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Uvod 
Ovako formulisan naslov pretpostavlja određenje 

estetike kao filozofske discipline čija je tema mišljenje 
umetnosti. U tom smislu, estetika  kao filozofija umetnosti 
nastala je u XVIII stoleću i na najjasniji način određena na 
početku Hegelovih predavanja iz estetike na Berlinskom 
univerzitetu. 

To ne znači da pre njega i Baugaretena koji je ovoj 
disciplini dao ime nije bilo tumačenja umetnosti, naprotiv; 
no sva tumačenja umetnosti i umetničke prakse kao i 
umetničkih dela imala su nesistematski karakter i nisu 
činila posebnu filozofsku disciplinu. 

Isto tako, bilo je mnogo pisaca, umetnika i filozofa 
koji su mnogo šta rekli o umetnosti ili prirodi umetničkog 
stvaranja no oni nisu bili estetičari, već mislioci i 
istraživači kojima bit, nastanak i trajanje umetničkih dela 
nije bio primarni zadatak. Oni sebe nisu videli kao 
estetičare, kao što je to slučaj i s nekim savremenim 
teoretičarima koji stvar estetike vide kao nešto što pripada 
prošlosti. 

Ako se ovo ima u vidu, možda bi pravi i najprecizniji 
naziv bio „Predestetika“ bez estetičara. Ali, meni se to činilo 
pomalo rogobatnim, a s druge strane, toliko je knjiga 
napisano o mišljenju umetnosti pre pojave estetike kao 
filozofske discipline, pa imamo i istorije antičke estetike, 
istorije srednjevekovne estetike, istorije renesansne 
istetike, kao i mnoštvo istorijâ estetike koje obrađuju 
period od antike do našeg doba, te sam pomislio da ne 
dovodim u zabunu i nedoumice čitaoce koji se s ovom 
problematikom sreću po prvi put, jer su, uostalom, bili u 
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prilici da u moje prethodne tri knjige o estetici sagledaju 
celinu ovog problema.  

Naslov mi se učinio lepšim, iako možda paradoksal-
nim, no u svakom slučaju ne do kraja ispravnim. Knjiga 
ima tri dela različite vrste i možda to može malo doprimeti 
odbrani do kraja nepreciznog naslova, koji ima ipak i jedno 
dobro svojstvo, a to je da čitaoca zainteresuje i navede na 
razmišljanje o prirodi umetnosti i onih koji su je stvarali. 

Jer ako je umetnosti i bilo pre pojave estetike kao 
filozofske discipline (koja kao takva ima svoju istoriju od 
sredine XVIII stoleća da bi nakon kratkog vremena počela 
da prolazi kroz osporavanja i talase nerazumevanja), u 
ranijim epohama nije postojala svest da postoji nešto što bi 
se isključivo bavilo umetnošću, njenim predmetom, 
njegovim stvaranjem i njegovim doživljavanjem, niti onih 
koji bi se specijalno samo time i bavili.  

Za sva tri dela zajedničko je da se iz celine mišljenja 
koje zahvata svu filozofsku problematiku, izdvaja samo 
jedan deo, te je pažnja skoncentrisana samo na umeće reči i 
govora. 

Ovde će stoga biti reči o nekim idejama nastalim u 
okviru razmišljanja o poeziji, govorničkom umeću ili 
literaturi, što čini i tri dela ovog spisa koji nisu u 
potpunosti sinhronizovani, budući da su nastali u razmaku 
od četrdesetak godina, ali su vođeni jednom idejom koja 
umetnost vidi u širem kontekstu no što ga određuje 
estetika kao klasična disciplina.  

Estetika kao filozofska disciplina traje manje od tri 
veka, ali ni umetnost u estetskom smislu ne traje mnogo 
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duže, jer o estetskom u umetničkim delima možemo 
govoriti tek od vremena visoke Renesanse.  

Nije stoga nimalo slučajno što pravi prevod reči 
techné jeste prvenstveno umeće, ali istovremeno i zanat i 
nauka, i isto tako, nije slučajno, što je ona tek u novo doba 
s rehabilitacijom čulnosti spram sfere logičkog (razumskog) 
dobila novu dimenziju, dimenziju estetskog u smislu 
doživljavanja. Neka za to bude dovoljan argument i to da i 
u srednjem veku niko u prikazu Bogorodice ili Hrista nije 
video ovaploćenje čulnosti i predmet uživanja, već izraz  
neke više istine. Uostalom o ovome sam u ranijim knjigama 
opširno pisao, i ovde se ne bih ponavljao, već i stoga što je 
jednom Volter lepo rekao: ako hoćeš da budeš dosadan, kaži 
sve što znaš. 

Ja sam pristalica onih koji smatraju učenje i 
podučavanje velikim zadatkom, ali i toga da ima stvari o 
kojima ne treba mnogo i često govoriti. 
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1. Uvod 
 

Mišljenje umetnosti ne prestaje biti najpreča 
filozofska obaveza ni u vreme kad se uveliko potvrđuje da 
umetnosti više nema i da ona kao temporalna, istorijska 
tvorevina pripada prošlosti i onim formama kulture koje 
naše vreme više ne prepoznaje kao svoje. Ovim se spisom 
upravo izrečenom stavu neće ništa dodati, ali ništa ni 
oduzeti. Putujući kroz vreme, prelazeći iz epohe u epohu 
umetnost se menjala ali i uspevala da zadrži neka bitna 
svojstva, i to čak i u trenucima kad je ontološki identitet 
njenih tvorevina bio do te mere ugrožen, da se s 
opravdanjem moglo posumnjati u to da umetnost 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 i nije menjala, menjao se 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 njoj naklonjeni, tako i ne 
naklonjeni 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 interes (teorijski, ekonomski) za nju 
uvećavao.  

U naslovu ovih predavanja zadržao sam najstariju 
reč za umetnost (tene) i u naše vreme, što je u prvi mah 
možda paradoksalno, najmanje 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 
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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, možda i samo zato što se još uvek odlikuju 
nepoznatošću i novinom, da budu i umetnička, ali, u isto 
vreme, sve češće se 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 poboljšava 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 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 
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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 reakcije, 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 
i u senci čijih stavova stoji većina današnjih izlaganja kad 
se govori o teoriji umetnosti (a to podrazumeva da se neće 
govoriti ni o Kantu i Hegelu, ni o Fehneru i Tenu, ni o 
Desoaru i Hartmanu, 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 
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 

8 
 
 
 



 
 
 
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, Pindara i 
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 
njegovih 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 rane upotrebe. 
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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 ka dela zanata, i to 
sasvim opravdava prvobitnu primenu pojma téhne; 
koristila su se u obredima i imala često magijska svojstva, 
koristila su se u religioznim obredima i često imala samo 
upotrebnu vrednost, potom, prenosila su znanja i poruke i 
imala 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 
postavljeno, i to, ne samo stoga što kategorije kao najopštiji 
pojmovi ne moraju u raznim vremenima biti jednoznačne, 
već i stoga što nije jasno u kojoj meri izraz „istinska 
suština“ može imati nedvosmislen smisao. Različite od 
transcendentalija i ne obavezne na doslednost i strogost, 
kategorije kojima se koristimo u tumačenju umetnosti, ne 
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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 poslednjeg pokušaja njihovog 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 u 
samo u onoj meri koliko to dozvoljavaju granice epohe. 

Zato 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 ne može biti samo vrlina stvaraoca već nikako ne 
u manjoj meri ni onog ko delo nastoji da razume. Posve je 
razumljivo što su se dela u ranijim epohama videla samo s 
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obzirom na svojstva koja su tada mogla na njima biti 
uočavana u tada postojećem kontekstu koji je uslovljavalo 
tadašnje iskustvo sveta. Posve je razumljivo da u ranim 
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 
trebale da budu, verujući da se u njima ogleda i sama 
večnost. Tek 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.  

Savremena dela mešaju se s delima prošlosti; ona 
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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 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 je govoriti uz 
zanemarivanje konteksta u kojem nastaju i konteksta 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 
aurom koja je izdvaja zajedno sa svim delima iz realnog 
sveta upotrebnih stvari i uzročno-posledičnih odnosa. Taj 
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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 i dalje postoje. Pored, već početkom  
prošlog 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 središe 
lavirinta u koji se naš svet odavno pretvorio. 

U isto vreme, umetnost je jedan 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 svom 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 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 
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susreta grčko-rimskog i judeo-hrišćanskog sveta. 

 Stvari se nimalo ne menjaju time što su stari Grci 
spram sveta imali sasvim drugačiji 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 različitih epoha čija različitost je 
koliko nesporna toliko i jednako nepremostiva prepreka na 
putu uvida koji bi svedočio o mogućnosti uvida u 
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 iskrsavaju 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 onima koji su ih stvarali, dajući im prvi smisao. 

Antika ne zna za nauku koja bi se bavila lepim, ali 
to ne 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 
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vladavine velike teorije lepog, od vremena pitagorejaca pa 
sve do vremena 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 je 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 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 o dramskoj umetnosti, no taj pojam imao je svoje 
posebno mesto u etičkim učenjima. Sve to govori da bi kod 
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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 u četiri uzroka, a da u isto vreme ne postoji estetika 
kao posebna 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 krajnju 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 
koko 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; ako je tako nečeg i bilo, to behu sporadični, 
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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 
nekih samozvanih zakonodavaca 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 duže vreme traju no 
dela kojima su posvećena.  

Estetičari su trajalo kratko, nepuna dva veka. I dok 
današnja umetnost nije ni svesna njihovog odsustva, 
umetnost pre njihove pojave, iako 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 ne pretenduju na 
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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 sposobne da u različitim 
kulturnim/hermeneutičkim krugovima govore različite 
stvari, no da ti 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 
pokušaja da se shvati zašto će se dogoditi to da se ništa 
neće dogoditi.  
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2 Platon 
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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. 

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, 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. A Platon je postavio temelje 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 
u svetu dobili još jedan oslonac životu i orijentir mišljenju.  

 
 

a. Opšti Platonov pogled na umetnost 
 
U mnogo navrata je isticano da u Platonovoj teoriji 

umetnosti glavnu ulogu igra pojam techné  koji obično 
prevodimo izrazom "umetnost". Taj prevod nije uvek i 
najadekvatniji. Ukazali smo već i na to, kako se techné ne 
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odnosi samo umetnost, već isto tako i na zanate i nauke. 
Ako se pogledaju sva mesta kod Platona gde se javlja ovaj 
termin, 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. Jednostavno, u antičko doba ovaj pojam ima drugo 
značenje od onog koje pojam umetnost ima danas. Jedan od 
poslednjih koji u umetnosti vidi tehniku bio je Kant, i nije 
slučajno što se estetičari danas ponovo obraćaju njegovom 
prvom Uvodu u Kritiku moći suđenja. 

Zajedno s pojmom techné  kod Platona srećemo 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 
techné. Dva puta Platon koristi izraz technites (što znači 
umetnik, zanatlija), kao i izraz technadzein (što bi značilo 
umetnički zamišljati, odnosno misliti).  

Pod umetnošću Platon manje od svega ima u vidu 
nešto umetničko-stvaralačko. Pod umetnošću on misli 
obično 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 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 kod Platona karakteristično 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 
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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 
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 

23 
 
 
 



 
 
 
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 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 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, Platom 
u umetnosti on ne ubraja korisna umeća, kao što su 
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kulinarstvo, retorika, kozmetika ili sofistika (Gorgija, 
463b). 

Da je pojam techné širi od pojma zanata, govori i to 
što u techné spada i uređenje države i negovanje vrlina 
(Zakoni, 846d). Istovremeno postoji, unutar techne razlika 
između pojedinih umeća, budući da u Državi Platon piše 
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 techne 
spada vojna veština, sklapanje braka, uređivanje polisa, 
besedništvo na sudu, 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 znači da je kod njega 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 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 
techné 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 
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(319c). Naslađivanje i strasti nadvlađuju se razumom, 
delovanjem i umetnošću i ovde se zbližuju nauka i 
umetnost.  

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 samo 
umetnik [technites] (Gorgija, 500a).  

Interesantno je kod Platona shvatanje muzike i 
gimnastike; u izvesnom smislu obe spadaju u umeća, i tu je 
reč o uticaju na ljudsko telo i njegovom oblikovanju, ali s 
druge strane, Platon ih povezuje s dušom, 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 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 
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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 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 podražavanje 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 
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mnjenjem (doxa), dok se podražavanje koje zna svoj 
predmet koristi metodom objektivnog opisivanja (historia). 
Istraživači Platonovog dela, poput A. F. Loseva ovde 
ukazuju na određen stepen nedoslednosti budući da se 
samo nekoliko rečenica ranije pod podražavanjem misli sva 
fantastičnu 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. 

Ovo poslednje ili je jednostavno, ili izveštačeno i 
lažno. Ovo poslednje karakteristika je sofiste koji svog 
sagovornika vodi 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. 
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Na osnovu svega što nalazimo u upravo pomenutom 
dijalogu Sofist u delo 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. Uostalom, jedini pravi proizvod 
umetnosti za Platona je dijalektički ustrojen kosmos te je 
najviše umetnost za njega dijalektika.  

Treba reći da  kad je reč 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 
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 techné tumači kao 
"ovladavanje pomoću uma" (414b). 

Najvažnije u Platonovom učenju o umetnosti nalazi 
se u njegovom stavu o ovaploćenju božanske ideje u onom 
najrealnije, u kosmosu. 

Kako se po mišljenju Platonu ne mogu smatrati 
manje važnim predmeti proizvedeni pomoću veština, a 
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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 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. Pri tom postoji 
beskonačno različita hijerarhija međudelovanja ideje i 
materije. Niži nivoi kosmosa manje su stabilni  i podložniji 
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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. 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 
nedvosmisleno govori da niskom položaju 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 
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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 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 Platona 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, 
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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; gori od njega 
samo su samo 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  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 
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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 svrhovitu delatnost, kako ljudska, tako 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 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. 

 
 
Poreklo umetnosti 
 
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 "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 

34 
 
 
 



 
 
 
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 čovečanstva, s obzirom na razvoj ljudskih 
potreba, Platon pominje i umetnosti (Država, 369a-374d); 
premda se tu pojam techné 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 
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, 
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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 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 
vasioni i sama vasiona 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 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 
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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).  

 
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 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.  
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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 ono 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 zvuci 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 široko te u muzičke umetnosti ubraja poeziju, 
retoriku, kao i muziku u užem značenju te reči, orhestriku. 
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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, odnosno, 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 radi merenja, već s obzirom na 
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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. 

Zajedno s pojmom techné kod Platona srećemo niz 
srodnih pojmova. Oko dvadeset pet puta kod njega srećemo 
pojam technicos (pridev od techné) a četiri puta reč 
technema koja označava rezultat onog što se dobija putem 
techné. Dva puta Platon koristi izraz technites (što znači 
umetnik, zanatlija), kao i izraz technadzein (što bi značilo 
umetnički zamišljati, odnosno misliti).  
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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 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 
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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 svom poslu a nepravedan, ali takvom se čoveku 
ne bi našlo mesto u idealnoj državi.  

U suštini, 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 da, 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).  

 
 

  b. Poetika: mimesis 
Mnogi autori pišu o tome kako suštinu antičke 

estetike čini pojam podražavanja (mimesis) a tada se 
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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. 

Etimologija reči mimesis nije 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) kaže 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 
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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 pojave. 

 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 
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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 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 
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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 da sa sobom ga svuda nosi; on će brzo moći da 
napravi i sunce, i stvari na 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 
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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 slikari 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 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 ritam1. 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 

1 O samom ritmu može se, po Kvintilijanu, govoriti trojako: 
"najpre u odnosu prema nepokretnim telima (i u tom smislu 
govori se o ritmičnome kipu), zatim u odnosu prema svim 
predmetima u pokretu (u tome značenju govorimo da neko 
ritmično korača), i najzad se govori o ritmu posebno u odnosu na 
glas" (De oratore, I, 13). 
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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 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 
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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 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 naviti ni podražavanjem; ako pak 
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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 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 

50 
 
 
 



 
 
 
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 podražavao 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 
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. 
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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 prema pravoj prirodi te stvari stoji na 
trećem mestu, nazvaćemo podražavaocem" (Država, 597e). 
Kako podražavanje ne srećemo samo u poeziji ili slikarstvu 
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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 
boljeg puta, jeste dijalektika. Ona marljivo traži "celokupni 
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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. 

 
Kritika pesnika 
 
Nezavisno od toga što prema pesništvu (kao i 
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slikarstvu) ima negativan stav, iako i sam pesnik i 
poštovalac 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 
sagovornika.  

Razlog tome je već ranije nagovešten: pesnici su 
pretendovali da govore o celini sveta i o vrednosti življenja; 
na taj, 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 
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suštini (Država, 400de, 401a, 603d, 605a).  

Istinu o bogovima i budućem životu ljudi su 
stolećima 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 izražava 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 

56 
 
 
 



 
 
 
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 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 blažem 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 
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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 (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 
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istoriji umetnosti i njegov negativan stav prema Homeru 
zasnovan je 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 Platon 
izlaže na sledeći način:  

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 
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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 ulazi pod zemlju kao oblak dima (Ilijada, 
23. 100); konačno loše je kad Ahil kaže da bi radije bio 
sluga najsiromašnijeg na zemlji no vladarem 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 
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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 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 od niz aspekata podražavalačke poezije (Država, 
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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 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 visoko moralne himne bogovima i 
pohvale dobrim ljudima. Homer je Platonu bio drag no 
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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 on 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 
jednog istinski totalitarnog društva u kojem Platon vidi 
originalnu, istinsku tragediju. 
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3 Aristotel 
 
 1 Uvod: Platon i Aristotel 
  
Filozof i estetičar A.F. Losev u svojoj višetomnoj 

Istoriji estetike, koja je više istorija filozofije no estetike, s 
punim pravom konstatuje kako je o većini tema koje bismo 
mi danas videli kao estetičke, i o kojima je raspravljao 
Aristotel, već je, pre njega, na izvestan govorio i Platon, 
tako da kod Aristotela i nema nekih novih tema koje već 
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 Poetike koja kaže da u tragediji mora biti događaja 
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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 i 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 drugih umetnosti u vaspitne svrhe (VIII); ali i 
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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 
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forme i iznosi nove; srećemo Aristotelovu trezvenu narav 
sličnu lekarskoj, srećemo njegovo strpljivo posvećivanje 
detaljima, njegovu radoznalost u pogledu tananih sličnosti 
i razlika. Sve to navesti na pomisao kako između Aristotela 
i njegovog učitelja i nema nekih sličnosti. 

No, ipak: i pored svih sličnosti između ove dvojice 
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 (techne) 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 
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prevazilazi, ali taj proces prevazilaženja uzora može 
nastati samo posle dugog školovanja prema uzoru, te 
umetnosti ništa ne preostaje no da ide u školu prirode. 

 
 
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 techné. 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 techné 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 techné, daleko je važnija sama čisto estetička, 
odnosno umetnička delatnost kojom se prvenstveno i 
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zanima estetika. O pojmu tehne Aristotel govori mnogo i 
različito; navešćemo nekoliko mesta na osnovu kojih se ovaj 
pojam može razumeti. 

Prvo mesto na koje se ovde pozivamo nalazi se na 
samom 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 
ovde ničim ne razlikuje od nauke. Važno je upozoriti da tu 
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 
je ta prerada saznajemo iz nastavka ovog teksta. 
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"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 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 techne  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 individualnog jer u protivnom umetnost 
neće 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 
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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 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 
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metodološka ukoliko 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 tehné, 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. On pravi jasne razlike u mišljenju a da često za 
to nema i izdiferencirane pojmove, a to kasnije prevodioce 
navodi u nemoguće 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 kod Platona zapravo i dalje višeznačan. Posve je 
razumljivo što Aristotel sam razlikuje umetnosti i zanate i 
pravi među njima razliku. 

a. 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 
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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). 

b. Može se reći da se nauka i umetnost razlikuju od 
zanata 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 nazivam 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 
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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, slobodnih - rođenih po prirodi. 

Aristotel ističe (Politika, 1337b 4-15) da se sva 
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 
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svojstveno najamniku ili robu (1337b, 15-21). Na taj način 
Aristotel deli nauke i umetnosti s jedne strane, i 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). 

a. Dokolica. Treba reći da čista nauka i čista 
umetnost počivaju na nezainteresovanom, 
kontemplativnom odnosu prema predmetu; takav odnos 
prema stvarnosti Aristotel određuje pojmom dokolica. 

b. 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)  i od 
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; on 
je večan i zato što bezuslovno postoji  večan 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 
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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.  

c.   Kod Aristotela nalazimo uopšteno razlikovanje 
umetnosti i nauke: "Nauke se odnose ka bitnom, umetnosti 
ka onom što nastaje (genesis)" (Met., 981b 26). U tom 
smislu se techné često upotrebljava s terminom 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 sadržana u 
teorijskom razumu  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 
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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. 

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, te 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 
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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 čovekove delatnosti.  

 
   a. Poetika: umetnost kao mimesis 

 
a.a. Umetnost kao sfera izražavanja  
 
a. 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 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, 
o mogućem kao verovatnom ili neophodnom" (Poetika, 
1451a 36-b 1); ovo znači da Aristotel jednom zauvek 
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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 našto 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 davajući delatnim licima imena. A pojedinačno je 
ono što je učinio 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 

79 
 
 
 



 
 
 
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 nefaktičnost 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, 
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 
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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, 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 već kako Francuzi i Englezi u 
novije vreme razumeju termin "moralno": u širokom 
psihološkom smislu. 

Taj entuzijazam označava nešto posve trezveno i 
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 
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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. 

  
1. Uvod 
 
 Prastari naziv za Aristotelovo delo Peri poietike 

podrazumeva u stvari Peri techne poietike, tj. O pesničkoj 
umetnosti, odnosno O pesničkom umeću. Rasprava o pojmu 
techné kod Aristotela vodi pojmu poiesis. Aristotel izričito 
kaže da je svaka techne i poiesis, ali da svaki poiesis nije 
techné. To znači da je poiesis širi pojam od techné. Techné je 
posebna poiesis koja svoja dela stvara imajući u vidu razlog 
(logos) onog što stvara. U prvoj knjizi Metafizike se kaže da 
je predmet techné - opšte (katolon), a to znači da umetnik-
tehničar poznaje uzrok (aitia), razlog, onog što čini, 
odnosno stvara. Techné  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, u 
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 
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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 do kraja 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). 

 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 
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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, tj. 
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. To 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. 

 
1. 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 neka odista odnose na poeziju, druga 
doduše samo delimično no ima i onih trećih podataka i 
informacija koji s poezijom nemaju nikakve veze.  

Tako, prve četiri glave objašnjavaju pojam 
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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 
uopšte 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 
kojima se govori o tragediji i epu i koje se mogu dodati 
glavama 6-19 (kao produžetak teorije tragedije). U glavama 
23-6 mogu se videti karakteristike epa uopšte, pa bi se 
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moglo reći kako u Poetici imamo deo o tragediji (6-19) i deo 
o epu (23-6). 

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 jedinstvo i svrhovitost poetskog stvaranja, 
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kako ceni u poeziji njenu sposobnost uopštavanja,  i kako se 
suprotstavlja nedarovitim naturalizmu, kako se u 
ocenjivanju poezije rukovodi načelom mere... 

 
 a. 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 
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su u svakom podražavanju. Ali tragična radnja sa svojim 
većim obimom ali istovremeno i većom kompaktnošću, 
predstavlja maksimum 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 
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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 
prikače zašto ljudske sudbine. Ona je bolja ukoliko je 
uzročni sled ubedljiviji. Vrlina je tragedije što prikazuje 
nesreću ili sreću kao nužne, 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 u prirodnom toku radnja, a ne 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 
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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.  

 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 je nazvana 
"filozofskom i značajnijom od istorije" (Poet., 1451b). 

 
 b.  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 
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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 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 
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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 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 
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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 stvari. 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 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 oboljenja, 
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 
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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 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, 
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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.    

 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.  

  
c. 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 
proučiti 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). 
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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.  

 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 
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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 
usmeravali 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 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 bili inteligentni kritičari, ali ne toliko da bi postali javni 
izvođači za zabavu drugima (Pol., 1340b, 1341a).    

 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 
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argumentaciju na bliskosti retorike i logike i ne treba da 
čudi da je nas izvestan način njegova Retorika zapravo 
nastavak Organona.  

 Istraživači su davno 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 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. 

 
2. Određenje tragedije 
Aristotelov spis o Pesničkoj umetnosti spada u 

najviše komentarisane spise u vreme od Renesanse do 
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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 je postaje manji, već se, sa sve novijim i novijim 
studijama, sve više povećava.   

 
Ruski Filozof A.F. Losev u svojoj višetomnoj istoriji 

antičke estetike posvetio je Poetici posebnu pažnju i doveo 
u pitanje čak i one stavove koji su se makar na prvi pogled 
činili nediskutabilnim. Ovde ću se 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 kakvo svojstvo specifično za 
tragediju, pa ne može biti ni bitan deo njene definicije.  

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 
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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" (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 
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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). 

 
3. Mit u Aristotelovoj Poetici  
 
Tokom čitave Poetike 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. 

 
3.1.  Mitovi i karakteri 
 
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 je 
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nemoguća a bez karaktera je 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.    

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).  

 
3.2. Mit kao osnovni elemenat tragedije 
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 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 
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 (1450a 35). 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). 
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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, 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 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. 
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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 "nepokretnoj 
pokretnosti" koje on izlaže u XII knjizi Metafizike; on 
opovrgava kako one koji uče da se sve kreće i ništa ne 
miruje kao 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 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 
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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, predrefleksivnom i 
narodskom shvatanju, već mitologiji u čisto filozofskom 
smislu. 

Pre svega, Aristotel odlučno pobija upravo te naivne 
predrefleksivne 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, jeste posmatračka delatnost, a sledstveno tome od 
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 prostore 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 
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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 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 odgovara u Ilijadi Patrokle, Agamemnon, Ahil, kod 
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Eshila u Persijancima Kserks, kod Sofokla Ajaks, Dejanira 
i Edip, a kod Euripida Ipolit, Tezej Herakle i Pantej. Svi ti 
junaci čini 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 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 
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oratorskog govora, o tome kod Aristotela nema odgovora 
već samo opštih fraza. 

    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.  

 
6. 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 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, 
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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 
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). Na kraju Edip konstatuje 
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kako je došlo vreme, presudno vreme (1508).  

U poslednjim Euripidovim drama (Helena, Trojanci) 
očekivanje, vezano za vreme, nije tako veliko. Konačno, 
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 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 
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koje je istovremeno i dalje delom vanvremeno]. Savremena 
tragedija je zadržala prvi od ova dva aspekta, dok se 
vanvremenost 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) dobila je 
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" 
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. 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), 

112 
 
 
 



 
 
 
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.  

 
7. Epistemološka načela Aristotelove Poetike 
 
 Već je istaknuto (Els) da Poetici nedostaje nešto što 

stoji kao uvod u svako od dela Aristotelovog zrelijeg 
perioda: neki opšti iskaz koji bi nas usmerio, koji bi 
pokazao u kakvom je odnosu ovo istraživačko područje sa 
drugim vrstama i nivoima znanja. Zato se epistemološki 
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osnovi Aristotelove Poetike moraju rekonstruisati iz 
njegove spoznajne prakse. 

 Prema Aristotelu, ljudski um može sticati znanja 
na pet različitih načina: "Neka tih sposobnosti na osnovu 
kojih duša afirmacijom dolazi do istine ima pet: umetnost 
(techne), znanje (episteme) praktična mudrost (fronesis), 
pravo naučno znanje (sofia)  i spekulativno mišljenje 
(nous)" (Nikomahova etika, 139b). U okviru tog sistema 
Poetika bi se mogla klasifikovati kao umetnost ili nauka, ili 
kao praktično znanje.  

 Svrstavanje poetike u praktično znanje bilo bi u 
suprotnosti s Aristotelovim razlikovanjem delanja i 
stvaranja: znanje nazvano praktična mudrost jeste jasno 
uputstvo za delanje; kako je pesništvo pre vrsta stvaranja 
nego delanja, ono ne pripada oblasti praktičnog znanja. 
Ostaje dilema: umetnost ili nauka? 

 Ovde treba imati u vidu odnos delanja i stvaranja. 
Umetnost i sposobnost svesnog stvaranja povezanog s 
pravilnim rasuđivanjem jedno su i isto. Celokupna 
umetnost je upravljena na stvaranje: ona je angažovanje 
veštine i posmatranja kako bi nastale neke od onih stvari 
koje mogu da budu i da ne budu, a čiji je princip u licu koje 
stvara a ne u tim stvarima koje on stvara (Nikomahova 
etika, 1140b).   

 Treba praviti razliku između umetnika (onih koji 
stvaraju umetnička dela, kao što su Fidija ili Poliklet) i 
onih koji daju iskaze o umetničkim delima, onih koji 
opisuju pesničko umeće; u tom slučaju Poetika spada u 
oblast naučnog istraživanja, i ako je tako, Aristotelova 
Poetika spada u nauku o književnosti. 
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 Čini se da je krajnji cilj Aristotelovog upuštanja u 
izučavanje tragedije bio (1) određivanje vrednosti, značaja i 
uticaja postojećih grčkih tragedija i (2) davanje saveta 
tadašnjim i budućim umetnicima. 

 Zbog svega ovog može se reći da je Poetika temelj 
zapadne književne kritike. Najvažnija odlika Aristotelove 
kritike jeste njena veza sa poetikom. Ovde, razume se, 
razlikujemo kritiku kao aksiološku delatnost (kritika 
procenjuje vrednost umetničkog dela) i poetiku  kao 
saznajnu delatnost (koja sakuplja znanja o književnosti i 
uključuje ih u širi sistem znanja stečenog u humanističkim 
i društvenim naukama). Za kritiku književno delo je 
predmet koji se vrednuje, a za poetiku predmet saznanja.  

Model tragedije, definicije i opisi njenih osnovnih 
kategorija i svojstava obezbeđuju kritici tragedije 
metajezik. Zahvaljujući ovoj vezi Aristotelov kritički jezik 
je jasan i sistematičan. Međutim, modeli, predstave i teze 
poetike ne mogu slučiti kao merilo za kritičke sudove; ova 
merila treba da odrede preferencijalna pravila. Formulišući 
ovakva pravila Aristotel je ustanovio jasan sistematski i 
kritički metod. 

 U Poetici su uvedene dve glavne vrste 
preferencijalnih pravila: strukturalna i funkcionalna. 

 
 a. Strukturalna preferencijalna pravila 
 Strukturalna pravila određuju svojstva koja 

Aristotel smatra neophodnim za "dobro sklopljenu 
tragediju". Ona se tiču veličine i poretka tragedije i njenih 
delova, to su merila koja se smatraju presudnim za njenu 
lepotu. Dobro "sklopljena" tragedija, određena ovim 
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pravilima trebalo bi da predstavlja optimalno ostvarenje 
estetskih mogućnosti ovog žanra. 

 Glavno strukturalno pravilo dobro konstruisane 
tragedije jeste dominacija priče. Priča (mit) jeste po 
Aristotelu najznačajniji elemenat od svih delova tragedije. 
Pošto je tragedija oponašanje radnje, mit (oponašanje 
radnje) predstavlja nužno načelo tragedije. 

 U strukturalnim preferencijalnim pravilima izložen 
je Aristotelov estetski ideal.  

  
b. Funkcionalna preferencijalna pravila 
 Kad govorimo o strukturalnim preferencijalnim 

pravilima mislimo na postavke kojima je izražena 
koncepcija tragedije koja optimalno ispunjava funkciju 
katarze; mislimo na tragediju koja dobro funkcioniše.  

 Funkcionalna pravila izražavaju teleološko viđenje 
mimetičkog dela; kritičar meri uspeh poetske delatnosti 
pretpostavljajući da je u pojedinačnim tragedijama 
ostvarena katarza čija je jačina direktno  srazmerna sa 
njihovim stepenom podudarnosti sa preferencijalnim 
funkcionalnim pravilima. Teleološki osnov Aristotelove 
kritike najbolje je iskazan u određenju ustrojstva priče 
(mita): Mit treba da je tako sazdan da onaj ko samo sluša  
kako se događaji razvijaju oseća zebnju i sažaljenje zbog 
onog što se dešava (Poetika, 1453b). 

Kritičko vrednovanje tragedije na osnovu ovog 
pravila najbolje se vidi na gradaciji vrsta prepoznavanja 
(XVI poglavlje); Pošto je odredio pet načina prepoznavanja 
ovakvo rangiranje Aristotel upotrebljava kao merilo za 
vrednovanje pojedinih tragedija.  
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 Strukturalna i funkcionalna preferencijalna pravila 
osnovni su pojmovi Aristotelovog kritičkog sistema i temelj 
njegove kritičke prakse. Sjedinjena, ona određuju idealnu 
tragediju, strukturu koja u Aristotelovoj estetičkoj misli 
optimalno ostvaruje strukturalne i funkcionalne zahteve 
ovog žanra2. 

 
8. Opšta karakteristika Poetike  
Ako po strani ostavimo predubeđenja koja nam o 

ovom spisu prenosi tradicija, moče se reći da je u njemu 
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 no to bez 
sumnje je doprinos antičkoj estetici. 

    Važno je istaći da Aristotel nigde ne napušta 
princip svrhovitosti (gl. 7-8). On opravdano ukazuje na 

2 Dolečel, 21-39 
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organsku ulogu hora u tragediji - hor mora organski da 
bude ugrađen u fabulu a ne da 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 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 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 
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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.  

Glavna nesreća Aristotelova bila je u tome što je on 
imao mnogo čitalaca koji su mu uvažavajući ga kao 
autoriteta gledali kroz prste ne ukazujući na protivrečnosti 
i opšti karakter misli u Poetici, ponajviše zato što to 
najčešće nisu ni videli. 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, 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); 
isto važi i za Prometeja, a Eshil je napisao nekoliko drama 
pod ovim naslovom. Isto važi kad je reč o Edipu a ima i 
navoda kad 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). 
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    b. Opšti rezultati Aristotelove teorije umetnosti 
 

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 razlikuju. 

a. 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 ne-metodičko 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 drugačije 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, ne-metodičku 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 
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iskustvom slepo i ne-metodički, 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. 

c. 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 
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[stvarno] i završava se 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. 

d. 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 veštačku - 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, 
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imamo umetničke eidose i oni su rezultat ljudske 
delatnosti, ili tačnije ljudskog subjekta. Njihova 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 uma 
javlja kao najviše bivstvovanje sa svojim najvišim eidosom 
nad kojim ništa više ne postoji. 

e. 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 (Misao o duši kao unutrašnjem nekom 
prostoru ispunjenom senzacijama i idejama možemo pratiti 
tek od vremena Dekarta). 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 novovekovnim određenjem 
mišljenja i svesti imamo kod Loka jednu novu upotrebu 
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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 duha3.  

 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 zdravorazumska, da nam je teško da shvatimo koliko je 
ona savremena. Ali, to je slika koju imamo tek posle 
Dekarta, mada bi se kod Avgustina mogla naći neka 
naslućivanja. Osnovna kontroverza nije između duše i tela 
koji bi jedno od drugog bili odvojeni već je to kontroverza 
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. Tako potom postoji 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 

3 videti: Rorty, 29-78 
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i odlaske. I kao što je priroda živ proces koji probija sebi 
put kroz prirodne proizvode naviše, razvijanje i 
proizvođenje, nastajanje i nestajanje prema nekom planu, 
tako je u umetnost za Aristotela tvorenje i oblikovanje, 
kretanje u 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).    

f. Umetnost i moral. Kako nije proizvod praktičnog 
razuma umetnost nije ni moral (koji se sastoji iz pravila i 
predstava o čovekovoj prirodi i njegovoj praksi). Moral je 
sfera praktičnog razuma, a iskustvo sfera teorijskog 
razuma. Stoga, ako kao specifičnost umetnosti odeljujemo 
teorijski razum od praktičnog, to 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 iskustvu kao 
oblikovanje svrhovitosti bez svrhe. Svrhovitost ovde stoga 
ima mesta što se umetnost organizuje uz pomoć eidosa a 
eidos je svršna uzročnost ili uzročna svrha. Stoga razlika 
umetnosti i morala dobija kod Aristotela veoma jasnu 
formulaciju. 
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No, čime se umetnost razlikuje od razuma i pritom 
od teorijskog razuma čije je ostvarivanje zapravo 
umetnost? Teorijski razum je posmatrački i on ničem ne 
stremi i ništa ne zahteva budući da je samom sebi dovoljan; 
no i praktični razum je takođe samodovoljan. U čemu je 
onda razlika? Kao specifična oblast umetničke 
samodovoljnosti javlja se subjektivni eidos koji nije sasvim 
svojstven prirodi, a moralu je svojstven u smislu 
oblikovanja čovekovog ponašanja.  

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.  

g. Hijerarhija umetnosti. Lepota prirode, ljudske 
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.    

h. 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 
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distinktivno-deskriptivnu metodu gde se elementi trijade 
ne shvataju kao jedinstven nedeljiv trenutak već se svaki 
od njih opisuje i raščlanjava i pritom se istražuju se sva 
svojstva kojima on faktički vlada. Stoga, naspram Platona 
koji umetnost tumači dijalektički, Aristotel je tumači 
strukturalno. 
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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 
aukcijama (što samo potvrđuje postojanje viška slobodnog 
finansijskog kapitala) i više niko u tim delima ne vidi izvor 
lepih i uzbudljivih misli i osećanja: taj estetski odnos 
prema umetnosti nastao je relativno kasno i u njemu nije 
više sadržano prvobitno značenje koje je umetnost imala u 
svesti ljudi4, ali taj estetski odnos izgubio se u poslednjih 
nekoliko decenija kada su se pojavile posebne forme 
realizovanja slobodnog vremena. 

 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 posmatrana kao nešto što je samo sebi cilj, nego uvek 
kao sredstvo za učestvovanje u jednoj višoj stvarnosti. 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; pravu vrednost mu daju 

4 Grassi, 154 
129 

 
 
 

                                           



 
 
 
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. 

  Za Platona umetnost koja bi zasluživala pozitivnu 
ocenu morala bi biti ne mimeza promenljivih aspekata 
čulnog sveta, već prikazivanje više, univerzalne, 
nepromenljive i stoga vanistorijske stvarnosti koja u sebi 
krije dublji smisao čovekove egzistencije. Nije 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, 
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 Aristotelovom teorijom 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 
katarsičnu, pročišćavajuću funkciju umetnosti. Ta 
katarktička funkcija umetnosti (koja omogućuje da onom 
ko je samo gledalac istovremeno prepozna u umetničkom 
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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 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 i 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, prvo od 
strane Aleksandra Makedonskog, potom Rima; to je doba 
nastajanja velikih mnogonacionalnih država, 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 
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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 u stvari 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 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 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 posve novih životnih uslova u tom 
periodu formira se individua s sasvim diferenciranom i 
izoštrenom psihom: nasuprot klasičnom polisu helenizam je 
kultura krupnog robovlasništva koja za sebe i svoju 
organizaciju traži tanano razvijenu ličnost kakva je 
nepoznata u doba klasike. 

Ličnost doba helenizma duboko je potčinjena 
tadašnjem političkom sistemu. Ali ona nije bila potčinjena 
sistemu kad je reč o unutrašnjem životu ličnosti ili 
stvaranju umetničkih i estetskih formi. Nastaje kultura 
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koji počiva na 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, 
estetizma pa u umetnosti i literaturi cvetaju fantastika, 
prenaglašena erotika i istančana retorika.  

Rani helenizam odlikuje se nekim crtama 
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 
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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 ćudljivosti. 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 
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 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 
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Heraklita spoje s idealom samozadovoljnog i nepobedivog 
čoveka u njegovoj unutrašnjoj bestrasnosti.  

  Epikurejstvo nije osvojilo svet toliko svojim 
prosvetiteljstvom ili svojim stremljenjem da se ljudski duh 
odbrani od teških misli o smrti i zagrobnom životu, već pre 
svega vaspitanjem tananih estetskih osećanja i isticanjem 
zahteva za duhovnom slobodom. Isto tako i skepticizam je 
preživeo svoju epohu i našao plodno tlo za razvoj svoje 
filozofije kod takvih mislilaca kao što su Montenj ili Volter. 

 Aristotel i Platon bi mogli pozavideti logici 
helenizma. Helenizam je sazdao retoriku čija je posledica 
stotine traktata o retorici koji su veoma važni za 
razumevanje antičke estetike i antičke teorije literature. 
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. Neoplatonstički 
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. 
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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. 

 
   a. Stoičko opravdanje umetnosti 

U stoleću posle smrti Aristotela njegova škola (pored 
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 i Zenon. Sa slabljenjem peripatetičke škole jačaju 
stoicizam i epikurejstvo, a svi stoici su se 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. Materijalisti po svom gledanju na 
prirodu stvari, 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.          
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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...5   

** 
Еpoha helenizma na prvo је mesto 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 subjektivizma6. 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 

5 Gilbert-Kun, Istorija estetike, Kultura, Beograd 1969, str. 86. 
6 Лосев, А.Ф.: История эстетики,  том V, стр. 7-20. 
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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 
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 „prvonačalno“ 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 prerefleksivnog mišljenja i ovo se može 
dovesti u vezu s poznim Edmundom 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 
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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.   

Kod skeptika imamo do kraja razvijenu tezu o 
irelevantnosti: oni su smatrali da se ne može govoriti ni da 
nešto postoji ili da ne postoji, već da je neophodno 
uzdržavanje (epoché) 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. 

  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.  

 
 2. Pedagoško opravdanje umetnosti  
 Posle Aristotela ne dolazi do produbljivanja razlike 

između ontološkog i estetskog shvatanja pošto se i dalje 
ontološko shvatanje lepog i dalje nalazi u prvom planu.  

 U vremenu koje sledi postavljaju se dva pitanja: (1) 
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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 humanizma, 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 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, apsolutnog bića i ljudi mogu 
samo da naslute nešto od božanske harmonije diveći se 
kosmičkim prizorima.    

"Sve što je najbolje za čoveka leži izvan ljudske moći 
i ne može nam biti ni dato ni oduzeto: mislim na ovaj svet, 
na najveće i najlepše što je priroda stvorila i na duh koji 
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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 veštačku lepotu "imitacija" 
prirodnoj lepoti zrelih plodova i životinjskih oblika.  

 Poziv na vraćanje od umetnosti ka prirodi i od 
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 carevi 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 
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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 napravio tako savršenu sličnost 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 druge 
ukuse ovog vremena zadovoljavali su idilska poezija, 
epigrami i lirika7. 

 
 a. 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. 

7 Gilbert-Kun, Istorija estetike, Kultura, Beograd 1969, str. 94-5. 
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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 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 
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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 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 
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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.  

      
b. 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 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 mitologija može se 
razumeti u svetlu  helenističkog iskustva ličnosti koja je 
dovoljna samoj sebi. 

Izrastajući na tlu subjektivnosti stoička estetika je 
145 

 
 
 



 
 
 
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 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 
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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, 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. 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 
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logička struktura potrebna za postojanje estetskog 
predmeta sačuvana. I u tome je istorija antičke estetike. 
Stoička ljubav prema sudbini - to je najsavremenija 
estetička kategorija8.  

        
c. Seneka  
Seneka (rođen u Kordobi, 4 godine pre n. e  - 65. n. 

e.) sa Epiktetom i Markom Aurelijem spada 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 (na kojeg 
je posebno uticala pored filozofije i 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 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 

8 Лосев, А.Ф.: История эстетики,  том V, стр. 174. 
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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 od ograničenosti subjekta i koja će istaći 
natčovečanski 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 
filozofskih disciplina (logika, fizika, etika)9.       

       Ars (latinska reč za techne) znači svesno i 
obrazloženo stvaranje; svaka ars je podražavanje prirode  
/*videti 65. pismo Luciliju/.. Slično  kao što je svemir nastao 
iz božanskog stvaralačkog čina, po određenim zamislima 
bogova, i čovek gradi svoj svet i poredak pomoću svojih 

9 Ls, V, 307-312 
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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 polupsihološki, polu transcenden-
talni princip karakterističan  za helenističko-rimsku 
estetiku; ali, za estetiku je isti tako interesantan i peti 
princip koji Seneka nalazi kod Platona; reč je uzoru koji 
Platon naziva idejom; uzor je ono što odražava umetnik 
kada ostvaruje (ispunjuje) svoju zamisao. "Lepe umetnosti 
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 
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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, taj 
broj 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 razlikuje od večne ideje. Pesnici veću 
važnost pridaju lepoti nego istini: lepota, kao nešto što 
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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 urušavanje, 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. 
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   b. 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) i ono u sebi sadrži mnogo istorijski važnog 
materijala i izraz je određenog umetničkog osećanja sveta i 
stoga je važno za one koji istražuju antičko umetničko 
stvaralaštvo.   

Istraživana je struktura i sadržaj ovog spisa. Jedni 
su došli do zaključka (Skaliđero, 1484-1558) 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 
sistem10. 

10 Ls, V/407-8. 
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Novija istraživanja su pokazali da je Horacijevo delo 
eklektičko, što važi i za 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), (b) teoretski udžbenik (techne) 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"11. 

 Konstatovano je (Gasparov) kako ne treba 
Horacijevo delo stavljati u prokrustovu postelju neke 
isagogičke sheme /12 /; logički plan se ne javlja kao glavni u 

11 Ls, 415-6. 
12 Isagogički, tj. onaj koji ima karakter uvoda; izraz eisagoge 
uvodi stoik Hrisip, Posejdonije je pisao uvođenje o stilu (eisagoge 
peri lexeos); u Rimu je pojam isagogička literatura uveo pisac 
Mark Terencije Varon (116-27. pre n. e.) koji je po svojim 
pogledima bio blizak kinicima (Menip), stoicima i pitagorejcima. 
Premda je ratovao na strani Pompeja (49. godine pre n. e), Cezar 
mu je to oprostio i postavio ga za upravnika javne biblioteke: 
Marko Antonije nije bio tako milosrdan i Varon je ostao bez dela 
biblioteke i imanja. Do kraja života bavio se spisateljskom 
delatnošću. Po nepotpunom katalogu Jeronima napisao je preko 
70 dela u preko 600 knjiga. Autor je devetotomne enciklopedije 
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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. 

  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 Filodela iz Gadare dat je primer podele predmeta 
na tri glavne tačke i prikazana je velika sklonost za 
formalnu analizu. Horacije sledi ortodoksni helenistički 

Disciplinae koja je izgubljena no bila mnogo citirana u doba 
antike i srednjega veka (Avgustin, Kapela, Kasiodor, Isidor 
Seviljski). Smatra se prvim rimskim  teoretičarem muzike. U 
spisu Hebdomades vel de imaginibus  u 15 knjiga on piše o preko 
700 ličnosti rimske i grčke kulture i nastoji da pokaže kako 
rimska kultura ne zaostaje za grčkom. 
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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 čini i jedno i drugo. Dramski 
pesnik mora da ima samo pet činova, on 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. U 
to vreme Vitruvije je 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 
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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 su 
uzor koji su prvi pokazali kako se gradi rečenica. 

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 
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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 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-
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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 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.         
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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, saučesniku 
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 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. azijatizma, 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 azijatizam 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 patetičnosti u 
govoru i entuzijazma a protiv pedantizma "atičara" čijeg 
predstavnika predstavlja Cecilije. 
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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 autora 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 nikakvih istočnih elemenata13.  

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.   

13Ls, V/467.  
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 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 "ta 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 (2) (ali još važnija) 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 (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 utvrdio kako 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)14. 

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 

14 Ls, V/453. 
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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 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 
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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 onda i govornički zanos, tad su najzgodnije stilske 
slike fantazije i to one koje se nazivaju idolopeje (definicija 
je po svom poreklu stoička).  
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       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 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 više ili 
manje subjektivni faktor umetnosti. 
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* 
 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 

166 
 
 
 



 
 
 
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 epohalnih 
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 
natprirodnim15. 

* 
 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) [oko 40. - posle 112. naše 

15 Gilbert-Kun, 93-4. 
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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. 

  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)16. 

 
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 

16 Grassi, 154-179. 
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umetnikovom duhu postoji gotova idealna slika i da je 
njegov zadatak da samo prenese tu sliku u materiju, Dion 
Hrizostom (50-117. n. e.) 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.  
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5. Neoplatonizam 
 

Plotin 
 

O Plotinovom životu znamo iz Porfirijevog spisa 
"Život Plotina"; Plotin 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 imperatora Gordiana na istok 242. 
godine, odlazi u Persiju i izučava persijsku filozofiju, no 
posle poraza Gordiana bekstvom se spašava i odlazi u 
Antiohiju. Godine 242/3. Plotin dolazi u Rim gde počinje 
njegova predavačka 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; tada 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 
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omogućavao da rediguje svoje rukopise; tu se kazuje i kako 
Plotin nije dozvoljavao da mu se uradi portret, budući da je 
on 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 promišljeno zapisao i izlagao. 
Plotin 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 
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 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 neophodno 
teorijsko udubljivanje.  

** 
Treba reći da Plotin nije bio literata, da u doba 
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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 šest 
delova, a svaki od ovih 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 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 
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izvanredan spekulativno-teorijski karakter čime se on 
izdvaja od ostalih neoplatoničara; time se objašnjava 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; posebno o dijalektici 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 misao je veoma daleko od Platonovog muzičko-
matematičkog proračunavanja 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 
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samo govoriti samo 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; ona 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 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 
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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 raspada 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 pojedinačno o tvoračkom odražavanju 
prirode i kosmosa; to su i najbolja mesta posvećena umu 
duši i kosmosu. 

** 
 Uopšteno govoreći, Plotinova filozofska estetika je 

platonizam; tj. učenje o idejama koje čine 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 on ne kreće se i ne 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 ništnu predstavu o bivstvovanju 
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Plotin određuje ni više ni manje nego kao materija (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 
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 
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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 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, nadčulne 
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 
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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, kad-kad lepa, a kad-kad ne; zato je 
veliki razmak između "biti 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 ne-
složene 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 
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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 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 
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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 
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, nego se vraćaju Idejama iz 
kojih potiče sama priroda i dobar deo rada umetnosti je 
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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). Plotin kaže da je sam Fidija 
posedovao 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 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 
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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 samoobrađivanjem 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. 

