
tendencija u prikazivanju svetaca koji gube sakralni 
karakter; prikazujući sv. Sebastijana renesansni majstori sve 
manje prikazuju njegove muke, a sve više njegovo telo, koje je 
ponekad toliko fascinantno po svojoj lepoti da se prikazuje i 
bez strela u njemu, već kao rimski renesansni patricije, kao 
lep mladić zagledan u svet a ne u nebo (Đovani Boltrafio, 
1467-1516; Puškinov muzej). Isto važi i za prikaze drugih 
svetaca: sv. Barbare (Majstor iz Flemalea): sv. Barbara je 
prikazana kao plemkinja koja čita knjigu uz kamin (tek 
perunika je simbol njine čistote, a kula u daljini simbol njenog 
mučeništva) (Suhodolski). 

Šta je tu važno primetiti? Rađa se nova naturalistička 
umetnost koja prikazuje prizore iz svakodnevnog života 
srednje klase; to su ulični prizori i enterijeri, sobe s 
porodicama i veridbe, rođenje Marije i Blagovesti kao 
društveni prizori; sv. Hijeronimus u miljeu kuće srednje klase 
i životi svetaca u metežu poslovnih ljudi. 

Bilo bi pogrešno misliti da su umetnici hteli da kažu "i 
sveci su samo ljudska bića" i da je naklonost za teme iz života 
srednje klase bila znak klasno svesne skromnosti; naprotiv: 
oni su sa samozadovoljstvom i ponosom prikazivali sve 
pojedinosti tog svetovnog života. Međutim, članovi srednje 
klase ne žele da se pokažu većima nego što jesu, mada su 
svesni sopstvene važnosti. Tek u drugoj polovini kvatročenta 
ima znakova promene: kod Pjera dela Frančeska uočljiv je 
izvestan ukus za dostojanstvene poze i naklonost za 
ceremonijalnu formu (razume se, Pjero dela Frančeska, većim 
delom je radio za vladare i bio je pod uticajem dvorskog 
ukusa). Zato se pozni kvatročento naziva kulturom "druge 
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generacije", generacije razmaženih sinova i bogatih 
naslednika. Zaštićeni društveni slojevi se povlače iz 
ekonomskog života (i zaposedaju mesta aristokrata) a na 
njihova mesta dolaze predstavnici siromašnijih slojeva 
(spremni da se upuste u opasne poslove kapitalističke 
privrede). 

Ovo se najbolje može videti na predstavnicima porodice 
Mediči: Kozimo Mediči je još uvek bio poslovni čovek; istina, 
on voli umetnost i filozofiju, gradi sebi lepu kuću i vile, 
okružuje se umetnicima i naučnicima, prikazuje se javnosti u 
raskošnoj svetlosti, ali stvarno središte njegovog života bile su 
banka i kancelarija. Njegov unuk Lorenco se više ne 
interesuje za posao svog dede i pradedova već ga zanemaruje i 
pušta da propada; on se interesuje samo za državne poslove, 
za svoje veze sa evropskim dinastijama, za svoj dvor, svoju 
ulogu duhovnog vođe (H, 286-9). I dok je Kozimo još uvek i 
pre svega graditelj crkava sv. Marka, sv. Krsta, sv. Lorenca i 
opatije u Fijezoli, njegov unuk Lorenco je u prvom redu, 
skupljač umetničkih dela. Ali, dok je Kozimo izgleda, imao 
pouzdaniji i uravnoteženiji ukus, pa su za njega radili 
Donatelo, Bruneleski, Giberti, Fra Anđeliko, Luka dela 
Robija, Fra Filipo Lipi, za njegovog unuka Lorenca delatnost 
pokrovitelja i sakupljača umetničkih dela bila je ipak samo 
gospodska zabava, jer zašto bi Leonardo napustio Firencu i 
otišao u Milano, konačno, zašto Lorenco nije koristio usluge 
Benedeta da Majana ili Peruđina već Bertolda (H, 296-7). 

Verovatno izbor umetnika krajem kvatročenta češće 
zavisi od lokalnih prilika, a ne od ličnog ukusa i želja 
pokrovitelja; treba reći da jedan od najokrutnijih vladara 
renesanse Sigismondo Malatesta uzima u službu jednog od 
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najvećih slika vremena Pjera dela Frančeska a da Mantenja, 
najznačajniji slikar sledeće generacije ne radi za Lorenca 
Medičija nego za sitnog vladara Lodovika Gonzagu (300). 

To može samo značiti da je uvreženo shvatanje o opštem 
smislu za umetnost u doba renesanse samo legenda, koja je 
jednako neodrživa kao i legenda o jednoobrazno visokom 
nivou renesansnog umetničkog stvaralaštva. Za vladajući 
umetnički ukus vremena ništa nije tipičnije od činjenice da je 
najtraženiji umetnik svoga doba bio Pinturikijo, elegantni, ali 
prilično površni slikar dekoracija. Teško se može govoriti o 
nekom opštem smislu za umetnost; u svakom slučaju, 
interesovanje širih masa za stvari koje su se ticale umetnosti 
bilo je više religiozno i lokalno nego čisto umetničko (H, 300). 

Kao neposredna posledica skupljanja dela likovne 
umetnosti javila se trgovina umetničkim delima. Do tog 
vremena tržište nije određeno ponudom, nego potražnjom jer 
svaki proizvod još uvek ima jasno određenu korisnu svrhu i 
konkretnu vezu s praktičnim životom (poručuje se oltarna 
ikona za kapelu koju umetnik dobro poznaje; ikona za 
određenu sobu, portret nekog člana porodice za određen zid; 
svako vajarsko delo ima već unapred svoje određeno mesto, i 
svaki komad nameštaja pravi se za određeni enterijer). Sada, 
po prvi put, tek u doba renesanse, na mesto običnog 
konzumenta umetničkih dela dolazi znalac i skupljač - onaj 
koji ne poručuje, već kupuje ono što mu se nudi. 

Trgovina umetničkim delima javlja se tek u XVI stoleću 
s počecima stalne potražnje za umetničkim spomenicima 
prošlosti i kupovanjem dela čuvenih savremenih majstora. 
Prvi trgovac umetničkim delima za koga znamo je Đovani 
Batista dela Pala i on za francuskog kralja naručuje i skuplja 
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umetničke predmete ne samo od umetnika već i od privatnih 
vlasnika. Uskoro se javljaju i trgovci koji naručuju slike da bi 
špekulisali a u nadi da će zaraditi njihovom preprodajom (H, 
294). 

* 
Renesansa nije bila civilizacija malih trgovaca i 

zanatlija, niti imućne, poluobrazovane srednje klase, nego pre 
ljubomorno čuvana svojima visoko-intelektualizovane i 
latinizovane elite. Ta elita se sastojala uglavnom od onih 
društvenih klasa koje su bile povezane s humanističkim i 
novoplatonskim pokretom i predstavljala je jednoobraznu i u 
celini duhovno složnu inteligenciju (kakvo sveštenstvo, uzeto 
u celini, nije nikad bilo). 

Značajna umetnička dela bila su namenjena ovom 
krugu. Šire mase ili nisu uopšte poznavale ta dela (kako bi 
one mogle znati Bošova dela koja su stajala u spavaćoj sobi 
španskog kralja Filipa II?), ili ih nisu cenile kako treba i 
prednost su davale delima manje vrednosti. To je bio početak 
stvaranja onog nepremostivog jaza između obrazovane 
manjine i neobrazovane većine. 

Ni civilizacija srednjeg veka nije bila civilizacija 
jednoobrazne zajednice, ali tek u doba renesanse imamo 
tendenciju da se svesno stvori kultura jedne isključive elite, 
do koje bi većini bio onemogućen pristup. To je osnovna 
promena do koje dolazi u to vreme. 

Jezik crkvene kulture srednjega veka bio je latinski zato 
što je crkva još uvek bila organski povezana sa civilizacijom 
rimskog perioda; humanisti su, međutim, pisali na latinskom 
jeziku zato što su želeli da se odvoje od popularnih tendencija 
srednjeg veka i od različitih nacionalnih jezika u kojima su 
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one bile izražene i da, kao neka nova vrsta svešteničke kaste, 
stvore za sebe kulturni monopol. Umetnici se stavljaju pod 
zaštitu i duhovno starateljstvo te grupe. Drugim rečima: oni 
se oslobađaju crkve i esnafa samo da bi postali zavisni od 
dobre volje jedne grupe koja traži da joj se prizna autoritet 
crkve i esnafa. 

 
 
Humanisti se sad ne samo smatraju vrhovnim 

autoritetima u svim ikonografskim pitanjima (koja su u vezi s 
istorijom i mitologijom) već počinju i da odlučuju o formalnim 
i tehničkim pitanjima. Cenu odvajanja od crkve i esnafa 
umetnici plaćaju priznavanjem humaniste kao vrhovnog 
sudije u pitanjima umetnosti. Među humanistima ima i 
mnogo laika koji doduše mogu da imaju izvesnu predstavu o 
visokim merilima i pravim vrednostima u umetnosti i koji 
mogu da sude o umetničkim delima sa čisto estetske tačke 
gledišta. Oni, kao deo publike koja je u stanju da stvori svoj 
sud, predstavljaju začetak umetničke publike u našem 
modernom smislu reči (H, 302-3). 

 
Društvena dimenzija umetnosti renesanse 
 
Umetnička publika renesanse sastoji se od gradske 

srednje klase i dvorskog društva vladarskih rezidencija. 
Struje ukusa koje ta dva kruga predstavljaju imaju mnogo 
dodirnih tačaka uprkos njihovom različitom poreklu. S jedne 
strane, u umetnosti srednje klase, oseća se zakasneli uticaj 
dvorskih elemenata gotskog stila, a s obnovom viteškog 
načina života, koji nikada nije izgubio svoju privlačnost za 
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niže klase, srednja klasa usvaja nove umetničke oblike kojima 
upravlja ukus dvora; s druge strane, ni dvorsko društvo ne 
može da se drži po strani od realizma i racionalizma srednje 
klase i ono učestvuje u stvaranju jedne koncepcije sveta i 
umetnosti koja potiče iz gradskog života. 

Krajem kvatročenta građanski i viteško-romantični 
smerovi u umetnosti u tolikoj meri se prepliću, da čak i tako 
potpuno građanska umetnost kao što je firentinska, dobija 
manje-više dvorski karakter. Ta pojava je u stvari u skladu sa 
opštim kretanjem i samo obeležava put koji od gradske 
demokratije vodi do kneževskog apsolutizma. 

Još u XI stoleću (nezavisne od feudalnih gospodara 
okolnih oblasti) uzdižu se male primorske republike u Italiji: 
Venecija, Amalfi, Piza i Đenova. Tokom sledećih stoleća 
stvaraju se nove slobodne zajednice: Milano, Luka, Firenca i 
Verona (koje još uvek predstavljaju donekle neraslojene 
države zasnovane na jednakim pravima svog trgovačkog 
građanstva). 

Uskoro, između tih zajednica i bogatih velikaša u  
njihovom susedstvu izbija sukob koji se završava 
privremenom pobedom srednje klase. Zato se seoska 
aristokratija seli u gradove i nastoji da se prilagodi privrednoj 
i društvenoj strukturi gradskog stanovništva. 

Gradsko stanovništvo koje je bilo ujedinjeno dok se 
borilo protiv plemstva, u isto vreme počinje da se raslojava i 
dolazi do borbe (1) između više i niže srednje klase i (2) 
između proletarijata i cele srednje klase. To dovodi do toga da 
krajem XII stoleća primitivne demokratije postaju vojne 
autokratije. Ne zna se tačan razlog tome: da li je reč o 
posledici (1) ogorčene svađe između pojedinih frakcija unutar 
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aristokratije, ili je to posledica (2) borbe unutar srednje klase, 
tek, to se završilo naimenovanjem podesta (neka vrsta 
građanskog diktatora) kao vlasti koja stoji iznad zaraćenih 
strana. 

U svakom slučaju, svuda, pre ili kasnije, na period 
stranačkih sukoba nadovezuje se despotizam. Sami despoti 
bili su (1) članovi mesnih dinastija (kao porodica Este, u 
Ferari), ili (2) carski guverneri (kao porodica Viskonti, u 
Milanu), ili (3) vojskovođe (kao Frančesko Sforca, naslednik 
Viskontija u Milanu), ili (4) papini rođaci (porodica Riario, u 
Forliju; Farneze, u Parmi), ili (5) ugledni građani (kao 
porodica Mediči, u Firenci). 

Već u XIII stoleću despotska vlast je u mnogim mestima 
postala nasledna; u drugim gradovima (Firenca, Venecija) 
staro republikansko uređenje sačuvalo se bar formalno, ali 
stara sloboda svuda je opadala naporedo sa uspostavljanjem 
sinjorije (tipično italijanski oblik despotizma koji zamenjuje 
gradsku samoupravu; položaj despota (sinjora) upravo vreme 
nije bio nasledan). 

Slobodna gradska zajednica postala je ubrzo zastareli 
politički oblik. (Ljudi iz grada su se zbog svoje zauzetosti 
privrednim delatnostima odvikli od vojne službe i ratovanje 
prepustili vojnim preduzimačima i profesionalnim vojnicima, 
kondotjetima i njihovim najamnicima, a sinjori su svuda 
neposredni ili posredni zapovednici trupa (H, 270-2). Najbolji 
primer za to je razvoj Firence toga doba gde se bolje no u 
drugim gradovima može pratiti proces u kome srednja klasa 
uz pomoć esnafa prisvaja državnu vlast i koristi je kako bi 
povećala svoju društvenu moć (*272-3). 