 
Avgustin 
    
O Avgustinu (354-430) postoji danas nepregledna 

literatura. Nas on interesuje koliko kao predstavnik 
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neoplatonskog latinskog Zapada i prelaz od antike ka 
srednjem veku, toliko i kao mislilac koji priprema temelje 
na kojima će počivati misao renesanse. 

Ono što posebno pada u oči jeste Avgustinov 
neoplatonizam; kao 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 to 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, večno se menja uvek je 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 
smesa hrišćanskog kreacionizma i jezičkog 
antipersonalizma.     

Na Nikejskom saboru (325) je kritikovana arijanska 
jezička hijerarhija boga, tj. put subordinacije i zbog 
prvenstva oca u odnosa na sina - arijanci su bili proganjani.  
Nikejski sabor je stao na stanovište da sin božji ne može 
biti tvaran te da ga treba razumeti kao i oca i njegovu 
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suštinu videti isto kao i suštinu oca. Nikejski sabor je 
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 Avgustin. 

Avgustin 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; taj 
termin koji uvodi Avgustin je 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. Činjenica je da Avgustin prvi 
neoplatoničko prajedinstvo nazvao 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 
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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 u principu 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 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 
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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 (Ls. 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 bilo manje realno. Javio se prezir prema prostom 
opažanju i nastupa vreme nepovoljnog suđenja o 
umetnosti. Ali, poznavajući klasičnu umetnost i klasičnu 
umetnost hrišćanski oci behu prinuđeni da nađu razloge 
kojima će od napada odbraniti umetnosti i lepotu koje su 
inače i sami često odbacivali. 
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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 deli se 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)17.    

** 
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 

17 Gilbert-Kun, 110-111 
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delima do Avgustina prezentuju sopstvenu misao a ne i 
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, 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 nemira18. 

     Razlikujući mnoštvo slojeva i elemenata u 
strukturi čoveka, Avgustin ukazuje na postojanje duše 
(anima) koju shvata kao životnu sliku što postoji kako u 

18 Suhodolski, 40-41. 
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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 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)19. 

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 

19 Suhodolski, 41-2 
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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 
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, 
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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 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 
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svemir drži reda, jer bog voli red i začetnik je reda. Sve je 
stvoreno prema meri i sve je u harmoniji u jednom20. 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 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 reči21.  

     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 

20 Gilbert-Kun, 119 
21 Gilbert-Kun, 117 
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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...22 

**      
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 obraća ljudskoj duši. Njegovo rešenje 
oduševilo je potom Petrarku: "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 kasnije 

22 Gilbert/Kun, 118 
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isticali Petrarka i Fičino i ta misao našla se i 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 
Paskala23. 

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 svetu. Analizirajući čoveka 
Avgustin je ukazao na unutrašnji rascep koji postoji 
između žudnje za životom i žudnje za savršenstvom. Kako 
život protiče u 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 

23 Suhodolski, 47 
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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. 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.24  

** 
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 

24 Gilbet-Kun, 119-120 
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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".25 

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.26 

Ipak, u svojoj filozofiji čoveka Avgustin ostaje na 
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 

25 Suhodolski, 49 
26 Suhodolski, 49-50 
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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.27 

     Na podlozi takve čovekove situacije u svetu i u 
istoriji razvija se Avgustinova koncepcija o volji i milosti, o 
slobodi i pred-određenju. 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; zašto je to tako, na to Avgustin ne daje jasan 
odgovor. Ako bog želi nekoga da spase iz prirodnog stanja 

27 Suhodolski, 50 
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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.28 

     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 

28 Suhodolski, 51 
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koncepcija je bila homocentrična; čovek je kod njega bio 
polazna tačka i njegova 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.29 

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 nadovezati svi, od 
Erazma do Servantesa i Šekspira, svi koji će na ljudsku 
sudbinu gledati kao na tragikomediju postojanja.30 

      

29 Suhodolski, 52-3 
30 Suhodolski, 53 

199 
 
 
 

                                           



 
 
 
  

200 
 
 
 



 
 
 

6. Sholastika 
Uvod 
Treba imati u vidu da je za nas filozofija umetnosti i 

filozofija lepog jedno isto; lepo je subjektivni ljudski izraz. 
Kao 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.31 

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 

31 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. 
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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.  

       
 
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] delile su se 
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, astronomija, 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 i 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).  
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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 
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 
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i novovekovnog shvatanja umetnosti postoji duboka 
razlika. Moderno mišljenje vidi umetničko delo u jasnoj 
suprotnosti prema prostom ručnom ili duhovnom radu. 
Time je estetičko 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 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 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 
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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 
negativno ocenjujemo sužavanje koje bi subjektivnom 
izrazu bili nametnuti određivanje cilja i prenošenje 
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: za 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 
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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 
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 
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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. 

** 
 To je razlog, piše Asunto, što se umetničko delo vidi 

kao neka vrsta međusveta: 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 
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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 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 obuhvatniji 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 
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to obično danas mislimo, već se lepota odnosila na sva 
obeležja predmeta u njihovom jedinstvu. To jedinstvo je 
bilo (e) 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.  

 Treba imati u vidu 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 (i stvorenog 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 (Pulcha 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 
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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.  

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 saznanje 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 

210 
 
 
 



 
 
 
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 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 
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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).              

** 
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 
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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 na jednako kao i 
umetnost.  

     Srednjovekovna estetika umetnost u našem 
smislu 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).            

 
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 
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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; 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. 
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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 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 
215 

 
 
 



 
 
 
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 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  
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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. 

 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 
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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. 

 
Toma Akvinski 

  
Ako je za Avgustina filozofija čoveka bila polazna 

tačka u njegovom traženju istine, za Tomu (1225-1274) je 
ona rezultata saznanja istine; u prvom slučaju put do istine 
je ljudski kontakt s bogom, ljudska vera koja prethodi 
razumevanju; u drugom slučaju, taj put je poznavanje 
bivstvovanja. Ako je Avgustin smatrao da čovek "učestvuje" 
u božanskoj istini, za Tomu je filozofija pre bila nešto 
rođeno iz uverenja da se na putu do najviše istine treba 
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uzdizati upoznavanjem objektivnog sveta, koji je vidljivo 
ispoljavanje božanstva i poretka32. 

Čovek po Tomi zauzima određeno mesto u 
hijerarhiji sveta i samo zahvaljujući razumevanju toga 
mesta on može da bude određen; njegova filozofija je bila 
veliki pokušaj ukazivanja na raznorodnost bivstvovanja, 
kao nečeg usmerenog i sređenog, pri čemu je ova sređenost 
trebalo ga ukazuje na hijerarhijsku strukturu.     

Predstavljajući tu strukturu Toma je čoveka 
pokazao na stepenu višem od životinja a nižem od anđela; 
karakter čoveka je specifičan jer se s njim završava lestvica 
telesnih bića i započinje lestvica bestelesnih bića. Čovekovo 
mesto je mesto dodira dve lestvice bivstvovanja i upravo 
kod njega postoje dva različita principa sistematizacije. 
Niže od čoveka su materijalna dobra potrebna za telesni 
život; više od njega su duhovna dobra i o njihovoj prirodi 
Toma govori svojim učenjem o anđelima. Predstavljajući 
svet anđela Toma pokazuje hijerarhizaciju toga sveta koja 
počiva na različitom savršenstvu duhovnog saznanja.   

1. Najviše stepene (najbliže Svetoj trojici) zauzimaju 
anđeli koji "gledaju bića duhovno spoznana u samome 
bogu" tu postoje tri grupe: na najvišem stepenu su oni, koji 
nalazeći se "neposredno pored boga", vide njegovu dobrotu 
/to su Serafimi, koji gore ljubavlju prema bogu; drugi 
stepen su oni koji samo poznaju boga kao proviđenje, kao 
vinovnika koji bdi (to su Heruvimi); treći stepen zauzimaju 
oni koji stoje na stepenicama prestola i slede božanske 
presude u kojima vide veličinu i dobrotu boga (oni nose ime 

32 Suhodolski, 55. 
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Prestola).  

2.   Druga, niža grupa anđela ne poznaje boga 
neposredno, iz dodira s njim i njegovim delima, nego "po 
veličini opštih uzroka"; oni poznaju "duhovno spoznajne 
predmete kao podređene najopštijim stvorenim uzrocima"; 
tu Toma izdvaja tri stepena: najviši (najbliži prestolima) 
jesu oni koji imaju Vlast, jer oni naređuju šta drugi treba 
da izvrše; niži od njih su anđeli Moći koji udeljuju uzrocima 
sila da izvrše ono što je njihova dužnost; najniži stepen u 
toj grupi zauzimaju anđeli Snage, koji budno paze da na 
svetu ne nastane bilo kakav nered. 

3.   Treća klasa anđela obuhvata one koji boga 
poznaju "ne u njemu samom, ni kroz njegove opšte uzroke, 
nego kroz veličinu pojedinačnih uzroka". Ta grupa bdi 
neposredno nad formama bivstvovanja. Najviši među ovim 
anđelima su Kneževi, oni paze na sudbinu država i naroda; 
niži stepen zauzimaju Arhanđeli, kojima je poverena briga 
nad dobrima važnim za sve ljudske jedinke (kao, na 
primer, pitanje vere); najniži stepen zauzimaju naprosto 
anđeli koji se brinu za pojedinačne jedinke. 

Uvođenje sveta anđela u razmatranje o filozofiji 
čoveka važno je za Tomu stoga što se time ističe  
mnogostepena hijerarhijska lestvica koja se uzdiže iznad 
čoveka i dozvoljava da se ispravno okarakteriše "stepen" 
čoveka. Činjenicom da je ljudsko biće udaljeno od boga 
mnogostepenim svetom anđela, karakteriše se čovekova 
pozicija: on ne može da sanja o neposrednom viđenju boga; 
briše se ideja o učesništvu. Postoji razdaljina koja ne može 
biti savladana.  

Ukazujući na čovekovu vezu s anđelima Toma 
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ukazuje i na čovekovu vezu s životinjama: čoveku i 
životinjama je zajednički vegetativni sistem, spoljna 
čulnost (pet čula), ali ima i izvesnih razlika - to su 
unutrašnja čula i Toma razlikuje četiri unutrašnja čula: 
čulo zajednice, mašta, sposobnost prosuđivanja i pamćenje.  

Zajedničko čulo (kao sinteza spoljnih čula), zatim 
mašta (koja nije isto što i fantazija) javlja se i kod životinja; 
kod njih ima i pamćenja, ali onog prostijeg, pasivnog 
(memoria), dok je proizvoljno, stvaralačko pamćenje 
svojstveno samo čoveku. Sposobnost prosuđivanja 
svojstvena je i životinji i čoveku, ali kod životinje to je vis 
aestimativa, a kod čoveka vis cogitativa. 

Tako Toma ide u povezivanju čoveka i životinja 
dalje no što će činiti Dekart i nagoveštava naturalističko 
tretiranje čoveka kakvo će razvijati Montenj u XVII 
stoleću. Njegova filozofija čoveka je različita od one koju 
nalazimo kod Avgustina; on pokazuje objektivni svet kao 
razumno božje delo i pokazuje objektivno čovekovo mesto 
koje mu je određeno u hijerarhiji bivstvovanja. To je 
antropologija objektivne harmonije, koja se izražavala u 
subjektivnom, razumnom poretku ljudskog života; 
antropologija čovekovog poverenja u njegove sopstvene 
snage, ako ih samo upotrebljava služeći tom poretku. 

Poverenje u samoga sebi je po Tomi, važan vid nade. 
U tom objektivnom poretku čovek je dobijao jemstvo za svoj 
život i za sreću za kojom je težio. Ta filozofija čoveka 
sačuvala je svoju životnost u doba renesanse; ako je 
Avgustinova filozofija bila u saglasnosti s nemirima te 
epohe, sa dramatičnošću čovekove borbe sa sobom i sa 
svetom, Tomina filozofija je izraz druge daleke epohe: njen 
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sklad i umerenost negacija su renesansnih strasti koje 
su(kako je govorio Bruno) imale da budu strasti herojske; 
tako se u Tominoj viziji zapravo ispoljava velika vizija 
religioznog sklada sveta: (Da li se na svetovni način ugleda 
čitav kosmos i u njemu čovek?)33. 

*** 
Teorija lepote kakvu srećemo kod Tome bliska je 

onoj kakvu nalazimo već kod Avgustina, a koja leži pod 
velikim uticajem neopitagorejske tradicije i Plotina; tvrdilo 
se stoga da Toma duguje Avgustinu koliko i Aristotel 
Platonu. Time se htelo reći da je u srednjem veku, kao i u 
antici kasniji mislilac govorio o lepoti i dobroti za čoveka, a 
ne o apstraktnoj dobroti i lepoti te da su oba kasnija 
mislioca bila popustljivija prema ljudskoj gladi za zabavom 
i prema umetnosti kao hrani za tu glad. 

Sveti Toma je rekao da je lepota ono što nam se 
sviđa kad ga gledamo (quod visum placet); on sviđanje 
povezuje s organom vida putem prikladne srazmere, a iz 
toga je onda moguće izvesti vezu lepote sa formom, što je i 
glavna Avgustinova teza. Lepota pruža čulima nešto 
sređeno, a samo sređena čula, vid i sluh, mogu primiti red i 
meru. Toma će istaći da je lepota formalni uzrok i 
objašnjavajući lepotu staviće formu na prvo mesto.  

 Toma tvrdi da se čin saznanja olakšava prisustvom 
onog reda koji znači lepotu. Sv. Avgustin tvrdi da se čin 
stvaranja olakšava ritmičkim kretanjem koje karakteriše 
umetnika pri radu. Umetnici se u svom radu rukovode 
brojevima kao rukovodnim načelima. Oni barataju rukama 

33 Suhodolski, 54-64. 
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i oruđima u svetlu brojeva koje nose u duši. Njihov 
unutrašnji razum vodi računa o nebeskim brojevima, i to je 
njihovo merilo. Ples nastaje kad kretanje za svrhu ima 
samo zadovoljstvo. Ali, svi umetnici (bavili se prostornim ili 
vremenskim umetnostima) teže za dobrom formom i u 
izvođenju i u proizvodu. "Iznad umetnikovog duha stoji broj 
večan u mudrosti". Mnogi se muzičari po nagonu ritmički 
kreću i pevaju. 

Forma je dakle pravo obeležje lepote. Blistanje lepog 
po shvatanju Tome znači isijavanje forme neke stvari, dela 
umetnosti ili prirode ... na takav način da se to predstavlja 
duhu u svojoj punoći i bogatstvu svog savršenstva i reda. 
Reči kojima se označava svetlost (claritas, lux, lumen, 
illumino, lucidus, illustro, splendor) u srednjovekovnim 
teološkim spisima gotovo su isto tako uobičajene kao i reči 
koje označavaju formu.  

Lepota kao sjaj može se najjednostavnije 
protumačiti kao prijatnost svetle boje i bleštanja. To 
očigledno značenje ostaje do kraja i deo njenog filozofskog 
značenja. Konvencionalnoj definiciji lepote kao "skladu 
delova" tako se vremenom pridružuje i "prijatnost boja".  

Primamljive svetle boje i blesak zlata samo su 
površinski simboli pune snage sjaja; mora se znati da su 
mistici unutar i iza čulne svetlosti videli svetlost bez 
materijalnog mesta, sjajniju od sunca, a unutar te svetlosti 
"samu Živu Svetlost" pred kojom iščezavaju tuga i bol. 
Zamisao o bogu kao Živoj Svetlosti došla je do Tome od 
Avgustina i Bonaventure, od Eriugene i sv. Franje i već je 
bila opterećena složenom verskom i filozofskom istorijom. 
Ideju o bogu kao svetlosti nalazimo kod Semićana, 
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Egipćana kao i kod Persijanaca. Platon Sunce vidi kao 
najviše dobro. Forma je tako, čista svetlost. Svetlost i forma 
se poistovećuju jer je svetlost najfinija i najviša 
supstancija, najizvrsniji elemenat kao što je, isto tako, 
forma cilj kojem teži svaka data stvar.  

 Tako su za srednjovekovne mislioce, pa stoga i za 
Tomu, dve glavne oznake lepote forma i svetlost koje se 
stapaju u ideji o aktivno oblikujućoj formi. Hrišćanska 
teologija ujedinila je svoju snagu sa već postojećom težnjom 
ka simbolizmu, prisutnom kod običnog sveta, i tako učinila 
racionalnom i odbranjivom jednu umetničku naviku i tako 
ublažila svoju strogost prema onome što je "od tela, kroz 
telo, i oko tela".  
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7. Renesansne poetike 
 

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 (Petrarka34, Bokačo35)], više je 
žudeo za metafizičkom svetlošću koju je nalazio u duhu, no 

34 Od 1342. do 1347. Varlaam je držao predavanja Petrarki iz 
grčkog jezika koja su se sastojala iz čitanja i komentarisanja 
Platonovih dijaloga. 
35 Bokačo i Varlaam se 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). 
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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  
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 
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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. 

Nije stoga slučajno što danas većina istoričara 
smatra da prelaz iz epohe srednjeg veka u doba renesanse 
obeležen je 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, 
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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, 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 
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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 
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 
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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 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" (str. 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 
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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, 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 
(str. 262). 

Radikalizam racionalističkog shvatanja renesanse 
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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 anti-napoleonovska 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 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). 
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1. 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 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 
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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 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, 
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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 
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 
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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 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 

236 
 
 
 



 
 
 
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 sveta36. 

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 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 

36 Nešto slično, ali mnogo ranije, desilo se već u srpskom fresko 
slikarstvu. Videti freske manastira Sopoćani koje odišu čistom 
svetovnošću i to na prozračan, savršen način. 
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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 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 

238 
 
 
 



 
 
 
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 
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 
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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 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). 
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* 
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 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 
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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 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 
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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 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. 
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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) u prvo 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, kondotjerima 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 radničke klase pogođene zabranom svakog 
udruživanja u cilju zaštite svojih interesa, pri čemu je 
radnik potpuno lišen građanskih prava, pa kapital vlada 
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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 Perici37. 

Oligarhija privremeno gubi ugled i vlast te prvo 
Pisci i pesnici tada staju ponovo na stranu vladajuće klase 
(Bokačo i Vilani s prezirom govore o vladajućim trgovcima i 
zanatlijama).38  

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 

37 Ova banka sa 1.338.000 dukata finansira 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. Ovde posebno treba imati u vidu 
da je to bila jedna od šest firentinskih banaka mora da se potčini 
despotizmu vojvodske vlasti, a potom i narodnoj, u suštini, 
sitnoburžoaskoj vlasti - prvoj te vrste u Firenci (H, 274). 
38 Ovde ne treba zanemariti neposrednu pogođenost porodice 
Bokačo bankrotstvom Banke Bardi: Bokačov otac je bio 
zastupnik pomenute bankarske kuće, a sam Bokačo je bio upućen 
na rad u filijalu banke Bardi u Napulj). Taj bankarski krah je 
uništio dobrobit porodice Bokačo, ali je ukazao Bokaču i na 
mehanizam društvenih događaja njegovog vremena, kojim 
upravljaju vladari i bankari (Su, 128). 
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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 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 
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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 
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 
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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 radionicu39 (St, 
5). 

** 
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, 

39 Tako, na primer, kad je Mikelanđelo 1488. g. kao 
četrnaestogodišnjak stupio u Girlandajev atelje, ovaj se ugovorom 
obavezao da njegovim roditeljima plaća po 24 florina u zlatu 
godišnje za vreme od tri godine. 
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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 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 Polajuola i dela Robija. Ima i vlasnika 
ateljea koji primaju porudžbine i daju ih na izradu drugim 
slikarima. 
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Duh zanatstva ogleda se i u tome što ateljei 
umetnika često preuzimaju manje porudžbine čisto 
tehničke prirode; tako se u radionici jednog traženog 
slikara izrađuju grbovi, zastave, natpisi za radnje, 
intarzija, raznovrsne rezbarije, uzorci za ćilime 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. 

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 
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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 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. 
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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 
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 
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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 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 
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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 "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 
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umetnost; više ne proglašava umetnik veličinu sveta, već 
svet proglašava veličinu umetnika; Karlo V se saginje da 
podigne 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 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 

255 
 
 
 



 
 
 
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 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. 
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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. 

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 
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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 
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 
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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 
diletantizam 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 
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 
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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 aristokratijom. 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 povlastice svojine i položaja, a intelektualna 
oholost, dotad nepoznata pojava, psihološko je oružje 
samoodbrane kojim reaguju na svoje neuspehe. U početku 
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više klase podstiču i pomažu humaniste ali ih na kraju 
zadržavaju u potčinjenom položaju. Od samog početka 
postoji podozrivost između naduvene obrazovane klase i ne 
intelektualne 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 
imoralne kulture (H, 333).  

 
 
2. 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 
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su 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 profesora 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 
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Horacijeve poslanice Pizonima. 

Robortelo, sledeći Aristotela, piše da je materija 
poezije lažni govor, ili govor pun bajki i laži. Poezija teži 
tome da 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 
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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 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, 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 
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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 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 
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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 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 
sekao 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 
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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 poezije40. 

Naredne decenije obeležene su radovima uspešnog i 
bogatog patricija ali slabog pesnika, teoretičara literature i 
jezika 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 

40 Poetika humanizma i renesanse II, Prosveta, Beograd 1963, 
str. 31-2. 
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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 
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 
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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 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. 
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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 
Petrića (1529-1597) u deset knjiga (1586). Ovaj spis je jedna 
od najoriginalnijih poetika tog vremena koja nije pisana 
samo kao komentar Aristotelovog 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 
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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 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 
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svojstveni, niti pak dovoljni.“41  

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 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. 

41 Poetika humanizma i renesanse II, Prosveta, Beograd 1963, 
str. 197- 198. 
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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 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 
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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 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. 
  

274 
 
 
 



 
 
 

8. Zaključak: Baumgarten 

 
  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 
bavi i praksom i teorijom umetnosti) činjenica je da istoriju 
estetike  kao filozofske discipline možemo pratiti tek od 
prve polovine 18. stoleća, od vremena kad joj 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) izlažući pritom program estetike kao jedne posebne 
filozofske discipline.  

Pridev estetski grčkog je porekla, ali je u ovom 
novovremenskom shvatanju tvorevina 18. stoleća; Grci su 
izrazom aisthesis  označavali čulni utisak i on je bio u paru 
s izrazom noesis  kojim se 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, umetnosti ili  doživljaja lepog. 
Do preokreta je došlo tek sa Baumgartenom  koji, 
zadržavajući dotad važeću podelu saznanja na duhovno i 
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čulno, počinje da ovo 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.  

Ako se ovi nazivi nisu ustalili odmah već tek sa 
objavljivanjem Kritike moći suđenja (1790) Imanuela 
Kanta (I. Kant, 1724-1804), 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)] gde estetiku 
određuje kao nauku čulnog saznanja (Aesthetika 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 barokne umetnosti. Pokazuje se da je 
estetika usko vezana za isticanje čulnih oblika čija se 
vrednost suprotstavlja dotadašnjoj vladavini istorijskih, 
moralistički prenaglašenih tema u umetnostima (posebno u 
slikarstvu).   

Ako je tokom antike i srednjeg veka  estetsko, 
shvaćeno kao neposredno, čulno saznanje i imalo temelj u 
saznajnoj funkciji kasnije se 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 očigledno došao do dva značajna 
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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, 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.    

Mora se imati u vidu da je Baumgartenov pojam 
estetskog širi od današnjeg i da se ovaj u velikoj meri 
poklapa s potonjim pojmom sveta života tematizovanog u 
poznim spisima Edmunda Huserla (E. Husserl, 1859-1938), 
a  koji čini temelj svekolike umetnosti i nauke; međutim, 
Baumgarten je, na tragu Lajbnicovog (G.V. Leibniz, 1596-
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 svo 
saznanje, da, 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, p. 
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 
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saznajnoj sposobnosti, predmet logike, a estetsko - predmet 
estetike" (Med., p. 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 Deni Didro (D. Diderot, 1713-
1784) pisao je da nauka i ukus nastaju na jednom istom 
obrascu ali da dalje 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. 
Meni izgleda - ističe Didro - da to dovoljno pokazuje 
analogiju između izmišljanja i istine i dovoljno karakteriše 
pesnika i filozofa". Na taj način umetnost se jednako 
uvažava kao i filozofija. S druge strane, posve je jasno da 
Baumgartenova rehabilitacija čulnosti iskazuje i otpor 
protiv Platona (Platon, 427-337. pre n. e.) koji je isticao da 
čulima ne pripada istina (Teetet, 186d). Estetska umetnost 
je istinska umetnost i Hegel je s pravom umetnost stavio 
pored religije i filozofije. Baumgartenova estetika, kako to 
primećuje savremeni nemački filozof i estetičar Hajnc 
Pecold (H. Paetzold, 1941-2012) u predgovoru 
Baumgartenovog ranog spisa, objedinjuje u sebi tri,  u 
dotadašnjoj tradiciji nepovezana teorijska nastojanja: 
teoriju umetnosti, teoriju lepog i teoriju senzitivnih 
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modaliteta saznanja (Paetzold, 1983, XLVII).  

Ako je Baumgarten ubrzo nakon smrti zaboravljen 
da bi tek u naše vreme bio  iznova "otkriven", a to će reći u 
vreme probuđenog interesa za prirodu i čulnost koji je 
podstakla postmoderna, važno je napomenuti da u drugoj 
polovini 18. stoleća estetika postaje u takvoj meri moda da 
je ²an Pol 1804. godine pisao kako njegovo vreme "ni od 
čega ne vrvi koliko od estetičara"; to je doba kad svi pišu 
studije i traktate iz estetike. 

 
Istraživanja o kojima je ovde reč osvetliće na nov 

način najveći filozof nemačke klasične filozofije Georg 
Vilhelm Fridrih Hegel  (G.V.F. Hegel, 1770-1831); 
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 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 ime se 
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 
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tako ukorenilo da se kao ime može zadržati" (Hegel, 1970, 
3).  

Hegel je znao "dalekosežnost" izraza estetika,  o 
čemu Kant piše u Prvoj verziji Kritike moći suđenja  (Kant, 
1975, 50); Kant 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 estetiku  rezervisati za teoriju o 
čulima. U krajnjoj liniji ovo bi mogla biti i intencija 
Baumgartena - na taj način sfera čulnosti kao temelj i 
umetnosti i nauke biva još bolje istaknuta. 

 Povinujući se konvencijama svoga vremena Hegel je 
mogao konstatovati kako je 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 stoga što su po 
tom pitanju mišljenja krajnje podeljena, već prvenstveno 
zato što se sa tim pitanjem javlja iznova i problem 
umetničnosti, tj. prirode same umetnosti.  

U prvi mah može se činiti čudnim da iako reč 
estetika  ima grčko poreklo, estetika se 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 sapokretača 
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 
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značajno mesto. Ostajući unutar racionalističke filozofije on 
nastoji 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).  

Znamo da je ovo bilo 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 
Baumgarten postavlja temelj teorije lepih umetnosti (iako 
sam estetici sistematski daje mesto unutar empirijske 
psihologije).  

.Iz svega ovog možemo zaključiti da je 
Baumgartenova zasluga bila u tome što je za teoriju mašte 
(o čemu govori i naziv njegove rane teze) zatražio prava 
nezavisne nauke, i zatim, što je tvrdio da da je njegovo 
priznavanje estetičke nauke događaj od prvorazrednog 
značaja za ljudski duh. 

 
To što je bilo od značaja za ljudski duh u 

Baumgartenovom delu, jeste njegovo traženje dostojanstva 
za nešto što je do tada smatrano prostim. Odgovarajući na 
prigovore novoj nauci Baumgarten piše: "Našoj nauci može 
se prigovoriti da je ispod dostojanstva filozofa i da su izrazi: 
čula, fantazija, bajka i podsticanja strasti ispod filozofskog 
horizonta. Ja odgovaram: filozof je čovek među ljudima. On 
zaista ne može smatrati tuđim tako veliki deo ljudskoga 
znanja" (Ae, par. 6).  
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"Protivnici tvrde - piše Baumgarten - da je 
zbrkanost estetskog iskustva majka zablude; ali ja 
odgovaram da čovek ne može odjednom iskočiti iz mraka u 
podnevnu svetlost. Isto tako, čovek mora preći iz mraka 
neznanja do jasne misli pomoću ljubaznih usluga  zbrkanih 
ali živih pesničkih slika". Baumgarten nije bio ni 
romantičar ni prorok, niti je pesniku pripisivao uvid u 
večne stvari. On je bio pristalica sporih razumskih procesa.  

Razum mu je pokazao da postoji posebna i 
poštovanja vredna vrsta reda i savršenstva, sa posebnim 
područjem, u poeziji i sličnom; da su taj red i savršenstvo 
možda manje sjajni od vrlina razuma, ali da su oni sui 
generis, da zahtevaju nezavisnu disciplinu koja bi ih 
tumačila, i da se mogu metodski povezati u logičku celinu 
koja ima pravo na zasebno mesto u opštoj zajednici 
filozofije. 

U ranom XVIII stoleću Viko i Berk, Dibo i Hačeson 
isticali su maštu i čulo za lepotu ali je Baumgarten 
prevazišao sporadične nerazvijene tvrdnje i preveo ih  u 
brižljivo razrađen sistem koji je bio kadar da intelektualno 
podrži zapažanja manje temeljitih filozofa i kritičara i da 
pokaže put do kraja stoleća, Kanove KMS koja je imala da 
ga kruniše na kraju. Njegov sistem nije bio samo podloga 
kasnijih racionalnih konstrukcija u vezi sa lepotom; 
nemačka estetika je pripremila put za veliko doba nemačke 
poezije i drame. 
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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 ne mari pošto to prevazilazi njegove okvire i 
mogućnosti. Praveći razliku između pojmovnog i 
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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 
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određivanjem 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 
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pesniku uglavnom nekorisna, jer nosi opasnost ulagivanja i 
poruge, a izvesno, i stoga što je zbilja teško, ili nemoguće, 
izbeći pokoju 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? 
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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. 
 

287 
 
 
 



 
 
 

Literatura 
 

Asunto, R.: Teorije o lepom u srednjem veku, SKZ, Beograd 
1975. 

Gilbert, K.E. - Kun, H.: Istorija estetike, Kultura, Beograd 
1969. 

Grasi, E.: Teorije o lepom u antici,  SKZ, Beograd 1974. 
Grlić, D.: Estetika I, Naprijed, Zagreb 1974, /skraćeno: G/.   
Hauzer, A: Socijalna istorija umetnosti i književnosti I, 

Kultura, Beograd 1966 /skraćeno: H/. 
Stevanović, M., Slikarstvo i vajarstvo renesanse, Akademija 

umetnosti u Beogradu, Beograd 1964 /skraćeno: St/ 
Suhodolski, B.: Moderna filozofija čoveka, Nolit, Beograd, 

1972 /Skraćeno: Su/.  
Vazari, Đ.: Životi slavnih slikara, vajara i arhitekata, 

Beograd 1967. 
Losev, A.F.: Istorija estetike I-VIII, Iskusstvo, Moskva, 

1963-1992. /Skraćeno: Ls/. 
Losev, A.F.: Estetika renesanse, MGU, Moskva 1978 
 
 
 
 
 
  

288 
 
 
 



 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

289 
 
 
 



 
 
 

     Uvod 
 

U jednoj od svojih poznih beseda (Antidoseos-Rede 
[15]), obimom i najdužoj, napisanoj kad mu je bilo već 82 
godine, slavni antički retor Isokrat piše kako za razliku od 
svih drugih bića samo je ljudima svojstvena moć govora, 
dar da ubeđuju jedni druge i razjašnjavaju sve što žele, 
čime ne samo da je moguće odbaciti životinjski način 
života, već je omogućeno osnivanje gradova, publikovanje 
zakona, razvoj zanata i umetnosti jer sve što je čovek 
zamislio ima u sebi kao tvoračku osnovu ljudski govor 
(254).  

Pomoću govora osuđuje se porok i hvali dobro, kaže 
Isokrat, a sama sposobnost izražavanja je najznačajniji 
znak mudrosti, te je pravedni govor odraz najlepše i 
pravedne duše (255). Govorom se razrešuju sporna pitanja 
među ljudima i istražuje ono što je nepoznato; nema 
nijednog razumnog dela koje bi se moglo izvršiti bez pomoći 
govora, jer govor je počelo i osnova svih dela i ljudskih 
namera (257). Upravo stoga vaspitanje duše jeste najlepša i 
najkorisnija delatnost, i do tog se ne dolazi samo 
blagorodnošću i slavom, već dobrom prosuđivanjem i lepim 
govorom. 

Isokrat lepi govor, umeće beseđenja, retoriku, 
stavlja u prvi plan i smatra onim najvišim čime se čovek 
može baviti. Čovek se može baviti i drugim naukama i 
veštinama, astronomijom, muzikom, geometrijom, ali sva 
ta umeća samo su gimnastika uma, priprema čoveka za 
obučavanje lepom govoru kojim se najviše može doprineti u 
izgrađivanju života svih građana u političkoj zajednici. Na 

290 
 
 
 



 
 
 
taj način, retoričko načelo jeste i osnovno načelo, temelj na 
kojem počiva svaka istinska zajednica. No, kako ovladati 
tim najvišim umećem, lepim govorom?  

Takvo umeće moglo se pojaviti samo u dijalogu, i 
nimalo slučajno ono se pojavilo s nastankom demokratije u 
slobodnim grčkim gradovima; prvi učitelji besedništva 
behu sofisti, putujući učitelji koji su kao svoj glavni 
zadatak videli obrazovanje Helade, svih slobodnih građana 
a ne samo vrsnih pojedinaca kako su to smatrali filozofi 
poput Platona. Tako je došlo već na početku duhovnog 
agona do jedne imanentne kavge između retoričara i 
filozofa, između zastupnika dva principa: demokratskog i 
aristokratskog. 

Ovde će biti reči o retorici kao demokratskom 
principu koji počiva na ubeđivanju i dijalektici, naspram 
filozofije koja boreći se protiv izazova sofistike nastoji da 
iznađe istinu. Sukob retoričara i filozofa, manifestovaće se 
kao sukob mnjenja i istine, ubeđivanja sagovornika od 
strane retoričara i sagledanja večnih istina, od strane 
filozofa. Reč je zapravo o sukobu retorike i metafizike. 

Određenje retorike. Kao umeće govora retorika 
nastaje u staroj Grčkoj na prelazu šestog u peto stoleće pre 
naše ere, dok se kao filozofska disciplina formira u vreme 
jednog od najvećih antičkih filozofa Aristotela (384-322. 
pre. n. e) koji je napisao i istoimeni spis u tri knjige.  

Po Diogenu Laertiju, koji se poziva na Aristotela, 
otkriće retorike pripadalo bi pitagorejcu Empedoklu iz 
Agrigenta (490-430), no o tome nema nekih bližih 
podataka, te se može samo reći da retorika kao umeće 
obeđivanja i obraćanja publici do punog izražaja i 
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popularnosti dolazi u vreme kad u grčkim gradovima-
polisima cveta demokratija (u V stoleću pre naše ere), u 
vreme kada još uvek nema nekih drugih načina masovne 
komunikacije među ljudima, te živi govor besednika dolazi 
do punog izražaja dobijajući izuzetni značaj.  

Već u najstarije vreme besedništvo kao lepi govor 
razvijalo u dva smera: u jednom slučaju to su bile (a) 
građanske besede (kada je neki državnik ili vojskovođa 
držao govor pred skupom naroda u skupštini ubeđujući 
slobodne građane u ispravnost svojih stavova) i (b) sudske 
besede (kada je tužilac ili optuženi nastojao da privuče 
sudije u nekom sudskom sporu na svoju stranu). Kasnije, 
tome se može dodati i treća vrsta beseda, koja bi mogla 
spadati i u ovu prvu grupu, ali se od tih beseda izdvajala 
pohvalnim karakterom, budući da su bile pisane u slavu 
neke ličnosti ili nekog važnog događaja.  

Kako je besedništvo po svemu sudeći nastalo na 
Siciliji tu je nastao i prvi traktat o retorici koji se pripisuje 
Empedoklovom učenicima Koraksu i Tisiji, rodom iz 
Sirakuze; njihov priručnik o veštini lepog govora (Τέκνη), 
ubrzo je postao obrazac po kojem su potom pisani retorički 
priručnici. Prvi putujući učitelji mudrosti, koji su sebe 
nazivali sofistima, i sebe smatrali tvorcima retoričkih 
obrazaca - Protagora iz Abdere, Gorgija iz Leontina i 
Trasimah iz Halkedona - obilazeći razne grčke gradove i 
obučavajući one koji za to behu zainteresovani, počeli su 
sredinom petog stoleća pre naše ere najviše da se 
zadržavaju u Atini, jer je ona bila najbogatija i stecište 
uglednih ljudi raznih profesija iz celog grčkoga sveta; 
nekoliko decenija pre Aristotelove Retorike postojalo je već 
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više priručnika i uputstava koja su uvodila u govorničku 
veštinu, no oni su se, kako je to Aristotel smatrao, bavili 
sporednim stvarima, stvarima koje se ne odnose na sam 
predmet retorike. Ta uputstva publikovana u većini 
slučajeva pod za to u to vreme uobičajenim naslovom 
Tehnai (veština), najvećim svojim delom upućivala su na to 
kako da se kod sudija pobude određena osećanja sumnje, 
samilosti ili gneva i tako se pridobiju za stvar govornika, 
ali to se, primećuje Aristotel, odnosi na sudije i njihovo 
osećanje duše, a ne na sam predmet o kojem se raspravlja. 

Svoj vrhunac retorika je dosegla u Atini IV stoleća 
pre naše ere, sa retoričarima Lisijom (445-380) i Isokratom 
(436-338), da bi svoj najviši domet imala u besedama 
Demostena (384-322) koji je bio blizak Isokratovoj školi. 
Sintezu ovih dveju atinskih škola načinio je Aristotelov 
učenik Teofrast iz Eresa (ostrvo Lesbos) (370-288) u svojoj 
knjizi  O stilu  koja je postala klasično delo antičke 
retorike. 

Sa gubitkom slobode i padom Grčkih gradova pod 
vlast Makedonije i kasnije Rima, retorika kod Grka gubi 
svoj značaj, dolazi do prekomerne formalizacije i davanja 
prevelikog naglaska na stilistiku.  

U naredna dva stoleća od III do I stoleća pre naše 
ere razvijaju se dva konkurentska retorička stila aziatizam 
i aticizam, retorički impresionizam i retorički akademizam 
- ako koristimo savremene termine. Srednju poziciju 
između ova dva stila zauzimala je Rodoska škola koju je 
osnovao Posejdonije iz Apameje (130-51) kod koga je neko 
vreme učio Ciceron a kratko vreme posle njega i mladi 
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Cezar. Svemu tome treba dodati rad O stilu, peripatetičara 
Demetrija (I vek) koji je produžavao tradiciju Teofrasta. 

Nov zamah retorika dobija u poslednjim decenijama 
Rimske republike budući da su zajedno s grčkim sistemom 
obrazovanja Rimljani preuzeli i retoriku koja je postala 
bitan deo obrazovanja svakog slobodnog Rimljanina; među 
značajne retoričare tog perioda spadaju Kvint Hortenzije 
Gortal (114-50) i Marko Tulije Ciceron (106-43), pripadnik 
pomenute Rodoske škole (mada on savetuje besednicima da 
koriste iskustvo svih triju škola i da ih primenjuju shodno 
okolnostima). Sam Ciceron bio je autor nekoliko radova o 
retorici O govorniku, Brut, Govornik. 

U prvom stoleću naše ere odvija se borba među 
pomenutim školama: predstavnici Rodoske škole su Teodor 
iz Gadare i nepoznati autor traktata O uzvišenom poznat 
potom kao pseudo-Longin; krajnji aticizam zastupaju 
Apolodor iz Pergama, njegov učenik Cecilije iz Kalakte i 
Dionisije iz Halikarnasa; U doba Flavijevaca (druga 
polovina I veka naše ere), u Rimu se učvršćuje atički, 
klasični stil, ali, sa opadanjem demokratije, retorika u 
Rimu gubi svoju vezu s praksom, postaje školska disciplina 
koja se bavi lepotom govora i njen najznačajniji 
predstavnik je Kvintilijan (35-100. god. n. ere) koji pripada 
ciceronovskoj orijentaciji. Kao najviši stepen obrazovanja 
retorika traje do kraja antike i nije strano da su u poznim 
godinama rimskog carstva najobrazovaniji bili upravo 
retoričari. Takvo obrazovanje imao je i Aurelije Avgustin 
(360-430) koji je u mladosti i sam bio nastavnik retorike.  

Kao veština ubeđivanja, retorika bi zapravo bila deo 
dijalektike i njen predmet je bio govor besednika, usmeni 
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govor na neku značajnu temu pred građanima. Ona se 
prepliće s politikom i etikom, a sa ciljem da pridobije 
slušaoce da prihvate stavove i mišljenje koje govornik 
zastupa.  

Dok je u prvo vreme zadatak retoričara bio da kod 
sudija i slušalaca pobudi određena osećanja i strasti, u 
vreme Aristotela retorika, kao metoda uveravanja, zasniva 
se na retoričkom silogizmu koji pretpostavlja zakone 
verovatnoće. Cilj retorike je iznalaženje onog što je 
uverljivo I najprihvatljivije u svakom datom slučaju, te je 
ona stoga korisna pošto je istinito i pravedno, kojima ona 
teži, jače od svojih suprotnosti (Ret., 1355a). 

Kao veština usmenog delovanja na slušaoce retorika 
je bila izuzetno značajna u vreme procvata demokratije u 
Atini gde su se u vreme njene obnove pod rukovodstvom 
Perikla počeli okupljati prvi učitelji govorništva koje se 
odlikovalo lepotom čime je prevashodno i delovalo na 
slušaoce. 

S vremenom, retorika počinje da se neguje u 
antičkim gradovima i postaje sve važnija i neophodna, 
prevashodno u sudskim procesima, budući da u to doba 
nisu postojali profesionalni tužioci i branioci na sudu, pa su 
građani morali da istupaju samostalno, jer je svako mogao 
da istupi na sudu kao tužilac, ali zato svako u slučaju da je 
bio optužen, morao je i sam da se brani nastojeći ne samo 
da ubedi porotu u svoju nevinost, već i da je, delovanjem na 
njene emocije, privuče na svoju stranu. U takvoj situaciji, 
korišćene su razne metode, pa su ponekad dovođeni žene i 
deca optuženog da svojim prisustvom i molbama umilostive 
sudije. Često su učesnici iz ranijih ratova pokazivali ožiljke 
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od rana i podsećali tako na svoje zasluge za slobodu grada; 
ako je optuženi bio pesnik, on je svojim stihovima 
dokazivao svoje umeće (takav primer nalazimo u biografiji 
Sofokla). Na osećanja se delovalo i stoga što logička 
obrazloženja nisu mogla da dođu do svakog od sudija, jer su 
oni bili birani za svako suđenje kockom; profesionalnih 
sudija, takođe, nije bilo kako bi se smanjila pristrasnost pri 
suđenju, ali je zato presudnu ulogu imalo lično mišljenje 
pojedinaca na koje se moglo uticati dobrim i veštim 
govorom. 

U složenim sudskim sporovima nisu se svi jednako 
dobro snalazili, niti su vladali darom govora te su morali 
da se oslone na ljude iskusne u sporenju koji su pored toga 
imali i besednički talenat. Takvi ljudi bi za novac 
sastavljali govore i nazivali su se logografi (pisci govora); 
ponekad se dešavalo da su pisali govore za obe strane u 
nekom sporu (Plutarh kazuje da je jednom to učinio i 
Demosten). U svakom slučaju, ti, u beseđenje dobro 
upućeni ljudi, morali su da znaju kako da dobro 
argumentuju svaku poziciju u sporu.   

Govori su prethodno bili sastavljani, pisani i 
uvežbavani, jer su izlagani usmeno; to je podrazumevalo, 
jasnost i jednostavnost izlaganja. U prvo vreme najviše 
govora bilo je pisano za potrebe sudskih sporova, no, pored 
takvih, sudskih govora, Aristotel na početku svog spisa 
Retorika, razlikujući tri vrste govora, jednaku pažnju 
pridaje savetodavnim (političkim) i svečanim 
(epideiktičkim) govorima. Najvažniji među njima, ipak, 
behu već pomenuti sudski govori u kojima je posebna 
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pažnja bila posvećivana njihovoj strukturi, odnosno 
rasporedu sadržaja koji se izlagao. 

Umeće ubeđivanja govorom, lepim izabranim 
rečima, nije bilo svojstveno samo Grcima i Rimljanima već 
je kasnije postalo deo svake kulture sve do naših dana i 
stoga, dok je u prvo vreme retorika bila veština ubeđivanja 
slušalaca i bitan način delovanja na formiranje njihovih 
stavova o određenom problemu, danas retorika uprkos 
dubokim promenama u mišljenju i svesti ljudi, kao i novim 
formama manipulacija masama (o kojima je opširno pisao 
španski filozof Hoze Ortega-i-Gaset42) nije izgubila značaj 
budući da se formira i razvija kao nauka o efektivnom 
govoru (čime jednim svojim delom ostaje na tragu svog 
prvobitnog značenja).  

Kao glavna funkcija retorike, na mesto lepote 
govora u naše vreme istupa važnost postizanja određenoga 
cilja pri formiranju mišljenja i stavova slušalaca kojima je 
govor upućen. 

Retorika i druga umeća i veštine. U antičko doba 
je retorika bila jedna od sedam slobodnih veština 
(umetnosti), dok u naše vreme ona je bliža nauci. To ima za 
posledicu da se danas retorika često definiše kao teorija 
komunikacije koja počiva na ubeđivanju, ili kao deo teorije 
književnosti pošto se retorika u novo doba počela tako 
tumačiti. 

Kao umeće javnog nastupanja retorika je bliska 
literaturi (u njenom usmenom obliku) i pozorišnoj 
umetnosti. Na bliskost retorike i pesništva ukazivao je već 

42 Ortega-i-Gaset, H.: Pobuna masa, Zagreb 1941. 
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Aristotel, dok su na njenu vezu s glumačkim postupcima 
upućivali Demosten i Ciceron.  

U retorici su mnogi videli i sistem znanja, način 
saznanja i tumačenja složenih pojava u životu. To je 
ukazivalo na njenu bliskost s logikom s kojom u antičko 
doba beše neraskidivo povezana, ali se i razlikovala jer je 
predmet logike istina dok su predmet retorike mnjenja. 
Zato, cilj besednika je da slušaoce ubedi u ispravnost svojih 
shvatanja i da ih pokaže kao opšte prihvatljiva i da mogu 
biti najbolja za dobro većine građana. 

Danas položaj retorike unutar filozofskih disciplina 
kao i njen značaj u svakodnevnom životu znatno drugačiji i 
retorika nije više na direktnom putu koji je vodio od njenih 
početaka. Do promene njenog statusa došlo je s pojavom 
novog doba, no ne treba gubiti iz vida da je retorika kao 
negovanje mnjenja još od najstarijih vremena bila 
potiskivana idejom o primatu uma i istine.  

Ovo poslednje izrazito je jasno kada se pogleda 
odnos Platona i Isokrata. Nije dovoljno ako se kaže da je 
među retorikom i filozofijom, odnosno njihovim 
najistaknutijim predstavnicima, postojao samo jedan 
stalni, ponekad manje ponekad više vidljiv sukob; pre je reč 
o dve krajnje različite pozicije ova dva jednako velika i 
jednako uvažena Atinjanina u njihovo vreme: na delu je bio 
sukob umnog principa i principa mnjenja; na jednoj strani 
imamo nastojanje da se dokuči istina, da se pokaže kako 
iznad svega postoji nešto obavezujuće za sve a to je ideja 
dobra; to je put koji je inaugurisao Platon; na drugoj strani 
je nastojanje da se u okviru političkog života, u okviru 
života u polisu moramo prikloniti demokratskom sistemu 
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većine, da spram istine moramo jednako uvažavati i 
mnjenja i da nam je zadatak da stalno među njima činimo 
izbor. 

Ako pominjemo velike filozofe koji su svoju potragu 
za istinom platili životom, kao što to behu Sokrat, Bruno, 
ili Spinoza koji je teškim svojim životom plaćao svoja 
ubeđenja, ne možemo ne pomenuti i tragičnu sudbinu 
velikih retoričara: iz Atine prognanog Eshina, potom, 
pogubljenog Cicerona i do smrti dovedenog Demostena. Svi 
su oni svojim delom i načinom života opredelili smisao 
pojma život dajući i samoj smrti posebno značenje ličnim 
učešćem u njoj. 

Uprkos tome, uprkos mnogim naporima, mnogim 
žrtvama, retorika je i danas u nezavidnoj situaciji, mada je 
tome doprineo niz okolnosti na krajnje složen način. Izložiti 
njenu prirodu i njene namere je jedno, a izložiti njenu 
istoriju i sudbinu je nešto posve drugo. Nije nemoguće da će 
se teorija i praksa retorike naći u nekom raskoraku koji se 
ne može samo istoriografskim razlozima i objasniti. 

Sasvim je druga stvar stanje stvari retorike danas. 
Osnovni zahtev koji se postavlja pred savremenim govorom 
jeste efikasnost; da bi se ista postigla potrebna je jezička 
kultura koja se postiže negovanjem jezika i stila 
izražavanja. Prethodno smišljen i uvežban govor mora pred 
publikom da bude jasno izložen a to podrazumeva dobro 
izabranu intonaciju, preciznost, razgovetnost.  

Za tako nešto neophodno je imati određena znanja iz 
oblasti psihologije, pedagogije, akustike, scenskog govora 
kao i posedovanje određenog nivoa u kulturi opštenja. Sve 
to znači da se retorika mora opirati na određena znanja i 
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iskustva iz oblasti logike, etike, estetike, psihologije i 
pedagogije. Bez obzira na to koliko je neophodno 
savladavanje novih problema koji su se otvorili pred 
savremenom retorikom, nije nimalo manje važno 
upoznavanje istorije i tradicije retorike, u čijem je svetlu i 
naše vreme budući da su nenadmašni besednički primeri 
Demostena i Cicerona jasno ukazali na put kojim se hodi u 
jezičku večnost. 

Predmet retorike. Kao veština ubeđivanja u 
antičko doba i kao učenje o efikasnom govoru danas, 
retorika počiva na tri elementa, a to su ethos, logos i 
pathos. 

Ethos podrazumeva uslove u kojima nastaje govor i 
koji su tesno povezani sa zakonima etike (morala), kao i 
veštinu govora, situaciju govornog ophođenja, a to će reći, 
(komunikaciju) u celini.  

Logos ne podrazumeva samo govor, već tesnu vezu 
misli i govora pri čemu su reči izrazi misli; logos 
podrazumeva poredak u govoru, ili, kako se danas kaže, 
logičnost u izražavanju, i njega čini splet argumenata. U 
političkom govoru to je od posebnog značaja jer se političari 
moraju izražavati krajnje jasno da ih slušaoci ne bi 
pogrešno razumeli usled nepravilne upotrebe reči kojima se 
služe. Moguće je namerno, zlonamerno zamagljivanje 
stvari koja je predmet govora, no to je onda nešto posve 
drugo. 

Pathos je osnova na kojoj nastaje smisao govora na 
određenu temu, i on je glavna ideja, namera besednika 
zbog koje se besedi i koja nadahnjuje govornika kao i 
publiku i stvara zamišljena osećanja i misli. Patos je 
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obavezna komponenta svakog govora, jer samo logično 
izložena informacija bez emotivnog odnosa autora ka njoj 
kod slušalaca stvara osećaj da je govorniku svejedno u 
odnosu na predmet govora, u odnosu na koji on nema 
nikakav odnos. Zato su važne emocije koje postoje u govoru 
jer imaju cilj da izazovu poverenje kod slušalaca i pridobiju 
ih za ono o čemu besednik govori. 

Upravo stoga, kad se govori o besedništvu, koliko je 
važan govor, toliko je važan i sam besednik, njegovi 
posebni kvaliteti, njegova znanja, ciljevi, slika sveta koju 
ima i koju hoće da izgradi kod slušalaca, kao i njegova 
predstava o slušaocima i tome šta oni treba da čuju i 
razumeju.  
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Istorija retorike 
 

Sofisti i početak retorike  
 
Besedničko umeće, rekli smo to u više navrata, i to 

treba upamtiti, nastaje u staroj Grčkoj. Njegov početak 
vezuje se za pojavu sofista, putujućih učitelja koji su se u 
prvoj polovini V stoleća pre n.e. najviše počeli zadržavati u 
Atini, koja je postala središte kulturnog helenskog sveta, a 
u vreme kad je njenim kulturnim životom upravljao Perikle 
i kad se odvijala obnova Akropolja koji su ranije u ratovima 
razorili Persijanci.  

Besedništvo tada postaje važan društveni momenat, 
oruđe političke borbe u stalnom sukobu demokrata i 
aristokrata koji čini narodni i kulturni život što se odvijao 
na trgovima i u skupštini gde je do izraza dolazila rečitost i 
umešnost pridobijanja simpatija publike. 

Veština govora i obrazlaganja stavova bila je 
jednako važna i u sudskim sporovima kojih je usled 
narastajućeg bogatstva građanstva bilo sve više, posebno, 
kad je reč o imovinskim sporovima u kojima je svako od 
učesnika u sporu morao sam da nastupa i brani svoje 
interese, budući da nije bilo profesionalnih zastupnika 
(advokata). Zato su sve veći značaj imali oni koji su 
sastavljali pisane govore i koji su podučavali građane kako 
da nastupe na sudu. Sastavljanje govora nije bilo 
jednostavno; besede su morale biti jasne, kratke, da bi ih 
običan svet mogao izložiti a slušaoci razumeli i prihvatili. 
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Takve usluge su se dobro naplaćivale i tako se javljaju prvi 
profesionalni učitelji besedništva. 

Sofisti behu duhovni vaspitači širokih narodnih 
masa koje su s pojavom demokratije stupile na političku i 
društvenu scenu u Atini V stoleća pre. n. e. Oni su svoja 
znanja naplaćivali i nisu bili popularni kod filozofa koji su 
smatrali da je znanje vredno radi samoga znanja i da 
podučavanje treba biti besplatno. To je jedan od razloga 
(pored toga što su ljude učili relativizmu), što sofisti kod 
ksenofobičnih Atinjana nisu bili mnogo popularni jer je 
njihova klientela bio bogati društveni sloj. 

Reč sofist prvobitno je u grčkom jeziku imala 
pozitivno značenje i označavala je mudraca, znalca mnogih 
stvari i sofisti su bili savetnici, zakonodavci. Negativno 
značenje taj pojam dobija u vreme Platona koji u svojim 
ranim dijalozima (sad bi se reklo, relativno pristrasnim) 
opisuje sporenja Sokrata i sofista koja su se odvijala na 
kraju V stoleća pre naše ere u Atini.  

Sofistu u njegovom prikazu nisu više znalci prave 
mudrosti, istinskog znanja, već navodnim 
mnogoznalaštvom prikrivaju svoje neznanje, a cilj im je da 
nauče ljude da pobede u sudskim sporovima nezavisno od 
toga da li su u pravi ili ne. Učili su da se može zastupati i 
očigledna laž ako ona ima korisno posledice. To je vodilo u 
relativizam. 

Protagora 
 
Protagora iz Abdere (480-410) u mladosti je bio 

učenik Demokrita, koji ga je zapazio kao nosača drva, 
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obrativši pažnju na način kako ih je povezao; otac mu je bio 
veoma bogat pa je jednom u kući ugostio Persijskog kralja 
Kserksa koji je dozvolio da Protagora bude učenik 
persijskih mudraca (ovi su inače, do tog vremena, obučavali 
samo Persijance).  

Protagora je prvi govorio da o svakoj stvari postoje 
dva suprotna iskaza (logos) i on se njima služio u svom 
zaključivanju; on je govorio da istine nema da je istinito sve 
što neko takvim čini, nastojeći da dokaže kako je 
kontradikcija nemoguća, a da treba napadati svaki stav 
koji se iznese. Svaki govor delio ja na četiri dela: želja, 
pitanje, odgovor, naređenje, razlikujući pritom četiri vrste 
govora: tvrđenje, poricanje, pitanje, oslovljavanje 
(Alkidamas).  

Jedan njegov spis počinjao je rečima: „Čovek je mera 
svih postojećih stvari, onih koje postoje da postoje a onih 
što ne postoje da ne postoje“ (DL, IX, 8, 50). Tu se, po 
Sekstu Empiriku, pod merilom misli kriterijum a pod 
stvarima objekt percepcije, pa bi značilo da je čovek 
kriterijum svih objekata percepcije, onih koji jesu da jesu, 
onih koji nisu da nisu, te bi zbog toga što insistira samo na 
onom što se pojavljuje čoveku Protagora zastupao 
relativizam. 

Ovaj Protagorin stav ipak može biti sporan. Da li 
njim Protagora misli na čoveka kao pojedinca ili kao rod. U 
ovom drugom slučaju to nije relativizam, jer teško je 
verovati u to da je Protagora bio jedan od najpoštovanijih i 
najcenjenijih ljudi svog vremena a da je zastupao vulgarni 
relativizam.  

304 
 
 
 



 
 
 

Kako su njegovo učenje savremenici razumeli mi ne 
možemo do kraja znati, no mnogi su na osnovu njegovog 
pomenutog stava zaključivali da postoji samo subjektivna a 
ne objektivna istina budući da bi ova druga morala biti 
opštevažeća. Kako se kome nešto čini, tako to i jeste.  

Opšte prihvaćenih istina koje su ranije važile vise 
nema. Objektivne istine se zamenjuju subjektivnim, ali 
istina nije isto što i osećaj. Glavni kriterijum istine jeste u 
korisnosti. Svaki čovek je u pravu, no on mora i dokazati 
svoje stanovište.  

Protagora je bio veoma popularan. Prvi je 
naplaćivao svoja predavanja i za njih u to vreme uzimao 
znatan novac, navodno, 30 grčkih mina (13 kg srebra)43, 
koliko je vredela u to vreme i nečija celokupna imovina. 
Grci su smatrali da je znanje vredno radi samoga znanja i 
stoga se obučavanje nije naplaćivalo, dok je Protagora bio 
mišljenja da ljudi više cene znanja čije su ovladavanje 
platili, no ona do kojih su došli besplatno.  

Kada je reč o besedničkoj veštini Protagora je uveo 
razgovore o svakoj temi za i protiv (pro et contra). Učenici 
su bili dužni da svaku tezu pozitivno obrazlažu a potom 
opovrgavaju. Svakoj tvrdnji, govorio je Protagora, može se 
suprotstaviti druga tvrdnja; o svemu se dakle, može 
raspravljati sa dva suprotna stanovišta, pa čak i o samoj toj 
tvrdnji – naime, da li se o svemu može raspravljati s dva 
suprotna stanovišta (Diels, 80, 21). 

43 Diogen Laertije navodi da je kao honorar uzimao 100 mina. 
Isto navodi i Diels (80, 3). 
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Smatrajući da apsolutna istina ne postoji, Protagora 
i sofisti koji su za njim sledili, smatrali su da je istina već i 
ono što se može dokazivati na ubedljiv način. Zato je za njih 
reč postala predmet specijalnih istraživanja, te su se 
posebno bavili poreklom značenja reči (etimologija) i 
sinonimikom.  

Antički doksograf Diogen Laertije kazuje da je 
Protagora prvi koji je organizovao takmičenja besednika i 
prvi je formulisao logičke sofizme za ljude koji su voleli da 
raspravljaju. Zanemarivao je smisao reči i pridržavao se 
samo reči; tako je postao tvorac eristike (veštine 
ubeđivanja) koja je tada bila u modi. 

Raspravljati se može o svemu: Plutarh u svojoj 
biografiji Perikla kazuje kako su Protagora i Perikle čitav 
dan raspravljali o tome da li je krivac slučajne pogibije 
kopljem na takmičenju u petoboju bilo koplje, bacač koplja 
ili onaj što je priredio takmičenje (Diels, 80, 10).  

Protagora je bio autor više knjiga koje nam nisu 
sačuvane. Predavanje koje je održao u Euripidovoj kući 
(dok drugi tvrde da je to bilo u Megaklovoj kući  ili Likeju) 
počinje rečima: „Što se tiče bogova, ja nemam načina ni da 
znam da li oni postoje, ili da ne postoje. Jer ima mnogo 
prepreka koje ometaju znanje: i sama nejasnoća pitanja i 
kratkoća ljudskoga života.“ Zbog tog uvoda, Atinjani su ga 
prognali, a njegova dela spalili na trgu, pošto su preko 
glasnika pokupili sve knjige od onih koji su ih bili nabavili 
(DL, IX, 8, 51). Po legendi njegov brod dok je putovao u 
izgnanstvo na Siciliju zapao je u buru i on je nastradao. 

Protagorin antropocentrizam i subjektivizam 
kritikovao je Sokrat smatrajući da ne može biti sve kako se 
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kome čini, da pravednost nije relativna i njega će potom 
slediti Platon, ukazujući da nešto trajno opšteobavezujuće 
mora postojati u osnovi svih stvari. 

Što se njegovog bezbožništva tiče, verovatno je do 
toga došlo jer je bio pod uticajem persijskog učenja; iako su 
persijski magovi u svojim obredima zazivali božanstva, 
izbegavali su da to čine javno jer nisu hteli da ljudi vide 
kako njihova moć potiče od bogova (Diels, 80, 2). 

Protagorini učenici bili su Isokrat i Prodik sa ostrva 
Keja (Keos). 

Gorgija 
 
Gorgija iz Leontina (483- 375), koji je po rečima 

Aristotela bio zapravo tvorac retorike, drugi je veliki sofist 
V stoleća pre n. e. Bio je učenik lekara, filozofa i vođe 
demokrata, Empedokla sa Sicilije (490-430) kome je 
pomagao kod vračanja i proricanja, a ostavio je za sobom i 
jedan priručnik Umeće govorništva. Poživeo je sto osam 
godina i nije umro onemoćao, već do kraja beše okretan i 
mladalačkih čula (Diels, 82, 1), a kad su ga pitali kako je 
uspeo doživeti takvu duboku starost bistrog uma govorio je 
„da nikad  se nije dao navesti na raskošan život drugih“ 
(82, 13); na pitanje  zašto je želeo da živi tako dugo 
odgovorio je: „Nemam nikakvog razloga da se žalim na 
starost“. Pred kraj života malo je poboljevao i padao u san; 
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na pitanje šta radi, odgovorio je: „Već me san počinje 
predavati svom bratu“.44 

U Atinu je došao 427. godine sa Sicilije u vreme 
Peloponeskog rata na čelu poslanstva sa ciljem da ubedi 
Atinjane da pomognu njegov rodni grad koji je u to vreme 
ratovao sa Sirakuzom i bio opkoljen od strane Sirakužana 
te je pretila opasnost da Leontin na juriš bude zauzet. 
Svojom besedom ubedio je Atinjane, oni su, budući 
oštroumni, ljubitelji lepog govora, poslali u pomoć svoju 
flotu i opsada grada je bila uklonjena, a Gorgija je stekao 
slavu velikog besednika i diplomate.  

Posle nekog vremena dolazi ponovo u Atinu i tu biva 
učitelj besedništva. Za podučavanja uzimao je i on, ako je 
verovati svedočenjima (Diels, 82, 2) 100 mina, kao i 
Protagora. Cene su izgleda bile ujednačene, no, bio je toliko 
bogat da je mogao proročištu u Delfima podariti svoj kip od 
zlata u prirodnoj veličini.45  

44 Po verovanju starih Grka san je brat smrti, jer smrt i nije ništa 
drugo do san bez snova. 
45 U svojoj poznoj besedi o razmeni imovine Isokrat govori da je 
Gorgija prvo predavao u Tesaliji u vreme kad su Tesalci bili 
najbogatiji među Helenima, da je živeo veoma dugo i postavio 
sebi zadatak da se obogati. Gorgija nije (kao Isokrat) živeo samo 
u jednom gradu, nije imao rashode na opšte potrebe, nije davao 
novčane priloge (aisfora), nije imao ženu ni dece, a bio je slobodan 
i plaćanja skupe liturgije (155-156) i ostavio iza sebe oko 1000 
zlatnih statera (oko 20 000 drahmi). Platon govori da je Gorgija 
pored Prodika i Hipije bio među najbogatijim sofistima. Za 
obučavanje je uzimao 100 mina, deset puta više od Isokrata, koji 
je u dva navrata išao na sud zbog spora oko plaćanja liturgije 
(spor je bio o razmeni imovine). 
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Izražavao se kratkim, odsečnim rečenicama (reč je o 
sintaktičkom razdvajanju logički povezanih misli u 
samostalne rečenice); govor je započinjao bez retoričkog 
uvoda, neposredno pristupajući temi, a radi ukrasa i 
uzvišenosti govora izražavao se pesnički čime je kod 
slušalaca pobuđivao divljenje, i on je prvi koji je pesnički 
način govora primenio na političke govore. 

Treba naglasiti da je Gorgija bio besednik koji se 
izdvajao od prethodnika ne toliko praktičnim nastupom, 
koliko razvijanjem teorije lepoga govora; kod njega 
nalazimo simetrično postavljene fraze, rečenice s jednakom 
završecima, metafore i poređenja; ritmičko deljenje govora i 
korišćenje rime njegove besede približavaju poeziji46. 
Gorgija je svoje besede pisao na atičkom dijalektu što 
svedoči o usponu i dominaciji Atine u helenskom svetu toga 
doba.  

Gorgija je govorio s velikom lakoćom, bez pripreme, 
pa je u Atini nadvladao besedom i najznačajnije ljude - 
mladiće Kritiju i Alkibijada, ali i Tukidida i Perikla; Kritija 
i Tukidid su od njega dobili uzvišenost i dostojanstvenost, 
dok je Aspasija pod njegovim uticajem znatno popravila 
Periklov stil govora (82, 35). Pred slušaocima je, po 
predanju, Gorgija nastupao u purpurnoj odeći, kao i Hipija, 
što je očigledno činio pod uticajem Empedokla koji se tako 
oblačio kad bi dolazio u neki grad47.  

46 Treba imati u vidu da kod starih Grka rimovana je bila proza a 
ne poezija; rima u poeziji se javlja tek u ranom srednjem veku. 
47 Diogen Laertije navodi Favorina koji u Uspomenama piše kako 
je Empedokle oblačio purpurnu haljinu sa zlatnim pojasom preko 
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Kazuju da je Gorgija među sofistima bio začetnik 
govorenja sa zanosom, da je upotrebljavao smele izraze i 
rečenice izrečene u jednom dahu, kao i da je prvi koji je 
improvizovao govore; kad je nastupio pred Atinjanima 
rekao je „Predložite temu!“  i potom izložio jedan težak 
govor pokazavši da sve zna i da bi o svemu mogao govoriti 
prepuštajući se trenutnom nadahnuću.  

Da bi demonstrirao govornički talenat besednika, 
Gorgija je napisao besedu Pohvala Heleni u kojoj navodi 
četiri uzroka48 koji su doveli do Helenine otmice i pokazuje 
da se ona ni u jednom od tih slučajeva nije mogla odupreti 
te stoga i nije kriva što se našla u Troji. 

Gorgija se isticao i na helenskim svetkovinama; 
poznat je njegov Pitijski govor u Delfima gde je bio kraj 
žrtvenika postavljen njegov kip od zlata kao zavetni 
poklon; čuven je i njegov Olimpijski govor u Olimpiji, u 
kojem je pozivao nesložne, razjedinjene Helene na jedinstvo 
i da ne ratuju među sobom već protiv varvara. Isti smisao 
imao je i njegov Nadgrobni govor49 održan u Atini u čast 
palih u ratu, a s pozivom na borbu protiv Međana i 
Persijanaca.  

Za razliku od Protagore, koji je učio da je svako 
suđenje istinito, Gorgija je tvrdio kako je svako suđenje 
pogrešno. U spisu O nebiću ili o prirodi razvio je tri 
temeljna stava: prvi je bio da ništa ne postoji, drugi, da ako 

nje; nosio je sandale od bronze i delfski venac. U držanju je imao 
kraljevsko dostojanstvo (DL, VIII,2, 73). 
48 Odluka slučaja, naredba bogova i pod uticajem sudbine, sila 
(kojom je oteta) nagovor rečima (Diels, 82 B 11.6) 
49 Videti: Diels, 82 B 6. 
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i postoji nešto, za čoveka je to nesaznatljivo, a treći, da, ako 
i nešto i jeste saznatljivo ni na koji način ne može se 
saopštiti niti učiniti razumljivim bližnjima. Tako se do 
zaključka da ništa ne postoji dolazi na sledeći način: ako 
naime nešto postoji, onda postoji ili biće ili nebiće, ili, kako 
biće tako i nebiće. Ali niti postoji biće, kako će dokazati, 
niti nebiće kako će nas uveriti, niti istovremeno biće i 
nebiće, kako će i to pokazati. Prema tome ništa ne postoji.50 
Takvo učenje o nesaznatljivosti sveta i stvari naziva se 
agnosticizam.  

Gorgija je smatrao da govornik najbolje može 
govoriti o svim stvarima, da je umeće ubeđivanja najveće 
od svih umeća, jer sve druge veštine podrazumevaju 
manualni rad i slične delatnosti, dok se kod govorništva 
sva delatnost svodi na upotrebu reči. Platon Gorgiji zamera 
na tome što smatra da je govorništvo tvorac uveravanja 
koje stvara verovanje, ali da nije i sposobnost podučavanja 
tome šta je pravedno, a šta nepravedno (Platon, Gorg., 
453a). 

Gorgijini učenici bili su Pol iz Akragenta, Perikle, 
Isokrat, i Alkidamant iz Eleje koji je preuzeo njegovu školu. 
Platon je napisao dijalog Gorgija u kojem je kritikovao 
učenje sofista, dok je Aristotel bio napisao spis pod 
naslovom Protiv Gorgijina učenja – što sve samo svedoči o 
značaju i velikom uticaju koji je Gorgija imao. 

Protagora i Gorgija ne behu jedini učitelji mudrosti 
u Atini u doba Sokrata i Perikla, sredinom V stoleća pre n. 
e. To je vreme kad se u Atini obnavljao Akropolj, kad su se 

50 Celu argumentaciju videti: Diels, 82 B 3. 
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u tom gradu skupljali umetnici i graditelji, zanatlije iz 
celog helenskog sveta i kad je u njemu živelo pola miliona 
stanovnika (od čega oko 40 000 je imalo građanska prava), 
ali, uprkos postojećim zakonima bilo je mnogo sporova, jer, 
Grci su voleli da se tužakaju pa nije slučajno što je 
postojala i kazna za one koji su pokretali već unapred 
izgubljenu parnicu i potom ne uspevali da dobiju za svoje 
mišljenje ni 20% glasova. To je samo jedan od razloga zašto 
je u to vreme bila velika potražnja za sofistima koji su se 
kao putujući učitelji najviše zadržavali u Atini jer su tu 
mogli najviše zaraditi budući da je tu bila i najveća 
koncentracija novca i za sve njih zajedničko je da su bili 
stranci.51 

Hipija iz Elide (443-399), kome Platon posvećuje 
dva dijaloga, bio je veoma obrazovan; u svojim besedama 
pozivao se na znanja iz oblasti geometrije, astronomije, 
muzike i učenja o ritmu, a raspravljao je i o slikarstvu i 
vajarstvu. Imao je izuzetnu memoriju, mogao je ponoviti 
niz od pedeset reči istim redom kojim bi ih čuo, te je 
savremenike učio i mnemotehnici (tehnici pamćenja). 
Pesničke obrte nije koristio mnogo kao Protagora, govorio 
je obilno, ne i koncizno, ali je ljude očarao svojim govorima 

51Prvi filozof rođen u Atini bio je Sokrat (369-399), njihov 
sabesednik i duhovni protivnik. O sofistima tog vremena mi 
danas najviše znamo iz sačuvanih nam dijaloga Platon u kojima  
on opisuje njihove rasprave sa Sokratom i tek zahvaljujući tim 
dijalozima reč sofist počinje da dobije negativno značenje, mada, 
kako sam ranije već rekao, Atinjani sinu prema njima imali neki 
pozitivni odnos.  
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u Olimpiji; kažu za njega da je načinio i prvi spisak 
Olimpijskih pobednika. 

U Platonovim dijalozima došlim do nas, zamera mu 
se što je zarađivao mnogo novca, ali to je opšte mesto za to 
vreme: svi sofisti su mnogo zarađivali, no, tu su na delu bili 
zakoni ponude i potražnje. Sofisti su zarađivali, jer se za 
njima pokazivala potreba. Mogli su podučavati za jednu 
drahmu, ili za pedeset, zavisno od toga koliko je ko bio 
spreman da plati.  

Lisija 
 
Među vodećim besednicima klasične epohe beše 

Lisija (445-380); otac mu je bio slobodan, no nije imao 
građanska prava i bavio se izradom štitova. Lisija je 
besedničko umeće, zajedno sa svojim mlađim bratom, učio 
u južnoj Italiji i u Atinu se vratio 412. godine pre n. e, dok 
je Peloponeski rat bio još uvek u toku52; Lisija i njegov brat 
bili su u to vreme dobrostojeći: imali su tri kuće i radionicu 
za izradu štitova u kojoj je radilo oko 120 robova. Ne 
zaboravimo, rat je trajao, i za štitovima je bila velika 
potražnja.   

Kako su Lisija i njegov brat bili bogati, a 
demokratija bila srušena, nove vlasti, koje su činile 30 
oligarha-aristokrata, uglednih Atinjana, odlučile su da im 
oduzmu imanje jer su bili naklonjeni demokratama, a do 

52 Rat između Atine i Sparte, poznat kao Peloponeski rat, počeo je 
431, i završiće se porazom Atine 404. godine pre n.e. i 
potpisivanjem po nju ponižavajućeg mira nakon kojeg je Sparta 
kao pobednica nametnula u Atini vlast tridesetorice. 
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novca vlast je najlakše mogla kao i uvek doći zaplenom 
imovine. Polemarh brat Lisije bio je osuđen na smrt (tada 
je bilo pogubljeno oko 1500 viđenih atinskih građana), a 
Lisija se spasao bekstvom u Megaru.  

Kada su se demokrate 403. udružile pod vođstvom 
Trasibula i srušile tiraniju tridesetorice, Lisija, koji je 
demokrate novčano i materijalno pomogao, vratio se u 
Atinu; imanje nije uspeo da povrati niti je stekao 
građansko pravo, po nekim kazivanjima to beše iz 
formalnih razloga, jer predlog kojim je dobio građansko 
pravo nije mogao biti potvrđen, pošto ga nije potvrdio Savet 
koji se još nije u tim anarhičnim vremenima konstituisao. 

Bilo kako bilo (kod Aristotela imamo i drugačije 
tumačenje), jedno je izvesno: u svojoj 57. godini života 
Lisija se našao, ako ne u potpunoj bedi, onda veoma 
siromašan. Tu mu je preostalo samo da se ponovo počne 
koristiti svojim od ranije velikim besedničkim umećem. 

Prvi njegov spor bio je protiv Eratostena jednog od 
trideset tirana, krivog za smrt Lisijinog brata Polemarha; 
to je i jedini govor koji je na sudu govorio sam Lisija53. 
Nakon toga on je pisao govore za druga lica i to je postala 
njegova profesija. Lisija je već nakon veoma dobrog govora 
protiv Eratostena postao veoma čuven i u narednih 20-25 
godina (403-380) napisao je veliki broj govora; u antička 
vremena pripisivano mu je 425 govora (od tog broja, 233 su 
bili stvarno pripisani njemu, od čega nam je sačuvano 34 u 

53 Ishod tog spora ne zna se sa sigurnošću: postoji mišljenje da je 
Eratosten uspeo da dobije amnestiju, mada ima mišljenja (ako je 
reč o istom Eratostenu) da ga je ubio jedan prevareni muž (za čiju 
odbranu je Lisija napisao sudski govor). 
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celosti ili u većim fragmentima). Ovaj broj u svakom 
slučaju deluje impozantno, jer u to vreme niko od atičkih 
besednika nije napisao više od stotinu govora; ovo samo 
potvrđuje da je Lisija bio veoma popularan i tražen. 

Da bi se bolje razumelo vreme u kojem deluje Lisija, 
kao i niz drugih besednika, specijalizovanih pretežno za 
pisanje sudskih beseda, jer je potražnja za njima bila 
najveća, trebalo bi imati u vidu opšte društveno stanje tog 
vremena, posebno u Atini gde su na sve strane nicali 
sudovi a građani koristili i najmanji povod da zadenu 
sudski spor54.  

U to vreme u Atini nije bilo zastupnika (advokata) u 
današnjem značenju reči; lica koja bi se našla u nekom po 
prirodi jednostavnijem, lakom sporu, sudila su se bez 
strane pomoći, s tim što su mogli ponekad pitati za savet 
iskusnije znalce prava. Ali u većim složenijim sporovima 
nije se moglo ograničiti samo na utvrđivanje činjenica koje 
objašnjavaju delo; bilo je potrebno grupisati činjenice, i 
izložiti ih određenim redom koji će sudijama biti jasan. Tu 
treba imati u vidu da i sudije nisu bile obrazovani 
specijalisti, već obični građani birani kockom (da ne bi bilo 
nameštanja slučajeva).  

U tim složenijim situacijama bili su potrebni ljudi 
koji su poznavali pravo, zakone, razne ukaze, kako bi se 
mogao uopšte dobro voditi postupak. Sam govor trebalo je 
da vešto bude sročen, kako bi delovao na sudije i kod njih 

54Uostalom nije nimalo slučajno da je postojao i zakon po kome je 
tužilac plaćao kaznu od 1000 drahmi ako bi na kraju suđenja 
dobio manje od 20% glasova jer se smatralo da je u takvom 
slučaju bila reč o nepravednom tužakanju. 
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stvorio pozitivni utisak. To je sad bio posao logografa, 
pisaca govora, što nam sama ova reč i kazuje. Potražnja za 
takvim piscima govora bila je velika, plaćani su veoma 
dobro i razumljivo je što su se tim poslom bavili i veliki 
besednici kao Lisija i Demosten. 

Brojne su bile obaveze logografa prema njihovim 
klijentima i to je ono na što treba skrenuti pažnju. Logograf 
je imao zadatak da sakupi sav materijal, potreban za 
prethodni istražni postupak, trebalo je da ukaže na sudsku 
instancu na kojoj će se i gde će se voditi spor, da izabere 
najbolji oblik žalbe (ako je klijent okrivljeni) i da predloži 
eventualnu kaznu (ako klijent mora biti kažnjen) kako ne 
bi bio strože kažnjen po zahtevu tužioca.  

Ali, glavni posao logografa bio je da napiše govor, 
koji je klijent morao da nauči napamet i da ga izloži na 
sudu (treba imati u vidu da je svako morao na sudu istupiti 
sam za sebe); u tom smislu drevni logografi se razlikuju od 
savremenih advokata: advokat danas govori u svoje ime i 
nema potrebe da svoj govor usaglašava s duhovnim 
svojstvima klijenta, dok je logograf morao da prikrije svoje 
učešće i da sve predstavi kao da je tekst besede sastavio 
sam klijent.  

Zato je logograf morao da sastavi besedu saglasnu s 
duhovnim svojstvima klijenta, njegovom misaonom 
shvatanju stvari, socijalnom položaju i uopšte s obzirom na 
njegove umne sposobnosti; logograf je tako nastupao kao 
dramaturg koji svom junaku daje reči shodno njegovom 
karakteru i društvenom položaju. Osim toga, pošto sudije 
nisu baš volele iskusne i vešta besednike, plašeći se pomalo 
i toga da ih ovi ne obmanu, trebalo bi sastaviti govor tako 
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kao da to govori običan, malo u stvari suda upućen čovek; 
zato se u nizu sačuvanih beseda nailazi na mesta gde se 
autor navodno jada kako je on neupućen u besedništvo i 
sudsku praksu.  

I nije bilo potrebno samo igrati na kartu neukosti 
klijenta! Logograf je morao besedu da sastavi tako da ona 
ne izgleda da je već ranije, unapred sastavljena, već da je 
neposredna improvizacija klijenta. Trebalo je sud ubediti i 
u to da je besedu sastavio sam klijent. 

A posebna teškoća tako pisane besede bila je u tome 
što je pored prostote (u smislu jednostavnosti) koju je 
posedovala u izlaganju, beseda je morala da ima u sebi i 
tumačenje zakona, a kako se atinsko zakonodavstvo nije 
odlikovalo preciznošću i nedvosmislenošću, a same sudije 
pritom kao što rekoh, mahom behu obični građani i loši 
pravnici, zakon je mogao da se tumači na razne načine, 
kako je to kome odgovaralo.55 

Treba reći da se kod većine Lisijinih savremenika u 
besedama sreću zlobni ispadi, pri čemu se ističu sve 
slabosti protivnika, a u najvećem broju slučajeva reč je o 
detaljima iz intimnog života protivnika (kakve svi 
osuđuju); kod Lisije toga nema, i, ako su njegovi klijenti 
prinuđeni i na tako nešto, ti stavovi su usputni. Lisijini 
klijenti hladno i trezveno obrazlažu predmet spora, ne 
koristeći ni preteran patos, ni negodovanje, te su mnogi 
savremenici kod Lisije posebno hvalili osećaj mere u 
njegovim besedama. 

55Соболевский, С. Лисий и его речи. В кн. Лисий. Речи. – М. 
1994, С. 39-40. 
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Lisijini govori danas su dragoceni jer čitajući ih 
saznajemo pravnu strukturu atinskog polisa u IV stoleću 
pre n. e, ali i niz detalja iz svakodnevnog života običnih 
građana; Lisija opisuje život običnih ljudi bez nekog 
preterivanja, a s osećajem za detalje; kod njega saznajemo 
kako država reguliše cenu hleba, kako se brine za invalide i 
sirotinju, saznajemo obaveze članova porodice, odnose oca, 
brata, staratelja, prema ćerkama, sestrama i sirotima, o 
obavezama dece prema roditeljima za života i posle smrti... 
Te slike iz svakodnevnog života imaju danas za nas visok 
umetnički domet i svedoče o jednom prošlom vremenu, koje 
nam je koliko daleko, toliko i blisko, posebno kad je reč o 
ljudskim naravima i karakterima.  

Ako se istorijska situacija bitno izmenila, odnosi 
među ljudima ostali su isti i jednaki u svim vremenima, 
kada je reč o srdžbi, zavisti, pohlepi, besu, hrabrosti, 
čestitosti, požrtvovanosti i nizu svojstava koja nam slikaju 
antički pisci i tragičari, te nije slučajno što kod njih 
nalazimo sve naše situacije promišljene na njihov način, no 
način koji je često iznad našeg, te nam mogu biti uzor jer 
govore o veličini života i njegovoj vrednosti koji zaslužuju 
da se nad njima zamislimo.  

Beseda Ifigenije o vrednosti slobode, Beseda 
Antigone o odgovornosti, Govor Perikla nad poginulim 
Atinjanima (Tukidid, II. 35-45), i danas moraju delovati 
kao opomene onima koji u svemu vide olakost i opravdanje 
neodgovornosti. No, vratimo se još malo Lisiji. 

Lisija je pisao pohvalne, političke i sudske govore, od 
čega najveći broj je bio sudski. Poznat je njegov nadgrobni 
govor (394) nad poginulim Atinjanima u Korintskom ratu 
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(395-386), mada istoriografi osporavaju njegovo autorstvo, 
odlomak jednog govora u Olimpiji (388) i „Beseda o ljubavi“ 
koja je predmet rasprave Sokrata i Fedra u Platonovom 
dijalogu Fedar, fragment govora protiv Alkibijada. Ostali 
sačuvani govori jesu sudski.  

Kada je reč o stilu Lisije, treba imati u vidu da su to 
govori pisani za druga lica i pisani za relativno kratko 
vreme, često na brzinu, ali, u isto vreme njegove besede su 
jednostavne, logične i izražajne s kratkim simetrično 
postavljenim frazama. 

Lisija je od sudskog govora stvorio žanr, a 
kompozicija i način argumentacije kojima se služio postali 
su uzor za naredne generacije besednika; zato Dionisije iz 
Halikarnasa ističe kako se kod Lisije ne sreću ni arhaizmi 
ni zamršeni obrti, tada popularni neologizmi, poetski 
izrazi, i konstrukcije strane jeziku tog vremena, te stoga, 
ističe Dionisije, Lisiju niko nije prevazišao u čistoti atičkog 
govora. Domete do kojih doseže Lisija u žanru sudskog 
govora, srešćemo kod Isokrata i to u njegovim svečanim 
govorima.  

Mnoge od Lisijinih osobina srećemo kod besednika 
Prodika sa ostrva Keosa (465-395), koji je bio nešto stariji 
od Lisije, a mlađi savremenik Protagore i Demokrita, 
učenik Gorgije; Prodik je sebi pripisivao u zaslugu tvrdnju 
da beseda ne treba biti ni kratka, ni duga, već da ima 
meru, da je primerena konkretnom trenutku. Pod 
optužbom da kvari omladinu popio je otrov od kukute (kao i 
Sokrat) i umro u Atini. Aristofan i Platon govore o njemu 
sa uvažavanjem.  
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Prodik je najveći značaj pridavao pravilnom 
izražavanju, odnosno, pravilnoj upotrebi izraza i etici, o 
čemu govori u sačuvanoj nam besedi „Herakle na 
raskršću“, gde se raspravlja o mladom Heraklu koji se 
nalazi pred dilemom da li da izabere mukotrpni put vrline 
ili put privremenih naslada i uživanja koje nudi 
pokvarenost. Herakle bira prvi put, težak i naporan, 
svestan da ljudima nijednu od lepih stvari bogovi ne daju 
bez napora i truda, a ako hoće da ga prijatelji cene, treba 
im dobro činiti, a ako hoće da ga neki grad slavi, treba 
gradu biti od koristi. 

Prodik je bogovima smatrao pronalazače, one koji su 
ljudima otkrivali stvari korisne za život. Svakoj korisnoj 
stvari ljudi su davali imena bogova – suncu, mesecu, vodi, 
jezerima, livadama, plodovima prirode. Prodik je navodno 
ljudsko bogosluženje i misterije povezivao s proizvodima 
ratarstva odakle i dolaze ljudima svi pojmovi o bogovima. 

O sofistima Prodik je, po svedočenju Platona (Eutid., 
305c), govorio da se nalaze na razmeđi filozofa i državnika i 
misle da su najmudriji od svih ljudi jer su navodno, donekle 
vešti u filozofiji, a donekle i u državnim poslovima.  

Treba reći da se u prvih deset besednika toga 
vremena ubraja i Antifont, ali mišljenja su podeljena: dok 
neki smatraju da je reč o dva različita čoveka, drugi 
smatraju da je reč o jednom ali s dva krajnje različita stila 
pisanja. U svakom slučaju, retor koga ne možemo zaobići i 
koji zavređuje veliku pažnju, jer nije bio manje popularan u 
svoje vreme od Platona, jeste Isokrat. 
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Isokrat 
 
Isokrat (436-338), osam godina stariji od Platona i 

osam godina mlađi od Ksenofonta, poticao je iz 
svojevremeno dobrostojeće atinske porodice, no potom 
osiromašene, te je stoga bio prinuđen da se opredeli za 
profesiju logografa da bi potom otvorio i sopstvenu školu. 
Njegov otac, Teodor imao je veliku radionicu za izradu 
flauta i trudio se da svojoj deci da solidno obrazovanje. 

Njegova mladost obeležena je Peloponeskim ratom 
koji će ostaviti traga i u delima Tukidida, Euripida i 
Aristofana; na njegovo formiranje posebno je uticalo 
opštenje sa sofistima i Sokratom; bio je oženjen udovicom 
sofiste Hipije (zvala se Platona). 

Po nekim  svedočenjima Isokrat je slušao Gorgiju u 
Tesaliji kad ovaj beše već u dubokoj starosti i zahvaljujući 
njemu gorgijanski stil sa simetričnim antitetički 
konstruisanim frazama, sa svečanim epitetima i poetskim 
metaforama ukorenio se u atičko besedništvo. Kod Isokrata 
moguće je naći i uticaje drugih sofista, kao što je Protagora 
koji je govorio o tri vaspitna faktora (dar, iskustvo, obuka) i 
o razvoju čoveka od stadijuma divljaštva do života u 
zajednici. Prodiku s Keja Isokrat duguje sklonost ka 
preciznom distanciranju pojmova i korišćenje sinonima, a 
Trasimahu Halkedonskom sposobnost potčinjavanja toka 
govora određenom ritmu. 

Poseban uticaj na Isokratovo duhovno formiranje  
ostavila je sokratovska filozofija; ako i nije bio Sokratov 
učenik i sledbenik, Sokratu duguje to što je u retoriku uneo 
etički momenat, te je ona kod njega bila oruđe moralnog i 
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političkog vaspitanja, kao i antidemokratska shvatanja 
koja je delio sa sokratovskim krugom; o njegovim 
političkim shvatanjima ništa se ne zna do vremena kraja 
Peloponeskog rata. Zbog loše materijalne situacije u kojoj 
se našao posle rata, desetak godina (403-393. ili 390. 
godine) živeo je kao logograf (plaćeni pisac sudskih govora). 
U to vreme Isokrat je zastupao mahom aristokrate (za 
razliku od demokratskog Lisije), nastojao je da rehabilituje 
Alkibijada koga su mnogi kritikovali za poraz u ratu. 

Posao logografa nije mogao Isokrata u potpunosti 
zadovoljiti; pored sudskih, on je pisao i pohvalne govore; no, 
čim mu se pružila prilika, počeo je da piše angažovane, 
političke govore. Kako mu je karijera kao besednika bila 
zatvorena, zbog mana koje je imao (slabi glas, omanji rast, 
urođena plašljivost), nije javno nastupao poput njegovog 
učitelja Gorgije. Uprkos tome što je više voleo tih, spokojan 
život, glavni razlog njegovog odustajanja od javnog 
nastupanja i polemisanja, ipak je bio u saznanju da u 
demokratiji kakva je tada vladala nije moguće kritički 
nastupati na narodnim skupovima protiv demagoga koji su 
svojim besedama plenili slušaoce.  

Isokrat je osnovao svoju školu u kojoj je predavao i 
pisao političke besede koje su kružile često u formi 
političkih pamfleta; to mu je donosilo znatne prihode, i 
pružalo mogućnost da ostajući u senci učestvuje u 
političkom životu i da ima znatan pismeni, ako ne usmeni 
uticaj. U antičko doba pripisivano mu je oko šezdesetak 
radova od kojih se danas polovina smatra autentičnom; do 
nas je došlo 9 pisama i 21 beseda. Verovatno je reč o onim 
tekstovima koji su bili smatrani autentičnim početkom 
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naše ere (Cecilije Kalaktinski pominje 28 beseda, Dionisije 
iz Halikarnasa, 25). Činjenica je da se svi citati iz dela 
Isokrata koje nalazimo kod drugih autora, nalaze upravo u 
sačuvanim njegovim spisima.  

Početak njegove karijere obeležen je programskim 
dokumentom Protiv sofista (oko 390. godine); tu on 
kritikuje sofiste i njihova učenja (nastojeći u isto vreme da 
obnovi dobro ime sofista suprotstavljajući dobre sofiste 
lošim ljudima sa kojima ih ljudi često mešaju; ovi loši 
sofisti i ne zaslužuju ime sofiste jer s njima nemaju ni 
Isokrat u svojim kritikama ne štedi ni Sokratove 
sledbenike, kao i savremene retoričare koji preuveličavaju 
lakoću sticanja retoričkog umeća; svemu tome Isokrat 
suprotstavlja sopstvene poglede po kojima je besedništvo 
ne samo sredstvo obrazovanja nego i moralnog i političkog 
vaspitanja. Na taj način retorika dobija visok rang i 
dospeva u red sa filozofijom koja je u njegovo vreme često 
nepravedno oklevetana i da se o njoj loše govori, premda 
ona donosi korist time što ljude stvara boljima i 
dostojanstvenijim. 

Za razliku od Platonove i Aristotelove škole koje su 
bile teorijske, Isokratova, sa svojom namerom da obrazuje 
govornika, bila je praktična; on je smatrao da se ne može 
naučiti dobro misliti ako se prvo ne nauči da se dobro 
govori56. Da bi demonstrirao svoje umeće, nakon već 

56Priča se da kad su ga pitali kako može druge učiti da govore 
kad sam ne nastupa sa svojim govorima, on je navodno rekao da 
ni oštrački kamen ne može da reže ali može rezati oštračkim 
kamenom naoštreni nož. 
 

323 
 
 
 

                                           



 
 
 
pomenute besede protiv sofista, Isokrat je protiv besednika 
čije ga umeće nije zadovoljavalo, napisao dve pohvalne 
besede: „Busiris“ (388-386) i „Pohvala Helene“ (384-381): 
prva je bila protiv Polikratove besede „Odbrana Busirisa“, 
a druga, možda protiv Gorgije, a možda i protiv nekog od 
Isokratovih učenika. Iako se te besede mogu posmatrati 
kao školske vežbe, nesporno je da nisu oslobođene određene 
političke intonacije, koja će biti jasno izražena u njegovim 
potonjim političkim besedama.  

U prvoj od pomenutih beseda imamo idealizaciju 
državnog uređenja Egipta (možda i pod uticajem Platona, 
dok u drugoj imamo skicu idealnog državnika monarha (u 
liku Tezeja) i najavu teze o ujedinjenju Helena koja će biti 
osnovna tema njegove najpoznatije besede pisane 10 godina 
(390-380. pre n. e.) u složenoj političkoj i socijalnoj situaciji 
u Atini - „Panegirik“ (čitane na igrama u Olimpiji 380. 
godine pre n. e). Nakon te besede politika će biti glavna 
tema Isokratovih epideiktičkih govora. 

U ovoj besedi Isokrat se zalaže za prestanak razdora 
i nesuglasica među Helenima i usmerava borbu Atinjana 
protiv Persijanaca i Spartanaca. Ovo poslednje, iako još 
uvek u znaku svežeg sećanja na skoro minuli 
tridesetogodišnji Peloponeski rat (431-404) dosta je gnevilo 
Persijance i kvarilo odnose među Grcima; kasnije će on 
naglasak stavljati na borbu protiv naroda na istočnoj obali 
Egejskog mora gde bi se moglo dalje odvijati naseljavanje 
helenskog življa. 

Osnovna tema „Panegirika“ nije nova, o ujedinjenju 
Helena za borbu protiv Persijanaca pisali su već Lisija i 
Gorgija u svojim olimpijskim besedama, mada, kod Lisije 
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kao neprijatelj ne javljaju se samo Persijanci već i 
sirakuški tiranin Dionisije stariji. Kod Isokrata tema je 
dalje razvijena u čitavu političku doktrinu, i ona je bila 
posebno aktuelna usled realne opasnosti od neprijatelja u 
vreme kad dolazi do slabljenja polisa. Isokrat tu govori o 
herojskim zaslugama Atine, poziva se na reči Perikla koje 
navodi Tukidid (II, 35-45), i ističe pravo Atine na 
hegemoniju u svom helenskom svetu, i kritikuje Spartu 
zbog izdaje opštih interesa, ali ostavlja otvorenom 
mogućnost novog saveza Atine i Sparte u borbi protiv 
zajedničkog neprijatelja.  

Ako Isokrat tu ističe prvenstvo Atine, njeno pravo 
na hegemoniju, to čini stoga što u njoj vidi jedinu realnu 
snagu koja može da okupi sve Helene za zajedničku borbu 
protiv Persijanaca; stabilnog mira ne može biti dok se vojno 
ne porazi neprijatelj. Opštehelenski rat protiv Persijanaca 
je lek kojim se mogu otkloniti sve nedaće koje su zadesile 
Helene – to je osnovni stav Isokrata u ovoj besedi. Ali, 
takav program neće moći da ostvare Atina i Sparta, već 
Makedonski kralj kad bude krenuo u pohod na Istok. 

Isokrat je bio i protiv oligarhije i protiv demokratije; 
njima je suprotstavljao monarhiju na čijem čelu treba biti 
vladar s visokim intelektualnim i moralnim kvalitetima 
spreman da bude na usluzi narodu. Stoga, njegova škola, 
sa jasno izraženim političkim i antidemokratskim 
tendencijama, na šta je uticao aristokratski sastav 
slušalaca (pa je škola bila optuživana i za kvarenje 
omladine), bila je veoma popularna među predstavnicima 
viših slojeva grčkog sveta.  
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U školi je ponekad bilo i preko sto učenika, i tu je 
steklo obrazovanje više državnika i vojskovođa, a Isokratov 
uticaj prešao je kasnije i u Rim pa se njegov visoki literarni 
stil, koji pominje na više mesta i Aristotel u svojoj Retorici, 
delovao je i na potonje generacije besednika pa se oseća i u 
prozi Cicerona koji ga naziva pater eloquentiae (De or., II. 
3). Obuka je trajala 3-4 godine i nije bila jevtina, stajala je 
oko 1000 drahmi. 

Na početku Panegirika Isokrat kaže da je priroda 
reči takva da se ona može iskazati na više različitih načina; 
nešto veliko može se prikazati kao beznačajno, a nešto 
malo uzvisiti, staro se može prikazati kao novo a neki 
nedavni događaj kao drevni. Zato i ne treba izbegavati 
teme na koje su drugi govorili, već nastojati da se o tim 
temama govori bolje no što su to činili drugi. Besedničko 
umeće doživelo bi procvat ako bi ako ljudi ne bi cenili one 
koji teže samo za originalnošću svojih dela, već one koji su 
dostigli najveće majstorstvo u svakom od njih. Ne treba 
samo ceniti one koji teže da govore o nečem o čemu niko 
dotad nije govorio no one koji to umeju reći tako kako to ne 
bi mogao reći niko drugi (Panegirik, 9-10). 

Moglo bi se reći da je u oblasti politike Isokrat 
konzervativac, ako usko posmatramo njegovu kritiku 
postojećeg demokratskog poretka i atinske hegemonije na 
moru, a sa stanovišta političke strukture polisa iz ranijih 
vremena. Uostalom, u tom smislu su i Platon i Aristotel 
konzervativci, jer se obojica, živeći u IV stoleću pre n. e. 
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zalažu za neka politička shvatanja karakteristična za 
prethodno stoleće57.  

Sam Isokrat nije protiv svake demokratije, već 
protiv demokratije u kakvu se ona u njegovo vreme 
pretvorila, a uzor mu je demokratija i politički sistem 
polisa iz vremena Solona koga on smatra 
najdemokratskijim zakonodavcem, i Klistena koji je 
prognao oligarhe i vlast dao narodu, o čemu čitamo u 
njegovim besedama O svetu i Areopagitik. Vlast treba da 
bude u rukama dobrostojećih i obrazovanih ljudi.  

Kada je reč o besedničkom umeću, Isokrat razvija 
principe koje je postavio već Gorgija; specifičnost njegovog 
stila ogleda se u složenim delovima, koji imaju jasnu i 
preciznu konstrukciju i time je govor lako dostupan za 
razumevanje; u njegovoj školi bili su razrađeni principi 
kompozicije besedničkog dela koje je imalo: uvod, sa 
zadatkom da privuče pažnju slušalaca, izlaganje predmeta 
koji je tema besede, opovrgavanje argumenata oponenta i 
zaključak u koje se sabira sve što je rečeno.   

Ne treba gubiti iz vida da su savremenici Isokratove 
besede najviše cenili s obzirom na njihov umetnički aspekt: 
manje su se oduševljavali sadržajem, a više njihovom 
formom. Besede su bile predviđene za čitanje na glas pred 
obrazovanim slušaocima, a o tome posebno govori njihova 
struktura, bolje bi bilo reći, njihova „arhitektura“.  

57 Posebno je karakterističan slučaj Aristotela koji smatra da 
idealna država treba da ima 5000 građana, i tome uči Aleksandra 
koji stvara državu od Gibraltara do Indije. 
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U svojoj poslednjoj značajnoj besedi, u Panatenejskoj 
besedi (339), pisanoj već u dubokoj starosti, Isokrat sa 
naivnom verom u Filipa II, savetuje makedonskog kralja 
(koji je pokorio već mnoge grčke gradove) da pođe u rat 
protiv Persijanaca, što će realizovati Filipov sin Aleksandar 
(prethodno pokorivši svu Grčku); tako je, pod starost, 
Isokrat postao ideolog promakedonske stranke u Atini. 

Njegova slava jeste slava i njegovih učenika i 
slušalaca koji su širili njegov opštehelenski jezik daleko 
van granica Atine budući da je Isokratov stil još za njegova 
života postao norma i u tome treba takođe videti razlog 
njegove kasnije popularnosti. 