Privredni uspon Firence (koji je posledica i ugnjetavanja 
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radničke klase pogođene zabranom svakog udruživanja u cilju 
zaštite svojih interesa, pri čemu je radnik potpuno lišen 
građanskih prava, pa kapital vlada nemilosrdnije no ikad pre 
i posle u zapadnoj Evropi) dostiže vrhunac u periodu od 1326-
1338; posle toga dolazi do bankrotstva bankarske kuće Bardi i 
Perici. Treba imati u vidu da je jedna od šest firentinskih 
banka sa 1.338.000 dukata finansirala engleskog kralja u 
ratu protiv Francuske; usled nesposobnosti engleskog kralja 
da vraća dug nakon neuspelog pohoda, nastupio je krah 
banke, što je dovelo do propasti hiljada ljudi koji su novac 
poverili banci; banka se potom ipak oporavila.  

Oligarhija privremeno gubi ugled i vlast te prvo mora 
da se potčini despotizmu vojvodske vlasti, a potom i narodnoj, 
u suštini, sitnoburžoaskoj vlasti - prvoj te vrste u Firenci (H, 
274).Pisci i pesnici tada staju ponovo na stranu vladajuće 
klase (Bokačo i Vilani s prezirom govore o vladajućim 
trgovcima i zanatlijama).  

Sledećih četrdeset godina čine jedini zaista demokratski 
period u istoriji Firence (a to je kako istoričari pravilno 
primećuju zapravo kratka međuigra između dve plutokratije). 
Godine 1453. Kozimo Mediči preuzima vlast u Firenci; 
njegova "demokratija" je samo u tome što on dozvoljava 
drugima da vladaju mesto njega i što se, kad god to može, 
koristi svežim mladim talentima. Kozimo vlada  iza kulisa, 
preko svojih poverenika, upravlja gradom bez ikakve 
zvanične titule i položaja, bez ovlašćenja, često ilegalnim 
metodama. To je vreme velike ekonomske ekspanzije Firence: 
ona izvozi tkanine u Veneciju, koristi luku pokorene Pize, 
zatim luku Livorna (koju je kupila); vladajuća klasa likuje i 
Firenca želi da pokaže svoj sjaj, da postane druga Atina. U to 
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vreme, od 1425, Giberti radi na raskošnom istočnom portalu 
Krstionice u Firentinskoj katedrali a Bruneleski dobija novac 
da radi kupolu na istoj katedrali. Firentinski trgovci postaju 
drski i oholi, žele da uspostave autarhiju, da povećaju 
unutrašnju potrošnju u skladu sa sve većom proizvodnjom. 

Na mesto primitivne trke za zaradom, sada u Firenci 
izbija u prvi plan pojam uspešnosti, proračunavanja i 
planiranja, a racionalizam (najznačajnija crta kapitalističke 
privrede) sad stiče apsolutnu vlast. Gubi se onaj romantični, 
pustolovni duh ljudi u usponu; oni sad postaju organizatori i 
računovođe, trgovci koji brižljivo proračunavaju i posluju sve 
obazrivije. Kapitalistički duh renesanse ispoljava se u želji za 
zaradom i u tzv. "vrlinama srednje klase": štedljivosti, 
marljivosti, čuvarnosti, ugledu. Pod uvaženošću sad se 
razume pouzdanost i dobar glas, a ispravnost znači: 
solventnost. Tek u drugoj polovini kvatročenta principi 
racionalnog ponašanja uzmiču pred idealom rentijera; tek 
tada život buržoazije dobija gospodske crte (H, 278). 

 
3.1. Društveni položaj umetnika renesanse 
 
Sve veća potražnja za umetničkim delima u doba 

renesanse dovodi do uzdizanja umetnika sa nivoa 
malograđanskog 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 konsolidovanu, mada ne i 
jednoobraznu grupu (H, 303). 

Umetnici ranog kvatročenta još uvek su spadali u 
sasvim beznačajne ljude; na njih se gledalo kao na zanatlije 
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višeg reda, ali po svom društvenom poreklu i obrazovanju oni 
se uopšte nisu razlikovali od malograđanskih članova esnafa. 
Andrea del Kastanjo je sin seljaka, Paolo Učelo sin berberina, 
Filipo Lipi sin mesara, Polajuolo sin odgajivača živine; većina 
od njih dobija ime ili po zanimanju svoga oca, ili po rodnom 
mestu ili gospodaru, a s njima se bez okolišanja postupa kao 
sa slugama. 

Oni se vladaju po esnafskim pravilima, a pravo da rade 
zasniva se na tome što su određen broj godina bili na 
obučavanju; talenat nije od presudnog značaja; njihovo 
obrazovanje ne razlikuje se od obrazovanja običnih zanatlija; 
oni 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. 

Tako je sve do samog početka XVI stoleća dakle, sve do 
Rafaelovog doba; slikar-učenik bio je u pravom smislu 
zanatlija, šegrt. Njegovi roditelji zaključivali bi 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 mogla 
je biti 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. Ponekad, 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 primio u radionicu (St, 5). 

** 
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Većina umetnika renesanse, uključujući tu 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, prva znanja dobijali su kod kamenorezaca i 
rezbara pa je razumljivo 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 jedinstvu i povezanosti umetnosti iz koga je 
izvirala njena snaga i koje je toliko karakteristično za to doba. 
Redovno je u okvir obrazovanja jednog umetnika ulazilo i 
znanje zlatarskog, vajarskog i slikarskog zanata. Mnogi 
slikari i vajari renesanse bili su zlatari i pročuli su se prvo 
kao zlatari. Takvi su Giberti, Donatelo, Franča, Verokio, 
Girlandajo, Polujaolo. A drugi, kao Mikelanđelo, Leonardo, 
Andrea del Sarto, bili su učenici učitelja koji su ispočetka bili 
zlatari ili su ostali i zlatari sve do kraja života (St, 6). Treba li 
pomenuti da je Direr zlatarski zanat učio kod svoga oca? 

U radionice većih majstora uvode se i individualni 
metodi nastave, pa radionice nisu međusobno jednake već su 
poznate u meri u kojoj je poznat i njihov majstor. Obuka 
počinje od sporednih poslova: postaje se šegrt, učenik, 
pomoćnik, (svi pomoćnici nisu učenici, niti učenici pomoćnici; 
pomoćnik je često na istom nivou kao majstor, ponekad samo 
oruđe majstora). Posledica svega toga je mešavina stilova. 

U umetničkom ateljeu rane renesanse još uvek je vladao 
kolektivni duh; umetničko delo još ne predstavlja izraz 
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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 je i u tom pogledu prvi 
moderni umetnik. 

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 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 
Polojaola 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 poruđbine čisto tehničke prirode; 
tako se u radionici jednog traženog slikara izrađuju grbovi, 
zastave, natpisi za radnje, intarzija, raznovrsne rezbarije, 
uzorci za čilime i vezove, dekorativni predmeti za razne 
svečanosti. Antonio 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. I kad je na vrhuncu slave 
Verokijo  prima na izradu različite vrste rezbarija i predmeta 
od terakote. Donatelo za svog pokrovitelja (Martelija) pravi ne 
samo čuveni grb nego i srebrno ogledalo. Luka dela Robija 
proizvodi pločice od majolike za crkve i privatne kuće. Botičeli 
pravi nacrte za vezove, a Skvarčone je vlasnik veziljske 
radionice. 
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Umetnici rane renesanse su i ekonomski na ravnoj nozi 
sa sitnoburžoaskim zanatlijama; 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 nije 
mogao da kupi ni par čarapa. 

Još uvek su u to doba u najboljem položaju oni koji su u 
službi nekog dvora ili imaju poznatog 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 majstori 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; umetnici nisu bili baš tako loše plaćeni, ali su daleko 
bili od pisaca i univerzitetskih nastavnika koji su dobijali 
500-2000 florina godišnje (Mikelanđelo je dobio 3000 za 
tavanicu Sikstinske kapele). 

Umetničko tržište se kretalo unutar uskih granica; 
umetnici su morali da traže akontacije, a često je i naručilac 
mogao da plaća materijal samo u ratama; i vladari se bore s 
nestašicom gotovine pa se i Leonardo žali pokrovitelju 
Lodoviku Moru da nije dobio svoj 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 
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ograničava samo na zanatske radove, kao što su restaurisanje 
i preslikavanje). 

Treba ipak naglasiti da su italijanski umetnici manje 
zavisili od esnafa jer su manje bili vezani za gradove (no što je 
to slučaj sa umetnicima sa severa) i imali su mogućnost da se 
često sele iz grada u grad; vladarima je bilo u interesu da 
dobiju što bolje umetnike, a na te nisu mogli delovati esnafi; 
tako su putujući slikari od samog početka bili van domašaja 
esnafa. 

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 umetnici 
već dobro žive; poseduju kuće, poljska dobra. Rafael i Ticijan 
vode gospodski život. Mikelanđelov način života je skroman, 
ali on je bogat čoveka kad može da za rad na crkvi sv. Petra 
ne uzima novac (H, 311). 

Kad papska kurija u Rimu postaje sve aktivnija na 
umetničkom tržištu, mnogi umetnici iz Firence prelaze u Rim, 
i 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 što 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. 

Humanisti su umetnike učvrstili na položaju koji su 
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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 dobar, već izvojevan 
ekonomski položaj, i da bi (2) obezbedili pomoć učenih 
savetnika, potrebnu pri obradi mitoloških i istorijskih tema 
namenjenih tržištu (312). 

Pridavanje većeg ugleda slikarstvu (od onog koji je 
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 već se javljaju 
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 Mediči želi da iz 
Spoleta prenese u Firencu posmrtne ostatke Filipa Lipija 
(315). 

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 
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Palati) pa Orvijeto mora da taj posao poveri drugom majstoru 
(Sinjoreliju). 

Postepeni uspon umetnika na društvenoj lestvici 
najjasnije je odražen u karijeri Leonarda, nesumnjivo 
cenjenog u Firenci, ali koji tamo još ne dobija mnogo posla, 
koji potom postaje maženi slikar Lodovika Mora i prvi 
inženjer Ćezara Bordžije da na kraju završi svoj život kao 
omiljeni i prisni prijatelj francuskog kralja. Do promene 
dolazi početkom činkvečenta kad umetnici nisu više samo 
štićenici pokrovitelja, već su i sami velika gospoda. Po 
Vazariju, 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 ravnim; 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 Aretino 
primećuje da on 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 
sahranjuju u crkvi. 

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 
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"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 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 natčovečansku 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 
slikarsku četkicu koju je Ticijan slikajući ispustio i smatra da 
je sasvim prirodno da jedan car služi majstora kao što je 
Ticijan. Legenda o umetniku sada je završena (318). 

Suštinski nov elemenat u renesansnoj koncepciji 
umetnosti je otkriće pojma genija, 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 stvarnošću (319). 

Sve dok je umetnost samo odraz božanskog, a umetnik 
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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 
umetnosti koja svoje značenje i svrhu sadrži u samoj sebi (H, 
320). 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 (323). Publika 
sad prihvata poglede na umetnost samih umetnika i ne sudi o 
umetnosti s gledišta života i religije nego s gledišta same 
umetnosti. Dok je u prethodnom periodu, srednjovekovna 
umetnost  imala za cilj da tumači život i uzdigne čoveka, 
renesansa nastoji da obogati život i čoveku pruži zadovoljstvo 
(324). 

Do vremena činkvečenta nauka i umetnost su povezane 
i čine jedan homogen organ saznanja; pod pojmom autonomije 
umetnosti počinje se podrazumevati i nezavisnost od sveta 
nauke i učenosti. Ima perioda u kojima se umetnost okreće u 
pravcu nauke, kao što ima vremena kad se nauka okreće u 
pravcu umetnosti. U doba rane renesanse umetnička istina je 
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zavisna od naučnih merila, dok se u doba kasnije renesanse i 
baroka naučna misao u mnogim slučajevima ravna prema 
umetničkim načelima. 

Perspektiva u slikarstvu kvatročenta predstavlja 
naučnu koncepciju, dok je Keplerov i Galilejev svemir 
suštinski estetska vizija. Naučnici i učeni ljudi nisu sve do 
XIX stoleća stekli ugled koji su umetnici uživali u 
kvatročentu. 

Perspektiva sama po sebi nije pronalazak renesanse. 
Još u antičko doba ljudi su znali za skraćenja i smanjivali su 
veličinu pojedinih predmeta u skladu s njihovom udaljenošću 
od posmatrača. Međutim, oni nisu znali za predstavljanje 
prostora zasnovanog na jedoobraznoj perspektivi i usmerenog 
ka jednoj optičkoj tačci, kao što nisu znali da predstave 
kontinuirano razne predmete i prostorne intervale između 
njih. 

Na klasičnim slikarskim predstavama prostor nije bio 
jednoobrazna celina, nego složeno telo sastavljeno od 
nejednakih delova; po rečima Ervina Panovskog to je bio 
"nagomilani prostor" a ne "sistematski prostor". Tek od 
vremena renesanse slikarstvo se zasniva na pretpostavci da je 
prostor u kome stvari postoje neograničen, kontinuiran i 
homogen elemenat, i da mi stvari vidimo jednoobrazno, tj. 
jednim nepokretnim okom. 