Protivrečnosti koje su narastale u helenskim 
gradovima, posebno između zanatlija i onih koji su se bavili 
trgovinom, njihove različite društvene i političke interese, 
ne uviđa samo Isokrat, već i mnogi drugi njegovi 
savremenici među kojima se nalazi i Demosten. I jedan i 
drugi svedoci su slabljenja političkih institucija, i jedan i 
drugi vide nastupajući kraj političke slobode polisa.  

Uprkos svemu, postoji među ovom dvojicom velikih 
besednika i jedna jasna razlika: dok je Isokrat imao 
naklonost prema makedonskoj vlasti jer je bio pogleda 
uprtog na Istok i glavnog neprijatelja video u Persijancima, 
Demosten je svu svoju energiju usmerio za odbranu 
demokratije i grčke slobode, i u nadolazećem vremenu on je 
bio jedna od najtragičnijih ličnosti helenskog sveta.  

Demosten 
Demosten (384-322. pre n. e) je rođen u Atini i 

smatra se najznamenitijim besednikom grčkoga sveta. 
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Njegov otac Demosten bio je ekonomski dobrostojeći; imao 
je dve radionice za proizvodnju oružja i nameštaja u kojima 
je bilo uposleno preko 50 robova, ali je umro kad je 
Demostenu bilo svega sedam godina. Staraoci su mu 
uništili imanje, ali je Demosten stekao ipak solidno 
obrazovanje. Iako lošeg zdravlja, zbog čega je bio oslobođen 
vežbi iz gimnastike, on je imao iz ostalih predmeta veoma 
dobre učitelje; bio je u prilici da sluša na sudu besednika 
Kalistena (366) i pod utiskom njegove briljantne besede na 
sudu, Demosten je odlučio da i on postane besednik. Prvu 
parnicu (za koju se dve godine spremao) imaće protiv svojih 
staratelja (361). Nije uspeo da povrati sav novac, ali, 
parnicu je dobio. 

Demosten se odlučio za karijeru sudskog 
zastupnika, ali sam početak njegove karijere nije bio 
obećavajući: kad se prvi put Demosten obratio narodu, po 
navođenju Plutarha, prekidali su ga galamom i ismevali 
zbog nenaviknutosti na njegov stil jer im se njegov govor, 
zbrkan zbog dugih i zapletenih rečenica, sa neprirodno 
eliptičnim zaključivanjem, činio odviše jetkim i 
umarajućim. Bila je, kod nega, nastavlja Plutarh, i neka 
slabost glasa nejasnost govora i kratkoća daha koja je 
ometala razumevanje smisla onoga što je govorio 
isprekidanošću rečenica.58 

Demosten je neko vreme bio potišten, no onda je 
usledio i drugi neuspeh; očekivalo bi se da je to i kraj 
zamišljene besedničke karijere, no tada je upoznao 

58 Plutarh: Demosten, u knjizi: Plutarh: Usporedni životopisi III, 
August Cesarec, Zagreb 1988, str. 278-279. 
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komičnog glumca Satira kod kojeg je počeo da uzima časove 
iz dikcije, i nakon što je shvatio svoje nedostatke, da malo 
ili nimalo koristi nema od vežbanja ako se zanemare 
izgovor i izražajnost, počeo je ponovo da se priprema za 
besedničke nastupe, pridajući naročitu pažnju jeziku, stilu 
i logičkoj formi besede koji su se posebno cenili u vreme 
prvih sofista. Posebno je izučavao Isokratov priručnik o 
retorici (za Aristotelovu Retoriku još nije mogao znati jer je 
ona datirana znatno kasnije), ali je sedam puta prepisao 
Tukidida. Nakon toga, nastupajući kao besednik i logograf, 
Demosten beleži uzlaznu liniju u svojoj karijeri. 

Plutarh u svojoj biografiji Demostena navodi 
Demetrija Falerskog kome je već pod starost govorio 
Demosten kako je svoje telesne i govorne nedostatke 
ispravljao vežbanjem: nejasnoću i nesposobnost da izgovori 
slovo r (koje je potom govorio razgovetnije od ikoga), 
savladao je pažljivim raščlanjavanjem reči na slogove 
uzimajući u usta oblutke i istovremeno recitujući monologe, 
a glas je jačao tako što je besedio u trku ili pri penjanju 
stepenicama i izgovarao neke govore ili stihove na dušak; 
štaviše, imao je kod kuće veliko ogledalo i svoje je vežbe 
izvodio stojeći pred njim.59 

Koliko je bio veliki govornik, toliko mu je veliko 
koristoljublje smetalo da bude i veliki čovek. Zalagao se za 
nezavisnost Atine i držao je vatrene govore protiv 
ekspanzionističke politike makedonskog kralja Filipa II, 
protiv koga je održao tri govora (navodno uz finansijsku 
podršku Persijanaca). Filipu je od početka zamerao 

59 Plutarh, Demosten, 11 (op. cit., str. 281). 
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dvoličnost u politici, licemernost i ambicioznost, ne 
shvatajući, kao ni većina Atinjana, odakle im preti najveća 
opasnost jer su u Filipu videli samo jednog od sitnih 
protivnika, kao što behu njihovi sitni saveznici koji su se u 
to vreme odmetnuli od Atine: Rodos, Hios, Kos, Vizantija. 

Nakon kratkog vremena Demosten će shvatiti 
konačne namere Filipa, ali i slabosti Atinjana protiv kojih 
radi vreme; u svakom slučaju, iako je lako trošio novac, bio 
je horeg i trierarh, narod ga nije voleo, te ga je (s pravom) 
kritikovao za nedostatak hrabrosti i odvažnosti, ali, u tome 
je bilo i mnogo istine, jer i sam Demosten nije bio bez mana 
s obzirom na njegovo koristoljublje i nedostatak 
samopoštovanja. U jednom je Plutarh ipak u pravu kad 
nastoji da odbrani od prigovora Demostena: Demosten nije 
bio nepostojanog karaktera kad je bila u pitanju politika jer 
kad se jednom odlučio za jednu stranku i njenu političku 
liniju, on je ostao uz nju do kraja života i nije je menjao; 
borio se protiv Makedonaca i umro je u borbi protiv njih 
(iako ta borba beše do kraja rečima, ali ne do kraja i 
oružjem).  

Morali bismo se složiti sa Plutarhom i u tome da je 
Demostenov politički stav bio jasan još i dok je trajao mir, 
jer nijedan postupak Filipa nije propuštao bez prekora nego 
je pri svakom uzbunjivao Atinjane i podbunjivao ih je 
protiv njega.  

Demosten živi u teškim vremenima, pošto Heleni 
koji će, posle nekoliko vekova slobode, u potpunosti biti 
porobljen od strane Makedonaca, te, sa gubitkom 
nezavisnosti, u takvim smutnim vremenima početi i sami 
da se dele izražavajući tako svoju neslogu: u Atini nastaju 
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dve stranke [no kako je ovaj pojam teško primenjiv 
jednostavnim prenošenjem iz našeg u staro vreme, možda 
bi adekvatnije bilo reći - dve grupe ljudi]: jedna je pro-
makedonska i njeni vodeći predstavnici behu besednici 
Eshin (389-314) i Fokion (402-318)60 a na drugoj strani bio 
je Demosten i patriotski nastrojen deo Atinjana.  

Eshin je u početku bio glumac s izvanrednim 
visokim glasom, kažu da je slušao Platona i da je učio kod 
Alkidamanta i da je u njegovim govorima pod njihovim 
uticajem vidna snaga govora i veličina fantazije. Besedu 
Eshina, po rečima Fotija (koji se poziva na nekog sofistu 
Dionisija, o kojem nam je malo šta poznato), pored svoje 
prirodnosti daje utisak improvizacije i oduševljenje izaziva 
koliko majstorstvo Eshina, toliko i prirodni njegov dar. 
Njegove besede nisu ni tako zvučne kao Isokratove, ni jako 
sažete kao Lisijine, ali po snazi nadahnuća ne zaostaju za 
Demostenovim ((Fotije, Biblioteka. 61. O Eshinu 45-54). 

Osam godina nakon bitke koja se zbila kod Heroneje 
(338. godine pre n.e. i u kojoj je Filip II Makedonski porazio 
zajedničku vojsku Atine i Tebe), besednik Eshin, politički 
antipod Demostena, istupio je s besedom Protiv Ktesifonta 
o vencu, a sa stavom da Demosten ne zaslužuje kao 
nagradu zlatni venac (kako je to predlagao besednik 
Ktesifont, još u vreme pre bitke kod Heroneje), jer je 
svojom političkom delatnošću Demosten naneo veliku štetu 
interesima Atinjana.  

60 Fokion, o kome se danas malo govori, bio je vrsni vojskovođa, 
45 puta biran za stratega, koliko nije bio biran ni Perikle, ali, 
Perikle je u svoje vreme imao i veću konkurenciju, mislim na 
Timona i Tukidida. 

332 
 
 
 

                                           



 
 
 

Tako, 330. godine pre n. e., desetak godina nakon 
predloga Ktesifonta, u momentu kad su Demostenovi 
sudski gonitelji bili na vrhuncu moći, delujući u interesu 
Makedonaca, zbio se neposredni spor dva najveća 
besednika tog vremena kojem je prisustvovalo više hiljada 
slušalaca sakupljenih iz čitave Helade, jer, isti se odvijao 
nekoliko dana pre početka Panatenejskih igara u Atini61. 

Eshin nije štedeo reči ni načine da ocrni Demostena, 
govoreći da je Demosten po majci skitskog porekla, 
varvarin koji samo govori helenskim jezikom, te je strano 
poreklo i uzrok njegovim porocima (172). Demosten ne živi 
na račun svojih prihoda, već na račun bede Atinjana, kaže 
Eshin (173); on govori lepo a živi gnusno (174); on je 
čudovište u odnosu na velikane kao što su Temistokle, 
Miltijad i Aristid (181); on prima mito, on je kukavica i 
dezerter (244); on je loš primer za mlado pokolenje i ne 
može biti uzor po kojem se može graditi život (245). 

Eshin je u svojoj besedi koristio insinuacije, 
nabrajao i opisivao Demostenove poroke i državničke 
promašaje, optuživao ga je za potkupljivost, lažni 
patriotizam, kukavičluk pred Makedoncima; optuživao ga 
je za sve nedaće koje su do tog časa zadesile Atinjane, 
nastojeći pritom da dokaže kako je ovaj namerno propuštao 
momente kad su se Atinjani možda mogli i spasti. Sa 
stanovišta besedničkog umeća govor Eshina je izvanredan i 
ostavio je veliki utisak na slušaoce i ako ga budete čitali, 

61 Kada sada čitamo te dve besede možemo samo reći da one 
spadaju u sam vrh antičkog besedničkog umeća. Izuzetnu 
Eshinovu besedu mogao je svojim govorom zaseniti samo 
Demosten i Eshin je to morao priznati.  
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obratite posebno pažnju na drugi deo gde se najžešće 
obrušava na Demostena (169-260). 

Demostenov odgovor, beseda O vencu, smatra se 
najvećom besedom koja je ikad napisana i izgovorena; u 
svom govoru on oslikava čitavu epohu, brani svoj politički 
program, priznaje da se njegove namere nisu ostvarile, ali 
ne njegovom krivicom, već sugrađana čiji je predstavnik 
Eshin; njegov govor se dotiče svega vrednog pomena u 
njegovo vreme - svih heroja i događaja, ratova i intriga, 
pobeda i poraza i na fonu toga jasno se ocrtavaju figure 
dvojice velikih protivnika. 

Demosten je pobedio, Eshin je bio poražen i kao 
tužilac nije dobio ni minimalnu zakonom naznačenu 
potrebnu većinu od 20% glasova te mu je bilo dosuđeno da 
plati kaznu od 1000 drahmi za nepravedno tužakanje, uz 
gubitak prava da ubuduće podnosi tužbe atinskom sudu. 

Nakon poraza Eshin je otišao u izgnanstvo. 
Demosten nije pokazao zluradost niti je likovao nad 
Eshinom, već imajući u vidu koliko je sudbina neizvesna i 
budućnost nesigurna, poslao mu je talenat srebra za putne 
troškove. Primivši novac Eshin je zaplakao i kad sa ga 
pitali što plače rekao je: „Zato što napuštam takav grad gde 
neprijatelji pokazuju veće saučestvovanje nego prijatelji“. 

Eshin je za mesto izgnanstva izabrao ostrvo Rodos, 
gde je osnovao svoju školu i tamo, u grčkoj koloniji Joniji, 
na istočnom obodu Egejskog mora, živeo do kraja života; 
umro je na ostrvu Samosu 314. godine pre n. e, na istom 
ostrvu gde je dva i po veka ranije bio rođen Pitagora (570-
490. pre n. e).  
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Priča se kako su Eshina stanovnici Rodosa zamolili 
da im kaže tu poslednju svoju besedu koja je bila protiv 
Demostena; kad su je saslušali, pitali su ga, kako je s 
takvom besedom mogao izgubiti spor. A Eshin im je 
navodno, odgovorio: „Da ste vi čuli šta je govorio Demosten, 
vi me to ne bi ni pitali.“62 

Dugo nije trajala ni Demostenova slava, posle 
optužbe za utaju novca, u jednom složenom, do kraja 
nejasnom sporu, najverovatnije kriv, bio je utamničen, ali, 
uspeo je da pobegne i da se skloni na Eginu. Tu je dočekao i 
vest o smrti Aleksandra, trijumfalno se vratio u Atinu, ali 
nakon neuspelog ustanka Atinjana i potom prinudno 
sklopljenog mira, Antipatr, naslednik Aleksandra, tražio je 
i izručenje nekoliko vodećih protivnika među kojima beše i 
Demosten.  

Da bi na neki način olakšao situaciju sugrađanima 
Demosten se odlučio na bekstvo iz Atine, ovog puta na 
ostrvo Kalavriju, gde je u Posejdonovom hramu, bežeći pred 
makedonskim vojnicima, koje je predvodio tragički glumac 
Arhija, nazivan „lovac prognanika“63, izvršio samoubistvo 
popivši otrov skriven u pisaljci. Svojom smrću on je možda 
pokušao da se iskupi i za kukavičluk ispoljen u bici kod 

62 Pseudo-Plutarh, Životopisi deset oratora, VI, 9. U jednoj drugoj 
verziji ove anegdote stoji da je Eshin na pomenuto pitanja 
iskreno gunđajući rekao: „Da ste vi slušali to čudovište – tako je 
on nazivao Demostena – vi ne bi bili u nedoumici“ (Fotije, 
Biblioteka. 61. O Eshinu 25-30). 
63 Vidite, ima tu neke simbolike: na početku Demostenove 
karijere srećemo komičnog glumca Satira koji ga uči beseđenju, a 
na kraju srećemo tragičkog glumca Arhiju (sa zadatkom da ga 
pogubi). Prema Arijanu Arhija je umro u bedi i opštem preziru.  
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Heroneje (to je smrt kakvom se iskupio i Antonije u Egiptu, 
ostavši tim postupkom dovoljno veliki ne dozvolivši da 
padne u ruke Oktavijanu). 

Blizu Posejdonovog hrama Atinjani su Demostenu 
kasnije podigli spomenik i na postamentu zapisali: 

 
Da ti moć, Demostenu, beše velika kao um, 
Heladu nikad ne bi pokorio makedonski Ares64. 
 
Demosten je umro iste godine kad i Aristotel, godinu 

dana nakon smrti Aleksandra Makedonskog (323). Tako je 
u razmaku od godinu dana antički svet izgubio najvećeg 
filozofa i najvećeg vojskovođu ali i najvećeg besednika (čiji 
napori nisu dali nekog rezultata, možda i stoga što je iako 
veliki i nenadmašan besednik živeo u njemu neadekvatnom  
vremenu, ali, je u isto vreme i nesporno da su ti napori bili 
vođeni visokim idealima).  

Kad govorimo o Demostenu, reč je nesporno o 
velikom čoveku, ali, slabog, nevelikog karaktera. No i ovo 
poslednje pripada duhu tog vremena kada su velike, visoke 
vrednosti bili potisnuti niskim strastima, koristoljubljem i 
sumnjivim merilima vrednosti. Time se može razumeti, ako 
ne i opravdati, njegova nekorektnost kao u slučaju tužbe 
Formiona i Apolodora kada je napisao reč odbrane za obe 
strane u sporu.65 Njegovo često menjanje stavova i 
nekonsekventnost, posledica su površnog pragmatizma koji 

64 U prevodu Zdeslava Dukata ovaj elegijski distih glasi: Da ti, 
Demostene, snaga ravna bijaše umu // Ne bi makedonski mač 
helenski savladao rod.  
65 Plutarh, op. cit., str. 283. 
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se povodi za trenutnom situacijom, bez uvida u dalekosežne 
posledice tih postupaka. 

Ponavljam, kad je reč o politici, Demostenovo 
zalaganje za slobodu Helade bilo je konsekventno i vredno 
najveće pohvale, te je svojim stavom stekao ugled i 
poštovanje sugrađana, s poštovanjem se prema njemu 
odnosio i Filip II kao i Persijski kralj. Kod Pseudo-Plutarha 
u knjizi Životopisi desetorice govornika (glava 6) čitamo: 
„Pročitavši govore što ih je Demosten besedio protiv njega, 
Filip je iskreno priznao da bi, da ih je čuo, sam glasao za 
rat imenujući govornika vrhovnim zapovednikom“.66 

Pa i taj navodni njegov „kukavičluk“ i bekstvo s 
bojišta u bici kod Heroneje, nekim se autorima čine 
spornim; u jednom komentaru uz Plutarhovu biografiju 
Demostena čitamo da je izveštaj o kukavičkom držanju 
Demostena u pomenutoj bici jedna od šala kakve su grčki 
komediografi iznosili na pozornici o mnogim velikim 
ljudima tog vremena, jer teško je verovati da bi Demostenu 
bilo dato da drži nadgrobni govor palima u toj bici da se on 
u njoj loše poneo.67 Plutarh ističe kako je Demostenu i 
nakon bitke kod Heroneje narod iskazivao počasti i pozivao 
ga kao rodoljubivog građanina da uzme učešće u javnom 
životu.68 

66 Plutarh, Plutarh: Usporedni životopisi III, August Cesarec, 
Zagreb 1988, str. 296 beleška 90, prevodioca Zdeslava Dukata. 
67 Videti belešku br. 161, Zdeslava Dukata uz njegov prevod 
Plutarhove biografije Demostena. Plutarh: Usporedni životopisi 
III, August Cesarec, Zagreb 1988, str. 299.  
68 Plutarh, op. cit., str. 286. 
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Do nas je došla 61 Demostenova beseda (od kojih je 
samo polovina govora autentično njegova); većina njih su 
političke prirode i time je određeno i njegovo mesto u 
istoriji antičkog besedništva. Za razliku od Isokrata kod 
koga je početak beseda uvek bio dug i razvučen, 
Demostenove besede imajući za temu konkretni aktuelni 
događaj, odmah prelaze na stvar kako bi u potpunosti 
zaokupile pažnju slušaoca, te su njegove besede kratke i 
energične. Glavni deo besede čini priča o suštini stvari i tok 
besede obično se zaustavlja retoričkim pitanjem: „U čemu 
je uzrok?“, ili, „Šta to zapravo znači?“, što besedi daje notu 
iskrenosti u čijoj je osnovi istinska zabrinutost za predmet 
besede. 

Nijedna Demostenova beseda nije plod 
improvizacije; savremenici su mu prebacivali da nije 
prirodno obdaren nego da se njegovo umeće i snaga sastoje 
u mučnom radu. Svaka mu beseda beše rezultat dugog i 
temeljnog rada uloženog na razvoju teme, izgradnji plana 
izlaganja, brušenju izraza. Ciceron je govorio kako se 
pesnici rađaju, a besednici nastaju radom (poetae 
nascuntur, oratores fiunt), i svi se slažu da se ta misao 
najviše odnosi na Demostena za koga je život bio težak rad 
i kod koga je lampa gorela svu noć, pa su zlobnici govorili 
kako mu besede mirišu na miris lojanice. Demosten nije 
poricao da svoje govore marljivo priprema, govoreći kako je 
pravi prijatelj naroda onaj koji se za svoje govore priprema 
jer takva priprema znak je poštovanja prema narodu, a 
nehaj prema narodu pokazuje onaj koji se više oslanja na 
silu nego na uveravanje.  
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Demosten često pribegava korišćenju metafore, služi 
se jezikom stadiona i palestre, ili koristi antitezu poredeći 
sadašnje vreme s prošlim; često prećutkuje ono što treba 
reći a do čega vodi sama beseda, pa tako uvlači slušaoca u 
samu radnju, dovodeći ga u situaciju da sam dopuni 
besedu, čime ova dobija na uverljivosti i ubedljivosti. Ali, u 
isto vreme mora se istaći jasnost stila, razgovetnost misli i 
fraze; suprotno većini besednika nikad nije koristio 
isprazne reči, predmet govora nije ničim zamagljivao, niti 
je slušaoce ostavljao s nejasnim idejama.   

Demosten se izražavao jednostavno i sažeto, 
izbegavajući uobičajene retoričke postupke, i u svakom 
njegovom govoru, u svakoj njegovoj frazi bila je prisutna 
misao jasna i precizna. To nikako ne znači da on nije 
koristio retoričke figure, izrazite metafore, retorička 
pitanja i odgovore, poetske obrte, narodne izraze – u čemu 
je ponekad išao dalje od mnogih drugih – ali, on nikada te 
postupke nije zloupotrebljavao da bi im žrtvovao sadržaj. 

Treba pomenuti još jedan momenat koji je uveo 
Demosten, momenat kojim je poražavao svoje protivnike i 
ushićivao slušaoce, a to je gest. Sve njegove besede, svaka 
reč, svaka fraza behu propraćeni gestovima i kad su ga 
jednom pitali šta je neophodno dobrom govorniku, on je 
rekao: „gestovi, gestovi, gestovi“. Upravo zato, u drugom 
delu predavanja, na vežbama koje ih prate, ja ću vam 
govoriti na primerima o značaju neverbalne komunikacije. 

** 
Nakon pada grčkih gradova pod vlast Makedonaca, 

nastupa vreme helenizma i besedništvo gubi značaj u 
javnom životu, no na to ćemo se uskoro vratiti, nakon što 
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razmotrimo reakciju na učenje sofista i njihovu kritiku od 
strane Sokrata i Platona. 
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Kritika sofista i upotrebe govora 
 
Kao učitelji besedništva i raznih znanja sofisti u 

Atini kod običnih građana nisu bili omiljeni. Gledani su s 
podozrenjem, budući da su bili stranci, koristoljubivi jer su 
podučavali za novac i smatrali da se znanje može dobiti za 
novac (jer ljudi manje cene ono do čega se dolazi besplatno), 
a  neki od sofista poricali su i postojanje bogova u koje je 
običan svet verovao. 

Podozrenje na koje su sofisti nailazili kod običnih 
građana, nije bilo i jedino; na otpor u diskusijama nailazili 
su i kod obrazovanih i bogatih ljudi, kao što behu Sokrat i 
njegov učenik Platon koji je kritici njihovog učenja, a i 
ponašanja, posvetio više svojih dijaloga u ranom periodu 
svog stvaralaštva (nakon smrti učitelja), dok je njegovo 
filozofiranje bilo još uvek pod velikim uticajem Sokrata. 

Kada je o Sokratu reč, on je za razliku od sofista, 
koji su mahom bili stranci i pobornici demokratskog 
sistema uređenja, bio rođeni Atinjanin, siromašan, ali 
aristokratskog duha; i dok su sofisti svoje besede mahom 
pisali, Sokrat ništa nije pisao niti zapisivao, već se sva 
njegova delatnost svodila na svakodnevne razgovore s 
građanima na trgu koji su bili spremni da ga slušaju i da se 
s njim upuste u raspravu; dok su sofisti odbacivali 
postojanje jedne jedine, za sve obavezujuće istine, Sokrat je 
sve vreme nastojao da ukaže na to kako postoje stvari oko 
kojih se svi moraju složiti i da se do toga može doći 
dijalektičkim raspravljanjem i to tako što će se što bolje 
precizirati sami pojmovi. 
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Platon kritici sofista poklanja posebnu pažnju; kroz 
kritiku sofista on izlaže i odnos retorike i filozofije (Fedar) 
kao i dijaloga i dijalektike (Fileb). 

Sokrat (izlažući u dijalogu sa Fedrom zapravo 
Platonove stavove) polazi od toga da prava umetnost 
govora se ne može dostići bez saznanja istine (260e), jer 
onaj ko ne zna istinu a povodi se za mnjenjima može se 
pokazati smešnim i neukim. Sokrat se tako suprotstavlja 
shvatanjima onih retoričara koji smatraju da je za dobrog 
govornika nije bitno posedovanje istinske predstave o 
pravednim i nepravednim postupcima ili ljudima i da u 
sudu nije nikom do istine, važna je samo moć ubeđivanja.  

Sokrat smatra da je neophodno saznati istinu s  
obzirom na svaku stvar o kojoj se govori ili piše; i sve stvari 
pritom ocenjivati s obzirom na istinu; neophodno je znati u 
čemu se sastoji istina i s obzirom na cilj kojem je on 
usmeren a takav čovek nije mudrac, jer tako nešto pristaje 
samo bogu on težeći mudrosti, nastojeći da je dosegne jeste 
filozof (279d). Na taj način Sokrat retoričaru koji nastoji da 
odbrani najverovatnija mnjenja koja njemu odgovaraju, 
suprotstavlja filozofa kome je cilj istina. 

Naspram uverenja sofista da je retorika univerzalna 
nauka, Sokrat je smatrao da je ona samo rezultat 
umešnosti u govoru; konačno, dok su usled svojih 
demokratskih shvatanja sofisti smatrali da je znanje 
dostupno svima i da se ono može dobiti tehničkim 
obučavanjem, za novac od čije količine zavisi i nivo 
stečenog znanja, Sokrat je smatrao da je istinsko znanje 
dostupno samo retkim pojedincima, koje odlikuje 
prvenstveno plemenitost, a ne bogatstvo, i da je ono 
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privilegija duhovne aristokratije, i da se obučavanje ne 
naplaćuje.  

Razlike između Sokrata i sofista bile su velike; on 
im je bio veliki oponent i protivnik, no te razlike obični 
građani koji su samo maglovito znali da Sokrat i sofisti o 
„nečemu“ raspravljaju, nisu se udubljivali u to da vide u 
čemu je razlika među njima (običan svet se nikad i ni u šta 
ne udubljuje), i kad je demokratija srušivši vlast 
aristokrata nakon poraza u Peloponeskom ratu, potražila 
krivca za svoje nedaće i nevolje, ona je svoj gnev svalila na 
Sokrata ne praveći razliku između njega i sofista koje je, 
usled relativizma koje su zastupali, narod prvenstveno 
video kao uzročnike pada moralnih vrednosti.  

Tako je Sokrat 399. godine pre n. e. (a tada je imao 
već 70 godina), bio optužen da kvari omladinu i da ne 
veruje u bogove koje je svetkovala država; nakon rasprave 
pred 501. sudijom osuđen je na smrt i pogubljen iste 
godine. O samom suđenju i prilikama pre suđenja znamo iz 
Platonovih dijaloga: Odbrana Sokratova, Kriton i Fedon, 
kao i iz Ksenofontovog (430-354) spisa Uspomene na 
Sokrata. Ako u vidu imamo i činjenicu da su se u to vreme 
pojavile nekoliko optužbi i nekoliko odbrana Sokrata, 
moglo bi se zaključiti da stvari na sudu i nisu baš tako 
jednoznačne kako to prikazuje Platon, da se tu Sokrat do te 
mere dobro brani da i nije jasno zašto je uopšte osuđen, bez 
obzira na ishode glasanja u drugom krugu. Ksenofontov 
opis događaja bliži je realnosti jer je Ksenofont bio s manje 
umetničkog dara od Platona koji je u celom slučaju bio 
daleko više emotivan i pristrasan. 
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U svakom slučaju, mi sliku Sokrata imamo na 
osnovu svedočenja o njemu u Platonovim dijalozima. U 
prilog tome da Platon baš nije bio uvek nepristrasan govori 
i činjenica da on u svojim delima (osim dve aluzije) i ne 
pominje velikog svog savremenika Demokrita o kome i 
Aristotel svedoči u svojoj Metafizici da je reč o čoveku koji 
je „o svemu dobro porazmislio“. 

Nesporno je da opštem negativnom odnosu prema 
Sokratu najviše je doprinelo, kako njegovo uporno 
kritikovanje mana i nedostataka njegovih sugrađana, tako 
način na koji se nad njim izrugivao najveći tadašnji 
komediograf Aristofan u komediji Oblaci, gde ovaj Sokrata, 
pripisujući mu sofističke stavove protiv kojih se sam Sokrat 
žestoko borio, pripisuje kako kvari omladinu učeći je da 
osporava ustaljene moralne vrednosti sofističkim 
metodama; Aristofan Sokrata pokazuje kao personifikaciju 
sofista, a to je samo još više doprinelo da Atinjani između 
njega i sofista i ne vide neku bitnu razliku, a još manje to 
koliki je Sokrat bio veliki protivnik vodećih sofista tog 
vremena - Protagore, Gorgije i Hipije. 

Sokrat je prvi filozof koji je svoje učenje platio 
glavom (svojim životom), a da do suđenja njemu nije došlo, 
da o Sokratovom držanju na sudu nije pisao Platon, mi za 
Sokrata ne bismo ni znali. Atinjani su se potom, kako to 
obično biva, brzo pokajali, kaznili tužioce, Sokratu podigli 
spomenik, ali njegovo ime ostalo je zapisano krupnim 
slovima u istoriji antičke filozofije i veličanstven je primer 
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tome kako filozofija može biti kao načina života tako i 
način umiranja69. 

Da bi se razumela priroda spora Sokrata i sofista, 
potrebno je znati i prilike u kojima su oni živeli i sporili se; 
to je vreme kada moralni zakoni formirani u epovima 
Homera i Hesioda nakon dva i više stoleća gube svoj 
opštevažeći i obavezujući karakter; u isto vreme, novi 
zakoni i pravila još nisu jasno formulisani niti su se mogli 
nametnuti svima, a još su bili daleko od toga da budu 
opšteprihvaćeni. Zato je to vreme, vreme relativizma. 
Stvari su onakve kako se to kome čini, a među najtežim 
pitanjima u takvoj situaciji, kad ne postoje čvrsti 
kriterijumi i oslonci mišljenja, jeste pitanje pravednosti.  

Demokratskom načinu upravljanja polisom, Sokrat 
suprotstavlja princip aristokratizma, pri čemu se mora 
imati u vidu da tu nije reč o vladavini bogatih, već o 
vladavini onih koji su aristos, koji su plemeniti, koji su 
najbolji. 

Sofisti su veoma dobro osetili duh vremena i videli s 
kim „imaju za posla“; sebi za cilj postavili su obrazovanje 
mase, obrazovanje onih koji mogu da obuku plate kako bi 
potom bili u stanju da upravljaju narodom, da steknu i 
očuvaju popularnost. Upravlja se govorom: na prvom mestu 
je način izlaganja misli, a tek na drugom je njihov sadržaj. 

Sokrat stvari posmatra drugačije: on ne polazi od 
praktične koristi koju pruža besedničko umeće, već ima na 

69 Videti o ovom problemu i moju knjigu: Uzelac, M.: Praktična 
fenomenologija 
http://www.uzelac.eu/Knjige/4_MilanUzelac_Prakticna_fenomeno
logija.pdf 
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umu smisao celine života. Ako se polazi od toga da život 
nema samo zemnu dimenziju, da duši predstoje i velika 
iskušenja i sud na početku zagrobnog života, onda u prvi 
plan mora doći istina i istiniti način života.  

To nikako ne znači da Sokrat poriče delatnost i 
značaj sofista na jedan apsolutni način. On podržava dobar 
govor, besedu vođenu umnim svrhama. No, u isto vreme, 
on nije spreman da ugađa narodnim masama koje se 
povode za spoljašnjim efektima sofističkih govora. Mnogo 
manje naklonosti ka sofistima imaće Sokratov učenik 
Platon (427-347) – beskompromisni borac protiv svakog 
relativizma, tvorac jednog od najvećih projekata idealne 
države u istoriji, a za koji su neki govorili da je takva 
država do te mere idealna da je neostvariva, a drugi da je 
do te mere totalitarna da se u njoj ne bi moglo živeti.  
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Aristotel i Retorika 
 
Prvi autor spisa pod nazivom Retorika koji nam je 

sačuvan jeste Aristotel iz Stagire (384-322) koji je retoriku 
predavao pred kraj svog boravka u Platonovoj Akademiji 
gde je ukupno proveo skoro dvadeset godina (sve do smrti 
Platona 347. godine pre n. e). 

Odmah treba reći da velikom Stagiraninu dugujemo 
i niz knjiga posvećenih drugim filozofskim disciplinama, a 
nastalim u njegovoj školi Likej, koju je sa svojim drugom i 
učenikom Teofrastom osnovao 335. godine pre n. e. kada se 
nakon 12 godina odsustvovanja vratio u Atinu; školu je 
vodio do pred kraj života (323) kada je morao bežati70 iz 
Atine „da se Atinjani ne bi po drugi put ogrešili o filozofiju“, 
a njegov rad su potom nastavili njegovi sledbenici i učenici. 
Umro je naredne godine, u rodnoj Stagiri. 

Za razliku od Platona koji je pisao dijaloge u kojima 
je u većini slučajeva glavni ili jedan od sagovornika Sokrat, 
i u kojima se prepliću više tema, dok je sve izloženo u 
literaturnom, pesničkom duhu, kod Aristotela, čija je škola 

70 Da bi ovo bilo jasnije: Aristotelov Likej je u političkom smislu 
bio pro-makedonski, i kad je Aleksandar Veliki umro 323. u 
svojoj 33. godini (od otrova ili prekomernog pića), atinske 
demokrate su se ponovo podigle protiv makedonske vlasti. Da ne 
bi završio kao Sokrat, Aristotel je otišao u svoj rodni grad 
Stagiru, na severu Grčke. Vlast su ipak posle manjih nemira 
uspostavile promakedonske vlasti sa Antipatrom na čelu, a 
podizanje bunta protiv Makedonaca tada je platio glavom 
(izvršivši samoubistvo) najveći besednik Grčke i Staroga sveta – 
Demosten (vršnjak Aristotela, rođen 384. godine pre naše ere i 
umro iste godine kad i Aristotel 322. godine pre naše ere). 
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bila otvorenog tipa sa istraživačkim ambicijama da se 
obuhvate sva znanja, po prvi put srećemo podelu filozofskih 
disciplina na tri grupe znanja: teorijska, praktična i 
poietička. U prvu grupu spadale bi matematika, fizika i 
metafizika, u drugu, etika, ekonomija i politika, a u treću 
poetika, retorika i dijalektika.  

Iako se govori da filozofija nije nauka (jer nema 
svoju posebnu oblast i metodu istraživanja, budući da 
obuhvata svojim interesom sve što jeste) i da nema ni 
disciplina u strogom smislu te reči, ipak, već u Aristotelovo 
vreme, nakupilo se toliko različitih praktičnih i teorijskih 
znanja da se pokazala neophodnost da se ona nekako 
grupišu kako bi se mogla izlagati i dalje istraživati i 
proširivati. 

Tako se dogodilo da se u Likeju, zamišljenom kao 
naučno-istraživačkoj instituciji (u današnjem značenju te 
reči) okupilo mnoštvo učenika koji su uz prisustvo 
Aristotelovim prepodnevnim predavanjima, koja su se 
odvijala pre podne u šetnji vrtom (pa su stoga nazivati i 
peripatetičarima, reč je dolazila od grčke reči peripatetikos, 
koja se odnosi na one koji se šetaju u krug), učestvovali u 
prikupljanju i klasifikovanju sve tada dostupne filozofske i 
načne građe iz najrazličitijih oblasti, od matematike, 
geometrije, geografije, fizike i muzike, do ekonomije, 
politike, etike, besedništva... Sam Aristotel opisao je preko 
158 ustava raznih ustava grčkih i varvarskih 
gradova/država, od čega nam je ostao sačuvan samo deo 
Ustava atinskog. Mnogo njegovih spisa nije sačuvano, no 
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na osnovu onog što je dospelo do nas71, možemo reći da je 
reč o jednom od najvećih antičkih mislilaca, ali i jednom od 
najvećih ljudi svih vremena72. 

Ovde ćemo se zadržati na Aristotelovom spisu 
Retorika73 koji nam je sačuvan, za razliku od Poetike, u 
celosti i koji ima tri knjige74. Sama reč retorika prvobitno 
označava filološku (glotološku) disciplinu koja se bavi 
umećem govora, strukturom umetničkog govora, 
besedničkim umećem, lepotom govora. Kasnije je termin 
retorika dobio šire značenje pa se pod njim misli na teoriju 
proze, odnosno, argumentacije.  

Videli smo da je retorika nastala u sofističkim 
školama kao umeće lepog govora i izučavanje stilističkih i 
gramatičkih pravila; za Aristotela, kako on sam ističe na 
početku svog spisa, retorika je metoda uveravanja, veština 
bliska dijalektici no u isto vreme i različita od nje. 

Dijalektika je način raspravljanja koji se sastoji u 
postavljanju pitanja i odgovora (kako je ona shvaćena već 

71 Većina Aristotelovih spisa nema dovršenu formu (sa izuzetkom 
logičkih spisa), mahom su to njegove beleške za predavanja ili 
beleške učenika koji su ga slušali (kao u slučaju Poetike, jednom 
od najkraćih i najviše komentarisanih spisa od vremena 
Renesanse do danas).  
72O Aristotelu i njegovom delu videti više u mojoj knjizi: Uzelac, 
M.: Istorija filozofije, Stylos, Novi Sad 2004, str. 74-90, ili u 
elektronskom obliku: 
http://www.uzelac.eu/Knjige/5_MilanUzelac_Istorija_filozofije_I.p
df ,str. 114-137. 
73 Na našem jeziku: Aristotel, Retorika, Naprijed, Zagreb 1989. 
74 Reč knjiga u antičko doba ima malo drugačije značenje, jer se 
mahom misli na svitak papirusa čiji tekst ima po našim merilima 
obim od oko četrdesetak stranica. 
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kod Sokrata); ona se bavi onim što je verovatno, što je 
moguće, koristi se verovatnim zaključivanjem i njeno 
sredstvo je dijalektički silogizam.  

Retorika je analogna dijalektici, jer obe se tiču 
onoga što je spoznaja zajednička svim ljudima a što ne 
pripada nijednoj određenoj nauci (Ret., 1354a). Zato se svi 
bave dijalektikom, odnosno retorikom, kaže Aristotel na 
početku svog spisa, jer svi u određenoj meri nastoje da neko 
mišljenje pretresu i podrže, da se brane ili optužuju. 

Retorika se bavi pitanjima koja se obrazlažu pred 
širokom publikom s namerom da slušaoci prihvate 
mišljenje govornika i njegov stav; retorika koristi retorički 
entimem75, operiše pojedinačnim pitanjima (slučajevima) i 
dovodi do pojedinačnih partikularnih zaključaka (za 
razliku od dijalektike koja dovodi do opštih zaključaka). 

Retorika je, kaže Aristotel, korisna, jer je istinito i 
pravedno po svojoj prirodi jače od svojih suprotnosti (Ret., 
1355a). Veština uveravanja mora se zasnivati na 
opštevažećim stavovima, jer ljude ne možemo uveriti čak i 
kad se pozivamo na najegzaktnija znanja, budući da naučni 
govor pripada podučavanju (zasnivajući se na znanju). 
Nadalje, retorika je korisna i njen osnovni zadatak nije u 
uveravanju, već i iznalaženju uverljivog u svakom datom 
slučaju, što važi i za sve druge veštine (Ret., 1355b). Zato se 

75 U logici je entimem skraćeni silogizam izveden iz jedne 
premise, dok se druga podrazumeva, pretpostavlja. Recimo: Svi 
ljudi su smrtni, dakle, Sokrat je smrtan. Ovde je ispušten drugi 
sud: Sokrat je čovek. Entimem se temelji na zakonu verovatnoće, 
na mogućim premisama. Zaključak može biti sastavljen iz više 
entimema i tada imamo polisilogizam. 
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retorika, kaže Aristotel, može definisati kao „sposobnost 
teorijskog iznalaženja uverljivog u svakom datom slučaju“.  

Kada je reč o metodama uveravanja, Aristotel 
razlikuje dve vrste metoda: tehničke i ne-tehničke, a reč je 
zapravo o određenim umećima. 

Ne-tehničke metode su one koje nismo sami pronašli 
i formulisali već postoje od ranije; reč je o načinima 
dobijanja dokaza putem svedoka, mučenjem, na osnovu 
pismenih ugovora i tome slično. Tehničke metode su one 
koje možemo konstruisati. Prvim metodama se treba 
služiti, dok druge treba istraživati (1355b). 

Kada je reč o metodama uveravanja koje se postižu 
govorom, one mogu biti trojake i oslanjaju se na karakter 
govornika, raspoloženje u koje se dovodi slušalac i sam 
govor ukoliko se njim nešto dokazuje ili se čini da se 
dokazuje (1356a). 

Uverljivost u govoru se može postići time što 
govornik ima čvrst karakter te je on sam time dostojan 
poverenja, budući da se poverenje kad stvari nisu jasne ili 
kad su sumnjive pre svega poklanja čestitim ljudima. Samo 
poverenje mora se temeljiti na govoru a ne na nekom 
preduverenju o karakteru govornika. Isto tako, nastavlja 
Aristotel, uverenje se postiže i raspoloženjem slušalaca koje 
je posledica osećanja koja u njima pobuđuje govorom 
govornik, i konačno, samim govorom. Sve ove metode 
nalazimo kod autora raznih Uputstava za govornike, koje 
pišu učitelji besedništva, kaže Aristotel (1356a).  

Iz svega toga bi sledilo da je retorika ogranak 
dijalektike i filozofskog istraživanja naravi koje se s 
pravom može nazvati politikom; retorika ima obeležja 
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politike, a „ljudi koji smatraju da im je retorika svojstvena, 
izdaju se za političare, čemu može biti uzrok 
neobrazovanost, oholost ili neka druga ljudska mana“. 

Zadatak retorike, kaže Aristotel, sastoji se u 
pretresanju pitanja o kojima se savetujemo, ali o kojima 
nemamo strogo određena pravila, i u prisustvu takvih 
slušatelja koji nisu sposobni da sagledaju brojne okolnosti 
slučaja i da prate opširno izvođenje zaključaka, a ljudi se 
savetuju o onom što može biti i ovakvo i onakvo (1357a). 

Polazeći od iskustva govorništva Aristotel nastoji da 
izdvoji opšte forme besedništva i da ukaže na to šta 
govornik mora imati u vidu da bi slušaoce ubedio u ono što 
želi. U prvoj knjizi svog spisa on pažnju posvećuje 
principima na osnovu kojih govornik svoje slušaoce 
nagovara da nešto prihvate ili odbace, da nešto hvale ili 
poriču.  

Stagiranin polazi od toga da svaki govor ima tri 
elementa: lice koje govori, predmet o kojem se govori i lica 
kojima se govornik obraća. Na osnovu toga postoje po 
Aristotelu, i tri vrste govorništva: političko (savetodavno), 
sudsko i epideiktičko (pohvalno). 

U političkom govorništvu ili se na nešto slušalac 
podstiče, ili se od nečeg odvraća; u sudskom govorništvu 
imamo optužbu ili odbranu, pošto u sudskom sporu jedna 
strana optužuje a druga se brani; u epideiktičkom govoru 
ili se nešto hvali ili kudi. 

Kada je reč o vremenu radnje o kojoj se raspravlja, u 
političkom govoru uvek se ima u vidu budućnost, jer ili da 
se na nešto nagovara ili od nečeg odvraća, uvek je reč o 
nečem što će se zbivati u budućnosti; u sudskom govoru, 
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reč je uvek o nečem što se desilo u prošlosti, do 
epideiktičkom govoru odgovara sadašnjost, jer govornici ili 
nešto hvale ili kude polazeći od postojećeg stanja. 

Svaka od ove tri vrste govora ima različit krajnji cilj 
i pošto razlikujemo tri vrste govora, razlikujemo i tri njima 
različite, odgovarajuće svrhe. 

Svrha političkog govora jeste korisno ili štetno, jer 
onaj ko podstiče, savetuje ono što je bolje, a onaj što 
odvraća, odvraća od nečeg goreg. Svrha govora u sudu jeste 
pravedno ili nepravedno delo, a svrha onih koji hvale ili 
kude jeste čast ili sramota. 

Po mišljenju Aristotela cilj kojem svaki pojedinac i 
svi ljudi teže jeste sreća, tj. blaženstvo (eudaimonia). Sreća 
je blagostanje udruženo sa vrlinom, zadovoljstvo životom, 
ugodan na sigurnosti zasnovan život, ili posedovanje obilja 
i robova, s mogućnošću da ih očuvamo i da se njima 
koristimo. Po mišljenju većine ljudi sreću čini jedna ili više 
od tih navedenih stvari.  

Delovi sreće su: plemenito poreklo, brojni i valjani 
prijatelji, bogatstvo, brojno i valjano potomstvo, lepa 
starost, tome se mogu dodati: telesne odlike (zdravlje, 
lepota, snaga, stasitost, telesna odlika u pogledu 
takmičenja, kao i slava, čast, sretna okolnost, vrlina ili 
njeni delovi (kao što su: razboritost, hrabrost, pravednost i 
trezvenost).  

Aristotel kaže da će čovek biti sasvim zadovoljan 
životom ako bude posedovao i unutrašnja i spoljna dobra. 
Unutrašnja dobra su duševna i telesna dobra, a u 
spoljašnja dobra spadaju plemenito poreklo, prijatelji, 
bogatstvo (1360b).  
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Treba reći i to da je po Aristotelu cilj kojem govornik 
teži ono što je korisno, i govornik treba da savetuje kojim se 
sredstvima ono može postići, no kako je korisno ono što je 
dobro, on posebnu pažnju ovde posvećuje pojmu dobra. 

Kako je dobro ono što se samo po sebi i radi sebe želi 
i radi, zbog čega neku stvar želimo, ono čemu sva razumom 
obdarena bića teže, Aristotel opširno izlaže premise iz kojih 
treba izvoditi metode uveravanja o dobrom i korisnom 
(1362a-1363b), kao i stupnjeve dobrog i korisnog (1363b-
1365b), zatim društvena uređenja i karakteristike 
epideiktičkog govorništva (1365b-1368b) i o 
pretpostavkama na kojima počiva sudsko besedništvo 
(1368b-1369b). 

U drugom delu svog spisa Aristotel govori o ličnim 
svojstvima govornika kojima on može da zadobije poverenje 
slušalaca i tako postigne svoj cilj – da ih ubedi u ono što 
smatra da je dobro za njih. Tu on pre svega ima u vidu 
uslove koji doprinose uverljivosti govora i raznim načinima 
delovanja na slušaoce. Aristotel posebno analizira ljubav i 
mržnju, blagost, strah, stid i bestidnost, dobročinstvo, 
sažaljenje, ljutnju, zavist, plemenito nadmetanje, 
karaktere, starost, zrelost; on ne ispušta iz vida ni osobine 
karaktera svojstvene bogatim ljudima, kao i ljudima na 
vlasti, da bi izlaganje nastavio navođenjem metoda 
uveravanja podesnih za sve tri vrste govora i ovo poglavlje 
završio svojstvima entimema i pobijanja, kao i greškama 
kojih se u besedi treba kloniti (1377b-1403a) 

U trećoj knjizi Retorike Aristotel piše o izvorima iz 
kojih se izvode metode uveravanja, o načinu držanja govora 
(dikcija, stil i njegove vrste, sastavljanje i držanje govora, i 
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strukturi besede). On upozorava da nije dovoljno da se 
samo izlože valjani argumenti, već je neophodno da se oni 
iskažu kako valja da bi se govorom ostavio određeni utisak 
(1403b-1420a).  

Spis Aristotel završava ukazivanjem na epilog kojim 
se završava govor; da bi kraj govora bio efektan, kako bi u 
što većoj meri delovao na slušaoce, on preporučuje da treba 
koristiti reči bez veznika i kao primer navodi efektan 
završetak Lisijinog govora pisanog protiv Eratostena: 
„Rekoh, čuli ste, delo je u vašim rukama, presudite“. 
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Retorika u Rimu 
 
Aristotelova Retorika nije bila toliko korišćena u 

antičko vreme, koliko to behu razna praktična uputstva 
manje poznatih autora namenjena govornicima. Jedno od 
prvih takvih uputstava pripada Anaksimenu iz Lampsaka 
(oko 340. godine pre n. e). To je i razumljivo ako se ima u 
vidu da je posle pokoravanja grčkih gradova od strane 
Makedonaca nestala retorika demostenovskog tipa, da je 
opao značaj retorike koja se koristila u sudskim sporovima, 
a da je na značaju dobila retorika negovana u školama gde 
se vežbalo sastavljanje beseda za neke imaginarne sudske 
sporove. 

U drevnom Rimu do procvata retorike dolazi u I 
stoleću pre n. e, pre svega, zahvaljujući velikom rimskom 
besedniku i filozofu Ciceronu od koga nam je sačuvano 
sedam traktata (napisanih između 85. i 44. godine pre  n. 
e). Tome treba dodati i traktate Dionizija iz Halikarnasa; 
za obojicu ostaje karakteristično da su o besedništvu pisali 
po uzoru na grčke besede koje su u svojim nastupima i 
sami podražavali.  

Rimska retorika je svoj vrhunac dostigla u 
Kvintilijanovom obuhvatnom spisu Obrazovanje govornika 
(Institutiones oratoriae)76 u 12 knjiga, delu napisanom oko 
95. godine n. e. gde se u besedniku vidi ideal čoveka, a 
besedništvo uzdiže iznad astronomije, matematike i drugih 
disciplina. 

76 Marko Fabije Kvintilijan: Obrazovanje govornika, Veselin 
Masleša, Sarajevo 1967. 
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Ne treba gubiti iz vida da je besedništvo u Rimu od 
davnina bilo posebno cenjeno, a da su besednici sve vreme 
uživali veliki ugled. Smatralo se da u ratnim pohodima 
Rimljani služe otadžbini oružjem, a u mirno doba 
besedama u Senatu i na narodnim skupovima. Katon 
Stariji (234-149, pre n. e), (kome dugujemo i prvo 
pominjanje pojma kultura), formulisao je ideal rimskog 
besednika rečima Vir bonus dicendi peritus, što bi značilo: 
„dostojanstven čovek, vešt u govoru“. Vir bonus ovde se 
odnosi na aristokratu. Ideal lepog beseđenja u bliskoj je 
vezi sa političkim idealom, i kad behu osporeni ideal 
aristokratije i njene vrednosti, doveden je bio u pitanje i 
ideal besedništva. 

Besedništvo grčkoga tipa dospelo je u Rim u vreme 
građanskih ratova, u doba kad se rađa rimska demokratija 
u borbi vojničkih slojeva (konjanici) i plebejaca protiv 
senatske oligarhije, te je besedništvo postalo glavno oruđe 
nižih slojeva. 

Prve škole u kojima se učilo besedništvo u Rimu su 
počeli u II stoleću pre naše ere da otvaraju Grci koji su tu 
dospeli kao ratni zarobljenici, a potom i oni koji su tu 
dolazili kao slobodni učitelji koje je privlačio sve bogatiji 
Rim naspram, u to vreme, sve više propadajućih grčkih 
gradova. Nekadašnja kulturna „prestonica“ sveta Atina je 
tada sve više postajala provincija dok su sve veći sjaj 
dobijali Aleksandrija i Rim. 

Delatnost učitelja besedništva nije se mogla dopasti 
aristokratski nastrojenom rimskom Senatu koji je čvrsto 
branio svoje privilegije i stari utvrđeni poredak, pa su u 
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dva maha, 173. i 161. godine pre n. e, bili izdati ukazi o 
udaljavanju grčkih filozofa i besednika iz Rima77.  

To nije dalo neke trajne rezultate, budući da su se 
posle nekoliko decenija ponovo pojavili u Rimu grčki retori, 
ali, tada su se pojavili i domaći besednici koji su predavali 
na latinskom jeziku i grčku retoriku prilagođavali rimskim 
potrebama. Latinske besedničke škole su postale opasnije, 
pa je u Senatu protiv njih oštro ustao Lucije Licinije Kras, i 
u vreme kada je bio cenzor (92. godine pre n. e) izdao je 
ukaz o zatvaranju latinskih retoričkih škola. Međutim, to 
nije pomoglo jer su se Rimljani u takvoj situaciji okrenuli 
izučavanju grčke retorike, pa je sve više mladih ljudi počelo 
da odlazi na učenje u Grčku kod u to vreme najboljih 
učitelja.  

Grčka je tada već uveliko bila rimska provincija i od 
27. godine pre n. e. naziva se Ahaja i postaje stecište 
rimske omladine koja tu dolazi da dobije obrazovanje, te je 
u isto vreme imala funkciju i škole i muzeja lepih 
umetnosti; posebno su popularni Atina, ostrvo Rodos u 
Egejskom moru i gradovi u maloj Aziji, te od prvog stoleća 
pre n. e. rad učitelja u retoričkim školama plaća država. 

77Nešto slično desiće se i sedam vekova kasnije, kad vizantijski 
car Justinijan godinu dana nakon što je došao na presto bude iz 
Atine prognao filozofe, pravnike, retoričare i astrologe, 
zatvarajući istovremeno i njihove škole. Doduše, nakon nekoliko 
godina neki od njih će se i vratiti u Atinu, filozofi mahom iz 
Damaska (Sirija) gde su boravili nekoliko godina na tamnošnjem 
dvoru, biće im vraćena i ranija prava, ali vreme filozofije u Atini 
je nepovratno prošlo; tada je nastupilo jedno drugo, filozofiji 
nenaklonjeno vreme pod sve većom dominacijom hrišćanske 
kulture. 
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Putujući učitelji koji po grčkim gradovima demonstriraju 
svoje besedničko umeće postaju sve popularniji pa se II 
stoleće naše ere često naziva i „drugom sofistikom“ (čime se 
aludira na vreme sofista u V stoleću pre n. e). 

Kako Grci u to vreme nemaju političke slobode, 
njihove besede su mahom epideiktičke (pohvalne). 
Besednici su proslavljali slavnu prošlost Helade, heroje iz 
drevnih mitova ili su slavili nekog od slavnih besednika, 
ponekad čak i Homera a ponekad i kritikovali kao u slučaju 
Diona Hrizostoma.  

Sofisti i retori te epohe pomračuju slavu pesnika, te 
proza postaje vodeći žanr, ali, pod uticajem poezije 
protkana ritmom i ukrašena složenim retoričkim figurama 
postaje bliska poeziji. 

a. Ciceron 
 
Rimski govornik i državnik Marko Tulije Ciceron 

(106-43. pre n. e.), koji se hronološki nalazi otprilike na 
pola puta između Aristotela (384-322) i neoplatoničara 
Plotina (240-270), jedan je od najviše filozofski nastrojenih 
ljudi u tom međuvremenu i svojim složenim i eklektičkim 
mišljenjem ilustruje koristi i štete koje donosi novo doba. 
Iako ga veličina njegovih uzora i širina ideja koje zastupa 
povezuje s velikim grčkim filozofima, njegova pažnja je 
ipak drukčije usmerena, on se više brine o tome kako stvari 
izgledaju slušaocu i daje više koncesija praktičnim 
potrebama nego što su to činili filozofi njegovog doba.  

Ciceron je pripadao vojničkom staležu koji je u to 
vreme bio ekonomski jak, ali politički obespravljen; prvi 

359 
 
 
 



 
 
 
momenat je ovaj stalež približavao visokim slojevima, drugi 
plebsu; u političkim borbama vojnički stalež je stalno bio 
čas na jednoj, čas na drugoj strani. Članovi Senata gledali 
su u ovom vojničkom staležu skorojeviće, plebs izdajnike. 
Ova situacija u najvećoj meri određuje sve borbe Cicerona 
na javnoj sceni. 

Ciceron je bio svestrana ličnost: filozof, državnik, 
govornik, spisatelj. U politički život ušao je zahvaljujući 
svom govorničkom daru koji mu je doneo ugled i slavu. 
Rođen je u Laciju, ali je mladost proveo u Rimu, gde je 
slušao najveće tadašnje besednike Krasa, tragičara Akcija i 
grčkog pesnika Arhija kod kojih je učio čitanje pesnika; 
epikurejac Fedar, stoik Diodot, i akademičar Filon iz Larise 
bili su mu učitelji filozofije. Neko vreme družio se s 
državnikom Mucijem Scevolom kako bi bolje upoznao 
rimske zakone.  

Nakon tri godine advokatske prakse, uplašen 
pomalo i za svoju sudbinu, odlazi iz Rima u Atinu gde sluša 
Antioha iz Askalona, posećuje retoričke škole u maloj Aziji, 
a od 79. do 77. godine boravi na Rodosu gde kod 
Posejdonija uči filozofiju, a kod Apolonija Molona 
besedništvo i izučava Demostena nastojeći da ga dosegne 
svojim umećem a u nastojanju da smanji i ograniči svoju 
preteranu patetičnost. Sam Molona negovao je azijatski, 
kitnjasti stil, a dokaz njegove popularnosti jeste i to što je 
dve godine kasnije kod njega boravio i Cezar (75-74. god). 

Plutarh kazuje kako je Apolonije, koji nije znao 
latinski, zamolio Cicerona da održi jednu besedu na 
grčkom; nakon što je govor završio, svi su ga prisutni 
hvalili, samo je Apolonije neko vreme ostao zadubljen u 
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misli, a onda, budući da se Ciceron osećao nelagodno, kažu, 
rekao je: „Tebi se, Cicerone, divim i čestitam ti, ali 
sažaljevam Heladu zbog njene sudbine jer vidim da je 
jedina prednost koja nam je još preostala, rečitost, preko 
tebe, i ona pripala Rimljanima.“78 

Ciceron je s najvećim žarom nastojao da zaustavi 
propast Rimske republike i nadolazak epohe imperatora. 
Svoju beskompromisnu borbu platio je glavom; drugačije i 
nije moglo biti ako se pročita njegova druga Filipika protiv 
Antonija. Ako je protiv Katiline imao više sreće uspešno 
vodeći borbu protiv zaverenika, protiv Antonija i ostale 
dvojice trijumvira nije imao šanse. Možda je njegovoj 
surovoj smrti doprinela i neodlučnost u bekstvu iz Rima, ali 
sudbina ne beše naklonjena ni Katonu, ni Brutu ni 
Pompeju koji je prethodno proslavio tri trijumfa u 
osvajanju tri kontinenta staroga sveta79.  

U isto vreme Ciceron je, kao što sam već pomenuo, 
bio i učenik stoika Posejdonija (135-51) i njegovoj filozofiji, 
u duhu stoičkog platonizma, bio je i ostaće veoma blizak. 
Ako je teže odrediti zavisnost Cicerona od njegovog učitelja, 
lakše će se pokazati koji su to novi momenti koji ga 
razlikuju od prethodne helenističke tradicije. 

Ciceronovim uspesima kao besedniku doprinela je 

78 Plutarh, Ciceron, 5;  III/ 305. 
79Pokazalo se da je politička mudrost velikog Licinija Lukula 
(118-56) bila daleko veća, i da se istorija nepravedno ponela 
prema ovom izuzetnom čoveku pominjući samo gozbe koje je 
priređivao, a zanemarila njegovo obrazovanje i vojničke 
sposobnosti u ratu s carevima Tigranom i Mitridatom, no to je 
posebna priča i o tome bih vam rado govorio jednom drugom 
prilikom. 
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veoma ozbiljna teorijsko-filozofska i retorička priprema, 
umetnički dar i veština da u slušaocima pobudi strasti i da 
ih potrese. Kad je reč o njegovom značaju za filozofiju, koji 
se ne može osporiti, treba ipak reći da je Ciceron bio 
izuzetan, besednički briljantan predstavnik antičke 
retorike; on nije pretendovao na to da izgradi sopstveni 
filozofski sistem već da grčku filozofiju izloži na latinskom 
jeziku i da ovoj da rimsku interpretaciju80.  

Ciceron sebe ističe kao sledbenika peripatetičara, no 
istovremeno želi da istakne kako su i on i peripatetičari 
zapravo sledbenici Sokrata i Platona. Istovremeno, Ciceron 
naglašava kako su Grci bili ili dobri filozofi ili dobri 
govornici, a nikako oba, a da ovo poslednje uspeva tek 
Rimljanima. Poredeći grčke i rimske pisce Ciceron kaže da 
je svako od njih bio uveren da je najbolji u svom rodu; i 
kada je reč o govorničkoj veštini Ciceron suprotstavlja sebi 
Marka Antonija. Zaključuje: koliko govornika toliko i vrsta 
lepoga govora (De invent., II 12). 

S druge strane, ne bi trebalo gubiti iz vida da 
Ciceron veći deo svojih misli duguje stoicima, posebno kada 
je reč o etičkom učenju ili o učenju o prirodi, pri čemu 
stoička filozofija prirode u najvećoj meri dolazi do izraza u 
njegovom spisu O prirodi bogova kao i u delu O državi; u 
dijalogu O besedniku on prigovara priprostom 
pravolinijskom mišljenju Sokrata koji je, kaže on, učio ljude 
da misle o predmetu a da metod ostave po strani. Ciceron 
se slaže da treba voditi računa o predmetu, ali misli da 
treba brinuti i o metodu prikazivanja. "Ma koliko govornik 

80Losev, 5/729. 
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dobro razumeo predmet, ako ne ume da oformi i ugladi svoj 
govor neće umeti da se rečito izrazi ni o onom što razume". 

Među stvarima koje treba da zna dobar govornik, 
Ciceron ističe poznavanje života i naravi, a manje su važne 
nejasnoće fizike i tananosti logike. Ako govornik upotrebi 
pravi metod i vešto pripremi temu za određenu priliku, 
govorene reči ostaviće utisak da zna čak i više od onoga od 
koga je (kao stručnjaka) to naučio. Uglađen čovek od pera 
voli da raspravlja o formi i da izgledu dâ rečitost. Misli ne 
mogu dobiti sjaj bez svetlosti jezika. 

 Ciceron je dao jedan od najvećih doprinosa tom 
tehničkom fondu u doba kad su pronađena trideset i tri 
estetička termina da bi se omogućila istančana kritika 
stilskih svojstava. On je i skovao mnoge termine prenoseći 
u književnost prvenstveno moralna i fiziološka svojstva. Na 
taj način je potkrepljivao tezu da je kako  -  sve u svemu. 

 Za Cicerona kako dolazi posle šta i kada. On je 
svestan važnosti znanja i prisnosti s najboljim tradicijama. 
On prevazilazi gledište obrazovanog konzervativca o tome 
kako su znanje i disciplina potrebni dobrom govorniku i 
ocrtava jedan ideal: ambiciozan govornik treba da se 
upravlja ne prema nekom empiričkom uzoru, nego prema 
jednom uzvišenom obrascu smeštenom u sopstvenoj duši. 
On mora slediti tu unutrašnju formu isto kao što je Fidija 
vajajući svoga Zevsa ili Atinu više kopirao zamišljene 
idealne forme nego neke stvarne modele.  

Po tom priznavanju značaja umetničke mašte u 
stvaranju umetničkog dela, Ciceren se odvaja i uzdiže 
iznad rimskih sastavljača retoričkih pravila. On umetnosti 
govorništva pripisuje sve vrline tadašnje umetnosti. 
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Istovremeno, Ciceron govorništvo suprotstavlja poeziji u 
tom smislu što besedništvo uvek u sebi sadrži ideal, dok 
poezija ima u sebi i niz drugih zadataka.  

  Priznajući da je za govornika posebno važno da 
govori pravilno i jasno (što su karakteristike klasičnog 
govorništva), Ciceron ističe da je najvažnije "govoriti lepo", 
koristeći sjajne reči i sjajne slike; on smatra da je savršena 
ona filozofija koja o složenim stvarima govori temeljno i 
lepo (copiose et ornate) [Tusc. disp., I, 4,7]. Od lepote 
Ciceron traži umerenost, i kad je reč o besedničkom stilu, 
on nije ni za atički ni azijatski, već nastoji na nađe 
sopstveni stil različit od ova dva. U vreme Avgusta 
"pismeni", "mrtvi" aticizam pobedio je živi helenistički jezik 
azijata. 

 Već je ranije utvrđena zavisnost Cicerona od 
Antioha i Seneke. Antioh je tvorac alegorije o tome kako je 
Atina rodivši se iz glave Zevsa simbol ideje kao misli boga. 
Ta ideja je važna: umetnik koji je do tih vremena toliko 
kopirao i podražavao sada se javlja nosiocem onog što će se 
u nemačkoj klasičnoj estetici zvati idealom. Sam izraz 
"podražavanje" sada dobija drugostepeno značenje; nije 
više samo demijurg tvorac ideja već se odnos odraza k 
praliku interpretira kao portretisanje ili kao otisak u 
vosku.  

Kada Ciceron piše o rečima i kaže kako ih mi 
uzimajući neposredno iz života oblikujemo i slepljujemo po 
svojoj volji, postupajući isto kao što činimo s mekim voskom 
(De orat., III 45, 177), onda u tome treba videti stvarnu 
"pripremu" sve potonje neoplatonističke estetike. No, 
vratimo se Ciceronovoj političkoj delatnosti koja se sve 
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vreme prepliće sa besedničkom. 

Nakon pobede nad Veresom, možemo pratiti 
uzlaznu liniju u Ciceronovom napredovanju da bi nakon 
sedam godina (63. godine) bio izabran za konzula. Tada se 
desio pokušaj velikog državnog prevrata koji je organizovao 
Katilina sa grupom zaverenika. Ciceron imajući i posebno 
velika ovlašćenja, podršku Senata i naroda, osujetio je 
zaveru; Katilina je pobegao, deo zaverenika bio je 
pogubljen, a Ciceron proglašen za „oca otadžbine“.  

Ciceron je mislio da je time ispunio svoj željeni cilj, 
jedinstvo sveg naroda; no, čim je neposredna opasnost 
prošla svi su počeli da idu na svoju stranu: aristokrate nisu 
htele da svoje interese potčine interesima drugih, a 
demokrate nisu Ciceronu oprostile pogubljenje pobunjenika 
koji su bili poreklom iz naroda; tako je počela da se odvija 
silazna linija u Ciceronovom životu. Posle samo pet godina, 
otac otadžbine bio je prognan u Tesaloniki, da bi se nakon 
godinu i po dana trijumfalno vratio, no postaje svestan 
neostvarljivosti svojih političkih ideala i posvećuje se 
pisanju knjiga: O besedniku (55. g), O državi, O zakonima 
(54-51. godina). 

Godine 51. Ciceron postaje namesnik u provinciji, 
godinu i po dana zavodi red među razbojničkim plemenima; 
za to vreme Cezar pokorava Galiju i s vojskom se vraća u 
Italiju i traži vlast; suprotstavljaju mu se senatska 
aristokratija i umerena demokratija na čelu s Pompejem i 
tako počinje građanski rat. Senat je opet dao punomoćja 
Ciceronu, ali, on nije hteo da stane ni na jednu stranu; u 
njemu su se sukobili filozof i političar. Počeo je da se kreće 
između Cezara i Pompeja, ali ga ne slušaju ni jedan ni 
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drugi. On je uz Pompeja, ali posle Pompejevog poraza 
(Cezarove pobede) kod Farsala, jasno mu je da je s 
republikom završeno; skoro godinu dana živi u Brindiziju 
(Italija) znajući da mu je opet neizvesna sudbina. Cezar mu 
47. godine dozvoljava da se vrati u Rimi i Ciceron se 
posvećuje isključivo literaturi, ostavljajući po strani 
politiku.  

Marta 44. godine ubijen je Cezar; dok Antonije (83-
30. g. pre n. ere) zagovara diktaturu, devetnaestogodišnji 
Oktavijan (63. g. pre n. ere – 19. g. n. ere) (posinak Cezara) 
je na strani Senata i republike. Na toj strani je i Ciceron i u 
zimu i proleće 44-43. godine pre n. e. drži u Senatu 14 
„filipika“ (po uzoru na Demostena) protiv Antonija. Uprkos 
porazu, Antonije će stupiti u savez sa Oktavijanom i 
Markom Lepidom (89-13. godine pre n. ere) [sklopiti drugi 
trijumvirat (43-33)] i trijumviri će u Rimu preuzeti vlast. 
Ostalo je samo da se razračunaju sa političkim  
protivnicima, a među prvima biće ubijen Ciceron, 6/7. 
decembra 43. godine pre n. e. Ubio ga je centurion 
Herenije; Odrubljenu glavu Cicerona i njegovu desnu ruku 
kojim je ovaj pisao svoje Filipike81, Antonije je izložio na 
Forumu, a oko njih je igrala njegova žena Fulvija (koje je 
prethodno, dok je glava Cicerona bila na stolu jezik 
besednika izbola iglama)82. Plutarh kaže da je od tog 

81Ciceron je sam svoje govore protiv Antonija nazivao Filipikama 
po uzoru na Demostenove Filipike – govore Demostena protiv 
Filipa II Makedonskog. 
82Da biste ovo do kraja razumeli, morate pročitati drugu Filipiku 
Ciceronovu protiv Antonija. Da je neko o vama izgovorio sve ono 
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prizora Rimljane obuzimala jeza jer im se činilo da ne 
gledaju lice Cicerona nego sliku Antonijeve duše.83  

Sudbina na kraju neće biti naklonjena ni Antoniju 
koji će posle lepih godina provedenih s Kleopatrom, a 
nakon poraza kod Akcija,  izvršiti u Aleksandriji 
samoubistvo da ne bi Oktavijanu pao u ruke; u svakom 
slučaju samim svojim samoubistvom stao je u red 
odgovornih velikih Rimljana. 

Nakon smrti Cicerona i kraja rimske republike 
dolazi i do opadanja značaja političkog besedništva, ali je 
zato dobilo na značaju pohvalno besedništvo (među 
govorima te vrste je pohvalna beseda Plinija imperatoru 
Trajanu), kao i sudsko. S pobedom monarhije ponovo se 
obnavljaju retoričke škole u Rimu i stiču veliku 
popularnost. Osnovni oblik obučavanja u tim školama beše 
recitovanje, sastavljanje beseda na zadatu temu. Retoričke 
škole nastavile su da deluju do samog pada zapadne 
Rimske imperije (476. n. e) a ponegde i kasnije. 

b. Kvintilijan 
 
Marko Fabije Kvintilijan (35-100. n. e) znameniti je 

besednik i autor nadasve poznatog dela u 12 knjiga 
"Obrazovanje govornika (Institutiones oratoriae)"; rođen je 
u Španiji, no njegova retorska delatnost odvijala se u Rimu, 

što je o Antoniju rekao Ciceron u Senatu, i vi bi s njim postupili 
kao Antonije s Ciceronom. 
83 Plutarh, Ciceron, 49. III/330. 
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u vreme imperatorâ iz porodice Flavija84, u vreme kad 
pesnici podražavaju Vergilija a besednici klasicizam epohe 
Cicerona čime se nastojao restaurisati literarni 
neoklasicizam, što je zapravo ništa drugo, do reakcija na 
krajnosti i dekadentnost koji određuju vreme Nerona.  

Treba imati u vidu i razmere slave Kvintilijanove 
već za njegova života: Plinije i Marcijan su ga smatrali 
gordošću Rima, imperator Domicijan ga je izabrao za 
nastavnika svojih potencijalnih naslednika. Iako 
Kvintilijanovo delo beše ograničeno školskim okvirima, ono 
je u isto vreme bilo izuzetno uticajno te je u doba 
prosvetiteljstva, za njega do te mere narastao interes da je 
smatran najvećim autoritetom antike. 

Kvintilijan, poput i drugih njegovih savremenika 
postavlja sebi pitanje zašto je došlo do opadanja 
besedničkog umeće nakon Cicerona. Uzrok je nalazio u 
neadekvatnom vaspitanju mladih besednika. O tome piše u 
spisu O uzrocima degradacije besedništva koji nam nije 
sačuvan, ali je do nas došao njegov glavni spis u dvanaest 
knjiga gde on nakon dvadesetogodišnjeg predavačkog 
iskustva izlaže program idealnog obrazovanja mladog 
besednika. 

Već pomenuta Katonova deviza vir bonus dicendi 
peritus, ostaje i Kvintilijanov ideal, mada ga tumači 

84 Dinastija Flavijevaca, čine je tri rimska imperatora 
Vaspasijan, Tit i Domicijan koji su vladali od 69. do 96. godine 
naše ere; 
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%94%D0%B8%D0%BD%D0%B
0%D1%81%D1%82%D0%B8%D1%8F_%D0%A4%D0%BB%D0%B
0%D0%B2%D0%B8%D0%B5%D0%B2  
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drugačije: da bi besednik bio plemenit čovek, neophodno je 
razvijati njegovu moralnost, a da bi bio vešt u govoru, 
neophodno je razvijati njegov ukus. Uostalom već sâm 
naslov njegovog spisa ukazuje na njegovo neposredno 
oslanjanje na Cicerona, budući da ne govori o lepoti govora, 
već o obrazovanju govornika. Na tragu Cicerona Kvintilijan 
uspon besedničkog umeća ne vidi u tehnici govora, već u 
ličnosti besednika. 

Međutim, između dva najveća rimska besednika i 
teoretičara govorništva postoji i bitna razlika: dok se 
Ciceron bori protiv retoričkih škola i zalaže za praktično 
obrazovanje na trgu i u senatu (gde govornik uči od drugih 
i nastavlja da se tu usavršava sav život), dotle Kvintilijan 
retoričku školu stavlja u središte celokupnog obrazovnog 
sistema. 

Ako Retorika Kvintilijana i nije do kraja originalna, 
budući da se oslanja na niz sličnih dela njegovih 
savremenika kao i prethodnika, činjenica je da imamo za 
posla s delom koje je do kraja sistematično i strogo 
promišljeno; tu nalazimo izloženo svo iskustvo antičke 
retorike, premda se današnji čitaoci Kvintilijana najčešće 
zadržavaju na pravilima, na rezultatima, na šemama koje 
još dopiru do nas. 

Ovome u prilog govori i sam njegov spis, budući da 
se u devet od dvanaest knjiga izlaže tradicionalna retorička 
nauka, a da se filozofiji, istoriji i pravu posvećuje samo tri 
glave poslednje knjige (XII, 2-4). Dok Ciceron smatra da 
besednik treba da bude mislilac, Kvintilijan od njega 
zahteva da bude stilista; dok je za Cicerona glavni sudija 
uspešnosti besednika sam narod, dakle, njegovi slušaoci, 
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Kvintilijan, živeći u drugom vremenu, za kriterijum 
veličine besednika navodi mišljenje znalaca literature. Ono 
što ih možda i najviše razlikuje to je s jedne strane 
optimizam kojim je zadojen Ciceron i koji očekuje 
nadolazak zlatnog doba retorike, dok je Kvintilijan svedok 
opadanja značaja retorike, i kako je njen zlatni vek za njim, 
on nastoji samo da ga koliko je moguće očuva i restauriše. 
Sa zahtevom da se još jednom pređe već pređeni put, 
Kvintilijan osuđuje besedništvo na epigonstvo. 

Pre svega, Kvintilijan ističe opštevažeću misao 
antike da je za posedovanje oratorske veštine neophodno 
posedovanje pravila i obučenost u njihovom korišćenju. 
Obučavanje je tu iste vrste kao i obučavanje vojskovođe. 
Ako je starogrčki orator Lisija smatrao da je krasnorečivost 
rezultat samo prirodnog dara, Kvintilijan pobija takvo 
mišljenje. Oratorsko umeće je do te mere složena stvar da 
ne može biti prirodni dar, ali nije ni samo obično umeće 
ubeđivanja. Ubeđivati se može i pomoću novca ili uz pomoć 
sile, ali i spoljašnjim izgledom (kako je to činila lepotica 
Frina). Oratorskom umeću je svojstveno da ono ubeđuje 
pomoću lepe reči.  

 Da bi odredio retoriku, Kvintilijan je prinuđen da 
klasifikuje i same umetnosti (II, 8); jedne nauke 
(umetnosti) su teorijske i to su one koje ne prelaze u 
delovanje (astronomija), dok druge su praktične, a treće 
poetičke jer za rezultat imaju neki proizvod (i tu on ubraja 
slikarstvo). Retorika spada u drugu grupu mada se može 
koristiti metodama ostalih dveju grupa. Ova podela na 
teorijska, praktična i poetička umeća, kao što je poznato, 
ima poreklo kod Aristotela. 
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 Kvintilijan vlada svom poznatom do njegovog 
vremena retoričkom literaturom; kako je glavna stvar 
retorike delovanje pomoću reči, on mnogo govori o 
intonaciji, o pravilnom disanju, o gestikulaciji, držanju tela, 
o mimici lica. Najveći Kvintilijanovi uzori na čijim delima 
se oslanja i njegovo učenje jesu Aristotel (terminologija u 
rimskoj varijanti) i Ciceron (pod čijim je neposrednim 
uticajem čitava Kvintilijanova koncepcija smešnog).  

 Svoj cilj, po njegovom mišljenju, besednik može 
dostići isključivo sopstvenim radom; cilj je da se ovlada 
psihom slušalaca, da se u njima probude osećanja i strasti. 
Sasvim je stoga razumljivo što Kvintilijan posebnu pažnju 
pridaje fantaziji: onaj ko dobro sastavlja likove (imagines, 
visiones, phantasias), taj će biti najjači i kad je reč o 
afektima; toga smatraju čovekom s "dobrom fantazijom", 
jer bolje od svega predstavlja sebi stvari, glasove i radnje 
koji se odnose prema istini (VI, 2, 29; XII 10; VIII 3, 61).  

Nadalje, Kvintilijan govori o raspoloženju 
(dispositio), izražavanju (elocutio), o jasnosti (perspicuitas), 
o sposobnosti izbegavanja tamnoće u izražavanju kao i o 
ukrasima (ornatus), i pritom jednako veliku pažnju pridaje 
učenju o figurama i kompoziciji reči.  

Kada je reč o savetima budućim besednicima, 
Kvintilijan polazi od izbora knjiga za čitanje, jer sposobnost 
dobrog govora postiže se čitanjem, pisanjem i čestim 
upražnjavanjem oratorske prakse na sudu. Interesantno je 
da Kvintilijan ukazuje na "korist" od čitanja poezije jer se 
tu može naći uzvišenost teme i veličanstvenost reči, te 
dostojanstvenost u karakterima heroja (X, 1, 27). Naslada 
što se dobija čitanjem poezije deluje osvežavajuće na 
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govornika čiji bi talenat inače potamneo od svakodnevnih 
reči (28).  

Kvintilijan nastoji da napravi jasnu razliku između 
poezije i besedničkog umeća: poezija daje nasladu i ona 
često pribegava neverovatnom i izmišljanju, dok besednici 
treba da razrešavaju važna pitanja i da streme pobedi, te 
stoga oružje oratora ne sme da otupi i potamni u nedelanju. 
Kvintilijan u poeziji očigledno vidi čistu, nezainteresovanu 
umetnost, dok je govorničko umeće po njegovom shvatanju 
oblast praktične delatnosti, te je, shodno tome, retoru 
potrebna žilavost vojnika a ne mišićavost atlete.  

Kad je o podražavanju reč, a o čemu se ranije mnogo 
raspravljalo i koje beše viđeno ili kao pretpostavka 
umetnosti (Aristotel) ili kao nešto strano umetnosti 
(Platon), Kvintilijan ističe neophodnost podražavanja. 
Podražavanje je nešto potpuno prirodno jer je na taj način 
ustrojen i sav naš život pošto mi želimo da činimo ono što 
odobravamo kod drugih (X, 2,2). Kako se do ideala ne može 
dospeti neposredno, prirodnim putem, neophodno je da se 
ide putem podražavanja. Podražavanje ne sme biti 
bezumno jer bi se tako ljudima zakrio put ka novim 
otkrićima kojima privlači čoveka njegov "prirodni instinkt" 
(2, 6). Treba se koristiti iskustvom a ne tuđim rezultatima; 
Kvintilijan je protiv bukvalnog kopiranja koje insistira 
samo na istovetnosti s originalom; kada se ne bi težilo 
nečem višem od samo prostog podražavanja ljudi bi vodili 
žalostan život. Iz samog podražavanja ništa ne može 
nastati (2.9). Po svojoj suštini podražavanje je teže no 
sazdavanje novog; senka se ne identifikuje s telom, niti 
portret s živim likom.  
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Na osnovu svega toga, moglo bi se zaključiti da 
Kvintilijana ne interesuje ontološka suština podražavanja 
već njegova uloga u proizvođenju umetnosti; on nastoji da 
umetničku formu oseti „iznutra“ i to ukazuje na nastojanje 
da se zahvati živ estetski doživljaj.  

Ako bismo hteli da na neki način ukažemo na 
Kvintilijanov nesporni doprinos teoriji besedništva, tada bi 
trebalo ukazati na to da on nastoji da razgraniči filozofiju i 
retoriku: filozofija nastoji da pronađe istinu a retorika 
nastoji da nađe najbolji način ubeđivanja slušalaca, a time 
se on opet na određen način nalazi na tragu Aristotela.  

U Kvintilijanovu zaslugu spada i to što se zalagao 
za omasovljenje retoričke profesije i otkrivanje velikog 
broja grčkih i latinskih retoričkih škola, kao i precizno 
razrađenu teoriju besedništva i stvaranje kanona od deset 
antičkih najvećih govornika.  

Konačno, njemu  pripada i zasluga za obrazovanje i 
učvrščivanja trivijuma, skupa predmeta u koje su spadali 
gramatika, retorika i dijalektika (logika) koji od tog 
vremena čine osnovu humanističkog obrazovanja. 
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d. Sledbenici Kvintilijana 
 
Besedništvo helenističke epohe, u vreme nakon 

Cicerona i Kvintilijana, sledi kako strogo klasičnu, atičku, 
tako i kitnjastu, azijatsku tradiciju i zato u doba Rimske 
imperije postoje dva perioda kada cveta besedništvo: II 
stoleće kada deluju Dion Hrizostom i Elije Aristid, i IV 
stoleće kojim dominiraju Libanije, Himerije i Temistije. 

Besednik, filozof i istoričar Dion Hrizostom (40-120) 
poreklom je bio iz male Azije, iz grada Prusa (kasnije 
Burza), na obali Mramornog mora, iz istog grada u kojem je 
rođen kasnije Himerije, ali je mladost i zrele godine proveo 
u Rimu u vreme Flavijevaca; u vreme imperatora 
Domicijana (81-96) bio je prognan i četrnaest godina je 
boravio u izgnanstvu, baveći se fizičkim poslovima lutajući 
kao kinik. Nakon pogibije Domicijana (96. g. naše ere), 
kada je došao na vlast imperator Nerva (96-98), prvi iz pet 
imperatora Antoninov85, Dion se vratio u Rim, postao 
uvažen, bogat i poštovan nastavljajući da putuje po čitavoj 
Imperiji nigde se pritom dugo ne zadržavajući.  

Dion Hrizostom je bio besednik i erudita sa solidnim 
poznavanjem filozofije i slobodnih umetnosti, a posebno se 

85 Dinastija Antonina je treća po redu dinastija od početka 
principata i vladala je Imperijom od 96. do 192. godine naše ere i 
čine je šest imperatora: Nerva, Trajan, Hadrijan, Antonije Pije, 
Marko Aurelije (Lucije Ver, kao saupravljač) i Komod. To je i 
najstabilniji period Rimske imperije. 
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%94%D0%B8%D0%BD%D0%B
0%D1%81%D1%82%D0%B8%D1%8F_%D0%90%D0%BD%D1%8
2%D0%BE%D0%BD%D0%B8%D0%BD%D0%BE%D0%B2  
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bavio literaturom; kada je reč o filozofiji, treba reći da je bio 
eklektičar pod uticajem kako stoika tako i kinika. 
Sačuvano je oko 80 beseda koje se smatraju obrascem 
perioda druge sofistike (helenska renesansa I-II stoleće 
naše ere) i koje se bave etičkim socijalnim i političkim 
pitanjima, kritikom naravi i kulturnog i političkog života 
njegovog vremena kao i literaturom i umetnošću.  

Njegova Olimpijska beseda pisana je u slavu Fidije, 
a Trojanski govor ima za temu mit o Trojanskom ratu 
ispričan s humornom notom, ali briljantnom logikom i 
usmeren je protiv Homera i pesničke umetnosti. Po mom 
dubokom uverenju reč je o jednoj izuzetnoj besedi, sjajnoj 
kombinaciji čvrste logike i velike ironije. 

Kada je reč o samom stilu, treba ponoviti da su već 
savremenici Diona Hrizostoma isticali kako je on očistio 
jezik od vulgarizama, otkrivajući put čistom aticizmu u 
čemu će ga slediti Elij Aristid (117-189) koji je takođe bio 
poreklom iz male Azije i koji je poput Diona takođe mnogo 
putovao, a s besedama nastupao na Istamskim igrama i u 
Rimu. Kada je njegov rodni grad Smirna nastradao od 
zemljotresa, ubedio je Imperatora Marka Aurelija da 
pomogne obnovu Smirne pa su mu sugrađani podigli 
bronzanu statuu u znak zahvalnosti i zvali ga osnivačem 
Smirne. 

Autor je  jednog poznatog traktata iz retorike i 55 
beseda koje su došle do nas, od kojih su neke nalik 
poslanicama, dok druge više su vežbe na istorijske teme, 
kao i na teme Isokrata i Demos tena.  

Među njegovim besedama najpoznatije je Pohvala 
Rimu (oko 160. godine) u kojoj veliča rimski državni sistem 
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koji u sebi spaja prednosti demokratije, aristokratije i 
monarhije; među sačuvanim besedama nalaze se i one 
posvećene grčkim bogovima Zevsu, Posejdonu, Atini, 
Dionisu, Asklipije... i u njima nalazimo alegorijska 
tumačenja drevnih mitova, mada se osećaju i uticaji novog 
vremena koji su posledica prodora kultova koji su u Heladu 
dolazili sa Istoka. 

Elijeve besede ne behu improvizacije; on ih je 
spremao dugo i temeljno, nastojeći da podražava manir 
atičkih besednika iz IV stoleća pre n. e, mada su mu neke 
od beseda u azijatskom stilu. O sebi je on imao visoko 
mišljenje, smatrajući da u sebi sjedinjuje vrline Platona i 
Demostena; potonje vreme ga je ocenilo samo kao senku 
velikih antičkih besednika.  

U vreme koje je sledilo dolazi do zalaska helenskog 
besedništva, a što ima uzrok u borbi antičke religije i 
antičkog pogleda na svet s nadolazećim hrišćanstvom. 
Među najznačajnijim ličnostima pozne helenske retorike 
bio je i imperator-filozof Julijan (322-363), koji je zbog svoje 
borbe protiv hrišćana proglašen otpadnikom. Njegov 
savremenik i uzor bio je najveći poznoantički retor, 
predstavnik mlađe sofistike, jedan od učitelja Jovana 
Zlatoustog, sholarh retoričke škole u Antiohiji Libanije 
(Λιβάνιος) (314-393).  

Libanije je poreklom iz Antiohije, rođen u porodici 
koja je pripadala srednjem staležu, no otac mu je rano 
umro te ga je vaspitala i odgajila majka; nije se ženio i sav 
se posvetio pozivu retora i sholarha; u prvo vreme učio je u 
Antiohiji, kod Zenobija, a potom u Atini kod Diofanta (336-
340); povremeno je predavao u Konstantinopolju (odakle je 
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zbog zavisti kolega morao da ode, a onda, od 345. živeo je u 
Nikomediji. U Antiohiju se vratio 353. i bio službeni sofist 
grada o gradskom trošku, narednih četrdeset godina, do 
svoje smrti. Nakon udara munje koji je preživeo 334. 
Libanije je patio od povremenih glavobolja i nesvestice. 
Godine 383/384. izabran je za počasnog prefekta što mu je 
omogućilo da se kreće u najvišim krugovima Imperije, ali u 
Antiohiji ga nisu mnogo voleli, a što je normalno za život u 
svome rodnom kraju, te je umoran od bolesti i borbi sa 
svojim neprijateljima, razočaran životom i njegovim 
posledicama, umro na vrhunci svog stvaralaštva. 

Kada se govori o Libaniju kao retoru, treba reći da je 
on dobio odlično grčko obrazovanje, da je od detinjstva 
izučavao grčke besednike, posebno Demostena, da je 
odlično poznavao klasične pesnike i filozofe, i pisao 
odličnim grčkim jezikom, retorički ukrašenim, bez praznih 
fraza. Rimski duh bio mu je stran, nikome nije savetovao 
da ide u Rim, latinski jezik mu je bio skoro nepoznat, a 
savremenici su ga nazivali „malim Demostenom“. 

Hrišćanstvo mu je bilo strano i bio je privrženik 
paganskih bogova; zato mu je imperator Julijan bio ideal; 
bio je ogorčen što su mnogi od njegovih učenika prešli u 
hrišćanstvo poput Jovana Zlatoustog; pred smrt je govorio 
da bi školu ostavio Zlatoustom „da ga nisu kidnapovali 
hrišćani“.  

Za Libanija su u životu postojali samo rad i 
stvaralaštvo. Bio je emotivan, interesovali su ga samo 
učenici, njihovi roditelji, i kolege. Posedovao je izuzetno 
pamćenje i izvanredan glas te su besede koje je čitao bile 
veliki umetnički doživljaj. Iako obrazovan, nije bio 
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karijerista i smatrao je da će mu talenat i umeće 
automatski obezbediti i uspeh (a što je zapravo, velika 
zabluda). 

Zato je pogrešio u proceni i nije bio u Atini izabran 
za sholarha vodeće retoričke škole te je tamo bio izabran 
Proeresije. Nakon poraza, stvorio je krug oko sebe u 
Antiohiji. Libanije je kao retor i sholarh komunicirao s 
imperatorima i najvišim krugovima prestonice, ali je svoj 
mir i zadovoljstvo nalazio jedino u školi i među učenicima. 

Škola. Libanije je imao svoju školu u Antiohiji gde 
ga je posetio Julijan (362) koji se već od ranije koristio 
tekstovima njegovih beseda. U školi Libanija, koja je bila 
veoma popularna i kad je škola bila na vrhuncu imala je 
130 do 200 učenika, posebno se izučavao Homer i velikani 
atičke proze.  

Imperator Julijanom koji mu je dao čin kvestora i 
njemu je za života posvetio nekoliko beseda, a nakon smrti 
panegirik; u dobrim odnosima bio je i sa hrišćanskim 
vlastima, posebno se imaju u vidu hrišćanski imperatori 
Valent i Teodosije. 

Libanijeva retorička škola u Antiohiji bila je jedna 
od najvećih škola druge polovine IV stoleća. U prvo vreme 
škola je bila u hramu Sudbine, to beše hram Kaliope, 
zaštitnice grada i tada Libanije još nije imao mnogo 
učenika, pa je nastavu držao ponekad i u svojoj kući; 
kasnije je počeo da koristi zgradu Teatrona kako za besede 
tako i za predavanja. Među učenicima bili su mu već 
pomenuti Jovan Zlatousti, zatim, Vasilije Veliki i Grigorije 
Bogoslov (retor iz Atine) a možda i Amijan Marcelijan. 

Libanije je smatrao da retoričko umeće može znatno 
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delovati na vlast u Imperiji i u njegovo vreme mnogi retori i 
filozofi bili su u provincijskoj i imperatorskoj administraciji 
zahvaljujući svojoj profesionalnoj delatnosti.  

Radovi. Libanije je ostavio za sobom veliki broj 
beseda, koje su bile poznate već i za njegova života, 
zahvaljujući organizovanom radu niza prepisivača; 
filozofski bio je blizak stoicizmu i kad je o besedništvu reč, 
posebno hvali stil Demostena koji jedino može čoveka 
stvoriti blagorodnim. Njegov svet jeste svet grčkih ideala i 
likova, svet velikih mislilaca, besednika, pesnika i pisaca 
drevne Helade, svet helenskih bogova i mermernih 
hramova. Hrišćanstvo za njega beše mračna sila koja je 
pogubno delovala na lepotu koju je stvorila helenska 
kultura. 

Sačuvano nam je 105 beseda i prigodnih govora i 
1544 pisama, autobiografija, biografija Demostena i niz 
školskih vežbi. Među njima posebno mesto imaju panegirici 
imperatorima Konstantinu i Konstanciju (348), pohvala 
žiteljima Antiohije, 6 beseda u čast imperatora Julijana, no 
među govorima spadaju i oni o stanju u zatvorima, o 
izdržavanju vitezova, o zaštiti glumaca pantomimičara kao 
i protiv nedobronamernih ljudi prema njemu. 

Temistije (317-390) je bio sin poznatog profesora 
filozofije Jevgenija. Obrazovao se prvo u Neokesariji (gde je 
u to vreme predavao Vasilije Neokesarijski (otac Vasilija 
Velikog) a zatim u Konstantinopolju gde se sredinom 
tridesetih godina preselila njegova porodica. 

U mladosti je predavao filozofiju i retoriku u raznim 
gradovima Male Azije, u Nikomediji (342-343), Ankiri (344-
347), da bi kad je postao slavan sa dvadeset pet ili trideset 
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godina bio pozvan u Konstatinopolj da održi pozdravni 
govor imperatoru Konstanciju. Nakon tog  govora Temistije 
je postao slavan u Konstantinopolju kao što je pre njega bio 
slavan Libanbije u Antiohiji i od 345. predavao je u 
Konstantinopolju do kraja života. 

 Između 347. i 355. osnovao je u Konstantinopolju 
filozofsko-retorsku školu; za razliku od Libanija on se 
profesionalno bavio filozofijom i na popularan način izlagao 
radove Aristotela, iako su u njegovoj filozofiji veoma 
prepoznatljivi Platonovi uticaji. 

Nakon nekog vremena ostavio je nastavu i prešao da 
radi u državnoj službi. Imperator Konstancij (337-361) mu 
je obezbedio izbor za člana Konstantinopoljskog senata gde 
je bio princeps senatus do kraja života a u njegovu dužnost 
je spadao i izbor novih senatora. Porede nastave i 
literaturne delatnosti Temistije je bio i državnik, blizak 
imperatoru Teodosiju I (379-395) i njegov savetnik (kao i 
ranije Konstancija), koji ga je nagrađivao u više navrata.  

Sačuvane su nam 34 besede Temistija koje se bave 
filozofijom, državnim pravom i teorijom retorike u kojima 
se neprestano sreće njegov omiljeni pojam filantropija 
(čovekoljublje); iako nije primio hrišćanstvo, njega su 
hrišćani veoma poštovali, a među njima bio je i Grigorije 
Nazianski koji ga je nazivao „carem govora“.  

Pored beseda u filozofsko nasleđe Temistija spadaju 
njegovi komentari Aristotela: sačuvana su nam tri 
komentara o Aristotelovim spisima Fizika, O nebu i 12. 
knjizi Metafizike, a koji su do nas došli u hebrejskom 
prevodu sa arapskog jezika. Nisu se sačuvali komentari 
spisa Kategorije, Prva analitika, O nastajanju i nestajnju, 
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Nikomahova etika. Njegovi radovi imali su znatan uticaj na 
pozne antičke i vizantijske filozofe budući da su mu dela 
bila poznata kako na latinskoma Zapadu tako i na 
arapskom Istoku.  

Savremenik Libanija i Temistija, Himerije (310/315-
386), predstavnik treće sofistike, poreklom je iz Vitinije, a 
najveći deo svog života proveo je u Atini gde je u početku 
izučavao retoriku, potom dobio državljanstvo i bio član 
Areopaga, a samo kratko vreme boravio je u 
Konstantinopolju na poziv Julijana. Za razliku od Temistija 
Himerije je bio isključivo retor i nije imao nikakvog 
interesa za filozofiju; filozofsku problematiku nalazimo 
samo u jednoj besedi protiv Epikura koji se okrivljuje da je 
retor i bezbožnik. Kao nastavnik retorike bio je veoma 
popularan i kod njega su retoričko obrazovanje dobili 
mnogi hrišćanski mislioci, kao Vasilije Veliki i njegov brat, 
već pomenuti Grigorije Nazianski.  

Himerije je sledio atičku tradiciju, mada u njegovim 
govorima koje nije odlikovala velika dubina, vidni su 
tragovi i aziatskog stila što se vidi posebno po obilnoj 
upotrebi retoričkih figura i poetskih obrta. Treba još reći da 
je Himerije bio znalac antičke lirike (zahvaljujući njemu, do 
nas su došli neki fragmenti Sapfo, Pindara i Simonida) i da 
u njegovim besedama nalazimo prepričana mnoga dela 
klasične grčke poezije, po čemu je on dragocen izvor za 
proučavanje istorije grčke literature. 

Žanr javnog govora jeste veliko dostignuće antičke 
epohe i on nije prestao da postoji kad je antička kultura 
dospela do svoga kraja, već je nastavio da traje i dalje, ali u 
novim oblicima. 
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Poznohelenistička i srednjevekovna retorika 
 
Tokom rasprava hrišćana i pagana značajno mesto 

je dobilo i besedničko umeće tokom IV i V stoleća n. e, i 
među vodećim hrišćanskim besednicima svakako je Jovan 
Zlatousti. No, odmah treba reći da srednjovekovna retorika 
ne donosi ništa novo i da tu ne nalazimo ništa čega već 
nema kod antičkih klasika, pre svih, kod Aristotela i 
Cicerona (posebno na hrišćanskom Zapadu). 

Besednička pravila do posebnog izraza dolaze u 
sastavljanju pisama i propovedi i to pre svega stoga što se 
pojam retorika počinje poklapati s pojmom literatura, a 
neposredna posledica toga je da retorika sve više zamenjuje 
poetiku koja tokom srednjeg veka pada u zaborav. U isto 
vreme, srednjovekovna retorika je sačuvala značaj potrebe 
ubeđivanja, koje joj je bilo i od ranije osnovni zadatak, a s 
namerom da uči, pobuđuje i zabavlja (docere, movere, 
delectare). 

Kako je predmet retorike u srednjem veku bilo 
izgrađivanje literarnog dela (propoved, pismo), 
srednjevekovni teoretičari su iz antičke retorike preuzeli tri 
elementa (od pet, koliko nalazimo u klasično doba). 

Kao prvi bitan elemenat jeste invencija (inventio), 
sopstveno nalaženje ideje koje je rezultat stvaralačkog 
procesa. Invencija pretpostavlja postojanje talenta, mada 
sama po sebi jeste čisto tehnički postupak. Zakoni invencije 
određuju odnoc pisca prema materijalu koji obrađuje, te se 
podrazumeva da svaka misao, svaki predmet mogu jasno 
biti izraženi rečima i isključuje se svaka neizrazljivost. 
Invencija omogućuje da se pređe od implicitnog na 
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eksplicitno (amplifikacija). Najrašireniji metod bio je metod 
opisivanja (descriptio) koji je tokom XIII stoleća postao kao 
metod jedna od glavnih karakteristika romana. 

Drugi bitan elemenat jeste dispozicija (dispositio) 
koja je propisivala raspored delova. Sama ova metoda nije 
bila precizno razrađena tako da nije uvek bilo najjasnije na 
koji način se postiže ravnoteža i harmoničnost u nekom 
dugom tekstu.  

Treći elemenat beše elokucija (elocutio), način kako 
da ideje, dobijene putem invencije i organizovane 
posredstvom dispozicije, dobiju jezičku formu. To beše neka 
vrsta normativne stilistike s nizom delova, među kojima su 
se isticali načini ukrašavanja, ukrašavanje sloga (ornatus), 
drugim rečima, radilo se o svojevrsnoj teoriji retoričkih 
figura. 
       

Isidor Seviljski 
 
Svaki, ma kako kratak pregled istorije retorike i s 

ma kako skromnim ambicijama on bio, ne može zaobići 
sistematsko izlaganje retoričke problematike prvog 
enciklopediste srednjovekovlja Isidora Seviljskog (570-636), 
koje nalazimo izloženo u njegovom sveobuhvatnom sistemu 
ljudskih znanja Etimologije ili Počela u XX knjiga 
(Etymologiarum sive Originum, libri XX). Reč je o retko 
značajnom enciklopedijskom delu koje povezuje antičku i 
srednjevekovnu epohu a koje će u narednim stolećima 
presudno uticati na formiranje novog duha vremena pod 
uticajem antičke kulture. Reč je o jednoj opštoj slici sveta, 
koju Isidor izlaže kao hijerarhiju bića kako se ona vide iz 
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ugla božanskog uma; forma u kojoj je izložena ta celina 
znanja ima formu udžbenika.  