Međutim, ono što mi stvarno opažamo jeste ograničen, 
isprekidan prostor heterogenog sastava. Naša predstava 
prostora je u stvari iskrivljena i zamagljena na ivicama, njen 
sadržaj je podeljen na manje-više samostalne grupe i delove, a 
pošto je naše fiziološki uslovljeno vidno polje sferoidno, mi u 
izvesnoj meri vidimo krive umesto pravih linija. 
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Slika prostora zasnovana na planimetrijskoj 
perspektivi, kao što nam je pruža renesansna umetnost, s 
podjednakom jasnoćom  i doslednim uobličavanjem svih 
delova (kako nam je to definisao Alberti, kao poprečni presek 
optičke piramide) predstavlja smelu apstrakciju. To je 
matematički tačna ali fiziološko-psihološki  nemogućna 
predstava prostora. Ta potpuno racionalizovana koncepcija 
odgovara jednom potpuno naučnom razdoblju od XV do XIX 
stoleća. 

Tek u poslednje vreme, u naše doba, svesni smo 
činjenice da stvarnost ne vidimo u obliku dosledno 
organizovanog i objedinjenog prostora, nego pre u razbacanim 
grupama viđenim iz različitih vidnih središta, i da dok naše 
oko ide od jedne grupe do druge sabiramo ukupni pregled 
jednog većeg kompleksa iz delimičnih izgleda celine, isto kao 
što je činio Lorenceti na velikim zidnim slikama u Sijeni. U 
svakom slučaju isprekidana predstava prostora na tim 
freskama danas deluje uverljivije od slika koje su majstori 
kvatročenta crtali po pravilima centralne perspektive (326-7). 

Mnogostranost talenta, a naročito jedinstvo umetnosti i 
nauke u jednoj osobi, smatralo se naročito karakterističnim 
za renesansu. Ali, to što su neki bili istovremeno arhitekti, 
vajari i slikari (Đoto, Orkanja, Bruneleski, Leonardo), vajari, 
slikari, zlatari i izrađivači medaljona (Pizanelo Polajuolo, 
Verokio) slikari i arhitekti (Rafael), ili slikari, vajari i 
arhitekti (Mikelanđelo) nije povezano s renesansnim idealom 
mnogostranosti, već je posledica zanatskog karaktera 
vizuelnih umetnosti. 

Enciklopedijska učenost i praktična mnogostranost su 
ideali srednjeg veka; kvatročento ih preuzima zajedno sa 
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zanatskom tradicijom i napušta ih kao što napušta i zanatski 
duh. U doba kasnije renesanse sve ređe srećemo umetnike 
koji se istovremeno bave raznim vrstama umetnosti. Sa 
pobedom humanističke ideje o univerzalnom čoveku (krajem 
kvatročenta) doći će ponovo do kulta mnogostranosti. 

Vodeći arhitekti pozne renesanse (izuzev Antonia da 
Sangala) nisu se posebno spremali za poziv arhitekte; 
Bramante je prvobitno bio slikar, Rafaelo i Peruci nastavljaju 
pored arhitekture da se bave slikarstvom, Mikelanđelo ostaje 
pre svega vajar. Činjenica da se ljudi tada počinju baviti 
arhitekturom u srazmerno poodmaklim godinama, pokazuje 
kako je intelektualno i akademsko obrazovanje zamenilo 
praktično obrazovanje ali i da je arhitektura postala u 
izvesnoj meri amaterska zabava. 

Gibertiju je bilo potrebno nekoliko godina da završi 
vrata za Krstionicu, Luka dela Robija je radio deset godina na 
svojoj pevnici za Firentinsku katedralu. S druge strane, 
Girlandaja već karakteriše fa presto (brz rad), tehnika genija, 
a Vazari u lakoći i brzini rada vidi neposredan znak istinskog 
umetničkog talenta. U humanisti su ujedinjeni dilentantizam 
i virtuoznost (a moglo bi se reći da je to "neiskvaren i večno 
mlad talenat"). 

Italijanski pisci XIV stoleća još uvek su poticali iz viših 
društvenih klasa; oni su bili predstavnici gradske 
aristokratije ili sinovi imućnih buržuja. Kavalkanti je bio 
plemić, Petrarka sin beležnika, Bruneto Latini i sam 
beležnik, Vilani i Saketi imućni trgovci, Bokačo sin bogatog 
trgovca i bankarskog službenika. Ti pisci nisu imali ničeg 
zajedničkog sa srednjevekovnim minstrelima. 

Humanisti, međutim, ne pripadaju nijednoj jasno 
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određenoj ili kulturno i profesionalno jednoobraznoj 
društvenoj kategoriji; među njima ima sveštenika i svetovnih 
ljudi, bogatih i siromašnih, visokih službenika i sitnih 
beležnika, trgovaca i učitelja, pravnika i naučnika. 
Predstavnici nižih slojeva čine njihov sve veći broj i mnogi su 
sinovi siromašnih roditelja; jedina zajednička im je 
karakteristika da su svi rođeni i odrasli u gradu. 

Preduslov za pojavu humanizma kao teorijski slobodne 
profesije bilo je postojanje srazmerno brojne posedničke klase 
spremne da obezbedi već izgrađenu književnu publiku. Dok 
su dela srednjovekovne književnosti bila upućena uskom 
krugu koji se obično sastojao od ljudi koji poznaju autora, 
humanisti su prvi pisci  koji se obraćaju širokoj i nepoznatoj 
publici - slobodnom književnom tržištu. Aretino je prvi 
novinar, istovremeno i prvi novinar koji ucenjuje. 

Umesto dvorskog pevača ili lude, privatnog istoričara ili 
hvalospevca, gospoda s privatnim dohotkom drže u kući 
humanistu; buržoazija želi da se zbliži s intelektualnom 
aristokratijom, kao što je ranije stupala u savez sa naslednom 
arustokratijom. Pomoću prvog saveza buržoazija je stekla 
udeo u povlasticama koje je pružalo plemićko poreklo, pomoću 
drugog trebalo je da postane intelektualno oplemenjena. 

Živeći u zabludi da su slobodni, humanisti su zavisnost 
od vladajuće klase osećali kao poniženje; pokroviteljstvo 
(srednjovekovnom pesniku, nešto samo po sebi razumljivo) 
postalo je problem i opasnost za humaniste. U početku 
humanisti su imali iste stoičke poglede kao lutajući studenti i 
prosjački redovnici smatrajući da bogatstvo nema vrednost; u 
dodiru s posedničkom klasom stav pisaca počinje da se menja. 

Ali, humanisti su prvi intelektualci koji polažu pravo na 
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povlastice svojine i položaja, a intelektualna oholost, dotad 
nepoznata pojava, psihološko je oružje samoodbrane kojim 
reaguju na svoje neuspehe. U početku više klase podstiču i 
pomažu humaniste ali ih na kraju zadržavaju u potčinjenom 
položaju. Od samog početka postoji podozrivost između 
naduvene obrazovane klase i neintelektualne poslovne klase. 

Međutim, humanisti nisu ostali samo apolitične estete, 
dokoni brbljivci nego i oduševljeni reformatori sveta, fanatični 
pobornici napretka, i iznad svega, neumorni pedagozi koji se 
raduju budućnosti. Njima slikari i vajari renesanse duguju ne 
samo svoj apstraktni estetizam nego i pojam umetnika kao 
intelektualnog heroja i shvatanje umetnosti kao 
prosvetiteljke čovečanstva. Humanisti su tako prvi pretvorili 
umetnost u sastavni deo intelektualne i moralne kulture (H, 
333). 

 
Otkriće Aristotelove Poetike i njen uticaj u XVI stoleću 
 
Na razvoj teorijskih shvatanja o umetnosti u doba 

renesanse jedan od najvećih uticaja imalo je otkriće 
Aristotelove Poetike u XVI stoleću. Ovaj spis jeza kratko 
vreme stekao veliku popularnost i danas se može reći da je to 
jedan od najviše komentarisanih spisa u poslednjih nekoliko 
stoleća. Mnoštvo novih poetika nastalih u doba pozne 
renesanse bitno je podstaklo rasprave o  tragičnom, 
komičnom i uzvišenom, o prirodi umetničkog podražavanja i 
katarsisa, kao i o ulozi i značaju književnosti i književnog 
stvaranja. 

U srednjem veku Poetika nije bila poznata. Od 
Aristotelovih dela izučavali su se mahom logički spisi dok su 
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neki, poput Fizike, iako poznati, bili zabranjivani tokom XIII 
stoleća. Činjenica je da su zabrane pojedinih Aristotelovih 
spisa tokom XIII i XIV stoleća (iako Toma govori o njemu kao 
najvećem autoritetu i za njega samo kaže Filozof) bile sve 
učestalije, a to je samo znak da su ti spisi bili sve više čitani. 

Isto tako, može se s pravom reći da tokom srednjeg 
veka, pa i u vreme rane renesanse, u Evropi poznaju jednog 
„platonizovanog“ Aristotela kakav je dolazio iz atinske 
neoplatonističke škole, kao i preko Avgustina. Nov interes za 
Aristotela, onog izvornog, javlja se tek u XVI stoleću kada se 
pojavljuju novi prevodi i komentari njegovih spisa, pa u to 
vreme dolazi do objavljivanja Poetike, prvo na latinskom 
(1508), a potom i na grčkom jeziku. 

Međutim, široku popularnost taj spis dobija tek kasnije 
kada ga Bernardo Senji objavljuje na italijanskom jeziku 
(1549); od tog vremena počinju da se javljaju i komentari 
Poetike i prvi komentar je objavio 1548. Frančesko Robortelo, 
a dve godine kasnije već imamo zajednički komentar 
prodesora filozofije u Padovi i Ferari Vinčenca Mađija (†1564) 
i Bartolomea Lombardija iz Verone koji je rano umro, te je 
komentar dovršio Mađi (In Aristotelis librum de Poetica 
communes explanationes, 1550). 

Frančesko Robortelo (1516-1567) bio je poreklom iz 
Udina, retoriku je predavao u školama u Luki, Pizi i Veneciji, 
a potom na univerzitetima u Padovi i Bolonji. Autor je više 
spisa o istoriji, kao i nekoliko tumačenja antičkih pesnika 
(Vergilije, Katul). Najpoznatiji je po komentaru Aristotelove 
Poetike, ali i po komentaru Horacijeve poslanice Pizonima. 

Robortelo, sledeći Aristotela, piše da je materija poezije 
lažni govor, ili govor pun bajki i laži. Poezija teži tome da 
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zabavi, premda i koristi. Ona zabavlja predstavljanjem, 
opisivanjem, podražavanjem svih ljudskih dela koje se vrši 
govorom, te je cilj poezije govor koji podražava, kao što je cilj 
retorike govor koji ubeđuje. 

Celokupno podražavanje i recitovanje, sjedinjeno s 
akcijom, kaže Robortelo, potresa ljudsku dušu, blaži je, 
zaokuplja je, podstiče, savlađuje i raspaljuje; pesnici su, kaže 
Robortelo, pozivajući se na Strabona, učitelji i popravljači 
života i zato je nekad poezije bila neka vrsta filozofije. 

Pod uticajem Aristotela Robortelo piše da osobenost 
pesnika ne sastoji se u tome što on priča o stvarima koje su se 
dogodile, nego što kazuje kako bi trebalo, ili kako bi, prema 
verovatnoći ili neophodnosti, bilo moguće da se nešto dogodi. 
Pred pesnikom su stoga dve mogućnosti: ili da priča o 
istinitom događaju, ne doduše kako se on odigrao već kako je 
trebalo da se odigra, ili da događaj izmisli prema onom što je 
moguće po nužnosti ili moguće po verovatnoći. 

Pesnik se razlikuje od istoričara koji govori o onom što 
se dogodilo, jer može govoriti o onom što se moglo dogoditi. 
Razlika među njima je u tome što istoričar ne sme ništa da 
izmišlja i mora opisivati istiniti događaj, ne menjajući ništa, 
već kazujući samo ono što se dogodilo, dok pesnik menja 
radnju, produžava je, skraćuje, doteruje uveličava, priča kako 
je trebalo da se ona izvrši. 

Pozivajući se, takođe, na Aristotela, Robortelo kaže da 
nije sve poezija što je iskazano u stihovima, pa je stoga 
Herodot istoričar zato što je stvari koje su se dogodile opisao 
kako su se dogodile; kad bi se Herodotovi tekstovi preneli u 
stihove, ostali bi opet istorija, jer se stvari ne bi promenile i u 
tom spisu ne bi bilo podražavanja, niti pesničke snage i 
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svojstvenosti. Slično važi i za Empedokla, koji je pisao u 
stihu, ali bez podražavanja svojstvenog pesniku, pa ga ne 
treba smatrati pesnikom. Robortelo se na ovaj način 
suprotstavlja Skaliđeru koji je (sledeći Aristotela) smatrao da 
„Herodotova istorija kad bi bila pretočena u stihove, ne bi više 
bila istorija već istorijska poezija“. 

U isto vreme poezija je više filozofska no istorija jer, 
kako kazuje Robortelo, ona je sličnija filozofiji zato što 
izražava i sledi ono što je opšte, a istorija ono što je 
pojedinačno. 