Etimologije su bile jedan od najpopularnijih spisa i 
van granica Španije, širom tadašnje zapadne Evrope, 
tokom čitavog srednjega veka sve do pojave novovekovnog 
racionalizma. Isidor je po prvi put posle Posejdonija stvorio 
enciklopediju (summa) univerzalnog znanja i kojoj je bilo 
izloženo sve što je do njega došlo iz starih vremena kao i 
ono što je karakterisalo njegovo doba. Taj spis potvrđuje da 
je Isidor Seviljski bio najobrazovaniji čovek svog vremena. 

Prvih tri knjige Isidorove Etimologije, gde je na 
drugom mestu retorika, čine pregled sedam slobodnih 
veština (gramatika, retorika, logika, aritmetika, 
geometrija, muzika i astronomija). Ako je i teško govoriti o 
nekoj originalnosti stavova koje tu nalazimo, ovaj kratak 
pregled retorike ne možemo izostaviti budući da je reč o 
jednom od nezaobilaznih priručnika niza generacija 
sholastičara tokom srednjega veka. 

Nesporno "prvi i najveći enciklopedista 
srednjovekovlja" Isidor Seviljski, rođen je u Novoj 
Kartagini; njegov otac Severian pripadao je staroj špansko-
rimskoj porodici, a majka Teodora bila je kći vestgotskog 
kralja.  

Porodica je bila ugledna, budući da su Isidor i oba 
njegova brata bili potom episkopi dok je starija njihova 
sestra zauzimala kao monahinja visoke crkvene položaje.  

Isidor je u mladosti dobio sjajno retoričko 
obrazovanje u katedralnoj školi u Hispali, jedinstvenoj u 
državi. Katedralne škole bile su prethodnica evropskih 
univerziteta i predavanja su držali veoma obrazovani ljudi. 
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Obuka je obuhvatala slobodne veštine. Posle smrti brata 
Leandra 600. godine, Isidor je postao arhiepiskop Hispala.  

Na toj dužnosti, kao svoj najvažniji zadatak, Isidor 
je video preobrazovanje svih naroda koji su naseljavali 
vizigotsko kraljevstvo u jednu naciju. Borio se protiv 
arijanske jeresi, povećao je religioznu disciplinu, sam je 
predsedavao crkvenim saborima u Hispali i uskoro postao 
savetnik kralja čiju je političku liniju podržavao. Predložio 
je da se nacija objedini jedinstvenim obrazovnim 
programom te je postupno osnivao škole. U njima se nisu 
izučavale samo hrišćanske nauke, već i slobodne veštine, 
kao i grčki i hebrejski jezik. Povećan je interes za 
medicinske i pravne nauke čime je pripreman sistem 
srednjovekovnih fakulteta (teološki [s prethodnim 
izučavanjem slobodnih veština], pravni i medicinski)86.  

Još pre Arapa Isidor je podržavao interes za 
Aristotela. Kao i Kasiodor, Isidor posvećuje posebnu pažnju 
za antičku kulturu i u svom ogromnom, enciklopedijskom, 
kompilatorskom delu Etymologiarum, koje se u srednjem 
veku nalazilo u svakoj manastirskoj biblioteci, izlaže 
etimološko značenje i poreklo osnovnih naučnih pojmova87; 
u prve tri knjige piše o sedam slobodnih veština, a ostalih 

86 Ovo treba malo pojasniti. Srednjevekovne univerzitete činila su 
četiri fakulteta: filozofski (koji je bio osnovni i na kojem su se 
izučavale sedam slobodnih veština) i naredna tri fakulteta na 
koje se stupalo po završetku filozofskog fakulteta: pravni, 
medicinski i teološki. 
87 Svoje najveće delo Isidor nije dovršio. Učinio je to njegov 
učenik Braulion, koji je jasno odredio strukturu knjiga, dao 
nazive pojedinim delovima, drugim rečima: uradio redaktorski 
posao. 
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17 knjiga posvećene su medicini, istoriji, teologiji, 
mehanici, geografiji, vojnom umeću i dr.  

Ovde je po prvi put posle Posejdonija bila sazdana 
enciklopedija (summa) univerzalnog znanja, kojom je 
obuhvaćeno sve što je postignuto u drevna vremena kao i 
nedavno. Po tom delu, Isidor je najobrazovaniji čovek svog 
vremena.  

U više navrata ukazivano je da Isidorovo delo nije 
originalno po formi, što je tačno; pre njega takvo delo pisali 
su Varon, Verije Flak, Plinije Stariji, Svetonije, Pompej 
Fest, Nonije Marpel. No, rimska nauka na koju se ugleda 
Isidor nije nauka u novovekovnom značenju te reči; ona se 
ne oslanja na eksperiment, već na iskustvo i posmatranje, 
ali i na fantaziju.  

To je imalo za posledicu da je u enciklopediju ulazilo 
mnoštvo fantastičnih stvari, no to nije znak neke naivnosti 
već nešto zakonomerno za pogled na svet u kojem se igri 
uma i opštim pojmovima pridavao veći značaj no 
posmatranju i proveri rezultata. Enciklopedičnost je 
karakteristična kako za fundamentalne radove rimske 
antike tako i za rimski sistem obrazovanja. 

Enciklopedijska tradicija, nastala u vreme 
helenizma i posebno u doba procvata Rima, dobila je 
poseban značaj u zapadnoevropskoj kulturi, čija je svaka 
naredna etapa bila u znaku pojave dela enciklopedijskog 
karaktera. To nije svojstveno samo za srednjovekovne 
summe, već i za novo vreme.  

Srednjovekovni pogled na svet bio je narušen tek 
sredinom XVIII stoleća uz pomoć Enciklopedije – velikog 
dela Francuskog prosvetiteljstva. Bez obzira na svu svoju 
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sveobuhvatnost izloženih znanja kojima vlada duh 
mehanicističkog racionalizma, biće Enciklopedija će uskoro 
biti pokolebana Hegelovom dijalektikom razvijenom i 
celina znanja kao sistem biće izložena u njegovoj 
"Enciklopediji filozofskih nauka"88. 

Dela Marsilijana Kapele, Boetija i Kasiodora, 
Isidorovih neposrednih prethodnika, takođe su bila dela na 
koja se oslanjao srednjovekovni sistem obrazovanja, no 
nisu bila sveobuhvatna kao Plinijeva Prirodna istorija ili 
Isidorove Etimologije. Na kraju antike i na početku 
srednjeg veka, opada nivo kulture pod sve većom 
varvarizacijom, te je potreba očuvanja znanja bila daleko 
veća od potrebe za njegovom detaljizacijom. Toj tendenciji 
je sve više doprinosilo hrišćanstvo koje se u to vreme 
intenzivno učvršćivalo.  

Sveti spisi su snažno određivali granice saznanja 
sveta. Za hrišćane svi odgovori na fundamentalna pitanja 
bili su poznati i sve što je dato čoveku bilo je otkriveno. 
Intelektualni univerzum i fizički svet bili su jasno omeđeni, 
i sve koordinatne ose u njima su unapred bile zadate.  

Oni su u sebi sadržali prirodno i natprirodno, 
stvarajući posebnu realnost čovekovog postojanja, mišljenja 

88 Ovde treba ukazati na jednu bitnu stvar: pokušaje izlaganja 
znanja mi imamo još od antičkih vremena kao i u srednjem veku 
kojim dominira mnoštvo summa no prvi sistem filozofski imamo 
tek s pojavom Spinozine (1632-1677) Etike (1675) a koja je bila 
objavljena nakon njegove smrti. Poslednji veliki pokušaj 
izlaganja filozofije kao celine znanja jeste Hegelov (1770-1831) 
filozofski sistem, i reč je o njegovoj veličanstvenoj Enciklopediji 
filozofskih nauka (1818). Posle Hegela nema više filozofskih 
sistema jer je tako nešto nemoguće napisati. 
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i osećanja. Jedinstven, određen svet zahtevao je o sebi 
unificirano, jasno znanje. Oci crkve ne samo da nisu 
odbacivali enciklopedičnost pagana, već su je uzeli kao 
važnu pretpostavku novog hrišćanskog pogleda na svet i 
spojili je sa hrišćanskom egzegezom u nameri da pokriju 
celokupno polje intelektualnih, idejnih i moralnih težnji 
čoveka.  

Isidor nije težio stvaranju filozofskog sistema. Veliki 
filozofi antike i veliki umovi hrišćanstva nisu bili njegov 
uzor. Njegove simpatije bile su na strani majke nauka – 
gramatici i retorici89. U oblasti teologije Isidor je bio krajnje 
ortodoksan i oduševljavao se Avgustinom. Sledeći Grigorija 
I (540-604) on ukazuje na sujetnost pagana, kazuje da ih ne 
treba čitati, ali u isto vreme ima najveću biblioteku starih 
pisaca u Sevilji, gde jedni pored drugih stoje Biblija i dela 
svetitelja, dela starih filozofa i pesnika. 

Tu nije reč o nekoj dvoličnosti Isidora, već pre o 
dvojnosti same hrišćanske kulture: hrišćanstvo osuđuje 
mudrost pagana, ali nije moglo a možda podsvesno nije ni 
htelo da je u potpunosti iskoreni. Učvršćujući se, 
autoritarno hrišćansko učenje je uzimalo mnogo od 
mudrosti koju je odbacivalo, a najviše je preuzimala metod 
filozofiranja, vođenje rasprave, način obuke i propagandu. 

Isidor je umro 4. aprila 636. u Hispali. Kanonizovan 
je od strane katoličke crkve 1598, a 1722. proglašen je za 
doktora crkve a 1999. godine (iste godine kad su varvari 
napali i bombardovali Srbiju, a među njima beše i 

89 A upravo gramatika i retorika izostaju iz vidnog polja Boetija. 
Stoga su Etimologije Isidora dopuna dela poslednjeg velikog 
antičkog mislioca. 
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Isidorova Španija) postao je sveti pokrovitelj kompjutera, 
kompjuterista, i korisnika kompjutera a takođe i interneta 
(zato što su njegove Etimologije «internet u minijaturi»), a 
tako, postao je zaštitnik učenika i studenata i od tog 
vremena 4. april slavi se kao dan studenata u svetu. 

Pravoslavna crkva ga priznaje kao priznatog 
naučnika i istoričara, ali ga ne smatra svecem pošto je on 
bio pobornik učenja o filioque te o njemu govori kao o 
blaženom, kao i u slučaju Avgustina. 

Reći da je Isidor bio plodan pisac, to nije dovoljno i 
to se vidi već iz letimičnog pregleda njegovih dela. Pored 
Etimologija, treba pomenuti njegov dijalog (čoveka i 
razuma) Sinonimi, udžbenik elementarne fizike De natura 
rerum, o poretku stvaranja - De ordine creaturam, zatim 
njegove istoriografske spise: Chronicon, Historia de regibus 
Gothorum, Vandalorum et Suevorum, zatim, biografije 
svetitelja (De viris illustribus), kao i niz radova iz oblasti 
teologije – komentare starog i novog zakona, Sentence  
(Sententiarium Libri III) gde se posebno oslanja na 
Avgustina i Grigorija Velikog.  

Glavna osobitost njegovih radova je to da on nije bio 
samostalan i originalan autor i mislilac, već kompilator. 
Ali, veoma talentovan kompilator i mnogi ističu da njegova 
dela čine prvo poglavlje španske nacionalne literature.  

Isidor se u svom radu oslanja na prethodnike, pre 
svih na Kasiodora (490-590) i njegov spis Institutiones 
divinarum et saecularium litterarum (562) koji je potom, 
tokom srednjeg veka bio osnova za pisanje priručnika o 
slobodnim veštinama. Kada je reč o statistici, u prve tri 
knjige Etimologija, koje se bave problematikom sedam 
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slobodnih veština, dominiraju citati iz Vergilija i Cicerona, 
a mnogo je pozivanja i na Aristotela (u prevodu Viktorina i 
Boetija), Cicerona, Apuleja, Elija Donata, Marija Viktorina, 
Boetija, Kasiodora. 

Ne mnogo originalan, sabirajući i ponavljajući ranija 
znanja on, u prvoj knjizi već pomenutih Etimologija, piše: 
"Slobodne veštine obuhvataju sedam disciplina: prva je 
gramatika, tj. vičnost jeziku; druga je retorika, koja se zbog 
blistavog efekta i obilja reči, smatra neophodnom u politici. 
Treća je dijalektika, nazvana i logika, koja veoma 
suptilnim raspravljanjima razlučuje istinu od laži. Četvrta, 
aritmetika, obuhvata odnose među brojevima i njihove 
podele. Peta, muzika, sastoji se u pesmama i pevanju. 
Šesta, geometrija, obuhvata mere i dimenzije. Sedma, 
astronomija, sadrži zakone zvezda” (Etym., I 2).  

Pored podele muzike, koju preuzima od Kasiodora, 
on klasifikuje muziku prema načinu stvaranja i razlikuje 
harmoničku muziku (nastalu iz zvučanja glasa), organičku 
muziku (proizvedenu duvačkim instrumentima) i ritmičku 
muziku (stvorenu udaračkim ili žičanim instrumentima) 
/Etym., III 19/. 

Isidor iz Sevilje poseban položaj pridaje muzičkom 
umeću; smatra da nijedna nauka ne može bez muzike biti 
savršena i da bez nje ništa ne može postojati; sav svet 
temelji se na nekoj harmoniji zvukova i dovodi osećanja u 
različita stanja, a i samo nebo okreće se po treptajima 
harmonije. U borbi zvuk treba da podstiče borce i što je jači 
zvuk, to je žar za borbom veći; pesma može da bodri i 
veslače i muzika uopšte pomaže da duša lakše preživi 
teškoće, da se smanji umor posle rada. 

391 
 
 
 



 
 
 

Muzika može da smiri uzbuđenost (Isidor se poziva 
na biblijsku priču o Davidu koji Saula spasava muzikom od 
zlog duha, kao i na kazivanja o pozitivnom uticaju muzike 
na divlje zveri). Muzika se nalazi i u našem telu: kad 
govorimo i kad nam u venama bije krv, u oba slučaja se u 
muzičkim ritmovima manifestuju zakoni harmonije.  

Isidor iz Sevilje je smatrao da se pomoću etimologije 
može doći do prvobitnog smisla stvari; kao rezultat pojavilo 
se neizmerno mnoštvo ideja izvučenih iz zaborava i tako je 
klasični svet kroz Isidorovo delo dospeo u srednjovekovni; 
ova ocena ostaje čak i kad se prihvati činjenica da su 
Maksim Ispovednik, Boetije i Kasiodor posedovali daleko 
dublja znanja od Isidora. 

Za savladavanje kvadrivijuma postojali su u ranom 
periodu srednjeg veka kompendijumi Kasiodora, Isidora 
Seviljskog i Marsilija Kapele, a od originalnih dela antičke 
filozofije u to doba beše poznat samo Platonov dijalog Timej 
i to u prevodima Cicerona i Halkidija (sa njegovim 
komentarima). Kako je Halkidije, živeći u IV stoleću, svoje 
komentare napisao na osnovu komentara peripatetičara 
Adrasta, platoničara Albina i posebno stoika Posejdonija, 
od koga je preuzeo mnoštvo podataka i beležaka o istoriji 
filozofije, ovaj Halkidijev komentar je u to vreme bio 
značajan i po tome što je spajao stavove različitih antičkih 
škola. Međutim, kako su u početku ovog novog perioda 
preovlađivala logička istraživanja sasvim je razumljivo što 
je prvobitni metod srednjovekovnog mišljenja bila 
dijalektika. Do mnoštva aristotelovskih ideja, kad je reč o 
logici, Isidor je došao iz mnogih različitih izvora, posebno 
jeretičkih koja je on veoma dobro poznavao, a što se vidi i iz 
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VIII  knjige Etimologija (O crkvi i jeretičkim sektama), gde 
se navodi 68 jeretičkih i filozofskih škola. 

Mi ćemo se sad ovde zadržati samo na drugoj knjizi 
Isidorovih Etimologija koja se bavi pitanjima retorike. 
Odmah treba još jednom ponoviti: Isidor ovde nije 
originalan kao i na drugim mestima; on samo interpretira 
znanja koja su došla do njega a koja su sistemski izložena 
kod Aristotela, Cicerona i Kvintilijana. Ovim autorima on 
duguje sve bitne stavove, nezavisno od toga što se u 
izlaganju u najvećoj meri oslanja na Kasiodora. Ponavljam: 
Isidor nije originalan, ali je zato izuzetno značajan zbog 
načina na koji prethodnike interpretira, kao i po tome što 
će presudno uticati na stoleća koja za njim dolaze. 

Ovo treba imati u vidu da bi se razumela osnovna 
namera Isidora: njegov cilj nije da izlaže i razvija nauku, 
već da izloži na najjednostavniji, najpregledniji i 
najobuhvatniji način ono što svaki čovek treba da zna; reč 
je, kako su interpretatori Isidora već ispravno istakli, o 
„opštem obrazovanju“. On gradi sliku sveta kakve još nema 
kod Kasiodora ili pre njega, kod Avgustina. 

Antička znanja uvek su znanja pojedinaca; bez 
obzira na to koliko mogu biti velikog domašaja, ta znanja 
su uvek posledica individualnog napora, rezultat do kojeg 
je došao određeni pojedinac. U osvajanju znanja zato svako 
polazi od početka. Bez obzira na svu veličinu Prokla, ili 
njegovog sledbenika Damaskina, poslednjeg sholarha 
Atinske platonovske škole, nije postojao način da se sva 
znanje objedine u takav skup koji bi mogao biti osnova 
daljeg razvoja i kretanja mišljenja.  
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Bez obzira na to što je Justinijan (nekoliko godina 
nakon zatvaranja svih škola u Atini (ne samo filozofskih, 
već i retoričkih)) dozvolio Damaskinu Dijadohu i njegovim 
učenicima da se vrate u Atinu i nastave rad – dalji 
nastavak rada postao je nemoguć iz više razloga, a jedan od 
njih bio je u prirodi samog znanja i njegovog ovladavanja.  

Učenici nisu bili na nivou svojih učitelja, ali teškoće 
nisu ležale u njima već u prirodi samog znanja. Pokazaće se 
to i kasnije, u slučaju Dionisija Areopagite (početak VI 
stoleća) ili Jovana Damaskina (675-749): uvek su znanja 
bila rezultat najdubljeg i sveobuhvatnog uvida pojedinca i 
ta znanja nisu mogla biti u isto vreme svima dostupna jer 
po prirodi svojoj nisu bila pristupačna. Isidor izlaže sistem 
znanja kojima mogu i treba da ovladaju svi. U tom smislu 
on je prosvetitelj u izvornom značenju te reči. 

Ne mogu a da ne ukažem na jedno mesto s početka 
njegove Retorike koje ili je prejasno, ili ide u jednom posve 
za nas do danas nepoznatom smeru i koje se otkriva u 
iznenadno novom svetlu: Isidor (Ret., II.2) govori kako je 
onom ko prodire u besedničko umeće nemoguće da ga 
razume i shvati u celini jer sećanje na sve zapisano na 
pergamentima koji su došli do njega se gubi. Reč je tu 
očigledno o znanju koje se trajno ne može imati i 
posedovati. 

Ako sam ovo mesto dobro razumeo, Isidor je hteo 
reći da se znanje celine tu ne može imati jer celina 
premašuje ljudske mogućnosti. Čini mi se da on ima u vidu 
znanje kao takvo koje prevazilazi granice razuma. Na 
izvestan način on tu možda misli na znanja koja su se 
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prvobitno dostizala intuicijom a u naše vreme do njih se 
dolazi intelektom.  

U tom slučaju Isidor svojom enciklopedijom znanja 
metodski otvara novu epohu kojom vlada razum i kojoj je 
razum najviši kriterijum u realnom svetu. On ne postavlja 
sebi zadatak da sva profana znanja stavi u kontekst 
božanskih kako je to činio Kasiodor, već hoće da dâ sliku 
znanja kao takvog u celini koje je jedno. U tom smislu on bi 
više pripadao našem no njegovom vremenu, no našem 
vremenu koje to još uvek nije. Blizina načina izlaganja 
znanja u Etimologijama i internetu u tom slučaju je 
nesporna; pritom, razume se, nije reč o rezultatima, već u 
prvom redu o postupku.  

* 
Isidor Seviljski retoriku određuje kao nauku dobrog 

govorenja o građanskim pitanjima, pravilno i lepo 
govorenje pri ubeđivanju. Sama retorika povezana je s 
gramatičkim umećem budući da se i tu učimo pravilnom 
govoru, no u retorici se uči način kako da se izraze te stvari 
koje smo naučili (II.1). Retorika svoje poreklo ima u 
mišljenju starih Grka (Gorgija, Aristotel, Hermagor) i 
Rimljana (Ciceron i Kvintilijan) a onaj ko dostigne 
savršenstvo u tom umeću može se nazvati oratorom. 

Orator (besednik) je dobar čovek (vir bonus)90 s 
dobrim navikama i umećima; iskusan u govoru, on je 
elokventan i taj lepi govor (eloquentio) po Isidoru ima pet 

90 Videli smo već ranije da ovo određenje besednika po prvi put 
nalazimo kod Katona Starijeg /234-149/ (vir bonus dicendi 
peritus). 
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delova: (1) nalaženje materijala i izbor pozicije koja se 
zastupa (inventio), (2) raspored materijala, njegova 
kompozicija (dispositio), (3) jezičko izražavanje, tj. davanje 
govoru neophodne stilske forme (elocutio), (4) učenje govora 
napamet (memoria) i (5) samo, sopstveno govorenje 
(pronuntiatio) i uz to podrazumeva se da orator može 
svakog ubediti.  

Kao što vidimo, Isidor na tragu svojih prethodnika 
ponavlja da je bit retorike u moći ubeđivanja, a da bi se to 
postiglo neophodno je da se ima (1) priroda, ono što je u 
čoveku već od početka, što mu je urođeno (ingenio), (2) 
znanje (doctrina) i (3) praksa (usus) – što bi trebalo svaki 
čovek koji želi nešto da govorom iskaže da ima, a ne samo 
besednik (II.3). Kada je reč o vrstama govora, tu Isidor 
takođe ne izlazi iz okvira koje su zacrtali njegovi 
prethodnici, počev od Aristotela i razlikuje tri vrste govora: 
sudski, savetodavni i pohvalni (II.4). 

Sam govor po Isidoru ima četiri dela (za razliku od 
Kasiodora koji ističe sedam delova): (1) uvod, nastup 
(exordium) u kojem se uzbuđuje duh slušaoca, (2) izlaganje 
(narratio) u kojem se razvija bit dela, (3) argumentacija 
(argumentatio) kojom se zadobija poverenje slušalaca 
izvodima i (4) zaključivanje (conclusio) kojim se završava 
govor.   

Isidor ovo tumači tako što kaže kako početak govora 
treba biti takav da izazove pažnju slušalaca i pobudi u 
njima blagonaklonost, a da izlaganje potom treba da bude 
kratko i jasno, kako bi se potom u trećem delu besede 
izložili prvo sopstveni stavovi a potom opovrgli stavovi 
protivnika, što treba da dovede da poslednjeg dela besede 
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koji ima za cilj da trone duše slušalaca i ispuni ih tim što je 
bila tema besede i namera govornika (II.7). 

Kako beseda počiva na ubeđivanju, Isidor izdvaja 
različite načine (causae) emotivnog delovanja na slušaoca: 
(1) dostojanstven (honestum) to je način kojim se bez 
mnogo reči stavu besednika priklanja slušalac,  (2) 
poražavajući (admirabile), način koji se oslepljuje duh 
slušaoca, (3) nisko (humile), način koji se izaziva prezir kod 
slušalaca, (4) sumnjiv (anceps), to je način govora u kojem 
je sumnjiv sam način izlaganja, ili način kojim se izaziva 
dobronamernost ili odbojnost slušalaca, (5) skriven 
(obscurum), način govora koji sušaocu stvara teškoće i 
otežava da se opredeli zbog niza teških i nedovoljno jasnih 
momenata za razumevanje (II.8). 

Isidor na tragu latinske tradicije, koja sledi 
Aristotela, razlikuje retoričke i dijalektičke silogizme; reč je 
o pravilima koje važe u besedništvu (retorika) i pravilima 
jasnog mišljenja koja važe u mišljenju (logika). Dok su 
filozofi nastojali na razlikovanju ova dva tipa mišljenja, 
retoričari i sofisti nastojali su da ih povežu. Isidor na tragu 
Boetija razlikuje govor od mišljenja i to izlaže u delu o 
retoričkim silogizmima (II.9).  

Kada je reč o stilu govora, Isidor kazuje da treba 
imati u vidu predmet, mesto, vreme i ličnost slušaoca, da 
ne treba mešati čestito sa nečestitim, ozbiljno sa 
lakomislenim, tužno sa smešnim (II.16) i to je stoga kaže 
on što kod Latina dobrim govornikom nazivali onog ko se 
drži istinitih i prirodnih svojstava stvari i nije nesaglasan 
sa govorom ili načinom života, kao što je to u njegovo 
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vreme. Nije dovoljno samo govoriti jasno i lepo, već treba i 
delom držati se onog o čemu se govori (II.16). 

Kada je reč o načinu govora, tada o spokojnim 
stvarima treba govoriti polako, o uzbuđujućim snažno, o 
omekšavajućem, umereno. Iz toga slede i tri manira, tri 
načina govora: poniženi (humile), srednji (medium) i 
uzvišen (grandiloquum), jer, kaže Isidor, kad govorimo o 
nečem velikom tada predmet treba biti iskazan na 
veličanstven način, kad govorimo o malom, tada treba 
predmet izložiti jednostavno i precizno (subtiliter), a kad 
govorimo o nečem što je srednje između ta dva predmeta, 
onda to treba izložiti umereno (II.17). Kad čovek nečemu 
uči treba da govori spokojno, kad nešto hvali ili kudi treba 
govoriti umereno, a visokim govorom kad hoće da preobrati 
duše otpadnika. 

Isidor nadalje piše o izbegavanju grešaka u rečima i 
rečenicama, o usaglašavanju reči, a posebnu pažnju, 
izlažući veoma opširno, govori o ukrasnim figurama u 
rečenicama čime završava deo o retorici i nastavlja 
izlaganje o dijalektici. Poredeći je s upravo izloženom 
dijalektikom Isidor se poziva na Varonov primer preuzet od 
Zenona sa Krita (Cic., Orat., 32) i kaže kako su „dijalektika 
i retorika kao stegnuta pesnica i raširen dlan čovekove 
ruke: prva govor skraćuje a druga ga širi“.  
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Novekovna retorika 
 

U doba Renesanse retorika je bila shvatana kao 
teorija umetničke proze; besednika je bilo malo i lepa reč 
mogla se čuti samo u teatru, te se retorika kao vrsta 
umetnosti tokom niza stoleća nije razvijala, da bi tek u 
doba Renesanse ponovo postao poznat Kvintilijan. 

Novi klasicizam u retorici, srećemo kod profesora 
grčkog i latinskog jezika, jednog od najbližih saradnika 
Martina Lutera (1483-1546), Filipa Fenelona (1497-1560), 
autora spisa „Rasuđivanje o lepom govoru“, po kome svaki 
govor treba ili da nešto dokaže, ili da opiše, ili da zabavi. 
Kad je reč o besedi, Fenelon se približava Ciceronu i 
njegovom stavu da se beseda treba ugledati na poeziju. U 
svakom slučaju, retorika treba da se oslanja na velike 
autoritete prošlosti, pri čemu naglasak treba biti na 
jasnosti i saglasju govora s osećanjima i mislima. 

 
a. Lomonosov 

 
Ima filozofa i književnih kritičara koji smatraju da 

važno je samo delo a ne i biografija autora i vreme u kojem 
on stvara. 

Poznato je da je Hajdeger jednom započinjući niz 
predavanja o Aristotelu rekao: „Aristotel se rodio, živeo i 
umro“. I potom nastavio da govori o filozofiji velikog 
Stagiranina. Smatrao je da sama biografija tu nije važna. 
Da li je odista tako, ostaje teoretičarima da se spore. Da 
Aristotelov otac nije bio lekar, možda Aristotel ne bi toliko 

399 
 
 
 



 
 
 
pažnje posvetio pitanjima prirode a u ovom slučaju  
Aristotelova zainteresovanost i za pitanja prirode imala je 
više no jasan povod i podsticaj. 

S druge strane, savremeni ruski teoretičar 
književnosti, kulturolog i semiotičar Jurij Mihajlovič 
Lotman (1922-1993) smatrao je da postoji neposredna veza 
između unikalnosti pojedinca kao autora i unikalnosti 
njegovog teksta; drugim rečima, ne može se delo autora u 
potpunosti apstrahovati od njegove biografije, te stoga 
analiza teksta bez analize (kulturološke, istoriografske) 
vremena u kojem je on nastao, kao i bez biografske analize, 
nije moguć. 

Ovde ćemo ukazati na Retoriku Lomonosova koja je 
od posebnog značaja ne samo za teoriju književnosti, već i 
za rusku književnu terminologiju i teoriju stila (koja dobija 
poseban značaj od kraja XVII pa do sredine XVIII stoleća), 
i to u istoj meri u kojoj je Logika Srbina iz Temišvara, 
jeromonaha Makarija Petroviča (1733-1765), (pisana na 
ruskom jeziku na kojem je on i predavao oslanjajući se na 
Logiku Fridriha Hr. Baumajstera, učenika J.W. fon 
Bergera i sledbenika Ch. Wolffa) značajna za formiranje 
filozofske i pre svega logičke terminologije na ruskom 
jeziku.  

** 
Veliki dužnik svojih prethodnika, pre svega mislim 

na antičke retoričke uzore, jeste u novo doba i autor prve 
retorike na ruskom jeziku Mihail Vasiljevič Lomonosov 
(1711-1765). Prvi svoj spis, Краткое руководство к 
риторике, на пользу любителей сладкоречия 
сочиненное, Lomonosov je napisao 1744. godine, za vreme 
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boravka u zatvoru (zatvori su i tada bili „najbolji 
univerziteti“), a gde je dopao pola godine pre toga, usled 
svađe s ruskim akademicima.  

Prva verzija spisa ima i malu predistoriju: na 
univerzitetu u Marburgu Lomonosov je slušao predavanja 
iz filozofije a među kursevima bio je i kurs o retorici. U 
jesen 1742. kad se vratio u Rusiju on je u Akademiji nauka 
u Sankt-Peterburgu u zvanju mlađeg nastavnika 
(адъюнкт) počeo da drži kurs o pesništvu (gradnji stihova) i 
stilu ruskog jezika. Spremajući predavanja došao je na 
ideju da napiše priručnik iz retorike (no, desilo se da ga je 
napisao u krajem 1733. u zatvoru.  

Početkom 1744. Lomonosov je prvu verziju rukopisa 
Retorike poslao u Moskvu Velikom Knezu Petru 
Fjodoroviču (kasnije imperatoru Petru III) da bi kraćim 
putem dospeo do štampanja istog; kako odgovor nije dobio, 
tekst je predat Akademiji nauka. Sekretar Akademije 
Šumaher91 je tekst prosledio G.F. Mileru koji je nakon tri 
nedelje napisao da knjiga ipak treba da bude napisana na 
latinskom, da se proširi materijalima novih retoričara i da 
se tome doda pomenuti tekst te da se potom vidi da li rad 
treba štampati za potrebe gimnazija92. 

91 I.D. Šumaher, ranije osumnjičen za krađu blagajne Akademije, 
za šta ga je prethodno Lomonosov i napao, dok je nekima pretio 
da će im „popraviti 
zube“.http://библиохроника.рф/Сюжеты/краткое-руководство . 
92 F.G. Miler je pisao; «Написанное по-русски "Краткое 
руководство по риторике" адъюнкта Академии Михаила 
Ломоносова я просмотрел. Хотя ему нельзя отказать в 
похвальном отзыве ввиду старательности автора, 
проявленной им в выборе и переводе на русский язык 
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Početkom 1747. Akademija je odlučila da u štampu 
da sedam rukopisa koje su imali na raspolaganju a da 
štampari ne bi bili bez posla, pa se među njima našla93 i 
proširena i prepravljena Retorika, a pod punim naslovom: . 
“Краткое руководство к красноречию. Книга первая, в 
которой содержится риторика, показующая общие 
правила обоего красноречия, то есть оратории и 
поэзии, сочиненная в пользу любящих словесные науки”. 

No, kako je potom izbio požar i stradao veći deo 
rukopisa, trebalo je vremena da se on ponovo doštampa, a 
Lomonosov je iskoristio priliku da neke delove na početku 

риторических правил древних, однако краткость руководства 
может вызвать подозрение, что в нём опущено многое, 
включаемое обычно в курсы риторики. Поэтому я полагаю, что 
следует написать автору свою книгу на латинском языке, 
расширить и украсить её материалом из учения новых 
риторов и, присоединив русский перевод, предоставить её 
Академии. Благодаря этому и прочие славнейшие академики 
получат возможность вынести заключение о том, следует ли 
напечатать его для нужд Гимназии. Ведь если пренебречь 
этой целью и напечатать книгу для людей, занимающихся 
риторикой вне Академии, то едва ли можно надеяться на 
достаточное количество 
покупателей».http://библиохроника.рф/Сюжеты/краткое-
руководство . 
93 В журнале Канцелярии за 19 января 1747 г. записано: 
"Понеже в Типографии работы ныне у некоторых наборщиков 
нет, а дабы они праздны не были и втуне жалованья не 
получали", Канцелярия определяет сдать в набор семь книг, в 
том числе и Риторику Ломоносова (Архив АН СССР, ф. 3, оп. 
1, No 516, л. 69). Мотивировка канцелярского определения 
наводит на догадку, что рукопись Ломоносова уже не первый 
день дожидалась очереди. 
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još doradi. Knjiga je konačno objavljena naredne godine 
(1748) u 527 primeraka a Lomonosov je dobio kao honorar 
50 primeraka (oko 25 rubalja). 

Iako je recenzent smatrao da knjiga neće naići na 
odjek, bude li objavljena na ruskom jeziku, Lomonosov je 
bio u pravu što je upravo na tome insistirao, a o čemu je 
pisao i u posveti imperatoru Petru III94. 

Lomonosov je poslušao i neke od saveta recenzenta i 
knjizi pod naslovom Краткое руководство к красноречию 
dodao jedan broj antičkih, srednjovekovnih i ruskih 
primera o retoričkoj problematici. 

Skrenuo bih vam pažnju na jedan momenat iz 
recenzije F.G. Milera: knjigu napisati na latinskom jeziku, 
što bi značilo: da te ceo svet razume. To, razume se nije 
teško, a Lomonosovu nije tehnički bila nikakva prepreka, 
ako se ima u vidu da je latinski jezik bio glavni i u suštini 
jedini jezik svih univerziteta u Evropi od ranog srednjeg 
veka, pa i u vreme Lomonosova, i čak tokom prve polovine 
narednog, XIX stoleća, pisac retorike na srpskom jeziku 
Jovan Sterija Popović studira u Pešti i Kežmarku. S druge 

94«Язык, которым Российская держава великой части света 
повелевает, по её могуществу имеет природное изобилие, 
красоту и силу, чем ни единому европейскому языку не 
уступает. И для того нет сумнения, чтобы российское слово не 
могло приведено быть в такое совершенство, каковому в 
других удивляемся. Сим обнадёжен, предпринял я сочинение 
сего руководства, но больше в таком намерении, чтобы другие, 
увидев возможность, по сей малой стезе в украшении 
российского слова дерзновенно 
простирались».http://библиохроника.рф/Сюжеты/краткое-
руководство. 
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strane treba imati u vidu da su skoro svi članovi tadašnje 
Ruske akademije nauka bili stranci. 

Međutim, kao što Lomonosov nije hteo da napiše 
retoriku na latinskom i stane u red za stotinama autora 
pre njega, već je istu napisao na ruskom jeziku, tako ni 
Sterija, iako i profesor latinskog jezika, nije Retoriku pisao 
na latinskom, već na predreformskom slavjanoserskom 
jeziku koji Lomonosov naziva bugarsko-moravski. 

** 
Za Lomonosova retorika je umeće ubeđivanja. 

Njegov spis publikovan je u više navrata još za njegova 
života i bio je model za mnoge kasnije napisane retorike. 
Retoriku Lomonosov određuje na sledeći način: 

Риторика есть наука о всякой предложенной 
материи красно говорить и писать, то есть оную 
избранными речами представлять и пристойными 
словами изображать на такой конец, чтобы 
слушателей и читателей о справедливости её 
удостоверить. 

Retorika po Lomonosovu ima tri glavna dela: o 
stvaranju, o ukrašavanju i o organizaciji (strukturi teksta). 
U ovom spisu on razlikuje retoriku, kao učenje o lepom 
govoru uopšte, oratoriju, učenje o sastavljanju govora u 
prozi i poeziju, učenje o sastavljanju poetskih tekstova.   

Već iz ovoga jasna je novovekovna orijentacija 
autora i udaljavanje od antičkih okvira retorike kao učenja 
o besedništvu i prelazak na teoriju književnosti, pre svega, 
teoriju proze. 

Na samom početku Lomonosov kaže da je retorika 
(Красноречие) umeće da se o svakoj datoj stvari lepo govori 
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i da se time i drugi navode da prihvate naše mišljenje (§ 1). 
Kao jedna od sedam slobodnih veština retorika se bavi 
govorom. Da bi se njom ovladalo potrebno je imati prirodni 
dar, znati je kao nauku, umeti podražavati druge autore, 
biti vičan u tvorenju sastava i poznavati druge nauke (§ 2). 
Prirodni darovi mogu biti duševni i telesni; dok u prve 
spadaju oštroumnost i pamćenje, u druge Lomonosov 
ubraja jak i prijatan glas, jake grudi da bi se mogla 
iskazati beseda, kao i naočitost pošto se govori pred 
narodom (§ 3). Pod naukom autor misli na poznavanje 
nužnih pravila koja se slede u ovladavanju lepoga govora, a 
koja treba da budu kratka i jasna, kako bi se mogla 
savladati, no, da bi se ista naučila treba podražavati slavne 
autore. Drugim rečima besedničko umeće se uči na velikim 
primerima, kao što se slikarstvo uči pred velikim slikama. 
Neophodno je vežbanje u sastavljanju govora i beseđenju, a 
ne samo učenje pravila i čitanje drugih autora. Sam 
predmet besede može biti sve o čemu je moguće govoriti i 
zato prednost imaju oni koji više znaju i koji poznaju 
istoriju i etiku. Govor sam može biti u prozi ili u stihu, 
zavisno od toga da li je reč o istoriji, naučnoj knjizi, 
propovedi, ili o himni, odi, satiri, komediji i drugim 
pesničkim rodovima. Zato priručnik lepog govora ima tri 
dela: retoriku, oratorstvo i poetiku (§ 4-10). 

Nakon ovog uvodnog dela Lomonosov prelazi na 
izlaganje prvog dela o Retorici. Sticajem okolnosti, on 
druga dva dela nije napisao. Retoriku određuje kao učenje 
o lepom govoru uopšte i to podrazumeva oblikovanje 
predmeta govora, njegovo ukrašavanje i izlaganje. 
Lomonosov posebnu pažnju poklanja na početku formiranju 
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pojmova   i njihovoj vezi (sudovima) (§ 23-72) a potom 
načinima dokazivanja predloženog materijala (§ 73-93). 
Pod dokazima on ima u vidu retoričke silogizme koje 
karakteriše verovatnost i tu se on oslanja direktno na 
Cicerona (koji samo sledi Aristotela) (probabile inventum 
ad faciendem fidem) i izlaže primere kategoričkih 
silogizama. 

Sledeći sve prethodne retoričke uzore Lomonosov (§ 
94) konstatuje da i najbolji dokazi sami po sebi često nisu 
dovoljni, te da je neophodno delovati i na osećanja 
slušalaca da bi se privukli na stranu besednika, jer malo je 
ljudi koji mogu delovati samo na osnovu suđenja a bez 
osećanja. Da bi tako nešto bilo moguće, neophodno je 
poznavati ljudsku narav, način na koji se pobuđuju 
određena osećanja. Kao primere velikih i iskusnih 
besednika vičnih ubeđivanju delovanjem na osećanja 
slušalaca Lomonosov navodi Demostena i Cicerona (§ 95) i 
u nastavku navodi pravila koja treba slediti da bi se 
delovalo na osećanja slušalaca.  

Lomonosov polazi od toga da treba imati u vidu 
stanje samog besednika, stanje slušalaca, i stanje samih 
stvari kojima se kod slušaoca pobuđuje osećanje, i u 
nastavku opisuje svojstva raznih ljudskih osećanja (radost, 
tuga, ljubav, nada, strah, gnev, častoljubivost, stid, zavist i 
zavidljivost, kajanje), pozivajući se mahom na antičke 
primere iz grčke mitologije, grčke i rimske istorije, 
pozivajući se na Homera, Demostena, Cicerona, Katona, 
Vergilija, Kvintilijana, Grigorija Niskog, Jovana Zlatoustog 
(§ 96-128).U nastavku Lomonosov govori o osobenosti 
kitnjastog stila navodeći mnoštvo primera Demostena, 
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Cicerona, Grigorija Niskog (§ 129-147) i fikcijama (§ 148-
163), čime završava prvi deo retorike. 

U drugom delu Retorike Lomonosov se bavi 
retoričkim ukrasima koji zavise od znanja jezika, čitanja 
dobrih knjiga i ophođenja s ljudima koji pravilno govore; on 
ističe kako ukrašavanju govora doprinosi dobro znanje 
gramatike, poznavanje izreka i poslovica, i negovan govor 
(§ 164-169), ali i da posebnu pažnju treba obratiti na tok i 
melodičnost rečenice i govora samog (§ 170-188). Potom, on 
prelazi na izlaganje o alegoriji, parafrazi, emfazi, hiperboli 
i ironiji, zagonetkama, poslovicama (§189-201), kao i 
jezičkim figurama (§ 202-248). Sve to propraćeno je nizom 
odgovarajućih primera preuzetih i ovde od pomenutih već 
više puta antičkih autora. 

U trećem delu Retorike daje se niz primera posvećen 
problemima kompozicije materijala (§ 249-266) korišćenjem 
silogizma i entimema, kao i načinima izlaganja materije (§ 
285-314), da bi se on kao i ceo spis završio načinima 
usaglašavanja govora (§ 315-326). 

Za vreme života Lomonosova, njegova Retorika je 
objavljena tri ili četiri puta i to sa sve većim uspehom i u 
većem tiražu. Pokazalo se da je autor bio u pravu kada je 
ostao pri tome da se knjiga objavi na ruskom jeziku. 
Lomonosov je bio vođen idejom da rečnik ruskog književnog 
jezika obogati rečima preuzetim iz drevnih crkvenih knjiga 
koje su na sebi nosile uticaj antičke kulture (a koje su bile 
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vrednije od mnoštva reči u literarnim spomenicima XVI-
XVII stoleća)95.  

Ako Retorika Lomonosova i nema danas veliki 
značaja kao teorijski priručnik iz retorike, ona je posebno 
značajna za ruski jezik i njegovu sintaksu na koju se tu 
prvi put skreće pažnja. U isto vreme knjiga Lomonosova 
bila je, zahvaljujući mnoštvu primera, pre svega iz antičke 
- grčko-rimske, ali i ranohrišćanske i renesansne literature, 
jedna od prvih hrestomatija svetske literature na ruskom 
jeziku. 

Zašto vam ovo govorim? Zato što srpski jezik tu 
sreću nije imao. Zahvaljujući Vuku Karadžiću koji nam je 
sačuvao mnoštvo reči kad su u pitanju nazivi 
poljoprivrednih alatki i rodbinskih veza, ali koji nije imao 
ni širinu obrazovanja i pogleda ali ni viziju jezika kakvu je 
imao Lomonosov, mi smo dobili jednu obogaljenu verziju 
jezika, iz kojeg je bila odstranjena apstraktna 
terminologija, prekinuta je veza sa jezikom koji je trajao od 
sv. Save do Kiprijana Račanina, izvršeno je nasilje nad sto 
godina srpske građanske poezije i nad jezikom Dositeja 
Obradovića i Jovana Sterije Popovića. 

95 Svoj „filološki program“ Lomonosov je ostvario u potom 
napisanoj Gramatici gde je u predgovoru skrenuo pažnju na 
korisnost crkvenih knjiga za ruski jezik. Ponavljam, mi tu sreću 
nismo imali: Vuk je srpske crkvene knjige samo iznosio iz 
Kneževine Srbije i prodavao po svetu, od čega je i živeo, ali, 
mnogi kažu da je to dobro, jer tako su te knjige ostale sačuvane, 
u protivnom, ni za njih ne bismo znali, kao što su nam trajno 
izgubljeni mnogi apstraktni pojmovi zbrisani njegovom 
„reformom“.  
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Zato naša današnja filozofska terminologija nema 
korene u srpskom jeziku (pa nam svi filozofski tekstovi 
zvuče strano), budući da nam se apstraktna terminologija 
oslanja na niz latinskih termina koje naš jezik nikad nije 
do kraja asimilovao (za razliku od nekih grčkih pojmova) i 
čija stranost je njihova trajna konstanta.  

Kod nas filozofija nije stvorila sebi svoj jezik kao što 
je to bilo slučaj s nemačkim jezikom i za koji je s pravom 
Hegel rekao da posle grčkog i latinskog, filozofija u njegovo 
vreme govori trećim filozofskim jezikom, nemačkim 
jezikom. Zato u Srbiji nema filozofije, ali to i nije strašno, 
nema još mnogo toga drugog što nam je danas nasušno i 
neophodno.  

Ovom pitanju vratiću se još jednom, kad vam budem 
govorio o Retorici Jovana Sterije Popovića i videćete sve 
teškoće u koje nas je svojom trapavošću uvalio nesretni 
Vuk Stefanović – „гений и злодей“. 

 

b. Alkibijad 
 
Radi lepote, šarma i simetrije u izlaganju, a da na 

početku novog vremena Lomonosov ne bi se našao 
usamljen, ovde ću dati reč još jednom autoru – Alkibijadu, 
ali ne onom za koga znate kao Sokratovog sagovornika u 
Platonovoj Gozbi, već, Alkibijadu Nuši, kod Srba 
poznatijem pod imenom Branislav Nušić (1864-1938). 
Nušića svi znaju kao komediografa, u svoje vreme veoma 
popularnog i cenjenog a i danas često izvođenog pisca, kao 
pisca društveno-satiričnih komedija koje su ponekad dugo 
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čekale na svoje prvo izvođenje, a kasnije, lakih komedija s 
otupljenom kritičkom oštricom kojima se tada već državni 
službenik i akademik integrisan u postojeći sistem (što je 
odlika akademika), u znatnoj meri udvarao širim 
društvenim slojevima da bi se u retkim trenucima uzdigao 
iznad prizemnog humora.  

Daleko manji broj ljudi danas zna za Nušića kao 
pisca Retorike, mada je pomenuti spis u poslednje vreme 
štampan u nekoliko navrata. Doduše, ima i onih manje 
obaveštenih (a takvih kod nas nije malo), koji smatraju da 
je Nušić „začetnik retorike u Srbiji“, ali o takvima ovde 
neće biti reći. Zadovoljićemo se konstatacijom da je kao 
autor Retorike (objavljene 1934. godine) Nušić i danas 
mnogo manje poznat, a ovde će, zbog teme kojom se 
bavimo, upravo o toj strani njegovog spisateljstva biti reči. 

Njegova Retorika daleko je tradicionalnija i 
istovremeno, daleko bliža antičkim uzorima, no što je to 
slučaj sa Sterijom, pa bi se za Nušića, parafrazirajući svim 
filozofima jedno poznato mesto s početka Hegelove Istorije 
filozofije, moglo reći da je on, po godinama mlađi od Sterije 
ali po stanovištu na kojem počiva njegova Retorika stariji. 

Nušićeva Retorika  je izvanredna knjiga koja ništa 
vremenom nije izgubila već će samo dobijati; vredna, kako 
po preglednom izlaganju Nauke o besedništvu koja čini njen 
prvi deo, tako i zbog Primera iz besedništva koji čine njen 
treći deo koji je veoma obuhvatan i šarolik, čime svedoči o 
autorovoj upućenosti u bogatu retoričku literaturu, ali 
mnogo kazuje i o njegovom ukusu.  

Ovo poslednje vam kažem stoga, što je i pravljenje 
svakog izbora, bilo da je reč o izboru pesama, priča, eseja, 
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ili pak beseda, uvek rizično i uvek podložno zamerkama 
koje dolaze sa svih strana. Svako će vam predložiti neki 
svoj izbor i spisak, zato i postoji toliko raznih antologijskih 
pregleda. Ja sam uvek govorio da mogu napraviti 
antologiju savremene srpske poezije od pesama pesnika u 
svim antologijama nezastupljenih, a koja će biti bolja, 
avangardnija, modernija od svih koje ste ikad imali u 
rukama. 

Kad je reč o besedama, ne bih se uplitao u spor 
povodom primera koje navodi Nušić, ali, dodao bih nekoliko 
beseda, i želim da ih obavezno pročitate, a tiču se baš 
početaka, mada možda i vrhunca besedničkog umeća, reč je 
o besedama bez kojih nijedan pregled beseda ne može i ne 
sme biti.  

Imam u vidu briljantnu Isokratovu besedu 
Panegirik (380), Demostenovu besedu O vencu (330) 
(možda najveću besedu svih vremena), kao i Eshinovu 
besedu Protiv Ksenofonta o vencu (330) (besedu koja je 
uzrok i povod Demostenove besede), zatim, Drugu filipiku, 
Ciceronovu besedu pisanu i govorenu protiv Antonija (a bez 
koje neće vam do kraja biti jasan tragičan kraj najvećeg 
rimskog besednika), ili Olimpijsku besedu i Trojansku 
besedu, Diona Hrizostoma - prvu u slavu Fidije, a drugu 
kao sjajnu retoričku vežbu na temu da Troja nije bila 
osvojena i razorena, a da je Homer samo pesnik koji 
izmišlja nalazeći se daleko od istine. Obema ovim 
besedama zajednička je kritička nastrojenost autora prema 
pesništvu: u prvom slučaju spram njega uzdiže vajarsko 
umeće, u drugom istoriju (odnosno, činjenice potkrepljene 
logičkom argumentacijom). 
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Konačno, pošto svaki izbor beseda mora početi 
Gorgijinom besedom Odbrana Helene, koja se nalazi na 
početku helenske retorike, Dionova Trojanska beseda 
nastala nešto manje od pet stoleća kasnije, potpuno 
zatvara retorički antički krug u kom je sazdato sve što je 
najviši domet retoričkog umeća. 

Ovaj moj spisak mogu produžavati još, no nemojte 
ga shvatiti kao zamerku Nušiću; pomenute besede bile su 
mu poznate, kao što su bile znane i Steriji (za čiju Retoriku, 
kao što sam pomenuo, Nušiću nažalost nije znao budući da 
je objavljena po prvi put 1974. na lepom predreformskom 
slavjanoserbskom jeziku).  

Sam izbor često je vođen tehničkim ograničenjima 
knjige kao i ograničenošću materijala koji je sastavljaču na 
raspolaganju. Nikad se ne može napraviti idealna knjiga; 
idealna knjiga je samo Knjiga sveta koju koristeći sve nas 
stvara Bog. 

Vratimo se ovde prvom delu Nučićeve knjige. 
Njegova Nauka o besedništvu ima Uvodni deo i tri glavna 
dela: Besedništvo, Beseda i Besednik).  

Retoriku, kao usmeno izražavanje lepe misli, Nušić 
suprotstavlja stilistici kao pismenom izražavanju lepe 
misli, pri čemu je retorika zapravo oznaka za besedničku 
prozu. Pojavu retorike kao discipline on vezuje za ime 
Aristotela i kritički se odnoseći spram sofističkih škola koje 
su u retorici videle samo veštinu, pravilno ističe da 
besedničku umetnost ne čini samo tehnika već i 
stvaralačka moć umetnika kao i osećanje lepog i uzvišenog 
koje mora biti u njemu.  
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Stvaralačka moć lepog i uzvišenog može da se 
razvija pomoću opštih i posebnih znanja i poznavanjem 
samih veština, ali ne može da se stvori, pošto mora već 
prethodno postojati u samom tvorcu (besedniku) kao jedna 
od njegovih duševnih moći, kao dar96. 

Kako se stvaralačka moć i osećanje za lepo i 
uzvišeno, u manjoj ili većoj meri nalaze u svakom čoveku, 
one se obrazovanjem, posmatranjem života i disciplinom 
uma mogu razvijati čak i kod onih koji u većoj meri ne 
poseduju urođeni dar, te po rečima Nušića, retorika nije 
nauka koja će stvarati besednički dar, ali zato može da 
obrazuje volju pojedinca i usmeri stvaralačku moć koja je 
prisutna u njemu.  

Retorika stoga može pomoći da se i osrednja 
stvaralačka sposobnost uzdigne na viši besednički nivo. 
Tome pomažu pravila retorike koja imaju normativni 
karakter, te se smisao i značaj retorike kao discipline 
sastoji u razvijanju i usavršavanju besedničkog umeća. To 
nadalje, znači da retorika ne uči besedništvu već pravilima 
i njenim zakonima kao osnovama za vežbe kojima se može 
dosegnuti pravo besedničko umeće97.  

Iako u srpskom jeziku postoje dve reči: govorništvo i 
besedništvo, Nušić se odlučio da zadrži grčku reč retorika, 
jer po obimu obe naše reči u potpunosti ovoj ne odgovaraju, 
budući da je smisao oratorstva u lepom govoru, odnosno, 
izražavanju. Mudar i smišljen govor ne mora biti uvek i 

96 Nušić, B.: Retorika. Nauka o besedništvu, Izdavačko i 
knjižarsko preduzeće Geca Kon A.D., Beograd ²1938 [reprint 
izdanje: Asee, Novi Sad 2009], стр. 17. 
97Op. cit., str. 18. 
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lep; retorika je stoga forma u kojoj se besedništvo javlja98. 
Kako pojam govorništvo još uvek nije svojim obimom isto 
što i oratorstvo (kod starih Rimljana), tako isto nije potpuni 
sinonim ni pojam besedništvo, budući da se on obično 
koristi kad je reč o svečanom govoru; Nušić primećuje da je 
reč beseda u njegovo vreme izgubila šire značenje (na sudu 
se neće danas reći da je neko besedio već da je govorio), a 
njeno uže značenje svodi se na duhovno besedništvo, 
duhovno propovedništvo. 

Danas u naše vreme, kad su ljudi uveliko izgubili i 
moć lepog govora i potrebu za njim, smatram da se za 
oratorstvo mogu koristiti pojmovi besedništvo i govorništvo, 
koji su Nušiću možda bili manje adekvatni, no zbog njihove 
sve ređe upotrebe (i primene), oni se danas mogu 
primenjivati kao sinonimi oratorstvu, jer zbog smanjene 
upotrebe, i mahom korišćenja u slučajevima kad se govori o 
antičkim retoričarima, ovi pojmovi više nemaju neku raniju 
dvoznačnost kojom bi ranije izazivali nedoumice. 

Kada je reč o podeli retorike, Nušić ukazuje na 
mnoštvo različitih pristupa na tragu antičkih uzora, no on 
se odlučuje za tročlanu podelu besedništvo, beseda, 
besednik, koju smo malo pre pomenuli.  

Prvi deo bavi se besedništvom kao pojavom i 
izrazom čovekovog duha i tu Nušić izlaže značaj 
besedništva u životu jednog naroda, odnos besedništva 
prema nauci i umetnosti i mesto besedništva u 
književnosti. 

98 Op. cit., str. 19. 
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Drugi deo knjige ima za predmet samu besedu, i tu 
se izlažu odlike same besede, načini na koje se ona 
sastavlja, elementi iz kojih se ona gradi, kao i sama 
tehnika građenja besede. Posebnu pažnju Nušić pridaje 
retorskom stilu i u tom poglavlju obrađuje pravilnost 
govora, čistotu govora, jasnost izražavanja, estetske 
osobine govora, tonske odlike govora i ornamentiku govora. 

Treći deo knjige bavi se problemom besednika; tu se 
govori o spoljašnjim i unutrašnjim uslovima potrebnim 
besedniku, zatim, načinima kojima se ti uslovi mogu 
postići, kao i načinom kojim se nedostaci koji ometaju 
uspeh u besedništvu mogu ukloniti. Tu, u završnom delu 
ovog poglavlja, a i celokupne retorike, autor govori o 
besedničkom maniru, odnosu besednika i slušaoca i odnosu 
besednika i publike. 

Navodeći  niz antičkih - paganskih ali i hrišćanskih 
–autora (Seneka, Kvintilijan, Avgustin), Nušić određuje 
besedništvo kao umetnost i to kao umetnost višu od drugih 
umetnosti budući da se ona neposredno obraća slušaocu, 
dok sve druge umetnosti do čoveka dolaze posredno, putem 
boje, zvuka, kamena, bronze. Na taj način besedništvo je 
neposredni istok čovekove duše, što nije moguće ni muzici i 
glumi, te je u tom smislu besedništvo usamljeno među 
umetnostima99. 

S druge strane besedništvo je po rečima autora i 
„polifona moć“ koja u sebi sistematiše sve mogućnosti i sve 
efekte izraza ostalih umetnosti; ono može rečima da evocira 
sve utiske da rešava sve probleme i da deluje magijom svih 

99Op. cit., str. 24-5. 
415 

 
 
 

                                           



 
 
 
drugih umetnosti. Koliko se ovde Nušić ne slaže s Dionom 
Hrizostomom i osnovnom idejom koju ovaj iznosi u svojoj 
pohvali Fidiji (Olimpijska beseda)! 

Ali, Nušić nije čitao Diona Hrizostoma, ni neke 
druge autore, no čitao je neke treće, koje ne pominje i bilo 
bi potrebno biti detektiv i istražiti sve uticaje na njega i 
istražiti koju je literaturu koristio. Tako nešto možete naći 
kod mladog filologa Fridriha Ničea koji je u svom prvom 
radu rekonstruisao izvore koje je koristio Diogen Laertije 
pri sastavljanju svoje knjige Životi i mišljenja onih koji su 
se proslavili filozofijom.  Ovde se nećemo time baviti, mada 
ima mesta sličnih onima koja nalazimo i kod Sterije no čiju 
Retoriku Nušić nije mogao znati jer je po prvi put 
objavljena tri i po decenije njegove smrti, iako je napisana 
skoro devet decenija pre udžbenika o kojem je ovde reč. 

Još jedno posebno svojstvo koje karakteriše 
besedništvo, ističe Nušić, to je vezanost besedništva za 
život iako je ono izraz čovekovog duhovnog života. 
Besedništvo se služi maštom, ali mu je izvor u životu; ono 
je neposredni izraz životnih pojava u koje se unosi i 
identifikuje sa njima100. Besedništvo nije samo moć 
čovekovog samoizražavanja, već je izraz mnoštva i 
zajednice i u tome je njegov značaj kao duhovne pojave. 

Kako svaki besednik uz svoj dar poseduje i govor, i 
kako besedništvu nisu potrebna specifična znanja kao uslov 
razumevanja, ono deluje na sve slojeve ljudi te je od 
presudnog značaja u društvenom životu budući da se na 
najčvršći način ljudske duše povezuju upravo govorom. 

100Op. cit., str. 25. 
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Nušić ističe kako je retorika posebna književna 
vrsta kroz koju se izražava ljudski duh. U odnosu na druge 
književne vrste retorstvo je najviši stupanj proznog 
književnog stvaranja budući da se u besedništvu sadrže svi 
oblici drugih književnih rodova. 

Svrha besede je da obraćajući se razumu slušaoca 
istog uveri i ubedi, ali i da ih, obraćajući se njihovoj mašti, 
pridobije za stavove koje zastupa. Beseda ima u sebi dve 
vrednosti, odnosno dva bitna momenta: ona je izraz 
umetnosti beseđenja i živi tok traje kao beseda, i ona je 
izraz umetnosti književnog stvaranja.  

S jedne strane, beseda postoji za vreme njenog 
stvaranja za vreme njenog trajanja, a s druge strane, ona 
egzistira i kao zapisana i tada je vrsta književnog dela. 
Besede antičkih autora ostale su nam u ovom drugom 
obliku, dok za prvi, odnosno za utisak koji su stvarale kod 
slušalaca, znamo samo na osnovu predanja.  

U današnje vreme retoriku Nušić vidi kao lepu 
veštinu, a manje nauku, a što je u velikoj meri saglasno i sa 
Aristotelovim stanovištem. Cilj retorike nije istina (kao što 
je to slučaj u logici) već ubeđivanje slušaoca u ono što retor 
zastupa. Ono što je retorici najsvojstvenije, jeste tehnička 
lepota govora i načina izražavanja101. 
 
  

101Op. cit., str.36. 
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Savremena retorika 
 

Do XIX stoleća retorika je bila deo humanističkog 
obrazovanja. Učenje o jezičkom izražavanju prešlo je u 
stilistiku i postalo deo literature, dok su ostali delovi 
retorike izgubili svoje značenje i retorika je dospela u drugi 
plan. 

Tako se došlo do današnje situacije, do shvatanja 
retorike kojom se obično obuhvata nekoliko disciplina: 
teorija proze  (teorija umetničke proze XIX, stoleća posebno 
u Nemačkoj) stilistika ( francuska filologija u XX stoleću) i 
teorija argumentacije (H. Perelman). 

Da bi se razumelo današnje stanje stvari, kada je o 
retorici reč, jer ona sad prebiva u posve drugim medijima i 
tema je poslednjeg poglavlja ovih izlaganja koje sada ne bih 
ni u kom slučaju otvarao kako se ne bi stvarali ni prethodni 
nepotrebni nesporazumi a još manje negativni odnosi 
prema samoj stvari retorike, najbolje će biti da krenemo 
jednim obilaznim putem koji nas vodi u srž problema i da 
razmotrimo neke od temeljnih stavova na kojima počiva 
retorika velikog pesnika, komediografa i svestrane ličnosti 
Jovana Sterije Popovića (1806-1856). 

 
a.  Sterija 

 
Sterija je rođen u Vršcu gde je proveo početak i kraj 

života. Ja sam takođe rođen u Vršcu i nije slučajno što je on 
prvi pisac za koga sam čuo (Vaska Popu sam upoznao tek 
sa dvadeset godina) i u tamnošnjem pozorištu često sam 

418 
 
 
 



 
 
 
gledao Sterijine komedije; danas su one retkost i na 
Sterijinom pozorju u Novom Sadu, gde pozorje nije trebalo 
ni biti, ali, beše to volja moćnih političara i pisaca s početka 
pedesetih godina prošlog veka. Vrščani su hteli da u Vršcu 
prave „Sterijin Stratford“ i da se tu svake godine izvode 
samo Sterijina dela i štampaju radovi o njemu i njegovim 
pesničkim, dramskim i proznim spisima. Ta zamisao 
znamenitog Vrščanina, pokojnog Milana Tokina ostala je 
do današnjeg dana neostvarena. 

Kada sam bio mali često je bila izvođena komedija 
Tvrdica u kojoj navodno Sterija ismeva tvrdičluk a ima u 
vidu kao glavni lik svog oca. Ja to delo nikad nisam video 
kao komediju, stalno sam se nervirao što Kir-Janja gubi 
pare i što je nesretan. Posle mnogo godina negde sam 
pročitao da to možda i nije komedija, pa bi se moglo reći da 
sam u ranoj mladosti nazreo Sterijinu najdublju intenciju. 

U rodnom Vršcu Sterija je počeo učiti latinsku 
gramatiku, a kad je bila ukinuta gramatikalna škola, dve 
godine čitao je kod kuće dela Vidakovića i Mrazovića da bi 
učenje nastavio u Temišvaru gde je po tadašnjem školskom 
programu učio retoriku, poetiku a u Pešti filozofiju (na 
latinskom jeziku) i potom nastavio studije pravnih nauka u 
Kežmarku. Neko vreme bio je potom u Vršcu profesor 
latinskog jezika, a 1840. dobija poziv iz inostranstva, iz 
Kneževine Srbije, gde je izabran za profesora prirodnog 
prava na Liceju, osnovanom pet godina ranije u 
Kragujevcu, a tada preseljenom u Beograd. U tom zvanju 
radio je Sterija dve godine i napisao za potrebe učenika 
Liceja Latinski bukvar, Latinsku gramatiku, Nemačku 
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gramatiku, dok su mu u rukopisu ostale knjige Prirodno 
pravo i Retorika.  

Narednih šest godina bio je načelnik Ministarstva 
prosvete Srbije i u to vreme bio je jedan od osnivača 
Društva srbske slovesnosti (kasnije, Akademija nauka), 
Narodne biblioteke, Narodnog muzeja, Narodnog pozorišta 
(teatar na Đumruku), Sirotinjskog fonda (zahvaljujući 
kojem je prestalo prosjačenje po Beogradu). Godine 1848, 
ne slažući se s prilikama u Kneževini Srbiji, razočaran 
netrpeljivošću prema „Srbima iz preka“, koja se javljala 
kod dela srpske mlade inteligencije s kojom se Sterija 
sukobio, „zbog toga što je vika na nas Švabe“ – kako sam 
Sterija kaže102, on se vraća u rodni Vršac (Austrija) gde 
provodi vreme do kraja života, piše pesme i besplatno 
zastupa vršačku sirotinju pred vršačkim Magistratom. 

O njegovom književnom radu ne bih vam ovde sad 
govorio, njegove komedije Tvrdica, Pokondirena tikva, Laža 
i paralaža, Rodoljupci, dobro su vam poznate, jedino, 
skrenuo bih vam pažnju da obavezno pročitate njegov 
kratak roman Roman bez romana. Obratite pažnju: glavni 
junak zove se Roman, ali glavni junak je zapravo i sam 
roman (kao književno delo)103. 

102 Avramović, S.: O Sterijinoj „Retorici“, u knjizi: Popović, J.S.: 
Prirodno pravo. Retorika, Službeni list SRJ, Beograd 1995, str. 
214.  Odnos prema „prečanima“ nije se promenio ni posle 170 
godina u Srpskoj akademiji nauka koju je kao Društvo srpske 
slovesnosti osnovao u Beogradu Sterija u vreme dok je bio 
popečitelj prosveščenija.  
103 Svi prozni srpski pisci i danas mogu Steriji samo zavideti; on 
je za njih postmodernista pre postmoderne, s tom razlikom što je 
on bio veliki i skroman, a oni mali i neskromni. 
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Ali naša književna situacija je takva: naša literatura 
je ili dekadentna i živi u prošlom veku, ili napredna i živi u 
narednom veku. Zato kod nas i nema srpske književnosti: 
naši pisci ili su treći, peti indigo Branka Radićevića ili 
nesretnog Njegoša, ili su sa svojim delima i dalje nepoznati, 
živeći u budućnosti, osuđeni da ih čitaju kroz dvesta 
godina. 

Sticajem niza nesretnih okolnosti u poslednjih 
dvesta godina, ostaju vredni pažnje samo Laza Kostić, 
Miloš Crnjanski i Vasko Popa; ovoj trojici kao prethodnike 
treba dodati Steriju o kojem vam ovde govorim i 
Dositeja104. Ako njihova dela iščitate, biće vam dovoljno 
kad je reč o srpskoj književnosti, a onda, ostaju vam još 
neki svetski pisci koji nisu nobelovci (kao onaj drogoš Dilan 
što nije umeo čak ni pristupnu besedu lepo da sastavi nego 
je trapavo kompilirao), a to su Horhe Luis Borhes, Vladimir 
Nabokov, Bertold Breht, Umberto Eko i naš Miloš 
Crnjanski. 

Ja ću vam sad govoriti o Steriji, ali ne o Steriji 
pesniku i komediografu, već o jednom mnogo manje 
poznatom Steriji, o Steriji autoru Retorike, po prvi put 
objavljenoj skoro sto dvadeset godina posle njegove 
smrti,1974. godine. Ono što je tu interesantno i 
paradoksalno, krije se u činjenici da Sterija iako 
profesionalni pravnik ovde ne stavlja u prvi plan sudski 
govor, i svojstva besede i besedništva na sudu i pred 
sudijama, već izlaže teoriju govora literature. Za razliku od 

104 Eto, i sami vidite, svi srpski pisci su prečani i švabe, kako su 
podrugljivo južno od Save i Dunava govorili Steriji a što ga je i 
prisililo da se 1847. iz Beograda vrati u Vršac. 
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udžbenika Retorike kakav je na krajnje tradicionalan način 
napisao drugi naš veliki komediograf, a o kome smo već 
govorili, kao i Sterija po struci pravnik, pisac koga takođe 
po delima poznajete – Branislav Nušić (cincar kao i 
Sterija), a koga sam kao i njegovo delo već ranije pomenuo 
– Sterija ostaje autor jedne krajnje avangardne i moderne 
retorike koja je daleko bliža našem vremenu, istina, 
napisana iz krajnje pragmatičnih pobuda, kako bi olakšao 
školovanje i bolje obrazovanje ondašnje srpske omladine, 
ali, i u isto vreme, iz njegovog spisa izranjaju mnoga mesta 
koja su u direktnom dijalogu s njegovim vremenom i tada 
aktuelnom književnom situacijom. Ovde pre svega mislim 
na kratko izlaganje o čistoti jezika (74-81)105.  

Ako sve ovo imamo u vidu manje ćemo se iznenaditi 
pre stavom da Sterija u daleko većoj meri pripada našem 
vremenu no tradicionalnoj retoričkoj problematici. I stoga, 
ako bi se od njega moglo očekivati da u svom udžbeniku 
retorike sledi antičke uzore, pre svega Aristotela i 
Kvintilijana, koji u prvi plan stavljaju sudski govor, Sterija 
to ne čini, sudskom besedništvu dodeljuje simbolično mesto 
u odnosu na tematizovanje problema književnosti te je 
njegova retorika svojevrsna teorija književnosti i 
književnog postupka. 

Kada je reč o Steriji i njegovom spisu iz retorike 
treba naglasiti da retorika po njegovom mišljenju nije samo 
nauka o besedništvu (koja se bavi pravilima lepog i 
pravilnog govora, a za potrebe sudskog, političkog i 

105Popović, J.S.: Prirodno pravo. Retorika, Službeni list SRJ, 
Beograd 1995, str. 260-262. 
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pohvalnog govora kao što to beše kod Grka i Rimljana, niti 
samo deo trivijuma, kao u srednjem veku), već je teorija 
proze, odnosno prozne književnosti.  

Kao deo teorije književnosti retorika kod Sterije 
obuhvata stilistiku, retoriku (u ranijem značenju te reči) i 
teoriju poezije. 

Retorika tako nije više praktična disciplina koja se 
bavi lepim govorom, već je nauka koja izlaže pravila lepog 
govora; naglasak nije više na samom beseđenju već na 
njegovoj teoriji, na pravilima besedništva, te je retorika 
zapravo svojevrsna opšta teorija proze. Retorika kod Sterije 
ima tri dela: opštu retoriku, posebnu retoriku i učenje o 
usmenom izlaganju.  

Pravednosti radi, treba reći da Sterijina Retorika 
mnogo duguje106 udžbenicima retorike Lomonosova 
(Moskva, 1748) i Avrama Mrazovića (Budim, 1821), iako je 
pisana najviše u duhu latinske tradicije (Ciceron, 
Kvintilijan). Ako od Kvintilijana preuzima terminologiju i 
primere, pod uticajem Cicerona, Sterija će isticati etičko 
shvatanje retorike i kaže kako je njen zadatak da tuđu 
volju pobudi i pokrene ka svemu što je dobro, blagorodno i 
korisno [Retorika, 8-9]. 

106 Svi pisci su dužnici svojih prethodnika; neki manje, neki više. 
Nimalo slučajno, pojam originalnosti je novovekovni pojam, i pre 
vremena romantičara na „originalnosti“ se nije insistiralo. Ovo 
važi i za druge umetnosti, posebno muziku. Bah je mnogo toga 
preuzeo od svojih prethodnika, ali, po načinu kako je to urađeno, 
može se govoriti o njegovoj veličini i originalnosti. Isto važi i za 
Mocarta.  
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Ne treba samo gubiti iz vida bitnu razliku između 
Sterije i njegovih velikih antičkih uzora: dok je za 
Kvintilijana retorika nauka o dobrom beseđenju (bene 
dicendi scientia), za Steriju je ona teorija proznih sastava.  

Zato smatram da kad je reč o Steriji, nije toliko 
važan odnos Sterije i antičkih autoriteta, pre svega 
Kvintilijana, jer i Kvintilijan je, kad je reč o teoriji 
besedništva, u velikoj meri dužnik svojih prethodnika 
(Cicerona, pa unazad sve do Aristotela), već odnos Sterije i 
novog shvatanja retorike kao nauke koja izlaže pravila 
lepog govora nalazeći se naspram poezije i njenog poetskog 
govora. 

U svojoj Retorici Sterija-pravnik nastupa kao 
Sterija-književnik i to je momenat koji moramo imati u 
vidu ako hoćemo da vidimo njegov značaj i originalnost 
njegovog pristupa retoričkoj problematici. 

Retorika kao ars oratoria, kao umeće besedništva, 
bila je u starim vremenima, kako podseća Sterija, teorija o 
proznim sastavima i izlagala se u sklopu dijalektike i 
gramatike. Cilj retorike, kao nauke o proznim sastavima, 
jeste, po mišljenju Sterije, da pouči i zabavi um, ili da dirne 
srce i da dejstvuje na volju. 

Retorika se stoga zasniva na logici i gramatici i 
graniči se sa estetikom. Logika, kaže Sterija, uči da se misli 
pravilno povezuju, a gramatika, da se one izražavaju 
prema svojstvu jezika. Ukoliko se teži istovremeno i lepom 
i prijatnom, retoričko umeće se odnosi na pravila estetike  
koja sadrži misaona načela svih lepih nauka. 

Sterija ukazuje i na negativnu strana besedništva, 
posebno ako se ono koristi u sofističke svrhe; do 
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zloupotrebe retorike dolazi ako je ona vođena sujetnim 
namerama i stoga ističe Cicerona koji je s pravom smatrao 
da govornik mora biti i sam pošten čovek (orator probus 
esse debit) [9]. 

Sama retorika po mišljenju Sterije ima tri dela i nju 
čine: opšta retorika, posebna retorika i deklamatorika. 
Opšta retorika sadrži glavna i osnovna pravila proznih 
sastava uopšte, posebna retorika razmatra prozne sastave 
u pojedinostima i bavi se izlaganjem pravila neophodnih za 
svaki vid (oblik), dok deklamatorika uči kako treba sastave 
usmeno izlagati s obzirom na pokrete tela. 

Sterijina retorika nema stilski jednako usaglašena 
poglavlja; ipak, sastavljena je iz više jasno izdiferenciranih 
delova, izloženih u okviru opšte i posebne retorike i 
poglavlja u kojem se posebno razmatra način izlaganja 
besede.  

Prvi deo bavi se iznalaženjem teme i glavnom 
mišlju, sporednim mislim, a i načinom dokazivanja. Drugi 
deo se bavi stilom: tu se govori o tačnosti u stilu, o stilskoj 
lepoti i raznolikosti stilova. Tu se izlažu vrste proznih 
sastava i razgovora, način pisanja pisama, istorijskih 
sastava, učenih rasprava i kritika, te vidova besedničkih 
sastava. U poslednjem, trećem delu, autor govori o 
beseđenju, načinu kazivanja besede, osobinama kazivanja 
besede i pokretima tela tokom besede. 

Kakva može biti ocena ovog Sterijinog spisa? On 
Retoriku nije pisao da bi u Društvu srbske slovesnosti 
pokazao svoju učenost; Sterija nije bio slavoljubiv; on je 
pred sobom imao konkretne interese i potrebe srpskog 
društva tog vremena. U tom smislu, on je bio prosvetitelj. 
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Svojim osnovnim zadatkom video je neophodnost 
prosvećivanja i obučavanja srpske omladine na uzorima s 
kojima se i sam sreo učeći u Pešti i Kežmarku. Svojim 
mislima i delom pripadao je duhu vremena koji je prožimao 
tadašnju Evropu.  Granice on nije osećao: iz Vršca mogao je 
slobodno putovati u Trst, Beč, Peštu, Požun, Kežmark, 
Temišvar. Doduše za put u Beograd bio mu je potreban 
pasoš. 

Sterija je neke stvari odlično razumeo, neke možda i 
nije, ali, trudio se da u svojim delima približi se svojim 
savremenicima, da im njih same približi, da svest o biti 
srpskog dovede sugrađanima do samog pojma. Njegov 
neuspeh oličen je u sudbini Rodoljubaca. Vrščani ga nisu 
razumeli, jer do dana današnjeg nisu razumeli ni sebe. 

Pričao mi je jednom Vasko Popa kako je na nekom  
prijemu sreo nekog starca koji se usamljen sedeo u nekom 
zatamnjenom uglu. On je s njim zapodenuo razgovor, 
pokazalo se da je starac Vrščanin, i počeo da priča kako je 
njegova baba poznavala Steriju. Vasko mi reče, slušaj, 
naježio sam se; pričam sa nekim čija je baba poznavala 
Steriju. I onda starac nastavi: ja sam često molio babu: 
baba, pričaj mi o Steriji, a ona bi rekla: ju, sine, pa njega 
niko nije gledao. 

O Steriji, Vršcu i Vrščanima i ovo je dovoljno. 
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b.  Perelman 
 

Nesporno je da do jačanja novog interesa za retoriku 
dolazi sredinom XX stoleća s razvojem teorije informacija i 
pojavom potrebe da se u okviru humanističkih nauka stvori 
jedna teorija kao logika humanističkog saznanja. Osim 
toga, ponovo se javio interes za živi usmeni govor pa se 
stvorila potreba da se izgradi retorika kao nauka o 
principima pripreme i realizacije usmenog govora s 
namerom da se na osećanja i emocije publike deluje 
besedom. Ako je pak, kao što neki teoretičari tvrde, 
retorika i stil života, onde novo vreme zahteva i novu 
retoriku. 

* 

Jednim od tvoraca takve jedne nove retorike, ili, 
neoretorike smatra se Haim Perelman (1912-1984). Njegovi 
radovi posvećeni rešavanju raznih pravnih problema doveli 
su do formiranja osnova nove retorike kao „logike 
neformalnog suđenja“. Nastojeći da izgradi novu retoriku, 
Perelman polazi od Aristotela i njegove razlike dva tipa 
zaključivanja: analitičkog i dijalektičkog, o čemu Aristotel 
govori, kao što smo to videli, na početku svoje Retorike.   

Kao što nam je poznato i o čemu smo već govorili, 
kada je reč o analitičkom zaključivanju, odnosno, kao 
demonstrativnom načinu izvođenja dokaza, premise su 
neoborivo istinite, pa prema tome i zaključak, dokaz 
izveden iz njih, mora biti istinit. Dakle, u demonstrativnoj, 
analitičkoj vrsti zaključivanja iz premisa koje prihvatamo 
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nužno sledi i konkluzija; iz istinitih premisa sledi istinita 
konkluzija; ako su premise lažne, konkluzija ne može biti 
istinita.  

Sasvim je drugi slučaj kad je reč o dijalektičkom 
zaključivanju. U dijalektičkom zaključivanju, premise su 
verovatne, moguće i kao takve mogu biti istinite samo za 
neke osobe, ali ne i za sve. Zato, zaključci koji proizlaze iz 
takvih premisa mogu biti samo verovatni, odnosno mogući.  

U tom slučaju, pretpostavke koje su prihvaćene od 
većine ne moraju biti obavezno istinite već su samo nalik 
istini. Dijalektičko zaključivanje polazi od pretpostavki 
koje prihvata većina i njihov je cilj da ubede auditorijum u 
neophodnost da prihvati jednu ili drugu tačku gledanja. 
Dok su analitički zaključci usmereni na traženje i 
otkrivanje istine, dijalektički zaključci imaju za cilj da 
formiraju mnjenje slušalaca. 

U takvom kontekstu i nastupa retorika, pošto je cilj 
govornika da pridobije slušaoca za određeno stanovište koje 
i ne mora biti istinito, ali jeste određen stav. Reč je o 
partikularnim zaključcima, a osnovna retorike je samo 
metoda uveravanja, mada videli smo to, njen osnovni 
zadatak kako ističe Aristotel, nije u uveravanju kao 
takvom, već u iznalaženju uverljivog u svakom datom 
slučaju (Ret., 1355b).  

Čini mi se da se ova bitna crta gubi u kasnijim 
retorikama, pa i u slučaju Perelmana, i da naglasak ostaje 
na samom uveravanju i metodama kako se u skladu sa 
svojim sposobnostima može ovladati mišljenjem slušalaca. 
U tom smeru će se razvijati retoričko umeće i to tako što će 
u prvom planu biti sam auditorijum. Naglasak se pomera s 
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načina govora na sam predmet uveravanja - slušaoce i 
„obradu“ slušalaca. 

U naše vreme dolazi se do uvida u različitost 
različitih diskursa. Pored ekspresivnih i emotivnih 
diskursa, matematičke dedukcije i empirijski proverljivih 
teorija, postoji i oblast argumenata koji ne poseduju 
dokaznu snagu, ali su uprkos tome orijentisani na to da 
ubede ljude u ispravnost određene teze. Perelman nastoji 
da odvoji logiku od retorike, tako što će etika ostati u sferi 
razuma, čak i kad je reč o praktičnom, neretoričkom 
razumu. 

Teorija argumentacije nastala je kao rezultat 
raskola tradicije apodiktičkog kartezijanskog uma. Raskid 
nove retorike s kartezijanskom tradicijom, koju zastupa 
Perelman, trebalo bi da bude izgradnja nove retorike, 
odnosno obnova antičke retorike i grčke dijalektike, umeća 
ubeđivanja, i razvoja veštine rešavanja slobodnih 
problema.  

Perelman hoće da obnovi tu staru, slavnu tradiciju. 
Ono što on ne shvata to je da on ne čini ništa novo, no da 
samo drugim jezikom ponavlja opštepoznate stvari. Sve što 
bi on hteo da iznese kao novo, nalazi se već u Aristotelovim 
spisima Retorika i Topika. U tome i jeste problem, ničeg 
novog ovde nema, već se samo stvara prozračna magla tako 
što se stari problemi izloženi kod Aristotela sada 
demonstriraju na nov način korišćenjem nove 
terminologije. Doprinos teoriji argumentacije  dali su i S. 
Tulmin (Načini korišćenja argumentacije, 1958), G. 
Đžonstoun (Filozofija argumentacije, 1959), kao i niz 
drugih autora sabravši radove u zbornicima: Filozofija, 
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retorika i argumentacije (1965) i Retorika, magija i priroda 
kod Platona (1965). 

Ako je neophodno da budemo neutralni i da izložimo 
osnove teorije argumentacije, onda treba poći od toga da u 
njenoj osnovi leži izučavanje mnogobrojnih diskursivnih 
postupaka koji dozvoljavaju govorniku (oratoru) da deluje 
na auditorijum. Zato istina i dobro mogu biti prelazni, 
usputni ciljevi argumentacije no njen krajnji zadatak jeste 
ubeđivanje auditorijuma u pravednost predloženog stava, i 
nastojanje da se slušaoci pridobiju za taj stav i deluju u ime 
njega.  

U knjizi Perelmana Nova retorika. Traktat o 
argumentaciji (1958) (napisanoj sa Lusi Olbrecht-Titeca) 
izložena je jedna od mogućih koncepcija teorije 
argumentacije koja opisuje metode jezičkog delovanja na 
auditorijum. Kao osnovni argumenti ističu se: (1) 
kvazilogički argumenti, (2) argumenti koji se zasnivaju na 
strukturi realnosti i (3) argumenti koji omogućuju da se 
obrazuju te strukture. 

Kvazilogički su oni argumenti koji su bliski 
formalnim dokazima, tj. argumenti logičke ili matematičke 
prirode. Takvi argumenti se razlikuju od zaključaka koje 
karakteriše formalna valjanost time što uvek 
pretpostavljaju „prećutnu saglasnost“ auditorijuma s 
neformalnim pretpostavkama koje obezbeđuju njihovu 
primenu. Među kvazi-argumentima u teoriji argumentacije 
su suprotstavljanje i nepodudarnost (inkompatibilnost), 
identičnost, definicija, tautologija, pravilo uzajamnosti, 
prelaznosti, uključivanje i razdeljivanje. 
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Argumenti zasnovani na strukturi realnosti 
pretpostavljaju uvid u uzajamne veze među elementima 
stvarnosti. Među njima razmatraju se odnosi posledičnosti, 
sa-postojanja, simboličkih veza, dvostruke hijerarhije itd. 
Za tu vrstu argumenata važno je da razmatrane veze i ne 
moraju realno postojati. Sve određuje spoljašnja 
manifestacija tih odnosa, vera auditorijuma u objektivnost 
takvih struktura ili „prećutna saglasnost“ s besednikom o 
njihovoj realnosti.  

Argumenti koji omogućuju „nastajanju“ strukture 
realnosti pretpostavljaju obraćanje pojedinačnom slučaju. 
Pojedinačni slučaj može pritom ispunjavati najrazličitije 
funkcije: u svojstvu primera, ilustracije, ili obrazca 
(odnosno antiobrazca) kojim se pobuđuje određeno 
podražavanje, a kao antiobrazac kad se odvraća od 
određenog ponašanja.  

* 
Ali, ničeg novog pod suncem. Bezdarnost i 

ispraznost predstavnika analitičke filozofije pokazala se u 
poslednjih sedamdesetak godina u mnogo slučajeva. 
Problem je u nečem sasvim drugom: predstavnici analitičke 
filozofije, od kojih se očekuje da analiziraju određene 
probleme, ponašaju se kao predstavnici najprimitivnijih 
sekti s početka naše ere.  

Ovde na delu imamo primer zloupotrebe filozofije s 
najboljim namerama. Polazi se od Aristotela, onda se 
stvara neka nova retorika ili neoretorika, ali kad se sa 
svega skine plašt prozračne pojmovne mreže vidi se samo 
jedno: nalazimo se na pustom polju koje nam je oformio 
svojim pojmovnim aparatom Aristotel, i nama preostaje 
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samo da ga razumemo. Perelman zapravo nije otišao dalje 
od prvih nekoliko stranica Aristotelove retorike. Stvar je 
samo u tome što ih je nastojao pročitati na jedan drugi 
način i u kontekstu analitičke filozofije.  

Tako dolazimo do pitanja: retorika danas? Kako je 
danas retorika moguća, a ako jeste, gde je nalazimo? 
Nalazimo je tamo gde bi se to najmanje moglo očekivati: u 
reklamama i reklamnim spotovima, u postupcima primene 
25. kadra, u manipulacijama još nedovoljno istraženim 
funkcijama mozga. 
  

432 
 
 
 



 
 
 
c.  Lotman 
 

Ruski književni kritičar, kulturolog i semiotičar 
Jurij Mihajlovič Lotman (1922-1993), danas je svetski 
poznat i njegovi spisi i ideje imaju svetski odjek. Tako nije 
bilo kad sam ja završavao studije i kad se kod nas pojavila 
njegova Strukturalna poetika. Ta knjiga u ono vreme bila je 
hit i vrhunac nauke o književnosti. U Rusiji je umnožavana 
na pisaćim mašinama, kod nas je čitana uporedo s ranim 
radovima Umberta Eka, Cvetana Todorova. 

Koliko je tu bilo istinski novog, koliko starog, ali 
iskazanog na jedan nov, potpuno drugačiji način u kojem 
su svi videli nespornu originalnost autora (iza kojeg su 
stajali i ruski formalisti i R. Jakobson i V. Žirmunski i 
njegov učitelj B. V. Tomaševski). 

U mnoštvu Lotmanovih spisa izdvaja se jedan kraći 
tekst pod naslovom Retorika objavljen u knjizi njegovih 
kraćih spisa iz različitih perioda pod naslovom Чему 
учатся люди107. Po svom sadržaju tekst je daleko od onog 
što se da očekivati pod tim naslovom. Nimalo slučajno, na 
samom početku, Lotman citira M. L. Gasparova koji je na 
kraju kratkog teksta o pojmu Retorika, pisanom za Kratku 
književnu enciklopediju rekao: „U savremenoj nauci o 
književnosti termin „retorika“ je neupotrebljiv“108. 

Svoj tekst Lotman počinje time da se retorika dugo 
smatrala disciplinom koja pripada prošlosti. U prilog 

107Ю.M. Лотман, Чему учатся люди. Центр Книги Рудомино, 
Москва, 2010. – С. 157-188. 
108Краткая литературная энциклопедия. М., 1971. Т. 6. Стб. 
305. 
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takvom stavu Lotman je naveo i pomenuti stav iz  priloga 
Gasparova poznatog znalca antičke i srednjevekovne 
poetike. Pa ipak. On ukazuje i na pobuđeni interes za 
klasična retorička dela i neoretoriku koja se u naše vreme 
na njih oslanja. Ovo poslednje, po njegovom mišljenju, 
posledica je razvoja gramatike teksta i lingvističkih teorija 
proze kao i hermeneutike kao nauke koja nastoji da tumači 
tekst; u ovom slučaju retorika je prvenstveno bila 
orijentisana ne na slušaoce već na one koji govore i koji 
pripadaju auditorijumu sastavljača tekstova. 

U savremenoj poetici i semiotici izraz retorika 
koristi se po rečima Lotmana u tri različita značenja: (a) u 
lingvističkom smislu, kao skup pravila za građenje govora, 
(b) kao disciplina koja izučava „poetičku semantiku“, dale, 
kao „retorika figura“, i (c) kao „poetika teksta“, kao deo 
poetike koji izučava unutartekstualne odnose i socijalno 
funkcionisanje tekstova kao semiotičkih tvorevina109. 

Od starih vremena, retorika je po rečima Lotmana, 
preživljavala periode uspona i padova, pa se moglo učiniti 
kako ona i definitivno pripada prošlosti. Ipak njena 
životnost ima svoje posebne razloge, koji se iz naše 
perspektive vide u stvaranju određenog objekta koji čini 
oblast date discipline i koji se da razumeti samo 
korišćenjem njenih specifičnih termina110. Već iz ovog jasno 
vidimo: za Lotmana u središtu pažnje i njegovih 
istraživanja je tekst, na nižem nivou javlja se njegov autor 
do kog se dospeva izučavanjem njegove biografije i 

109 Ю.M. Лотман, Чему учатся люди. Центр Книги Рудомино, 
Москва, 2010. – С. 158. 
110Op. cit., str. 159. 
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istorijskih činjenica koje ga uslovljavaju, a tek na trećem 
mestu je slušalac kome su se antički retori posebno 
posvećivali, stavljajući ga u središte svoje pažnje.  

Lotman je sve vreme usredsređen isključivo na tekst 
(potom, u postupku njegovog razumevanja, nalazi se 
biografija autora); zato njegovo razmišljanje o retorici malo 
ima značaja s intencijama tradicionalne retorike 
utemeljene na antičkoj tradiciji. To se već videlo na samom 
početku kad kaže da je retorika „termin antičke i 
srednjevekovne teorije literature“111; tako nešto Aristotel 
mu nikad ne bi potpisao. 

Nije stoga nimalo slučajno što kao ono što je još 
uvek živo u retorici danas, Lotman vidi upravo ono čime se 
on bavio sve vreme: kad misli na retoriku, on govori o 
retoričkim figurama (tropi). Reč je o metafori, metonimiji, 
sinegdohi, ironiji koji su u staro vreme sredstva retorike, a 
kod njega njen predmet. Prvopomenute tri retoričke figure 
su osnovni pojmovi i savremene neoretorike.112 

Lotman polazi od toga da metafora i metonimija 
pripadaju analognom mišljenju te su tako povezani sa 
stvaralačkom svešću, ali pogrešno bi bilo suprotstavljati 
retoriku naučnom mišljenju kao nešto specifično 
umetničko. Retorika je svojstvena kako naučnoj tako i 
umetničkoj svesti. Stvaralačko mišljenje kako u oblasti 
nauke tako i umetnosti ima analognu prirodu i gradi se na 
principijelno jednakoj osnovi zbližavanja objekata i 
predmeta što je po mišljenju Lotmana nemoguće u 

111Op. cit.,  str. 157. 
112 Lotman ukazuje na to da ima autora (P. Schofer, D. Rice) koji 
nastoje da u figure uvrste i ironiju (str. 166). 
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vanretoričkoj situaciji. Ovo opravdava zahtev za jednom 
metaretorikom kao opštenaučnim zadatkom, pri čemu se 
metaretorika može odrediti kao teorija stvaralačkog 
mišljenja113. 

Ovo za posledicu ima da su retorički tekstovi mogući 
samo kao realizacija određene retoričke situacije; 
ispravnost ili neispravnost nekog teksta u tom slučaju 
određuje se time da li ga mi vidimo kao umetnički ili ne-
umetnički, zavisno od konteksta kulture u koji se isti 
smešta.  

Bitni aspekt savremene retorike po mišljenju 
Lotmana jeste krug problema povezan s gramatikom teksta 
koja se tiče strukturnog jedinstva jezičkih iskaza; pokazuje 
se da retorička struktura možda sledi automatski iz zakona 
jezika, ili da nije tako, već da je rezultat preosmišljavanja 
tih istih zakona.  

Izdvojio sam vam nekoliko ideja iz pomenutog 
Lotmanovog teksta. Da sam lingvista i stručnjak za 
probleme strukture jezika, verovatno bih vam rekao mnogo 
više, i mnogo toga bilo bi vam i jasnije i preciznije i lepše 
izloženo. Ovako, u svakom slučaju, ukazao sam vam na 
neke probleme na koje nailazi savremena retorika, odnosno 
neoretorika jer i Lotman se u potpunosti može ubrojati u 
njene pobornike. Nešto sam ipak možda i uspeo a to je da 
vam makar naznačim, ako ne dovoljno jasno i pokažem da 
se problemi neoretorike, iako se oslanja na tradicionalnu 
retoriku, iako iz nje crpi svoje osnovne podsticaje, bitno 
razlikuje po intencijama koje i jednu i drugu određuju.  

113Op. cit., str. 174. 
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Evo, sada na kraju, šta nam ostaje, da se i mi 
ponovo vratimo Aristotelu. Kod njega ćemo sigurno naći 
neke još neotkrivene podsticaje, još neotvorene mogućnosti, 
jer veliki Stagiranin mislio je iznad i dalje od nas. 
 

Retorika danas 
 
Preostaje mi da ovde govorim o onom o čemu se 

malo govori, ali zapravo o onom što već uveliko deluje i o 
čemu će se tek mnogo govoriti. 
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(Poetika Laze Nančića) 

(drugo, izmenjeno izdanje) 
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1. Laza Nančić i vreme socijalista 
 

Kad godina prođe to znači da "zrno je više pridošlo na 
brojanice večnosti koje na sebi drže sve prošle godine", 
imao je običaj da kaže Laza Nančić; živeo je svega 33 
godine i ostavio za sobom preko šest stotina kritičkih 
napisa, priča, publicističkih i polemičkih spisa, prikaza 
pozorišnih predstava, političkih članaka i pesama. 

Svojim delom isto koliko i životom bio je svedok i 
učesnik najznačajnijih političkih i kulturnih događaja 
druge polovine prošloga veka u Vršcu i Vojvodini; danas ga 
kao vodeću i ključnu ličnost tog vremena pominju još samo 
istoričari i to, kad govore o pokretu Nove omladine koja 
početkom osamdesetih godina prošlog stoleća beše levo, 
najnaprednije krilo Miletićeve Narodne stranke a čije su 
jezgro činili upravo vršački socijalisti.  

Za Lazu Nančića i Jašu Tomića, Lazu Vezenkovića i 
Kostu Leru mnogi danas još znaju samo zahvaljujući 
nazivima ulica koje nose njihova imena; većina pritom i ne 
sluti da su Nančićevi radovi i danas podsticajni, posebno 
kad je reč o književnoj kritici a da delatnost Jaše Tomića 
ostaje nezaobilazna kada se hoće rasvetliti poslednje 
decenije političkog života u Vojvodini pod vlašću Ugarske 
monarhije kao i događaji vezani za prisajedinjenje Srpske 
Vojvodine Srbiji 1918; zato, ako samo neznanje omogućuje 
onima koji sebe danas nazivaju radikalima da ne pokažu 
veći interes za Tomića (1856-1922), to neznanje ih u velikoj 
meri i čuva od depresije u koju bi svakako zapali saznavši 
koliko su ispod njegovog duhovnog i intelektualnog nivoa. 
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Međutim, dok o Tomiću ipak postoji u poslednje vreme 
više vrednih spisa, Nančić i njegovo delo ostali su potpuno 
nepoznati i zapostavljeni, premda problemi kojima se on 
bavio jesu i problemi našeg vremena a često se rešavaju na 
nižem i primitivnijem nivou jer to čine oni koji su ispod 
njegovog misaonog horizonta.  

Biće potrebno još dosta vremena da se shvati kako 
Laza Nančić i Jaša Tomić (u čijoj su smrti [1922] jedni 
videli odlazak "poslednjeg Mohikanca iz socijalističke 
generacije", dok su drugi smatrali kako je s njim umro 
"prvi i poslednji pravi radikal Vojvodine"), spadaju u 
najznačajnije političke ličnosti Vojvodine prošloga stoleća.  

U mladosti oni behu vatreni socijalisti a što je vreme 
više odmicalo sve su se više udaljavali od socijalističkih 
ideja i sve su se više postajali pobornici radikalskih rešenja 
u politici svoga doba. Treba odmah i reći da ovo u daleko 
većoj meri važi za Tomića kao osnivača vojvođanske 
Radikalne stranke a mnogo manje za Nančića koji je umro 
1887, iste godine kad je pomenuta stranka osnovana (na 
osnovi programa koji je pred smrt sastavio). 

 Već nekoliko godina ranije,  još 1881, Nančić je, boreći 
se protiv Narodne stranke i njenog prevaziđenog programa, 
isticao neophodnost osnivanja nove stranke čija će načela 
biti daleko radikalnija i bliža aktuelnom životu, i da se za 
uspostavljanje novih političkih vidika može izboriti samo 
jedna nova Radikalna stranka.  

U zahtevima levo orijentisane Nove omladine 
osamdesetih godina u Vojvodini, čiji će najvatreniji članovi 
ubrzo postati radikali, beše već od početka više elemenata 
karakterističnih za radikalnu građansku levicu a znatno 
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manje momenata na osnovu kojih bi se moglo reći da je reč 
o istinskim socijalistima. 

To u prvi mah može biti paradoksalno i nejasno, ali se 
može razumeti samo upoznavanjem samih ličnosti kao i 
društvenih prilika koje su do tako nečeg dovele. Bez obzira 
na to koliko su bili mladi, neiskusni pa stoga često i u 
svojim sudovima isključivi, činjenica je da su vojvođanski 
socijalisti bili od samog početka misaono nezavisni, da su 
tražili sopstveni put i predlagali svoja rešenja nagomilanih 
društvenih i političkih problema vremena u kome su živeli.  

Isto tako, mora se reći da se nisu apodiktički držali 
nekih stavova naučenih od onih koje su sve vreme smatrali 
i autoritetima srpskog ali i međunarodnog radničkog 
pokreta; sve vidnije je bivalo neslaganje mladih 
vojvođanskih socijalista i evropskih levo orijentisanih 
partija oko karaktera bosansko-hercegovačkog ustanka iz 
1875, a kasnija istoriografija je pravo dala baš vršačkim 
omladincima.  

Dok se u Evropi isticalo kako je u Bosni došlo do 
pobune raje, pa je u Ugarskoj širena rusofobija i 
istovremeno podgrevano turkofilsko raspoloženje (Abdulu 
Kerimu, komandantu turske vojske u Srpsko-turskom ratu, 
peštanski studenti su svečano poklonili tada počasni mač, 
dok je Osman-pašu, komandanta turske vojske u Rusko-
turskom ratu više ugarskih varoši proglasilo za počasnog 
građanina). Sistematski je podgrevana antisrpska 
atmosfera i Srbi su prikazivani kao destabilizujući 
elemenat na Balkanu. 