Stihovi nekog ne čine pesnikom, jer priroda, snaga i 
suština poezije nije u stihu, nego u podražavanju od kojeg 
zavisi celokupna snaga poezije. Ipak, najpravilnije biće ako se 
kaže da poeziju čine podražavanje i stih. 

Nakom objavljivanja Robortelovog komentara slede novi 
tekstovi na tragu velikog Stagiranina, pre svega, Sperone 
Speronija (Dijalog o jeziku, 1551), Đanbatista Čintia (O 
umeću poezije, 1551) i Antonia Minturna (O pesniku, 1559) da 
bi značajan doprinos aristotelovskoj literaturi dao italijanski 
pisac, lekar i prirodnjak Đulio Čezare Skaliđero (1484-1558), 
posebno poznat po svom delu Sedam knjiga poetike 
posthumno objavljenom u Lionu (1561) koji je značajno uticao 
na formiranje poetike francuskog i celokupnog evropskog 
klasicizma. Francuski klasicisti su ga smatrali svojom 
pretečom i njegovu teoriju uzeli za osnov normativne poetike. 

Pravo ima Skaliđera bilo je Đulio Bordone i pod tim 
imenom živeo je u Padovi i čak objavio nekoliko dela, da bi 
potom prešao u Francusku gde se (ikako je poticao iz 
plebejske porodice) svima hvalio, pa čak i u svojim spisima o 
tome pisao, kako je potomak italijanske kneževske kuće degli 
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Scaligeri (koja je svojevremeno upravljala Veronom), što beše 
laž ali uspešna jer se u međuvremenu i obogatio i oženio 
osobom iz francuske plemićke porodice. 

Interesantno je napomenuti da je Skaliđero bio 
autoritetni astrolog u Francuskoj, da je neko vreme bio 
pokrovitelj francuskom astrologu i alhemičaru 
Nostradamusu, da su ih zbližila istraživanja u medicini i 
farmaciji, ali da su se potom iz nepoznatih razloga razišli 
(1535), mada se Nostradamus i dalje oduševljavao njegovim 
univerzalnim interesovanjima poredeći ga s Plutarhom. 

Svoju literarnu delatnost Skaliđero je započeo dvema 
satirama protiv Erazma Roterdamskog (1531; 1536); zatim 
Egzoteričkim vežbama, i spisom O mudrosti i blaženstvu, kao 
i komentarima o biljkama Aristotela i Teofrasta da bi svoj 
plodni literarni rad završio Poetikom u sedam knjiga, 
objavljenom tri godine nakon njegove smrti i njom je posebno 
uticao na učenje o tri jedinstva i formiranje književnih 
rodova. 

Poetika raspravlja o (1) istoriji i teoriji žanrova i cilju 
podražavanja, (2) načinima podražavanja, formi stiha i 
leksici, (3) likovima, (4) stilu i poetskim figurama, (5) 
poređenju grčkih i latinskih autora (Homer, Vergilije), (6) 
latinskoj poeziji, i u poslednjoj, sedmoj knjizi su prilozi. 

Posebno su na Skaliđerove savremenike uticalo njegovo 
shvatanje mimesisa, odnosno, same prirode podražavanja 
koje beše opšta i u isto vreme velika teme tog vremena a koje 
je on pored kritičkog rasuđivanja (čiji je bio zadatak da za 
podražavanje izabere ono što je najbolje) video kao bitno 
svojstvo pesnika. 

Skaliđero smatra da nema podražavanja koje je samo 
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sebi svrha, jer svaka veština postoji da bi bila nekom od 
koristi; sledeći Aristotela kao najviši autoritet on ističe kako 
Stagiranin pesnikov cilj svodi na podražavanje koje se kao 
posebno svojstvo može pripisati jedino čoveku, ali da se to ne 
može do kraja generalizovati, jer cilj poezije nije 
podražavanje, nego joj je cilj prijatna pouka. Samo 
podražavanje ne može biti i cilj poezije, jer bi svako ko 
podražava bio pesnik. Pesnik bi u tom slučaju bio i Platon u 
svojim Zakonima, koji je sam pesnike stavio van zakona, kaže 
Skaliđero. Pesnik će biti epski pesnik kad druge navodi 
(dakle, podražava), a kad sam govori neće biti pesnik. Ima 
mnogo pesama koje ništa ne podražavaju, i u ovom smislu ne 
bi bile pesme (elegije, epigrami, lirske pesme), pošto samo 
iznose osećanja iz samog duha pesnikovog. Zato, cilj pesnika 
je da podučava sa zabavljanjem; njegov cilj nije podražavanje 
i pesnik nije svako ko podražava, a podražavanja ima u 
svakom govoru, jer su reči slike stvari, zato, zaključuje 
Skaliđero, pesniku je cilj da podučava s prijatnošću. 

Šta pesnik podražava? Da li pesnik podražava radnje 
koje dolaze iz osećanja, ili podražava karaktere kakvima bi 
trebalo da težimo? Drugim rečima: da li podražava osećanja 
ili događaje? Odgovor Skaliđera je da pesnik podučava 
osećanjima preko radnji, da prihvatimo dobra i da ih delajući 
podražavamo, a da rđavo odbacujemo kako bi se od njega 
uzdržali. Radnja je stoga način na koji se podučava o 
osećanjima a njih izučavamo radi delovanja. Radnja je 
primer, oruđe u fabuli, a cilj će biti osećanje. Skaliđero stoga 
u svojoj Poetici zamera Aristotelu što je jedino tragediji 
pripisao pouku kao cilj, dok ona treba da bude svojstvo čitave 
poezije. (Poetika humanizma i renesanse II, Prosveta, Beograd 1963, 
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str. 31-2). 
Naredne decenije obeležene su radovima uspešnog i 

bogatog patricija ali slabog pesnika Đanđorđa Trisina (1478-
1550), autora niza osrednjih, zaboravljenih dela i Poetike čiji 
je prvi deo objavljen već 1529, no drugi deo posthumno tek 
1562, zatim, Lodovika Kastelvetra (Prevod i tumačenje 
Aristotelove Poetike, 1570), i posebno, Franje Petriča (Poetika, 
1586) itd. 

Predmet većine tih spisa jesu tehnički problemi: pitanje 
gradnje stihova, vrste i poetski žanrovi, problem ritma, 
naglaska, ali, pored tehničkih, počinju se postavljati i opšta 
pitanja teorije umetnosti. Interes za Aristotelovu Poetiku nije 
bio samo akademski i filološki s namerom da se da još neki 
prilog izučavanju antičke drame, već se pozivanjem na 
Aristotelova rešenja nastojalo odgovoriti i na probleme 
savremene umetnosti toga doba. 

Ovo se posebno jasno vidi u slučaju filologa, kritičara i 
autora jedne poetike, Lodovika Kastelvetra (1505-1571), koji 
je rodom iz Modene, a školovao se u Bolonji, Padovi, Ferari i 
Sijeni, da bi neko vreme bio profesor prava u rodnom gradu; 
nakon književnih sporova koji su ga doveli u sukob i sa 
inkvizicijom, povlači se u jedno malo selo na italijansko-
špansku granici  gde pišući mahom na italijanskom jeziku 
komentariše Petrarku, Dantea, Bemba, piše gramatiku 
italijanskog i provansalskog jezika, no, ostaje mu 
najznačajnije tumačenje i prevod Aristotelove Poetike (1570), 
na italijanskom jeziku, s namerom da se obrati širokoj publici 
stavljajući naglasak na jedno od ključnih pitanja tog vremena, 
na ulogu i zadatak poezije. 

Istupa protiv učene italijanske tragedije svojih 
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savremenika zalažući se za demokratizaciju umetnosti, 
smatrajući da je poezija „pronađena da bi zabavljala i 
razonođivala prost puk, te da mora za predmet da ima one 
stvari koje taj puk može da shvati i koje, kad ih on shvati, 
mogu da ga razvesele“, što znači da je reč o običnim, 
svakodnevnim stvarima „koje se svakodnevno dešavaju, o 
kojima se svakodnevno pripoveda, kao što su, na primer, 
stvari slične novostima sveta i istorijama“. 

Posao dobrog pesnika, piše Kastelvetro u komentaru 
Aristotelove Poetike, sastoji se u tome da razmišljanjem 
podražava istinu burnih dogodovština ljudskih i da tim 
podražavanjem pruža slušaocima uživanje, a da prepusti 
iznalaženje skrivene istine prirodnih i slučajnih stvari filozofu 
i veštaku, koji imaju svoj način da pružaju zadovoljstvo i da 
koriste, a koji je veoma dalek od načina pesnikovog.“ 

Da bi to dokazao, Kastelvetro se pozivao na Aristotelov 
princip podražavanja i po njegovom mišljenju cilj poezije nije 
u „otkrivanju karaktera, dobrote ili opakosti, nego da bi 
novinom slučaja u najvećoj meri zabavljale običan svet koji je 
za to sposoban i koji u tome u najvećoj meri uživa, a ne u 
doktrini, ili razotkrivanju običaja ili u poukama koje 
pripadaju veštinama ili nauci, ili u stvarima koje se 
upotrebljavaju u slične svrhe.“ Poezija stoga treba da koristi 
jednostavne svima znane sadržaje a ne one koji se nalaze u 
mitovima i legendama i koji su znani malom broju učenih i 
visoko obrazovanih ljudi te nepoznate stvari ne treba da su 
tema pesničkih dela. 

S druge strane, pesnik ne treba da uzima za temu 
pesme stvari koje su se već dogodile (to je posao istoričara), ali 
ni stvari koje je napisao ili pronašao neki drugi pesnik, a što 
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je krađa koja zaslužuje veliku osudu, budući da se bit poezije 
nalazi u iznalaženju a bez tog iznalaženja on i nije pesnik. 
Ovo pak ne znači, kaže Kastelvetro, da nema pesnika i to 
slavnih koji su ili iz istorije ili iz drugih pesnika pokrali jedan 
deo ili pak čitav izmišljaj u svojim pesmama, i nailaze na 
takve smetenjake i takve neznalice da im se dive i da ih 
preporučuju zbog onog zbog čega bi trebalo da ih prekorevaju 
i preziru. Kao primere, Kastelvetro navodi Bokača, Ariosta, 
pa i Petrarku. 

Oslanjajući se na Aristotela Kastelvetro istupa protiv 
teorije umetnosti koja se oslanja na neoplatonizam i 
Platonovo učenje da poezija potiče iz „božanskog zanosa“; 
njeno poreklo je u težnji ka zadovoljstvu i podražavanju 
običnih i teoriju katarsisa, odnosno tragičnog očišćenja tumači 
čisto hedonistički. On kaže da očišćenje pomoću straha i 
sažaljenja ima u sebi više koristi no zadovoljstva i 
naslađivanje. Ali, postoji i zadovoljstvo koje nastaje pri 
takvom očišćenju a koje nije direktno zadovoljstvo. 

Cilj poezije, po mišljenju Kastelvetra, nije dakle, u 
poučavanju, niti je dostizanje vrline pomoću očišćenja, kako 
su smatrali srednjevekovni autori, već zadovoljstvo. 
Neophodno je stoga razlikovati nauke i umetnost, u ovom 
slučaju poeziju; prva čoveku daje istinu a druga mu pruža 
radost. Pesnik nema za glavni cilj otkrivanje istine već da 
pruža zadovoljstvo i osvežava umove neobrazovane većine i 
prostih ljudi. U tom smislu Kastelvetrova pozicija je 
antielitistička. On ne teži tome da samo izloži ideje Aristotela 
već da ih prilagodi svom vremenu. 

Nije stoga nimalo slučajno što se upravo u to vreme 
počinje osporavati teorija podražavanja i to u Poetici Franje 
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Petriča (1529-1597) u deset knjiga (1586). Ovaj spis je jedna 
od najoriginalnijih poetika tog vremena koja nije pisana samo 
kao komentar Aristotlovog dela, već kao oštra kritika 
Aristotelovog shvatanja poezije kao podražavanja. 

Franjo Petrič je renesansni filozof poreklom sa ostrva 
Cres; škole je učio u Veneciji, Ingolštatu i Padovi (gde mu je 
predavao i Robortelo), retko je navraćao u rodni kraj (iz 
složenih porodičnih razloga) te je najveći deo života proveo u 
Italiji i ostao vezan za italijansku kulturu, premda je neko 
vreme života proveo na Kipru (1561-1568) i u Barceloni 
(1570-1577), nakon čega je živeo u Mantovi, a potom u Ferari 
(1577-1592) kao profesor platonovske filozofije; umro je u 
Rimu gde je takođe predavao filozofiju. Autor je mnoštva 
spisa iz oblasti istorije, filozofije, retorike, poetike, poezije, 
vojne veštine, da bi se proslavio kritikom Aristotelovog učenja 
i izlaganjem Platonove filozofije. 

Petrič je bio veliki protivnik Aristotelove filozofije 
dokazujući da su skoro sva shvatanja Aristotela daleko od 
istine i u suprotnosti sa stavovima većine filozofa i 
istovremeno, kao veliki pobornik Platonovog učenja, nastojao 
je da Platonovu filozofiju prikaže kao najveću filozofiju. 

U svom obimnom delu u dva dela Poetika (u naše vreme 
su nađeni u rukopisu i delovi trećeg dela) on prvo piše o 
grčkim i rimskim pesnicima, o podeli antičke poezije, o agonu, 
pevanju, harmoniji, ritmu, horovima u antičkoj poeziji, a 
potom, pozivajući se na stare pisce opširno kritikuje lažna 
shvatanja koja nalazi kod Aristotela. 

U zaključnoj reči razmatranja o Aristotelovoj Poetici 
Petrič piše da „najopštija aristotelovska učenja, kao i ona koja 
važe kao unapred postavljeni principi pesničke veštine, nisu 

708 
 



istiniti ni u pogledu njenog postupka uopšte, ni u pogledu na 
mnoge posebne vrste. A nisu istiniti takođe, nastavlja Petrič, 
niti odgovaraju stvari, ni u pogledu onog što je rečeno da je 
čitava poezija podražavanje, i da je svaki pesnik bio ili jeste 
podražavalac. 

Nije ona istinita, ni kad tvrdi da se epopeja može 
sastaviti u prozi. Još manje kad uzima da je fabula više 
svojstvena pesničkom poslu od pravljenja stihova. Isto tako, 
ona nije istinita ni u pogledu materije koja se pesniku pridaje 
i koja, tobož, ne može da bude ni o stvarima, iz prirode, ni iz 
istorije, niti iz kakve druge nauke ili veštine. Niti je istina da 
su harmonija i ritam u potpunosti bili oruđa pesničkog 
podražavanja. Nije, najposle, ni u načinu podražavanja 
Aristotel raspravljao iscrpno i tačno. Među tim opštim 
raspravljanjima još mnogobrojna druga su se pokazala, i više 
no ona posebna, da ni ona ni pomenuti generalni 
aristotelovski propisi, nisu ni istiniti, ni poeziji svojstveni, niti 
pak dovoljni.“  

Petrič kritikuje Aristotelov stav da su sve pesničke vrste 
(poput epopeje, tragedije, komedije, ditiramba) podražavanje; 
taj njegov stav nema nikakvih dokaza po mišljenju Petriča 
budući da se kod njega ne nalazi ni jasna definicija 
podražavanja. Kod Aristotela Petič nalazi šest značenja 
izraza podražavanje i sva su ona „različita među sobom i 
različita u odnosu na ono što je iz njih izvedeno“. On nabraja 
sledeće: sve postojeće je podražavanje stvari  energeia je 
podražavanje realnosti (pod energeiom Aristotel podrazumeva 
onu figuru koju su Latini nazivali očiglednošću) podražavanje 
je fabula a fabula je podražavanje neke radnje, podražavanje 
na sceni onog što postoji u životu podražavanje je tragedija i 
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komedija, odnosno, podražavanje je podražavanje neke 
ozbiljne radnje isto važi i za muziku (jer podražavanje je 
epopeja i ditiramb, ono što se ne iznosi na sceni) podražavanje 
su auletistika i kitaristika, pastirska i horska poezija, himne, 
satire... 

Petričevi prigovori svodili bi se na sledeće: „ako kažemo 
da je poezija, koja je načinjena od reči, podražavanje, zato što 
je od reči načinjana, to je čudno, jer poezija će biti svaki govor, 
svaki filozofski spis i sve drugo, zato što su sačinjeni od reči 
koje su podražavanja. To nadalje znači da su pesnici i svi koji 
govore i svi koji pišu jer upotrebljavaju reči i njihova 
podražavanja. 

Ni figura očiglednosti (drugo značenje) ne predstavlja 
suštinu poezije, kao ni to da je fabula podražavanje radnje jer 
iz toga slede dve stvari. Da je svaka fabula poezija i da je 
svaka poezija fabula, a što nije tačno, jer je podražavanje 
fabule stvar zajednička i piscima, i istoričarima i filozofima, 
kao i sofistima i sastavljačima dijaloga, povesnih spisa i 
novela, te to nije zajedničko samo malobrojnim pesničkim 
vrstama u kojima ima fabule, već i svima drugima. U 
četvrtom slučaju, podražavanje se ne može ograničiti samo na 
tragediju i komediju koje se izvode na pozornici, jer se onda 
zaobilaze druge vrste koje se na sceni ne iznose niti se mogu 
izneti, poput epopeje ili ditiramba, kao i sastava poput 
Platonovih dijaloga (za koje je Plutarh govorio da su se 
prikazivali na sceni), kao i za komedije koje su se u doba 
Petriča pisale u prozi. Petrič skreće pažnju na Aristotelov 
stav da pesnik gde sam govori nije podražavalac a to znači da 
Homer u polovini Ilijade nije pesnik jer nije podražavalac. 

Sve to vodi zaključku da neka značenja podražavanja 
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poeziji ne pripadaju, dok su neka zajednička i za ostale pisce 
a nisu svojstvena pesnicima. Neka pak svojstva sastave 
pojedinih pesnika čine i poezijom i ne-poezijom, a neka ih u 
potpunosti čine ne-poezijom. 

Poezija u prozi. Petrič smatra da je stih svojstven poeziji 
i da predstavlja njenu suštinu; poezija se ne može stvarati bez 
stiha i, prema tome, ona se ne može stvarati u prozi. Poezija 
oblikovana u stihu, kad se oslobodi stiha prestaje biti poezija i 
postaje proza. Ilijada ili Eneida nastali u stihu, kao poezija, 
kad se preobraze jednostavno u govor, prevode se u prozu. Da 
bi potvrdio ove svoje stavove Petrič navodi Platona koji u 
Gorgiji kaže: „Ako neko iz celine poezije izuzme melodiju, 
ritam i stih, šta će ostati drugo do govor?“. 

Proza, po rečima Petriča, ne može da se prilagodi ni 
epopeji ni bilo kojoj drugoj vrsti poezije; stih je do te mere 
svojstven i tako bitan za svaku vrstu poezije da bez stiha 
nijedno delo ne može, i ne treba da bude, poezija. Petrič polazi 
od toga da je za Aristotela, kao i Platona i sve druge filozofe 
„forma a ne materija ono što određuje bit neke stvari“. Svaka 
materija, preuzeta iz nauka ili iz veština, kaže Petrič, može a 
bude prikladan predmet poezije i spevova, samo da bude 
poetski obrađena. 

Treba reči da Franjo Petrič sa svojim stavovima nije 
usamljen: njegovo shvatanje o prirodi umetničkog 
podražavanja sledi Paolo Beni (1553-1625) koji se u svojim 
Komentarima Aristotelove Poetike (1613) kritički osvrće na 
Aristotela i njegov pojam podražavanja. 

U poetikama renesanse vidno mesto zauzima i problem 
katarsisa, problem tragičkog očišćenja te su se pojavila 
različita tumačenja delovanja poezije i drame na psihu, moral 
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i estetska čula čoveka. 
Osim pomenutih posebnih poetičkih problema kao što je 

već pomenuti pojam mimesis, posebna pažnja se posvećuje 
katarsisu i umetničkom jeziku, u poetikama XVI stoleća često 
se analiziraju tragedija i komedija i različita shvatanja 
tragičnog i komičnog i na osnovu njih, da se videti kako je 
aristotelovska poetika delovala na renesansnu umetničku 
praksu i potonje teorije drame. 

 
8. Zaključak: Baumgarten 

 
a. Nastanak estetike kao filozofske discipline  
 
Estetika kao filozofska disciplina ima dugu prošlost ali 

kratku istoriju: iako interes za fenomen umetnosti i za 
umetnička dela možemo konstatovati i u prethodnim 
epohama (poznato je da se većina renesansnih umetnika 
bavila i praksom i teorijom umetnosti) činjenica je da istoriju 
estetike kao filozofske discipline možemo pratiti tek od prve 
polovine XVIII stoleća, od vremena kad joj je učenik 
Hristijana Volfa (Ch. Wolff, 1679-1754), nemački filozof 
Aleksandar Gotlib Baumgarten (A.G. Baumgarten, 1714-
1762) po prvi put odredio naziv i predmet u svom spisu 
Filozofske meditacije o nekim aspektima pesničkog dela 
(1735), nastojeći da izloži program estetike kao jedne posebne 
filozofske discipline koja bi bila naspram logike.  

Pridev estetski  grčkog je porekla, ali imajući u vidu 
način na koji ga mi shvatamo i koristimo on je tvorevina 
XVIII stoleća; Grci su izrazom aisthesis označavali čulni 
utisak i taj pojam je bio u paru s izrazom noesis kojim se 
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označavalo mišljenje. Oba izraza Grci su upotrebljavali i u 
pridevskom obliku (aisthetikos - noetikos). U latinskom jeziku, 
u srednjem veku, postojali su ekvivalenti ovih izraza: sensatio 
i intellectus (pridevski: sensitivus, intellectivus), s tom 
razlikom što se umesto sensitivus ponekad koristio izraz 
aestheticus. Svi ovi termini koristili su se u vreme antike i 
srednjega veka ali ne u razmatranjima o lepom, o umetnosti 
ili o doživljaju lepog.  

Do preokreta je došlo tek sa Baumgartenom koji, 
zadržavajući dotad važeću podelu saznanja na duhovno i 
čulno, počinje da ovo drugo na nov način interpretira; on, 
naime, čulno saznanje (cognitio sensitiva) određuje kao 
saznanje lepog; deo filozofije koji istražuje ovo područje 
ljudskih saznajnih moći naziva se cognitio aesthetica, ili 
jednostavno: aesthetica. Ovi se nazivi nisu ustalili odmah, već 
tek nakon objavljivana trećeg slavnog dela nemačkog filozofa 
Imanuela Kanta (I. Kant, 1724-1804), Kritike moći suđenja  
(1790).  

Većina filozofa danas za godinu nastanka estetike kao 
filozofske discipline uzima onu u kojoj Baumgarten objavljuje 
prvi deo svog spisa pod istoimenim naslovom Aesthetica 
(1750), kada estetiku određuje kao nauku čulnog saznanja 
(Aesthetica est scientia cognitionis sensitivae).  

Ne treba gubiti iz vida da se rađanje estetike zbiva u 
novom veku u isto vreme kad nastaje i svest o estetskom što 
treba razumeti kao reakciju na intelektualizam umetnosti 
koju danas određujemo kao baroknu (1600 – 1750, ili 1780). 
Pokazalo se da je estetika usko vezana za isticanje čulnih 
oblika čija se vrednost suprotstavlja dotadašnjoj vladavini 
istorijskih, moralistički prenaglašenih tema u umetnostima 

713 
 



(posebno u slikarstvu), jer, ako je tokom antike i srednjeg 
veka estetsko - shvaćeno kao neposredno, čulno saznanje i 
imalo temelj u saznajnoj funkciji, kasnije se ono nalazi u sferi 
razuma i biva apsorbovano od logike i metafizike.  

Zahvaljujući Baumgartenu estetsko saznanje se u XVIII 
stoleću opet ističe kao jedno specifično saznanje i naspram 
logike, koja proširuje umnu spoznaju, estetika dobija zadatak 
da oplemenjuje, poboljšava i izoštrava čovekovo čulno 
saznanje. Baumgarten je na taj način došao do dva značajna 
uvida: (a) da umetnosti imaju jedinstven materijal koji, 
precizno govoreći, nije intelektualne prirode i (b) da 
umetnosti imaju vrednosti, ili, kako je on govorio, savršenstvo 
koje se ne može svesti ni na kakvu drugu vrstu savršenstva i 
koje nije intelektualne prirode iako je paralelno sa 
intelektualnim savršenstvom (Gilbert-Kun, 1969, 224).  

Nauka i logika bave se univerzalijama dok predmet 
poezije, kao i lepih umetnosti (kojima ne odgovaraju logički 
tačne ideje nauke) jeste područje slika koje su često žive, ali 
su istovremeno obično zbrkane i neraščlanjene. Pesnik, kaže 
Baumgarten, shvata moralnost na drugačiji način od filozofa, 
a pastir gleda sunce drukčijim očima od astronoma. Treba 
imati u vidu da je Baumgartenov pojam estetskog  širi od 
današnjeg i da se u velikoj meri poklapa s potonjim pojmom 
sveta života (Lebenswelt) tematizovanog u poznim spisima 
velikog nemačkog filozofa Edmunda Huserla (E. Husserl, 
1859-1938), a koji čini temelj svekolike umetnosti i nauke. 
Baumgarten je, međutim, na tragu Lajbnicovog (G.V. Leibniz, 
1646-1716) uvida da se savršeno može ne samo racionalno već 
i čulno spoznati i odrediti, nastojao da ograniči domen logike, 
da pokaže da ova ne može polagati pravo na sve saznanje, da, 
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ako se estetsko može kretati i putem istine, čulno iskustvo 
može biti jedna posebna mogućnost saznanja, te da se 
estetska sfera pokazuje kao utemeljujuća.  

Drugim rečima: logika se mora zatvoriti u one granice u 
kojima se stvarno kreće (Meditationes, § CXV) a filozofima se 
otvara mogućnost da istražuju i one veštine u kojima se niže 
saznajne sposobnosti mogu usavršavati. To znači da je 
"noetsko, ono što podleže višoj saznajnoj sposobnosti - 
predmet logike, a estetsko - predmet estetike" (Med., § CXVI). 

Tako Baumgarten, ukidajući Lajbnicovu racionalističku 
vertikalnu podelu saznajnih moći po kojoj je čulno saznanje 
niže a pojmovno više, omogućuje utemeljenje jedne nove 
filozofske discipline i otvaranje jednog novog prostora unutar 
kojeg je moguća analiza umetničkog dela. Od tog trenutka 
čulnost i razum nalaze se jedno pored drugog kao dva 
ravnopravna puta prema istini; njima odgovaraju dve 
nezavisne discipline: logika i estetika; svaka od njih ima 
sopstvenu istinu i sopstveni princip.  

Baumgartenov savremenik, francuski mislilac Deni 
Didro (D. Diderot, 1713-1784) smatrao je da nauka i ukus 
nastaju na istom obrascu ali da teku sasvim paralelnim 
linijama; stoga pesnik mora biti filozof: pesnik koji izmišlja i 
filozof koji rezonuje jednako su i u istom smislu logični ili 
nelogični, a to po njegovom mišljenju ukazuje na postojanje 
analogije između izmišljanja i istine i dovoljno karakteriše i 
pesnika i filozofa. Sve to ima za posledicu da se umetnost 
počinje jednako uvažavati kao i filozofija. Ne treba gubiti iz 
vida da Baumgartenova rehabilitacija čulnosti iskazuje i 
otpor protiv Platona (Platon, 427-347. pre n. e.) koji je isticao 
da čulima ne pripada istina, pošto u nama ne postoji nikakav 
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poseban organ percepcije već da "sama duša kroz sebe 
razmatranjem zahvata ono što je u svemu zajedničko" (Teetet, 
186d).  

U XVIII stoleću preovlađuje uverenje da je estetska 
umetnost istinska umetnost i to je osnovni razlog što Hegel 
umetnost stavlja pored religije i filozofije. Baumgartenova 
estetika, kako to u predgovoru njegovog ranog spisa 
primećuje savremeni nemački filozof i estetičar, moj stari 
prijatelj, Hajnc Pecold (H. Paetzold, 1941-2012), objedinjuje u 
sebi tri teorijska nastojanja  nepovezana u dotadašnjoj 
tradiciji: teoriju umetnosti, teoriju lepog i teoriju senzitivnih 
modaliteta saznanja (Paetzold, 1983, XLVII).  

Baumgarten je ubrzo nakon smrti bio relativno 
zaboravljen (mada je Kant po njegovoj Metafizici držao svoja 
predavanja u preko 14 navrata) i tek u naše vreme (u vreme 
probuđenog interesa za prirodu i čulnost koji je podstakla i 
postmoderna) iznova "otkriven"; ne treba pritom gubiti iz vida 
da u drugoj polovini XVIII stoleća estetika postaje u takvoj 
meri moda da je Žan Pol 1804. godine pisao kako njegovo 
vreme "ni od čega ne vrvi koliko od estetičara" i to je doba kad 
svi pišu studije ili traktate iz estetike (koji danas većinom 
imaju samo istorijsku vrednost). Istraživanja o kojima je ovde 
reč osvetliće na nov način najveći filozof nemačke klasične 
filozofije -Hegel. 

Započinjući (u više navrata držana) predavanja iz 
estetike on kaže: "Zna se da ime estetika nije u stvari sasvim 
podesno za taj predmet (prostrano carstvo lepoga), jer strogo 
uzev "estetika" označava nauku o čulu, o osećanju, te u ovom 
novom značenju jedne nove nauke ili upravo u smislu nečega 
što bi tek trebalo da postane jedna filozofska disciplina, ona je 
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ponikla u Volfovoj školi u ono vreme kad su se u Nemačkoj 
umetnička dela posmatrala s obzirom na osećanja koja bi 
trebalo da proizvode, kao što su, na primer, osećanja 
prijatnosti, osećanja divljenja, straha, saučešća itd. I usled 
toga što je to ime nepodesno ili, tačnije rečeno, zbog površnosti 
toga imena činjeni su pokušaji da se iskuju druga imena, na 
primer ime kalistika. Međutim, to se ime takođe pokazalo 
nedovoljnim, jer nauka koja se ima u vidu ne posmatra lepo 
uopšte, već samo lepo u umetnosti. Zbog toga ćemo ostati kod 
imena estetika, jer kao prosto ime ono je za nas ravnodušno, a 
osim toga ono se u opštem govoru tako ukorenilo da se kao ime 
može zadržati" (Hegel, 1970, 3).  

Hegel je znao za "dalekosežnost" izraza estetika, o čemu 
Kant piše već u Prvoj verziji uvoda u spis Kritike moći 
suđenja (Kant, 1975, 50); on je shodno primedbi o ovom pojmu 
koju je izrekao u svojoj prvoj Kritici, s pravom smatrao da je 
bolje ostati kod preciznijeg izraza kao što je kritika estetske 
moći suđenja  i na taj način pojam „estetika“ rezervisati za 
teoriju o čulima. U krajnjoj liniji ovo bi mogla biti i intencija 
Baumgartena, čime sfera čulnosti, kao temelj i umetnosti i 
nauke, biva još bolje istaknuta. Povinujući se konvencijama 
svoga vremena Hegel je mogao konstatovati kako estetika u 
ovom smislu (kao filozofija umetnosti) jeste istovremeno i 
opšta estetika  koja pored istraživanja estetskog predmeta i 
njegove recepcije (estetskog suda i iskustva) kao estetskog 
iskustva za svoj predmet uzima i pitanje razlike umetničkih 
rodova, razlike koja nama danas nije toliko interesantna ne 
samo zato što su po tom pitanju mišljenja krajnje podeljena, 
već prvenstveno stoga što se sa tim pitanjem javlja iznova i 
problem prirode same umetnosti.  
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U prvi mah može se činiti čudnim da se (iako, kako je 
već pomenuto, sama reč estetika ima grčko poreklo), estetika 
kao filozofska disciplina konstituiše tek u novom veku, u doba 
prosvetiteljstva, u vreme kad se budi interes za prirodu, 
čulnost i umetnost. Baumgarten, kao jedan od sa-pokretača 
predromantičarskog pokreta Sturm und Drang  nije bio 
svestan dalekosežnosti promena koje je podstakao svojim 
interesom za pesništvo i umetnost nastojeći da rehabilituje 
čulnost koja u racionalističkoj filozofiji nije zauzimala neko 
značajno mesto; on je zapravo težio tome da prevlada 
konfrontiranost filozofije i umetnosti pri čemu se oblast 
čulnosti i osećanja javlja kao oblast koju do toga časa filozofija 
još nije bila tematizovala (Ritter, I/556). 

Sve to, videli smo, bilo je omogućeno Baumgartenovim 
vraćanjem Lajbnicu i jednim drugačijim pristupom do tog 
časa potiskivanom problemu čulnosti koji je u novovekovnom 
racionalizmu ostao nerešen; njegova namera bila je da pokaže 
kako je estetsko iskustvo centralno za teoriju čulnog 
saznanja. Na taj način on je postavio temelj teorije lepih 
umetnosti (iako sâm estetici sistematski daje mesto unutar 
empirijske psihologije).  

* 
U svom ranom spisu iz 1735. Baumgarten oblast čulnog 

osećanja (koju pripisuje umetnosti i pesništvu) integriše u 
filozofiju, tj. toj oblasti pripisuje mogućnost da može dospeti 
do istine i tako dolazi do saznanja o mogućnosti da se oblast 
čulnog saznanja uvede u sistem filozofije, čime je zapravo 
omogućeno saznanje samog života. Baumgartenove ideje iz 
Meditacija uskoro je dalje razvio i usavršio njegov učenik 
Majer (G.F. Meier, 1748; Početni temelji lepih umetnosti i 

718 
 



nauka) premda se i sam Baumgarten u spisima Aesthetica 
(1750; 1758); i Metaphysica (1739) bavio i problemom lepog. U 
početku on pod estetikom razume teoriju čulnog saznanja 
uopšte, i u strogom smislu teoriju specifičnog čulnog saznanja 
koja obuhvata i nauke i umetnosti. 

Za prelaz od učenja o dobrom ukusu na saznajno-
teorijsko utemeljenje suda o dobrom ukusu važno je i 
terminološko preciziranje koje čini Baumgarten: izraz ukus 
(Geschmack) zamenjuje se izrazom moć procenjivanja 
(Beuerteilungskraft). Po Baumgartenu postoji čulna i 
intelektualna moć prosuđivanja; čulno se prosuđuje oblast 
ukusa a intelektualno oblast logičkog. 

Obe oblasti pripadaju teoriji saznanja i prva se naziva 
estetika  a druga logika. Iz toga je vidno kako je razvoj 
estetike kao filozofske discipline određen samom moći 
prosuđivanja u čijoj je osnovi mogućnost saznanja čulnosti i 
određenje lepoga mišljenja. Pojam čulnosti nije bio odmah do 
kraja razvijen; u prvo vreme Baumgarten je razvijao jedan 
"estetski empirizam" u kome će "oružje čula" biti instrumenti 
kao što su mikroskop, teleskop, barometar, termometar... U 
slučaju kad se čulnost u celini može saznati, moguće je 
spoznati i specifičnu čulnost kao što je lep duh; reč je o daru 
koji ne pripada svima već manjem broju ljudi i tu se radi o 
uzbuđenosti duše, osećanja i opažanja koji leže u osnovi 
dobroga ukusa. Reč je o "lepom mišljenju" koje nastaje iz 
uzbuđenosti pri rasuđivanju gde se sjedinjuju mišljenje, 
osećanje, pamćenje, uobrazilja i jasnost viđenja.  

Razvijajući estetiku kao logiku, Baumgarten je 
utemeljuje kao nauku o čulnom saznanju, i to kao nauku o 
nižem saznanju (gnoseologia inferior) u kome se nalaze niže 
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saznajne moći; drugim rečima, on nastoji da za čulno 
saznanje razvije jednu nauku o saznanju na isti način kao što 
je nekada Aristotel u logici izložio sposobnost pojmovnog 
mišljenja. Kako je Baumgartenov učitelj Volf čulnom 
saznanju pripisivao status nesavršenoga saznanja, pa ono 
stoga nije moglo biti u pravom smislu predmet filozofskog 
interesa (što će potom kao posebnu temu razviti Hegel u 
svojim predavanjima iz estetike), Baumgarten čulno saznanje 
istražuje kao prvi stepen saznanja koje se nalazi između 
"tamne osnove duše" i jasnog i razgovetnog saznanja razuma. 

Iako se u početku estetika, kao teorija čulnoga saznanja 
(scientia cognitionis sensitivae), više razvija kao "još-ne" 
mišljenje, (kako su to naglašavali Lajbnic i Volf), za 
Baumgartena su logika i estetika vodeće discipline teorijske i 
praktične filozofije i stoga je sasvim razumljivo što on osnovni 
smer svojih istraživanja vidi u nastojanju da se teorija ukusa, 
kao oblik dobroga života, razvije korišćenjem filozofskih 
sredstava.  

Kao jedini mogući put Baumgartenu se pokazuje naučna 
rekonstrukcija jezičke upotrebe istinitog, dobrog i lepog, tj. 
jedno učenje o saznanju koje je utemeljeno u metafizici; 
međutim, kako se opažanje i osećanje ne mogu do kraja 
dokučiti razumom i umom, to postaje moguće pozivanjem na 
prestabiliranu harmoniju, pa se tako estetika pokazuje kao 
nauka o saznanju lepoga, čiji je cilj filozofska analiza moći 
prosuđivanja. Razlog za to da i čulnosti pripada istina počiva 
na metafizičkim premisama, pre svega na Lajbnicovom 
učenju o monadama gde se zastupa teza kako sav život pa 
tako i duhovni život poseduje pravo bivstvovanje. Duhovno 
bivstvovanje (monade) odražava, u većoj ili manjoj meri, način 
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božanskog saznanja. Iako je pojmovno saznanje najsavršenije, 
i čulno opažanje, koje počiva na nesavršenim predstavama, 
važi takođe kao prava predstava sveta i kao takvo ono je 
ogledalo božanskog saznanja. Na to shvatanje nadovezuje se 
Baumgarten ističući da je logički moguće tematizovanje 
čulnog iskustva.  

Nakon kratkog vremena istraživanja su pokazala da 
čulnošću oposredovani osećaj za lepo ostaje problematičan pre 
svega zbog nejasnosti predstave koja se oslanja na čulni 
elemenat. Ako filozofska analiza teži jasnosti i 
nedvosmislenosti samo je po sebi razumljivo da osećaj za lepo, 
kao osećaj, ostaje neminovno slab, dok jasnoća ne nedostaje 
onom što je duhovno, odnosno, racionalno saznatljivo. To je 
zapravo početna dilema estetike kojom se bavi još i Hegel i 
zato izričito postavlja pitanje da li je estetika kao učenje o 
lepom prividu uopšte vredna filozofske obrade; na to pitanje 
on odgovara pozitivno ali, u priznavanju nužnosti čulnosti za 
saznanje a privida za istinu, on ide korak dalje kad tvrdi kako 
je  "privid bitan za bit". 

** 
Baumgarten je već u početku nastojao da prevaziđe 

naznačene teškoće pa zato u njegovoj teoriji o nižem saznanju 
nalazimo učenje o umetnosti i "lepo mišljenje" definiše se kao 
estetska moć; to "lepo mišljenje" je (kao i akt božanskog 
stvaranja) istovremeno i  saznanje i delovanje: lepo  je ono što 
potresa srce, kaže Baumgarten, dok u njegovoj Metafizici,  
nastaloj na tragu Volfa, čitamo kako je lepo ono što se dopada; 
međutim dopadanje je predmet prosuđivanja i ono ne može 
biti ma kakvo pošto se prosuđivanjem odlučuje da li je nešto 
lepo ili ne. Ako je estetsko predstavljanje sveta pomoću lepoga 
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mišljenja moguće zahvaljujući čulnosti (tj. opažanju i 
osećanju) i mišljenju, postoje dva načina da se filozofski 
odredi to prosuđivanje lepoga: ono se može analizirati ili 
unutar kritike ukusa koja je izgrađena poput teorije saznanja, 
ili unutar metafizike lepog koja nastoji da iznađe temelj 
čulnoga iskustva.  

Posve je jasno da se u prosuđivanju ukusa ne radi o 
osećaju lepog, već o sudu o predmetima koji takav osećaj 
izazivaju. Takvi sudovi, sudovi ukusa, nisu ni istiniti ni lažni; 
oni nisu saznajni sudovi u strogom smislu reči već prividni, 
"senzitivni" sudovi. Jedan sud uopšte, pa tako i sud "ovo je 
lepo", nije po Baumgartenu ni apsolutan (te time i jasan) ni 
čulan. Mogućnost prosuđivanja lepoga samo je "gotovost da se 
stvari čulno prosuđuju". Najbliža definicija je u toj gotovosti, 
u mogućnosti da se utvrdi da li "mnoštvenost stvari" poseduje 
jedinstvo i harmoniju, ili se pojavljuje kao nešto nepovezano. 

Čulno posedovanje predmeta, opažanje, u sebi je tamno i 
konfuzno i zato tradicionalnom racionalističkom filozofijom 
vlada uverenje da sudove treba saznajno predstaviti kao jasne 
i razgovetne ideje. Estetska predstava, kao nešto što se nalazi 
između čulnog opažanja i jasnog saznanja, određuje se 
pomoću jasnosti, ali jasnosti koja nije matematička u smislu 
racionalističke filozofije (more geometrico). Ako estetskoj 
predstavi nedostaje claritas ne nedostaju joj harmonia i 
poredak, kao dejstvo jasnosti (claritas): to znači da estetska 
predstava faktički poseduje jasnost, ali da ova nije teorijski 
realizovana. Slično je i sa razgovetnošću. Za izvođenje učenja 
o sudu važna je pretpostavka o tome da sud ukusa nije obični 
čulni sud, već je to sud znalca, sud posebno obrazovanog 
čoveka. U sudu o lepom nije reč o ma kakvom čulima 
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oposredovanom opažaju, već o jednom specifičnom opažaju: o 
osećaju za lepo. Tim opažajem obuhvaćena je savršenost 
predmeta i u njemu pripadajućem čulnom sudu o tome "da je 
to lepo", savršenost predmeta  biva istovremeno i saznata. 
Zato je sud ukusa u gotovosti da se jasno sudi o savršenosti ili 
nesavršenosti. Nauka o pravilima jasnog prosuđivanja jeste 
"kritika u njenom daljem značenju". 

Sve ovo više no jasno potvrđuje tezu da estetski sud leži 
na sredini između čulnog i razumskog suda pa se svako 
ocenjivanje koje se oslanja na čula (sluha, ili vida) uopšteno 
naziva ukusom;  ali, kad se govori o estetskom sudu u strožem 
smislu, mora se imati u vidu da ne može svako korektno 
suditi o ukusu; to može samo neko ko poseduje posebni dar i 
posebno obrazovanje: samo znalac može biti i sudija o 
umetnosti i ovaj poseduje zrelu, promišljenu moć 
prosuđivanja, jedan pročišćeni ukus, ukus kakav nije 
dostupan svima, drugim rečima, jedan fini ukus kojim je 
moguće otkrivati savršenost ili nesavršenost predmeta. Na 
specijalnim određenjima lepih predmeta pokazuje 
Baumgarten to šta je lepo pri čulnom prosuđivanju nekoga 
predmeta, to što dolazi do izraza u finom ukusu a što je 
rezultat procenjivanja čulnih nadražaja. Predmeti 
procenjivanja su u najvećoj meri čulne predstave. Predstave 
koje su oposredovane od "nižih delova naše sposobnosti 
saznanja" (čula) ne mogu ostati samo tamne, nejasne 
predstave. Umetničko delo (u Baumgartenovoj analizi - 
pesma) jeste pokušaj jezičkog oposredovanja čulnih predstava 
a s obzirom na savršenost opaženog predmeta. 

Tako se pokazuje da čulna predstava oposredovana u 
umetnosti kao lepa predstava predmeta mora biti jasna 
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predstava. Istovremeno, ona se razlikuje od saznanja: 
saznanje je "pojmovna, jasna, samostalna i adekvatna" 
predstava predmeta. Umetničko delo je samostalna, 
adekvatna, jasna ali ne i razgovetna već zbrkana predstava 
predmeta. To znači da su poetske predstave jasne ali su 
pritom pojmovno nerazgovetne i zbrkane. 

Sud ukusa o lepom, o umetnosti, jeste specifični 
saznajni sud. Baumgartenu se čini mogućim da u govornoj 
umetnosti, u poeziji, jeste manja recepcija predstava 
predmeta no saznanja; sud kritičara umetnosti jeste saznajni 
sud u striktnom smislu i poseduje razgovetne karakteristike 
kojima se umetničko delo razlikuju od konkretne stvari. Tako 
je moguće da se izgradi jedna nauka o pesništvu ili poetika, i 
to pomoću predstave "opštosti pravila", na osnovu kojih se 
sastavlja pesma". Takva nauka o razvijanju (proizvođenju) 
lepih predstava razlikuje se od saznanja i to samo u jednoj 
tačci, naime u tome da nema nikakvih uslova neophodnih za 
razgovetnost predstava. 

Fini, istančani ukus, kao sposobnost prosuđivanja lepih 
stvari (koji se pripisuje kako recipijentima tako i 
proizvođačima), mora kao i svako saznanje da bude učvršćen i 
utemeljen a to ne znači ništa drugo do da mora biti analiziran 
kao "sud". Metafizička teza "lepo je ono što se dopada" biva 
sad preciznije: "lepo je ono što je savršeno, što je potpuno".  

Kako je ukus senzitivno, čulno procenjivanje 
savršenstva stvari, ukus (kao saznanje) mora imati 
metafizičku potvrdu za svoje specifično delovanje; to je i 
razlog što se estetika kao učenje o prosuđivanju lepoga može 
razvijati i kao metafizika lepoga. U metafizici lepoga se u 
subjektivnom oprisutnjenju pokazuje svet u svome 
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savršenstvu a raznovrsno mnoštvo stupa u harmoniju i 
poredak. Doduše, savršenstvo se otkriva u oblasti čulima 
iskusivih stvari ali predmeti tu bivaju zahvaćeni na jedan 
poseban način, jer to nisu predmeti koji se samo jednostavno 
pojavljuju, već istovremeno ukazuju i na to odakle se 
pojavljuju; pojavljujuće stvari ravnaju se unutar sveta koji 
nam se na čulni način pokazuje u svojoj lepoti.  

Prihvatajući tezu da umetnost nije predstava sveta 
kakav je on faktički već takvog kakav se formira u lepom 
mišljenju kao najbolji od svih mogućih svetova, a što 
pretpostavlja da postojeće stvari nisu predmet suda ukusa, 
već stvari koje nam iznova bivaju date u saznanju, te da ukus 
potvrđuje lepotu pojavne savršenosti sveta, Baumgarten 
razvija estetiku kao učenje o umetničkom stvaranju koje je, 
istovremeno,  učenje o estetskom sudu - teorija saznanja. 
Identifikovanje stvaranja i saznanja koje on vrši moguće je 
samo na osnovu teološke pretpostavke o stvaranju. Saznanje i 
stvaranje su u božanskom aktu stvaranja jedno, i taj akt se 
odvija u lepom mišljenju. Slično kao što teologija stvaranja u 
saznanju boga vidi postojanje sveta, estetika u moći suđenja, 
dakle u specifičnom obliku saznanja, vidi osnov nastajanja 
umetničkoga dela. U procenjivanju kao i u proizvođenju 
lepoga predmeta treba videti niz momenata u kojima se 
estetsko saznanje pokazuje kao ocenjivanje proizvedenih 
predmeta. Baumgarten ističe niz karakteristika (bogatstvo 
predmeta, plemenitost, istinitost, jasnost, evidentnost, 
ubedljivost) koje posebno ne sistematizuje budući da estetsko 
saznanje koncipira po modelu pojmovne predstave 
stvaralačkog saznanja boga.  

Baumgarten estetsko saznanje vidi kao živo saznanje, 
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kao život u saznanju. Model za to nalazi se u religioznom 
životu kao stvaralaštvu; takvim paralelizmom on zadobija 
mogućnost da se nadoveže na izvorne koncepcije estetskog 
shvatanja kao oblika života. Međutim, budući da Baumgarten 
estetiku vidi kao učenje kako da se duh oplemeni pomoću 
lepoga, estetsko saznanje u tom slučaju nije ništa drugo do 
obuhvatno obrazovanje. U jedinstvu kritičkog i metafizičkog 
utemeljenja lepog, mišljenje je zapravo učenje po kome se 
estetsko saznanje predstavlja kao poznavanje sveta koje 
"estetičara, estetskog poznavaoca, izdiže na nivo sveopšte 
obrazovanog čoveka pa ima razloga da se kaže kako je 
Baumgartenova Estetika zapravo logika, umeće istraživanja, 
ars inveniendi.“ Tu usmerenost estetike prema praksi razviće 
oslanjajući se na Kanta tek Šiler; ako u racionalističkoj 
filozofiji Baumgartenovog vremena još ne postoji bliže 
određenje odnosa između estetske sposobnosti prosuđivanja i 
prakse a što ovom misliocu omogućuje razvijanje teorije o 
saznajnoj medijalnoj ulozi estetske predstave, kod Šilera se 
estetika, ranije shvatana kao teorija saznanja, preobražava 
tako u deo praktične filozofije. 

*** 
Iz metafizičkog utemeljenja racionalističke estetike sledi 

dalje određenje principa podražavanja. Lajbnicova tvrdnja da 
je postojeći svet kao božja tvorevina najbolji od svih mogućih 
svetova, vodi tome da se zadatak estetike vidi u 
usaglašavanju sveta umetnosti sa tim najboljim od svih 
mogućih svetova a ne sa faktičkim, čulima pristupačnim 
svetom; ako je umetnost zbrkano,  a ne razgovetno saznanje, 
ona bi mogla još uvek da važi kao pravo saznanje u slučaju da 
kroz lepotu savršenog sveta, koji je stvorio bog, odslikava 
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prirodu. U tom slučaju ona ne proizvodi čulni privid već 
metafizičku osnovu istine pokazuje kao privid.  

Tako se, po mišljenju Baumgartena, u umetnosti ne radi 
o opisivanju sveta, pri čemu bi to opisivanje bilo nalik opisu 
kakav srećemo u naukama, već o pojavljivanju prirode koje je 
identično s božijim mišljenjem sveta. Podražavanje prirode 
nije stoga podražavanje prirode u njenom faktičkom 
pojavljivanju, već podražavanje jedne određene predstave 
prirode: predstave prirode kao savršenoga sveta. Ovo 
odgovara božanskoj predstavi i postoji pre svih konačnih 
predstava kao beskrajna mogućnost, kao sposobnost 
predstavljanja sveta. Nadovezivanje na takvo tumačenje 
sveta iz perspektive saznanja boga ima u vidu posebnost 
umetničkog saznanja sveta/prirode: reč je o saznanju koje je 
nacrt sveta, kao određenja lepe stvari i to saznanje je 
strukturno nalik saznanju boga, stvaranju u aktu  i kroz akt 
saznanja.  

Pomenuta koncepcija saznanja postavlja temelje 
određenju genija. Na temelju metafizičkog utvrđivanja 
estetike kao učenja o saznanju imamo dva određenja estetike 
koja će uticati na dalji razvoj ove discipline: (1) svrha 
umetnosti leži u podražavanju prirode; prirodno lepo ima 
prvenstvo, ono prethodi i ono je naspram umetnički lepog. 
Obe vrste lepog se dovode u vezu ukoliko je priroda kao božje 
delo nadređena svim ljudskim proizvodima i ta teza ne počiva 
na filozofskim pretpostavkama o stvaranju, već teološkim. (2) 
saznanje koje se manifestuje u umetnosti koncipirano  je 
analogno stvaralačkom saznanju boga, i umetniku pripada 
sposobnost saznanja koja nije svakodnevna - on je genije. 

Dokazujući nemogućnost metafizičkog utemeljenja 
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estetike, Kant određuje sud ukusa kao prosuđivanje prirodno 
lepoga a prosuđivanje umetnički lepoga usmerava se na 
lepotu veštački proizvedenih stvari. Kako te veštački 
(umetnički) proizvedene stvari igraju podređenu ulogu, Kant 
razlikuje ručni rad, umetničke/veštačke tvorevine (štap za 
šetnju, tapete) i umetnost; sve tri pomenute vrste 
proizvođenja uzor traže u oblasti lepog koja se ravna prema 
prirodno lepom.  

Kantovo određenje umetnosti kao simbola običajnosti 
izlazi izvan analitike lepoga. Smenjivanje estetike 
konstruisane kao način saznanja, estetikom koja se formira 
unutar teorije delovanja, po prvi put imamo kritiku teorije 
podražavanja i prvenstva prirodno lepoga kao i s tim 
povezane koncepcije umetničkoga dela i genija. Takvu 
poziciju će udaljavajući se od Kanta formulisati kasnije Hegel. 

Mora se još jednom istaći, da je na samom početku već 
uočena, neadekvatnost izraza estetika kao i sama činjenica da 
ova disciplina od vremena svog nastanka ima sudbinu da 
neprestano mora da se dokazuje i opravdava. Braneći estetiku 
i njen predmet od mogućih prigovora Hegel je na početku 
svojih, već pomenutih predavanja iz estetike, koja je držao u 
Berlinu, rekao: "Ono što umetnička dela izazivaju u nama 
danas, to nije samo neposredno uživanje, već u isto vreme i 
naše suđenje, pošto mi našem misaonom posmatranju 
podvrgavamo sadržinu umetničkog dela, sredstva njegovog 
predstavljanja i prikladnost, odnosno, neprikladnost tih dvaju 
činilaca. Zbog toga nauka o umetnosti predstavlja u naše doba 
potrebu u većoj meri nego u onim danima kad je umetnost za 
sebe, kao umetnost, pričinjavala puno zadovoljenje. Umetnost 
nas poziva na misaono posmatranje, i to ne u cilju da bismo 
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ponovo probudili umetnost, već da bismo naučno uvideli šta 
umetnost jeste" (Hegel, 1970, 12-13).  

Kako smo već rekli, ponovimo to još jednom, Hegel jasno 
ističe da, iako umetnost u pogledu svoje najviše namene jeste 
i ostaje nešto što pripada prošlosti, iako sadašnjost nije 
povoljna za umetnost, u vreme kad vladaju misao i refleksija, 
umetnost se pokazuje nečim od odlučujućeg značaja, jer u 
doba dominacije refleksije, poziva na misaono posmatranje. U 
ovom pozivu treba videti razlog zašto krajnja odluka o 
Hegelovom negativnom stavu o umetnosti do danas nije 
doneta, a na šta ukazuje Martin Hajdeger u pogovoru svog 
spisa o izvoru umetničkog dela jer, kako ovaj mislilac kaže, 
"iza tog stava stoji zapadno mišljenje nakon Grka što 
odgovara jednoj istini bića koja se već zbila" (Hajdeger, 1972, 
487). 

Umetnost je izgubila raniji značaj, to je neosporno, no to 
još ništa ne kazuje o statusu estetike kao filozofske refleksije 
o umetnosti i, konačno, estetike kao filozofske discipline koja 
za svoj predmet istraživanja uzima umetnost koja, sve do 
naših dana ostaje fundamentalni način ophođenja čoveka sa 
svetom. Sada se, kako je to svojevremeno primetio savremeni 
francuski estetičar Mikel Difren (M. Dufrenne, 1910-1995), 
estetika može razumeti kao teorijska refleksija o ljudskoj 
praksi, kao neprestano vraćanje neposredno-čulnom kontaktu 
sa stvarnošću. Put do prirodnog, do onog izvornog vodi preko 
aisthesis; estetika kao nauka stoga ne mora biti ugrožena 
pored svih zamerki koje se mogu (opravdano i neopravdano) 
uputiti današnjoj umetničkoj praksi. 

No, s druge strane, ne može se olako preći preko 
konstatacije da već u samom pojmu estetike imamo nešto 
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zastarelo; Teodor Adorno primećuje da se to ne odnosi samo 
na umetničku praksu i na ravnodušnost prema estetičkoj 
teoriji pošto estetika sve vreme počiva na nesigurnim 
pretpostavkama budući trajno raspeta između metafizičkih i 
empirističkih zahteva; jednom se od nje zahteva da 
objašnjava šta je to umetnost, drugom prilikom šta je 
konkretno umetničko delo. 

Razlog pluralizmu estetičkih teorija Adorno vidi "s jedne 
strane, u principijelnoj teškoći, čak nemogućnosti da se 
jednim sistemom filozofskih kategorija generalno obuhvati 
umetnost, a s druge strane, u tradicionalnoj zavisnosti 
estetičkih iskaza od spoznajnoteorijskih pozicija koje su 
njihova pretpostavka" (Adorno, 1990, 119). U tome treba 
videti razlog što je filozofska estetika zapala u fatalnu 
alternativu između glupe i trivijalne opštosti i proizvoljnih, 
većinom iz konvencionalnih predstava, izvedenih sudova. 

Slabljenju interesa za estetiku možda je uzrok i sam 
njen predmet: umetnost pribežište sve više traži u svojoj 
negaciji, nastojeći da preživi putem svoje smrti; zato se 
estetici prebacuje da uvek tapka za umetnošću; prebacuje joj 
se da koristi opšte pojmove koji promašuju one momente što 
leže u osnovi moderne umetnosti. S druge strane, umetnost se 
oseća ugroženom od estetike, jer, kako to opet primećuje 
Adorno, "samo bi estetika bila u stanju da prosuđuje o tome 
da li i kako umetnost preživljava posle pada metafizike kojoj 
ona zahvaljuje svoje postojanje i sadržinu" (130). Nevolja 
estetike mogla bi da bude i to što ona više ne uspeva da se 
konstituiše, bilo da polazi od pojmovnog, bilo od bezpojmovnog 
iskustva. Njena sudbina je da mora uvek polaziti od same 
stvari umetnosti a u tome danas svoju istraživačku šansu vidi 
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fenomenološka estetika koja sve vreme istrajava na 
tematizovanju same stvari umetnosti. 

 
b. Baumgartenovo upućivanje na prirodu pesničkog 
 
Ako je opšte poznat stav da niko nije toliko hvaljen i 

toliko osporavan kao Baumgarten, za koga Vindelband, u 
svojoj Istoriji filozofije,  kazuje da svoj racionalizam razvija u 
jednoj dosadnoj poetici (Windelband - Heimsoeth, 1978, II/56), 
dok neki drugi autori pišu da "namesto da objasni psihološku 
stranu lepog, Baumgarten sakuplja brojna pravila stvaranja", 
ima razloga da se danas upravo na pojedinim primerima iz 
njegovih Meditacija o nekim aspektima pesničkog dela  (1735) 
pokaže kako niz stavova, kad je o teoriji pesničkog 
proizvođenja reč,  ostaje i dalje od trajne važnosti. Već su 
mislioci što stoje na početku filozofije, znali da je najlakše dati 
savet (a da je možda malo teže dati dobar savet); no, činjenica 
je da tokom istorije imamo mnoštvo poetika koje se svode na 
davanje saveta pesnicima. Iz tog ugla posmatran mladalački 
Baumgartenov spis i ne mora biti od onog epohalnog značaja 
kakav ima obrazloženje potrebe za utemeljenjem estetike kao 
nove filozofske discipline. 

Pažljivije čitanje pokazaće da iz ovih praktičnih saveta 
provejava novi duh koji u vremenu koje dolazi dospeva u 
saglasje sa postmodernim pesničkim postupcima kakve 
srećemo u savremenoj literaturi. 

Određujući filozofiju pesništva kao nauku koja 
senzitivni govor usmerava ka savršenstvu, Baumgarten ističe 
(par. 14) da filozofija i pesništvo nikada ne mogu ići pod ruku, 
jer, dok filozofija teži raščlanjavanju pojmova, pesništvo za to 
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ne mari pošto to prevazilazi njegove okvire i mogućnosti. 
Praveći razliku između pojmovnog i nepojmovnog mišljenja, 
tj. mišljenja u pojmovima i mišljenja u slikama, Baumgarten 
započinje temu koja se u svoj svojoj problematičnosti pokazuje 
tek danas; značaj ovoga stava pre svega treba sagledati u 
uvidu da se i nepojmovnim sredstvima može uspostaviti 
odnos spram stvarnosti. 

Svedoci smo rehabilitacije ovog drugog, ne- pojmovnog 
puta na kojem se koriste simboli i temeljni fenomeni, te se 
tako tematizuje odnos pesničkog i ne- pesničkog jezika: ako za 
Baumgartena filozofija prevazilazi okvire poezije, pesničko 
delo i dalje ima za svoje elemente senzitivne predstave; ove 
pak, mogu biti mutne ili jasne. Samo od pesnika zavisi 
kakvim će se predstavama služiti a zabludno bi bilo mišljenje 
koje smatra da je tamno i zamršeno trabunjanje istovremeno i 
poetičnije (par. 13). Moglo bi se reći da su, po mišljenju 
Baumgartena, mrak i mutnoća pre svega izraz pesnikove 
nemoći u izražavanju, nemoći da pronikne u svet, posebno 
onda, kad pesnik više kazuje a manje prorokuje. 

Dubok pesnički govor ostaje otkrivajući, rasvetljavajući; 
pesnik proiznosi svoj doživljaj na videlo, u svetlost; on 
poznato pojašnjava, čini ga na čulni način jasnim. Tu se 
otvara potreba razlikovanja pesničkih i ne- pesničkih iskaza. 
Ovi drugi (nastali u našem insistiranju na upotrebi jasnih 
pojmova) razlikuju se od pesničkih koji čine pesničko delo 
(čija je odlika savršen senzitivan govor). Poetične, jasne 
predstave, što čine pesničke iskaze, nisu pojmovno 
raščlanjene; njihova ekstenzivnost ogleda se u količini 
predstavljenog  datog u pesničkoj predstavi. Baumgarten 
smatra da se to može postići suptilnim određivanjem 
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predstave, zamenjivanjem širih pojmova užim, a to vodi 
zaključku da su individualne predstave istovremeno i 
najpoetičnije (par. 19). 

Poezija ne trpi apstraktni, neodređen govor. Ona hoće 
na planu individualnog (onog najbližeg i naoko najobičnijeg) a 
polazeći od posve određenog slučaja, da zahvati celinu. 
Pesničke predstave, shvaćene kao pesnički iskazi, ostaju do 
kraja neprevodive jer njihov temelj je u posve drugoj ravni no 
što je to slučaj sa rečima običnog govora. Baumgarten smatra 
da se do poetičnog dospeva mešanjem poznatog s nepoznatim 
(par. 48) i da je stvaranje novih ličnosti smeono (par. 56). On 
jasno ukazuje da se od pesnika ne traži da stvara nešto 
apsolutno novo; sve što bi bilo apsolutno novo bilo bi 
istovremeno i apsolutno nerazumljivo; s druge strane, poezija 
mora biti i stalno napredovanje, ona ne sme počivati na 
svemu što je već ranije oprobano. 

Poezija mora "revolucionisati" svoj predmet tako što će 
mu uvek dodavati nešto novo, tako što će ga videti uvek 
drugačijim; to znači da je i poezija jedno tamo-amo tumaranje 
i time se ona, svojim nemirom približava intencijama 
ugrađenim u tkivo filozofije. 

Uvođenje nečeg novog, uvek u poeziji krije i opasnosti: 
moguće je da se na taj način isklizne iz sfere pesničkog, da se 
pesnički govor zameni pojmovnim. Pravi "posao" jednog 
pesnika bio bi u uvođenju nepesničkog u pesničko, ali to mora 
biti činjeno isključivo na pesnički način; u 58. Paragrafu 
Baumgarten piše: "Najnovija istorija s obzirom na to da je u 
najvećoj meri određena, obično je poznata, ali je pesniku 
uglavnom nekorisna, jer nosi opasnost ulagivanja i poruge, a 
izvesno, i stoga što je zbilja teško, ili nemoguće, izbeći pokoju 
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kritičku opasku". Pre bi tema pesničkog dela mogao biti neki 
događaj iz dalje prošlosti ne samo stoga što nije dobro poznat 
kao događaji kojima smo i sami saučesnici, već i stoga što 
vremenom dobija vrednosnu neutralnost. 

Pesnik ostaje između poznatog i nepoznatog. Njegov 
boravak na ničijoj zemlji određen je njegovim opredelenjem da 
se izražava slikama. Izražavanje slikama danas je blisko 
filozofiji, pa pesnik peva o onom po čemu je čovek; nalazeći se 
s one strane tačnosti i netačnosti pozivajući se na svoje 
senzitivne predstave pesnik gradi pesmu svestan toga da 
neke od njegovih pesama i nisu više pesnička dela (moraju li 
to i dalje nužno da budu?). Predstave koje proizvodi priroda, 
kaže Baumgarten, tj. "unutrašnje načelo promena u svemiru", 
i od nje zavisne radnje, nikada nisu logički raščlanjene niti 
intelektualne, nego su senzitivne, no ipak senzitivno veoma 
jasne (par. 24, 16), i kao takve, one su poetične (par. 9, 17). 
Stoga, po njegovom mišljenju, priroda i pesnik proizvode 
slične stvari. Pesnički govor mora biti blizak govoru sveta. 
Pretenduje li pak na ovo, ostaje u blizini filozofije, pa razlika 
pesničkog i običnog govora ostaje u stupnju govora (par. 117). 
Tako zadatak filozofije pesništva jeste usmeravanje 
senzitivnog govora ka savršenstvu i time se onda otvara 
sledeće pitanje: kakvi se sve odnosi mogu uspostaviti između 
filozofskog saopštavanja i ekspliciranja pesničkog 
doživljavanja? 

Moglo bi se sa sigurnošću konstatovati da sva današnja 
ukazivanja na Baumgartena u velikoj meri zahvaljuju 
njegovoj novoj interpretaciji čulnosti  koja u tom času dospeva 
na za nju pogodno tlo. 
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