Konačno, ako se ima u vidu da je organ nemačke 
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Socijaldemokratske radničke partije Volksstaat114 otvoreno 
bio na turskoj strani i da se radovao porazu ustanika u 
Bosni (u čijim redovima je bio i Jaša Tomić, verujući 
Srbijancima iz Srbije), te da je glavni urednik tog lista (V. 
Libkneht) pisao kako je težak položaj hrišćana u Turskoj 
samo "ruska laž", a da je žeđ Južnih Slovena za slobodom 
istinita kao Potemkinova sela, bivaju jasniji razlozi 
udaljavanja prvih vojvođanskih socijalista od ideja 
socijalizma i internacionalizma. 

S druge strane, njihovo sve naglašenije isticanje 
zahteva za rešenjem nacionalnog pitanja, opravdano dolazi 
u prvi plan. Ne treba nas čuditi što su oni više godina 
kasnije isticali kako su u Libknehtova pisma (s kojim su se 
polemički dopisivali) uvijali cigare. Tim gestom, uprkos 
tome što su pisma bila na finom za cigare pogodnom 
papiru, Tomić i Nančić su pred istorijom opravdali 
Libknehta i nemačku partiju (SDAP) kojoj je ovaj pripadao. 
Oni su, počeli da se razilaze sa svojim mladalačkim 
iluzijama koje su se sudarile s realnom politikom nošenom 
pragmatičnim interesima. Uostalom, politika i jeste samo 
odnos interesa, i to takav u kojem velike zemlje gledaju 
samo svoje interese. 

Na ovom poslednjem pitanju, ali i jednom od ključnih 
pitanja opstanka Srba na jugu Evrope, radikali će ostati 

114 Der Volksstaat. Organ der sozialdemokratischen 
Arbeiterpartei und der internationalen Gewerksgenossen-
schaften. Socijaldemoktatski časopis i partijski organ 
Socijaldemokratske radničke Partije (SDAP), sa sedištem u 
Leipcigu. Wielhelm Liebkneht  je bio urednik pomenutog lista od 
1. oktobra 1869, do 29. septembra 1876.  
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dosledni svojim stavovima, dok će liberali i desno krilo 
Narodne stranke nakon 1884, idući linijom državno-
pravnog poravnanja s Ugarskom, sve više izdavati interese 
srpskog naroda u Vojvodini. 

Iz našeg ugla gledano, Tomić i Nančić bili su spremni i 
na kompromise, ali nikako ne i na one koji bi išli na štetu 
srpskog naroda u Vojvodini. Oni su suviše bili Srbi, možda i 
poslednji Srbi svesni značaja nacionalnog identiteta na tim 
prostorima gde su se u ekonomiji pravili razni dogovori i 
kompromisi, i gde se sve više težilo tome da se i nacionalni 
položaj proda ako to obećava neki lični boljitak. Zato je u to 
vreme Vojvodina bila više Vojvodina no što je danas.  

Situacija u kojoj se nalaze ovi vojvođanski socijalisti 
biva razumljivija ako se ima u vidu da se od šezdesetih do 
osamdesetih godina prošlog stoleća vrši intenzivno 
raslojavanje društva i da se bogatiji slojevi (izdajući 
narodne interese – kako su to videli mladi socijalisti) 
nastoje "integrisati" u vladajući sloj u Ugarske.  

Svoj "ulazak u Evropu", sveže obogaćeni Srbi, 
"emancipovani" kroz jednu kvazi-građansku sliku 
formiranu na tezi o ideološkoj neutralnosti [iako behu 
malobrojni ali i sa znatnim uticajem zahvaljujući svojoj 
ekonomskoj moći i prednosti koju im je omogućavala 
saradnja s vladajućom, pre svega mađarskom nacijom], 
gradili su na putu izdaje nacionalnih interesa svog naroda.  

Tom novom, tankom, tek nastajućem sloju budućih 
bogataša nije smetala ni sve intenzivnija mađarizacija 
najnižih slojeva srpskog življa. Zato je jedan od znakova 
otpora bio prelazak u nazarenstvo, bekstvo od prisilnog 
pokatoličavanja.  
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Što se tog nesretnog „puta u Evropu“ tiče, čini se da je 
to model društvenih promena koji i danas funkcioniše, 
premda su se neke stvari nakon jednog i po stoleća, iz 
korena izmenile. Neki pak orijentiri i parametri na kojima 
se održava vlast s obrazloženjem da „drugačije ne može“, 
ostali su forme konstantnih odgovora na izazove 
savremenosti ma u kom dobu ona nastupala.  

Ako se iz tog ugla posmatraju stvari, ne možemo izbeći 
utisku da su u međuvremenu sve velike ideje 
prosvetiteljstva definitivno proćerdane, prethodno do 
krajnjih granica obesmišljene od strane samoizvikane 
vladajuće, sebične nomenklature ogrezle u kriminalu i 
amalgamisane mafijaškim čvrstim vezama, od strane 
samonametnutog sloja sitnih sikofanata, ulizica i 
probisveta koji sve manje zna i ime naroda na čijem se čelu 
nalazi.  

Da je danas živ, Nančić bi samo plakao od muke i ne bi 
ništa ni činio ni. Možda bi se propio, možda otputovao u 
daleki svet da se spase od zla koje se indukuje nad svakim 
gradivnim elementom srpske noosfere.  

Ovako, srećom po njega, i po nas, pruža nam se prilika 
da analizom njegovih spisa i postupaka rekonstruišemo 
jedno vreme i jednu moguću poetiku  čiji su se obrisi 
ocrtavali na horizontu kraja XIX stoleća u Vojvodini . 
Pretpostavljam da će se pokazati kako njegova teorijska 
misao, njegovi pogledi na društvo i literaturu, jesu 
neposredna posledica vremena u kojem je živeo. Da se iz 
svog vremena ne može izaći, o tome je govorio već Hegel, 
početkom XIX veka; Nančićevi uvidi mogu nam se učiniti 
krajnje prozirnim u kontekstu socijalnih i literarnih 
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tendencija tog vremena, ali to je samo odraz biti srpskog 
bića a ne njegove misli koja bi htela da transcendira vreme. 

A ne sme se iz vida izgubiti sledeće, pravednosti radi, 
ono što se često prećutkuje i preko čega se prelazi, kao da to 
nije bilo rečeno, kao da to nije formiralo sliku i sud o 
jednom narodu. Možda već odatle izvesni usud prati srpski 
narod sve do naših dana.  

Radi se o sledećem: u času kad su širom Ugarske 
monarhije skupljani prilozi za turske ranjenike u Bosni, a 
skupljanje pomoći za Srbe u toj istoj Bosni bilo najstrože 
zabranjeno, u času dok se naduti i prepotentni "stručnjak" 
za vojna pitanja, Fridrih Engels u pismima svom dragom 
prijatelju Fredu, ili Mohru (leto 1876), iskreno radovao 
kako je u srpsko-turskom ratu "collaps Srba famozan"115, i 
kako će "srećom i Srbi dobiti batina"116 (jer iza svega što se 
dešava na Balkanu stoji Rusija koja je "bedem svireposti i 
varvarstva i neprijatelj svake civilizacije"), šta su drugo 
mogli da čine vojvođanski socijalisti, no da ozbiljno počnu 
preispitivati neke etičke vrednosti socijalizma i prakse koja 

115 Pismo Engelsa Marksu iz Londona 25. jula 1876: "Collaps Srba 
je famozan. Kampanja je bila sračunata na to da se zapali cela 
Turska, a gorivo je svuda mokro - Crna Gora /Srbiju/ izdaje za 
privatne svrhe, Bosna pogotovo neće da diže ustanak otkako 
Srbija hoće da je oslobodi, a valjani Bugari ne miču ni prstom. 
Srpska oslobodilačka vojska mora da živi na svoj račun i posle 
razmetljive ofanzive, a da nije nigde ozbiljno tučena, natrag u 
svoju hajdučku jazbinu" (Marx/Engels: Dela,  Beograd 1979, 
tom. 41, str. 19).  

116 Pismo Engelsa Marksu iz Remsgejta 25. avgusta 1876: "O 
infamijama /gadostima/ Crnogoraca i Hercegovaca, naravno 
svi ćute. Srećom i Srbi će dobiti batina..." (Op. cit., tom 41, str. 
26).  
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bi vodila njegovom realizovanju, te da se, kako je Tomić 
kasnije o tome pisao, počnu "oslobađati od opsena".  

Ovaj pasus je poduži, ali je lep i ne može biti kraći. 
Danas se u Evropi ne citira; kao što se ne evociraju 
uspomene na Vartolomejsku noć, na progone stotina 
hiljada Jevreja iz Španije, na genocidne ratove do 
istrebljenja protestanata i katolika koji će se na naše 
vreme naći da budu sudije evropske na kraju zlosretnog XX 
stoleća. I da sebi daju moralno pravo da govore o genocidu. 
A, na kraju krajeva, možda i imaju pravo jer im je genocid 
ostao u krvi i sitnim genima. 

Pet godina kasnije, događajima osvešćeni, na 
Novosadskom zboru Narodne stranke 1881. Nančić i Tomić 
će istupiti sa zahtevom da se program Miletićeve Narodne 
stranke proširi ekonomskim programom; sećajući se tog 
sukoba Nove omladine sa Miletićem, Nančić i Tomić će 
isticati kako su od tadašnjih svojih političkih protivnika 
dobijati epitete "socijalisti" i "komunisti" ne kao 
komplimente već da bi pomoću njih što više bili 
diskreditovani kod ugarskih vlasti. A diskreditovali su ih 
sami Srbi, jer njima drugi neprijatelji nikad nisu bili 
potrebni. 

Uostalom, to je stara mudrost: pri političkom 
likvidiranju protivnika mora mu se u prvom trenutku 
prikačiti što prepoznatljivija društveno-negativna etiketa 
pa ga tek potom gurnuti na put samouništenja; u većini 
slučajeva, a uvek u politici, ljudi najbolje rade protiv sebe 
samih.  

Ako se i danas nekom politički rad i književno 
delovanje Nančića i Tomića čine višestruko interesantnim, 
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to je zato jer se pokazuje kako su živeli u vreme koje beše 
slično našem: osamdesetih godina slabi uticaj ideja 
Svetozara Markovića, jačaju radikalske, narodnjačke ideje i 
jača nacionalizam; to je vreme ubrzane kapitalizacije i 
raslojavanja društva u Vojvodini jer ideje socijalizma sve 
više gube raniji značaj i privlačnost, a nove mogućnosti se 
još nedovoljno naziru.  

Nov a tanak sloj bogatih vojvođanskih Srba okrenut je 
isključivo sticanju i uvećanju sopstvenog bogatstva; 
pokazuje se kako je potrebno da neko vreme prođe dok 
takvi slojevi ne shvate da im je potrebna i društvena 
legitimnost, da im je potrebno da se njihove sumnjive i 
podle radnje zaboravi, a ime etablira, da im je potreban i 
"ugled u društvu". 

Tako nešto postiže se finansiranjem, kako se to danas 
kaže - kulturnih i umetničkih projekata; drugim rečima, 
Nančićevo vreme bilo po svojim strategijama i 
„poduhvatima“ u znatnoj meri nalik onom kakvo 
prepoznajemo i danas u nekim delovima Evrope: reč je o 
jednom obliku bezobzirne prvobitne akumulacije kapitala 
pljačkanjem najširih, već duboko osiromašenih društvenih 
slojeva.  

Tek kasnije, delićem stečenog novca, narodu će se 
zamazati oči tako što će se finansirati nekakve "akcije u 
kulturi". A šta je zapravo takva kultura? Tanka skrama na 
našoj nesreći. I kome su istinski potrebne takve podrške, 
filantropstvo u novcu nezajaženih ljudi? Desi li se da neko 
nešto navodno čini pozitivno na kulturnom planu 
finansirajući neki projekat, to on samo finansira sliku o 
sebi nalepljujući tanku neprovidnu skramu po svom 
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nevaljalstvu. Konačno, i to je nešto što je ljudsko. Nigde ne 
stoji da sve vrednosti mogu biti samo pozitivne; ima i 
negativnih vrednosti koje i te kako opravdavaju svoju 
egzistenciju. 

Pokuša li neko da ustraje na iznalaženju dodirnih 
tačaka što povezuju Nančićevo i naše vreme, i na osnovu 
toga izdvoji ono što je u njegovim razmišljanjima i naročito 
postupcima (a oni su bili u saglasju) aktuelno, možda će 
predvideti skorašnje otvaranje pitanja angažovanosti 
intelektualaca kao i pitanje smisla i mesta umetnosti 
danas. 

Teško da će oni što se zalažu za neku od formi 
društvenog angažmana, posle Nančića, nešto radikalno 
novo reći, jedino, ne znajući svog prethodnika živeće u 
uverenju da otvaraju neku novu opciju. A to je, kako bi 
Nančić rekao, nešto odavno već „oprobano“.  

Nančić je umro ni mlad ni star - tačno na vreme; ne 
dostigavši godine starosti i razočaranja svog najvećeg 
prijatelja i saborca Jaše Tomića, odnosno, ne mogavši da 
prevali sav put od "socijaliste" do građanskog radikala, 
poneo je u grob mnogo više zanosa i nade; umro je mlad, ne 
sagledavši ishod borbe koju je vodio, no ipak dovoljno star 
da shvati kako se ideje Svetozara Markovića (čiji je 
boravak u Vršcu (1871) ostavio najdublji trag na njemu) 
neće ni brzo ni lako ostvariti.  

Biti realista na tragu Svetozara značilo je istovremeno 
i postupno skretanje s njegovog puta; ako se o Nančiću i ne 
može govoriti kao o revolucionaru u pravom smislu te reči, 
mora se reći kako je do kraja života ostao veliki pobornik 
naprednih socijalnih reformi: smatrao je da se društvo 
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može poboljšati unutrašnjim promenama, da se čuvanjem 
sveg dobrog starog može ostvariti dobro novo; nije bio za 
rušenje društva već za njegovu reformu. U tom smislu, 
anarhističke ideje (s kojima je bio upoznat) bile su mu 
strane. 

Kao najpreči zadatak, Nančić je uporno isticao borbu 
za bolji život radnika; zalagao se za povećanje nadnica, 
zahtevao je uvođenje opšteg prava glasa i intenzivno je 
učestvovao kako na zborovima radnika (iako sam, 
poreklom svojim, toj klasi nije pripadao), tako i u osnivanju 
radničkih čitaonica gde je bio čest i rado slušani predavač.  

Kako je Nančić sarađivao u skoro svim naprednim 
srpskim listovima i časopisima tokom sedamdesetih i 
osamdesetih godina prošlog stoleća, danas se, izučavajući 
njegovo spisateljsko delo, možemo sporiti oko toga da li je 
bio bolji publicista, pripovedač, pesnik, književni kritičar, 
ili prevodilac, ili, možda sve to pomalo ali ne i jednako 
uspešno.  

Nančićevi stavovi preplitali su se sa onima koje je 
zastupao njegov prvi saborac Jaša Tomić; iako u životu 
behu nerazdvojni i vođeni istim mislima, nisu uvek bili i 
istomišljenici; uzrok je tome neistovremen prelaz sa 
nacionalno-romantičarskih i "socijalističkih" na radikalske 
pozicije. I kod jednog i kod drugog dominantne su 
prosvetiteljske, reformističke pretenzije koje socijalizam 
ostavljaju daljoj budućnosti. 

Nakon otrežnjujućeg učešća u bosansko-
hercegovačkom ustanku Tomić je ubrzo postao radikal a 
Nančić, i nakon boravka u zatvoru u Vacu (1885-86), još 
uvek je  naginjao idejama socijalizma. Pre svega, stoga što 
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dublje poznavao radove Svetozara Markovića, ali i Marksa, 
kojem je potom posvetio seriju analitičkih članaka.  

Za obojicu je u njihovim ranim danima karakteristično 
da su svoj osnovni zadatak videli u borbi za poboljšanje 
tada sve težih uslova života najširih narodnih slojeva; 
govorili su iz neposrednih problema svakodnevice koja ih je 
okružavala. Za tako nešto nije bilo potrebno neko veliko 
teorijsko znanje; naprotiv, dovoljno je bilo da se na ulici, na 
gradskom trgu, u pijačnoj vrevi oseti puls grada, da se oseti 
način na koji većina naroda živi.  

Smatrali su da ono što jeste nije samo po sebi i 
opravdano; hteli su da stvari vide boljima, a da bi se to 
moglo videti postojao je samo jedan način: učiniti nešto da 
se one menjaju ka boljem. Slušali su oni za revolucionarne 
promene iz decenije pre no što su se rodili, osetile su se one 
i u Vršcu kad su njemu boravili Sterija i vladika Stefan 
Popović, znali su i za njihovu političku sudbinu, a i ideje 
Bernštajna nisu im bile nepoznate. U svakom slučaju, znali 
su cenu koja se plaća pri radikalnim promenama u sukobi 
sa nemilosrdnom vlašću koja glavom svojom štiti interese 
vladajućeg društvenog sloja. 

Nije stoga nimalo iznenađujuće da su, iako na 
naprednim levim pozicijama društva pre bili za postupni 
preobražaj društva pomoću niza reformi dok su se daleko 
manje zalagali za revolucionarne, "socijalne" prevrate u 
društvu koji nisu obećavali uvek pozitivan ishod; reklo bi se 
da su, svojim praktičnim postupcima, više bili 
socijaldemokrati no socijalisti i zato ima osnove pomenuta 
njihova tvrdnja kako su ih socijalistima nazivali politički 
protivnici koji su ovom izrazu pridavali negativnu 
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konotaciju. 

Jasno je da u Ugarskoj monarhiji taj epitet u Vršcu 
nije bio bezazlen: bilo je dovoljno reći da su "vršačke 
socijaliste" prevratnici i da rade protiv države i Kralja pa 
da isti budu pohapšeni, kao što se to dogodilo 1884. posle 
zbora u Jasenovu. Jednako su u pravu i oni što tvrde kako 
su Nančić i njegovi saborci imali značajnu ulogu u borbi 
protiv konzervativne građanske politike. Tako se i desilo da 
su se našli negde na ničijoj zemlji: ni tu ni tamo, ili i tu u 
tamo, a zapravo nigde. 

Ta grupa mladih Vrščana sebe je smatrala 
socijalistima, ali bez negativne konotacije, socijalistima u 
izvornom značenju te reči, a to je objektivno bilo tako i bilo 
je vidno i na osnovu njihovog zahteva kako postavljeni 
politički program mora biti proširen i ekonomskim a koji su 
oni formilusali kao „pitanje hleba“.  

Da li ćemo Nančića i Tomića danas smatrati 
socijalistima, to je drugo pitanje; u svakom slučaju, 
mišljenja su do te mere podeljena da su neki u njima videli 
čak i „kafanske mangupe“ i „probisvete“ kojima crkva preti 
ekskomunikacijom, dok oni pojedine sugrađane pokatkad 
moraju i na javni dvoboj da izazovu ne bi li se odbranili od 
uvreda kojima su bili izloženi. 

Ne treba zaboraviti da, baveći se literaturom, još kao 
srednjoškolci, Nančić i Tomić su u Vršcu, za kratko vreme, 
sedamdesetih godina prošlog stoleća, osnovali (sa svojim 
drugovima, sugrađanima: Kostom Lerom, Lazom 
Vezenkovićem, Stevanom i Brankom Tokinom, Kostom 
Gavrilovićem) prvo književno društvo Tićevci (skraćeno od 
Miletićevci), a potom i književno društvo Bespoševci (dakle 
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oni koji ne nose kravate [poše] što je bio znak 
nekonformizma i pobune protiv ustaljenih normi 
građanskog ponašanja). Ispoljavanje nekonformizma 
(nenošenjem odela, kravate ili drugih znakova pripadnosti 
određenom društvenom sloju) primećuje se i danas: vidno je 
da kad šoferi službenih automobila i mladih nadobudnim 
političara nose odela od lister, oni koji drže do sebe i imaju 
visoku samosvest, oblače se nonšalantno, maksimalno u 
odelima od somota i sakoima od tvida, uz obavezno ne-
nošenje kravate. 

Vratimo se našoj priči: treba ovde još jednom 
napomenuti da smo u XIX stoleću, u samo jednom gradu u 
Banatu, nakon onog književnog društva koje je četrdesetih 
godina osnovao đak vršačke bogoslovije Vasa Živković, 
imali još dva literarna društva, dakle, ukupno tri, više no 
što ih je imala čitava Srbija u istom stoleću. Ali, Srbija je u 
to vreme bila posvećena drugim stvarima: prvo, pokušaju 
da izađe iz turske odeće i da s glave skine turski fes, a 
potom. oštrom grabljenju i bogaćenju na račun nižih 
slojeva, kojima se nakon oslobođenja od Turaka činilo da je 
život pod Turcima bio snošljiviji. 

Iako se pokretom prvih socijalista u Vojvodini bavilo 
malo istoričara, mnogi od njih su možda prevelik naglasak 
stavljali na političku delatnost ove grupe naprednih 
Vrščana koje su predvodili Nančić i Tomić, pa su u njima 
iznad svega videli borce za široke srpske sitnoburžoaske i 
seljačke interese.  

Neosporno je da je na njih u početku, ne toliko spisima, 
koliko kao pojava, najveći utisak ostavio Svetozar Marković 
koji je 1871. boravio u Vršcu na skupštini Ujedinjene 
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omladine srpske. Ali, isto tako, ne treba gubiti iz vida da su 
oni niz epiteta (nihilisti, anarhisti, prevratnici, socijalisti, 
komunisti) "zaradili" neposredno nakon što je krajem 1884. 
Tomić preuzeo rukovođenje Zastavom, koja u to vreme beše 
jedan od najuticajnijih listova u Ugarskoj, a što su 
vojvođanski konzervativci i liberali teško mogli preboleti. 

Istovremeno, stavljanje težišta samo na političku 
delatnost, zamagljivalo je u velikoj meri njihov literarni i 
književno-kritički rad koji je od jednako velikog značaja 
kad se hoće sagledati celina njihove delatnosti u kontekstu 
zbivanja u kojima su bili neposredni saučesnici i 
savremenici. 

*** 
Laza Nančić se rodio 3. januara 1854. u uglednoj 

vršačkoj trgovačkoj porodici; kako mu je otac rano umro, 
vaspitala ga je i podigla majka. Osnovnu školu i dva 
razreda niže gimnazije pohađao je u rodnom gradu, druga 
dva razreda gimnazije u Temišvaru.  

Višu gimnaziju pohađao je u Segedinu i Vašarhelju gde 
je i maturirao 1874;nakon završene srednje škole Nančić je 
studirao medicinu u Beču (1874-79) i za to vreme bio među 
najaktivnijim tamnošnjim srpskim omladincima, posebno 
se ističući svojim književnim prilozima u akademskom 
društvu Srbadija; naredne dve godine studira u Gracu da 
bi se, ne dovršivši studije medicine, 1882. vratio u Vršac 
gde će biti urednik (i autor) većine članaka u nedeljnom 
listu Srpstvo (1883-1884).  

Sledeće dve godine (1885-86) Nančić pomaže Tomiću u 
uređivanju lista Zastava u Novom Sadu; zbog političkog 
članka Omladini, u kojem su tadašnje ugarske vlasti videle 
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poziv na ujedinjenje svih srpskih krajeva a po uzoru kako 
je to učinila omladina Italije vođena Garibaldijem, Nančić 
je bio osuđen na godinu dana zatvora jer nije shvatao da 
Srbima nije suđeno da imaju Garibaldija. 

Nakon izdržane kazne u zatvoru za političke 
zatvorenike u Vacu na Dunavu, severno od Pešte (ranije je 
tu bio Svetozar Miletić, a kasnije, nešto malo pre Nančića i 
Jaša Tomić) i gde se družio sa štamparskim radnikom, 
anarhistom Šeferom. 

 Zapisano je da je vršačkom senatu stigao i račun u 
iznosu od 333 frt. i 45 kr. naime troškova izdržavanja 
kazne u Vacu ali se isti nije mogao naplatiti jer se Laza, 
nakon svečanog povratka iz zatvora, a od Vaca do Vršca bio 
je pozdravljan na mnogim železničkim stanicama, odmah 
preselio u Novi Sad i preuzeo urednikovanje lista Zastave 
pošto se tad Tomić (njen glavni urednik) našao u istom, 
Vackom zatvoru; dobivši tuberkulozu od koje se nije lečio 
(kao i Svetozar Marković) poslednjih dana života vratio se 
u Vršac da bi umro u rodnom gradu na rukama majke; 
sahranjen je na vršačkom groblju odakle se po svakom 
vremenu lepo vide i Breg i Vršačka kula. 

* 
Nikada nisam imao razumevanja za ljude sklone 

olakom političkom razvrstavanju ljudi; ne smatram da će 
se sve rešiti ako se kaže da je Nančić bio socijalista, ili 
samo gnevni buntovni omladinac. Odista, neki su Nančića 
video kao socijalistu, neki kao radikala, narodnog tribuna, 
zaštitnika seljačkih interesa, sitnoburžoaskog političara, 
zakasnelog sen-simonistu, ili čak marksistu; pre bih rekao 
da je on sve to istovremeno, ali i ništa od sveg tog u svom 
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čistom obliku. Koliko god izgledao eklektičar toliko nam se 
danas pokazuje i kao post-moderan. A zapravo, možda 
ćemo se najviše približiti tačnom određenju njegove pozicije 
ako kažemo da je reč o jednom od predstavnika progresivne 
i borbene građanske levice druge polovine XIX stoleća u 
Ugarskoj (u srpskoj Vojvodini).  

Najpravičniji će biti oni koji će nastojati da ga shvate 
kao čoveka od krvi i mesa u posve određenom vremenu, kao 
čoveka koji se bori za skup progresivnih, naprednih ideja i 
koji koje svoj izraz nalaze kako u političkom njegovom 
delovanju, tako i književnoj praksi. Da ga je neko pitao šta 
je zapravo on, svakako bi odgovorio: publicista. No taj 
pojam on je shvatao u jednom krajnje širokom smislu, 
određenom ličnim životnim angažmanom. 

U susretu sa svetom u kom je živeo on je istovremeno 
bio i učesnik, i sudija, i optuženi. Spajajući u sebi sve crte 
doba u kojem deluje Nančić je žiža u kojoj se sukobljavaju 
najrazličitije tendencije koje su raspinjale vojvođanske 
Srbe osamdesetih godina prošlog stoleća. S ne previše 
teorijskog obrazovanja ali ni manje. no što su ga imali 
njegovi vršnjaci i savremenici, on je nastojao da događaje 
što su ga zapljuskivali sagleda, koliko u njihovoj 
unutrašnjoj povezanosti, toliko i u njihovoj životnoj 
neposrednosti. 

Ta neposrednost kojom je prilazio stvarima možda 
ponajbolje izbija iz reči koje piše na vest o smrti Karla 
Marksa: "Boravi mirno večni sanak, veliki đenije i 
mnogonapačeni predstavniče i poborniče budućeg sveta, 
sveta mira i bratske ljubavi, u kojem ćeš ti večno živeti, jer 
si za života tvog podigao sebi samom takav spomenik, kojeg 
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ne može oboriti ni sila vlasnika, ni pakost ljudi" (Srpstvo, 
1883/11).  

Danas kad se ni o Marksu ne govori najbolje (šta tek 
treba da očekuje Laza), prisećanje na Nančića, čiji je život 
spoj politike i literature, moglo bi nam otkriti šta je u ovom 
vremenu od onog starog još preostalo, šta to još dolazi iz 
prošlosti i čuva nas, omogućujući da preživimo sadašnjost u 
iščekivanju nadolaska novog a još uvek nepoznatog. 

Osamdesetih godina, u sporu radikala i socijalista, 
Nančić nizom pisama iz Austrije staje na stranu grupe 
socijalista bliskih Miti Ceniću117 i njegovom listu Radnik, 
kritikujući radikale okupljene oko lista Samouprava zbog 
njihove spremnosti da radi nekog "skorog uspeha" žrtvuju 
načelo i tako pokazuju oportunost (izraženu u spremnosti 

117 Dimitrije - Mita Cenić (1851–1888) je bio srpski socijalista iz 
19. veka. 
Učio je bogosloviju u Beogradu, a zatim je otišao u Rusiju sa 
namerom da studira medicinu. Tamo je ostao vrlo kratko, da bi 
se zatim obreo u Francuskoj sa istom namerom. Pripadao je 
pokretu Svetozara Markovića, ali je još za njegova života zauzeo 
ekstremnije stanovište. Bio je pod snažnim uticajem Ogista 
Blankija (Louis-Auguste Blanqui) i u neposrednim vezama sa 
ruskom tajnom revolucionarnom organizacijom "Narodna volja". 
Njegov list Radnik postao je svojevrsna tribina te organizacije. 
Zbog sumnje da je pokušao da izvrši atentat na kneza Milana za 
vreme njegovog boravka u Parizu 1873. godine, bio je uhapšen i 
vraćen u Srbiju. Godine 1875. osuđen je na osam godina robije u 
teškim okovima. Iz zatvora je izašao 1880. Po izlasku iz tamnice 
je objavio uspomene: Ispod zemlje ili moja tamnovanja (Beograd 
1881). 
Izdavao je listove: Radnik, Borba, Istina, Čas. Sarađivao je i u 
Novom beogradskom dnevniku. 
Izvor: https://sh.wikipedia.org/wiki/Dimitrije_Mita_Cenić  
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da se večito popušta protivnicima), Nančić ističe njihovo 
udaljavanje od ideja Svetozara Markovića i saglasan je s 
Cenićem koji u programu pomenutih radikala prepoznaje 
ne samo izneveravanje socijalizma već i pad ispod 
buržoaskog radikalizma (Radnik, 1881 /1-2); Nančić stoga 
očekuje da će socijalisti oko Radnika poći dalje od običnog 
radikalizma, tj. od "običnog" socijalizma.  

Nančić zadatak omladine vidi u žestokoj borbi "ne 
samo protiv vlade i policije i protiv izeličkog staleža u 
srpskom narodu, nego i protiv predrasuda" (koje tim 
narodom vladaju); zato on smatra da zadatak omladine nije 
da "larma i paradira" nego da "radi mirno i ozbiljno"" 
(Radnik, 1881 /123).  

Iako se u početku nije najbolje snalazio u sporu 
radikala i socijalista, ali sve vreme instinktivno stajući na 
stranu ovih drugih, tada okupljenih oko Cenića, Nančić 
nastoji da u dvadeset i dva priloga (objavljenih pod 
naslovom Pisma iz Austrije), teorijski osmisli društvena i 
politička zbivanja vremena koje više karakterišu površna 
"politizovanja" a daleko manje upoznavanje "unutrašnjih 
snaga naroda" na osnovu kojih bi se mogle izvoditi 
smernice za dalji rad.  

Kao primer može nam poslužiti Nančićevo VI Pismo iz 
Austrije u kojem on piše da "kao što je azijatsko društvo 
prešlo u antičko, kao što je ovo u feudalno, a ovo u 
kapitalističko, tako će najzad kapitalističko društvo u 
socijalističko morati preći. U razvitku kapitalističkog 
društva jasno se opaža - primećuje on - da ono samo sebi 
stvara grobare koji će ga zgodnom prilikom nemilosrdno u 
raku baciti" (Radnik, 1881/21).  
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Nančić dakle govori o nužnosti prevladavanja 
kapitalističkog društva i istovremeno kritikuje stavove 
Marksa i Engelsa i njihovo shvatanje da je "samo ono 
društvo sposobno da pređe u socijalističko, u kojem je 
proizvodnja u kapitalističkom smislu potpuno razvijena, tj. 
u kome se staleška protivnost do potpunosti izoštrila i 
kojem je podela na jako bogate, s jedne strane i na golavere 
s druge strane, savršena. Društvo, u kome je ta podela 
polurazvijena ili se tek u povoju nalazi, takvo društvo nije 
sposobno da ostvari socijalističke principe, ono mora, kao 
što je pokojni Svetozar Marković rekao, kroz 
"purgatorijum" kapitalističke proizvodnje proći, da bi se 
socijalističkog raja dočepalo. Od toga do blesaste "teorije" o 
"periferijama i centrima" (...) nema ni po milimetra", 
zaključuje Nančić (Radnik, 1881/21). 

Ovde se jasno može videti Nančićev stav prema 
vladajućim idejama njegovog doba; koliko god se on pozivao 
na Marksa i naučna fakta, na nužnost prelaska u više, 
socijalističko društvo, na neumitni zakon napretka, toliko 
istupa i kao realista: polazeći od situacije u kojoj se nalazi, 
Nančić smatra kako socijalistički pokret nije najjači u 
najrazvijenijim kapitalističkim zemljama, pa zaključuje da 
se "kapitalistički način proizvodnje ne mora do krajnosti 
razviti da bi socijalizam mogao napredovati, nego da isti 
može sve više terena zauzimati i u zemljama manje 
ekonomno naprednim, samo treba da ima dosta ljudi, koji 
su odani svojoj stvari i koji poznaju prilike i odnošaje u 
kojima su, pa prema istima udešavaju svoj praktični rad. 
Stvarnoj revoluciji treba da prethodi umna revolucija" 
(Radnik, 1881/21). 
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Nančić ne pretpostavlja neophodnost izvršenja 
socijalističke revolucije. Treba imati u vidu da ni Marks 
nije mnogo govorio o socijalističkoj revoluciji i socijalizmu, 
već daleko više o komunizmu i komunističkoj revoluciji. Pre 
svega ovde se ističe misao o potrebi organizovanog 
delovanja najsvesnije grupe ljudi koja može da izmeni tok 
istorije; ova ideja kasnije će biti predmet jedne ozbiljne 
realizacije; sud o njoj do kraja još nije donet. 

Nančić koristi izraz stvarna revolucija; tu nije reč o ma 
kakvoj revoluciji već o istinskoj revoluciji koju treba 
pripremiti umnom revolucijom što se opet da ostvariti 
zahvaljujući razvoju postojećih odnosa. Kako socijalno 
pitanje obuhvata sve grane ljudskog života, ono se svuda 
nalazi na dnevnom redu pa i kad se u prvi mah ne 
primećuje.  

Zastupajući tezu da socijalizam rešava ukupnost svih 
pitanja ljudskog života, Nančić smatra da "spas srpskog 
naroda kao narodnosti leži samo u tome ako prigrli 
socijalizam, jer se političko jedinstvo srpskog naroda može 
ostvariti samo pomoću socijalizma" (Radnik, 1881/22). 

Na osnovu svega ovog teško je prihvatiti tezu da, kad 
je o socijalističkim shvatanjima kod Nančića reč, tu treba 
videti samo zakasneli eho ideja Sen-Simona o kojem on, i to 
je činjenica, objavljuje obimnu raspravu 1881. u listu 
Pobratimstvo.  

Međutim, simptomatično je da Nančić iz mnoštva misli 
Sen-Simona izdvaja zahtev za "što bržim fizičkim i 
moralnim popravljanjem sudbine najmnogobrojnijeg i 
najsiromašnijeg staleža". Kako je popravljanje položaja 
eksploatisanih moguće unapređenjem materijalnih 
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interesa čovečanstva i kako Nančić veruje u "istorijski 
zakon napretka", razumljivo je zašto on kao najpreči 
zadatak mladih narodnih boraca vidi rešavanje gorućih 
političkih i ekonomskih pitanja što se u njegovo doba 
javljaju pred Srbima u Ugarskoj. 

Sa velikim optimizmom Laza govori o budućnosti, i taj 
optimizam je u velikoj meri zadojen tadašnjim izuzetnim 
rezultatima razvoja prirodnih nauka: "kao što naša zemlja 
neprestano juri po nebesnim prostorima oko sunca, tako i 
čovečanstvo neprestano juri na putu svoga napretka". Ova 
optimistička teza određuje jednu stranu Nančićevog 
mišljenja, dok onom drugom vlada pesimizam u koji on 
zapada kad ocenjuje rezultate borbe nove omladine na 
planu unapređenja materijalnih, kulturnih i političkih 
prilika srpskog naroda.  

Nančićeve književne spise njegovi savremenici nisu 
cenili; i njemu samom oni su, što je vreme više prolazilo, 
postepeno prelazili u drugi plan. Polemički članci koje je 
sve više pisao behu najvećim delom u funkciji dnevne 
politike; isto se s jednakim pravom može reći i za 
književno-kritičke tekstove. U njima je bilo mnogo 
preuzetih a malo originalnih misli pa bi se moglo nekom 
učiniti da ovi za književnu teoriju i književnu istoriju i nisu 
od nekog posebnog značaja, sem da, možda, svedokuju o 
vremenu u kome su nastali a koje se nije u celosti isticalo 
velikim i originalnim književnim domašajima. 

Ako je to valjan argument protiv bavljenja delom Laze 
Nančića, isti se može ustvrditi jednako uspešno i kad je o 
književno-kritičkim spisima Svetozara Markovića reč, 
pošto ćemo kod njega isto tako naći mnogo preuzetog a 
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malo ili ništa njegovog. 

Međutim, ako delo nije određeno sam značajnošću 
rezultata već i veličinom povoda, onda bi se moglo naći 
opravdanje za pokušaj da se istraživanjem književno-
kritičkih tekstova Laze Nančića rekonstruiše jedna 
imanentna poetika prisutna u njima koja u naše vreme ne 
bi morala biti nezanimljiva, posebno u doba vladavine 
citata i eklekticizma umetničkih izraza.  

U naše vreme koje još uvek odiše simptomima 
postmodernih pristupa stvarima i strategijama koje su 
uveliko dovedene u pitanje ali u isto vreme u nedostatku 
drugih i dalje funkcionalnih, Nančićeva poetika ima svoj 
objektivni smisao i mesto (makar skromno) u prosuđivanju 
nastojanja da se sredstvima realizma odbrani mogućnost 
naprednih ideja u vreme koje jeste prošlo, ali je svojim 
nekim elementima paralelno našem svetu koji se pretvara 
u konglomerat nepovezanih odlomaka nikad ostvarene 
celine. 

Ako stvarni napor ne služi ničemu sem da se na kraju 
sve niveliše, ima razloga da se ukazivanjem na neke 
teorijski relevantne Nančićeve stavove rekonstruiše njegov 
latentni ali i koherentan stav prema umetnosti i fenomenu 
umetničkog; tako bi se pokazalo da pred sobom imamo 
nacrt za jednu specifičnu "sociologiju umetnosti" u čijem se 
središtu nalazi tematizovanje odnosa umetnosti i društva, 
da se analizom Nančićevog dela može rekonstruisati jedna 
nigde sistematski ne izložena poetika ovog danas 
neopravdano zapostavljenog spisatelja i publiciste, čija 
shvatanja na imanentan način slede jednu osnovnu ideju 
koja se može možda lakše sagledati metodama koje nam na 
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raspolaganju stoje danas. 

Nančić nije sebe video u nekoj dalekoj idealno uređenoj 
budućnosti i u tom smislu bila mu je strana misao o tome 
da omladini nameće neostvarive ideale; on je ipak u 
najvećoj meri nastojao da ostane realista, da čvrsto ostane 
na zemlji i da se zalaže u najvećoj meri za ono što se može 
u njegovom vremenu i ostvariti. 

On teško da bi se mogao snaći u naše doba ispunjeno 
relativizmom vrednosti a posebno obmanama koje se 
nameću od niza institucija sredstvima masovnih 
informacija; on je znao samo za knjige, štampu, pozorište i 
neposredni govor na skupovima su u sebi nosili još uvek 
tragove oratorskog agona koji je dopirao iz prošlosti i 
održavao nadu da se ne samo mnjenja mogu uzdizati do 
istine već da se i sama istina može pokazati u svetlosti 
svakodnevnih beseda. 

I to vreme danas je uveliko prošlo. Danas više niko ne 
čita knjige, a posle već stoletnog starog uzvika o tome da je 
bog umro i sa njim sve vrednosti koje su činile čvrstu 
hijerarhiju sa njim na vrhu, danas su umrle i informacije, 
umrli su i poslednji pokušaji da se nešto stvarima 
adekvatno o njima samima iskaže.  

Nakon proglašenja informacija za jedinu stvarnost 
lišenu bilo kakve podloge, bilo kakve supstancijalnosti u 
njenoj osnovi, nakon odustajanja od insistiranja na 
inovativnim pristupima u promeni sveta, sa svih strana 
dopirući sve glasniji vapaj za ponavljanjem jasnije govori 
da ni besperspektivnost nije ono što bu moglo biti 
najstrašnije što nas može zadesiti. Danas je to samo danas 
dovedeno u pitanje jer nikog ništa više ne interesuje, nikom 
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nije stalo da se na trenutak na bilo čemu zadrži, da zastane 
i ono što bi moglo biti vidi kao ono što jeste. Zato nam se 
Nančićevi tekstovi čine kao eho vremena koje je s našim u 
dubokom nesaglasju i koje sve manje razumemo i osećamo. 

U Nančićevim tekstovima nalazimo niz mesta koja 
nam se i sada čine značajnim bez obzira na njihovo poreklo; 
nemam nameru da ovde vršim pretraživanje svih izvora iz 
kojih Nančić preuzima svoje stavove, i to ne zato što 
smatram da to nije vredno pažnje ili da se to ne može 
učiniti, niti zato što ne znam da bi se tako mogla načiniti 
jedna za istoriju svakako značajna a za obične čitaoce 
dosadna knjiga, već pre svega stoga što smatram da je 
pokušaj rekonstrukcije Nančićeve teorijski celovite pozicije 
nešto daleko zanimljivije i izazovnije; ono što danas 
smatram najznačajnijim svakako je njegov stav spram 
književnosti i umetnosti i konsekvence koje iz ovoga slede. 

Ti stavovi, stavovi su i u našem vremenu; oni jesu i 
ostaju tema mišljenja koje ne može biti tek deklarativno 
prevaziđeno; u isto vreme, moguće je ne obazirati se ni na 
šta, smatrati sve prevaziđenim i vrednim zaborava, no, 
ostajanje bez prošlosti, a to je ponovljeno već mnogo puta, 
ostajanje je bez budućnosti, ali i bez sadašnjosti.  

Ako je o Nančiću i pisano, pisano je uglavnom površno, 
bez nekog posebnog udubljivanja u smisao njegovih iskaza 
kao i njihov širi kontekst; uostalom, kao i o Jaši Tomiću, 
kao i o većini pisaca iz naše kulturne prošlosti koji su 
svojim delom još i značajniji od njih, pisano je bez namere 
da se ukaže na njihovo mesto u književnosti kao i na njihov 
značaj za formiranje duha vremena koji su svojom 
delatnošću oblikovali.  
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Tek u poslednje vreme obojici se posvećuje veća pažnja, 
daleko manje zbog njihovih književnih stavova, već 
ponajpre stoga što su bili učesnici u zbivanjima koja još 
uvek osvetljavaju prostor u kome živimo i u kojima njihov 
doprinos nije bio beznačajan. Nije nimalo slučajno što se 
najčešće, a možda bolje bi bilo reći jedino, Nančić i Tomić 
pominju kad je reč o političkim prilikama u Vojvodini 
unutar Ugarske. Jeste, Nančić je zbog članka Omladini 
odrobijao godinu dana u zatvoru za političke protivnike 
ugarskog režima, ali da je takav tekst objavio u Srbiji, 
odležao bi možda i dvostruki rok u nekom tamnošnjem 
zatvoru. O slobodama i demokratiji ne treba imati iluzije. 

Kada je reč o njihovom doprinosu književnosti, tu, sem 
nekih negativnih i načelnih ocena, bez ozbiljnijih i 
produbljenijih istraživanja, nije ništa ni napisano vredno 
pažnje. Jedni su za Jašu Tomića rekli da je u isto vreme i 
najgori i najplodniji pisac srpske književnosti, drugi, da su 
njegovi književni radovi bez umetničke vrednosti i da u 
svojevrsnom vidu predstavljaju proširenje njegove političke 
aktivnosti; doneti pravi sud o ovako protivrečnim ocenama 
moguće je samo tako što će se prethodno napisati 
nepristrasna studija o njegovim književnim radovima, a reč 
je o mnoštvu pesama, priča i romana.  

Pri ocenjivanju Nančićevog mesta i uticaja u politici i 
literaturi Vojvodine druge polovine XIX stoleća, stvar se, 
na prvi pogled, čini lakšom: o njemu nije rečeno ni toliko 
koliko o Tomiću, a Laza je napisao, više romana, 
pripovedaka, niz pozorišnih i književnih kritika i manji 
broj pesama (koje jesu mali doprinos poeziji ali značajno 
svedočanstvo o odnosu njihovog tvorca prema pesništvu i 
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zadacima pesnika). 

To istovremeno može značiti kako su Nančićevi 
književni radovi prevashodno ilustracija njegovih teorijskih 
shvatanja, a moglo bi potom doći i do sporenja da li je on 
"bolji" kao pisac ili kao kritičar; pisci bi verovatno rekli da 
je bolji kritičar, kritičari da je bolji pisac, oni treći da nije 
nijedno ni drugo, a iz ove dileme može se izaći ako kažemo 
da je on prevashodno angažovani pisac koji živi u vremenu 
umornom od angažovanja, da sve mane na koje bismo 
mogli ukazati u njegovim spisima svoj koren imaju u 
njegovom načinu odnošenja prema stvarnosti u kojoj je bio 
istovremeno i učesnik i sudija.  

Kao što niko nije prorok u svom selu, tako niko ne 
može pretendovati da do kraja bude savest i poslednja reč 
vremena u kojem živi; ako ima i takvih, za samo nekoliko 
decenija njihovo ima pada u senku i biva zaboravljeno. 
Koliko je samo ljudi govorilo o Sartru kao savesti svog 
vremena i savesti Francuske? Ko ga danas spominje, ko o 
njemu govori? Sećam se da su mi na stogodišnjicu smrti 
Eugena Finka u Frajburgu (2005) tamnošnji filozofi 
govorili: ko danas govori o Finku i Hajdegeru, koga oni 
danas interesuju? 

Pokazuje se stoga da u literaturi i nema velikih i malih 
tema, već tema obrađenih na visok ili nizak način; svaka 
tema je u funkciji onih koji o njoj pišu i koji od nje čine 
vrednosni momenat dostojan pažnje savremenika kojima 
oni svoj spis upućuju, jer, ne može se pisati ni za koga. 
Svako delo uvek je nekom upućeno, ono je bitni član 
komunikacije autora i čitaoca bez obzira šta o njemu ova 
dvojica pisali ili mislili.  
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Zato teme Laze Nančića jesu i danas aktuelne teme, 
naše teme, teme koje se ne daju zaobići, sem ako nismo 
spremni da s njima odbacimo i samu književnost. Značaj 
literature, njeno delovanje i mogućnosti njene 
angažovanosti, mesto romana i pesništva u svakom 
vremenu pa i onom oskudnom ne mogu se mrzovoljno 
odbaciti, kao što se ne može preći ni preko onog što o svemu 
tome kazuje književna kritika, imala ona časne ili 
licemerne pobude.  

Koliko pitanje neophodnosti i smisla angažmana (u 
literaturi kao i u društvu) i ovog časa izgleda aktuelno, 
toliko istraživanje Nančićevih stavova i danas nalazi 
opravdanje pa njegova misao velikim delom pripada onom 
najboljem što je ostalo u nasleđu Svetozara Markovića (o 
kome danas više niko ne govori).  

No, ovo poslednje, namerno stavljeno u zagrade ne 
iznenađuje danas nikog, jer u Srbiji nastoji se da sva 
književna istorija prekrije se ćutanjem i sve svede na jednu 
ili dve misli o protestantskoj etici. Nikog više ništa ne 
interesuje i sve što bi moglo biti tema dana potisnuto je na 
margine narastajuće beznačajnosti. Kako juče (15.04. 2018) 
u jednom razgovoru na ruskoj televiziji njihov reditelj 
Karen Šahnazarov koga i ovde vole i hvale, reče: „Srbija je 
jedna nula“. I to jeste danas njeno mesto u Evropi. Srbija je 
ponižena i obespravljena, izgažena od sebe same. Drugi joj 
nisu potrebni. Dovoljna je sama sebi. E, protiv toga se borio 
Laza Nančić. On je, kao i pre njega Sterija, gajio iluzije o 
veličini i misiji Srbije „na istoku“. Ako je bio zadojen i 
iluzijama, Nančić je još više bio zadojen idejom optimizma, 
koja još uvek prebivala je u senci napretka i progresa. 
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Sumnja tada još uvek nije nagrizla šavove duhovne odeće 
njegovih savremenika. 

O prvim vršačkim socijalistima i Nančiću kao 
njihovom istinskom vođi sačuvano je mnogo sećanja i niz 
anegdota; važili su kao veselo društvo odano 
rasolopirstvu118 (koje je priređivao Kosta Gavrilović iz 
Pančevačke ulice) i slanju pozdravnih telegrama uglednim 
Vojvođanima iz raznih, u to doba nadaleko cenjenih, 
vršačkih kafana.119  

Kafane su tada bile značajne društvene institucije u 
kojima su se donosile i sve važne političke odluke. One su 
imale funkciju književnih salona u Francuskoj XVIII 
stoleća. Tu su razmatrana sva važna društvena pitanja, 
sastavljani književni programi, pisani tekstovi za novine 
koje će već izaći narednog dana, tu je nastajala i srpska 
literatura, konačno, setimo se da je pesnik Đura Jakšić 
skoro sve pesme napisao u kafani, pa i njegovu čuvenu 
pesmu Otadžbina, a takve se pesme danas ne pišu ni po 
restoranima ni po, bibliotekama; uopšte se ne pišu, jer ne 
slave put u Evropu i evropske narkomansko-pedofilske 

118 Reč je o večerama na kojima se služe domaće dimljene 
kobasice kuvane u rasolu od kiselog kupusa, a uz njih se pije 
vršačko vino, malo nakiselo, kreacer. 
119 Kafana danas više nema. Posebno nema onih koje su postojale 
još sedamdesetih godina prošlog veka i na ulazu imale obavezno 
tri stepenika. Danas postoje samo restorani po kojima se mafijaši 
(kontroverzni biznismeni) ubijaju, a prostitutke (estradne 
pevačice, učesnice raznih rijalitija i voditeljke jutarnjih tv. 
programa koje u slobodno vreme voze džipove i ubijaju 
penzionere na pešakim prelazima) nude na prodaju svoje 
silikonske delove. U XIX stoleću u Vojvodini bilo je drugačije. 
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vrednosti. 

U prilog važnosti književnog delovanja vršačkih 
socijalista, u ovom slučaju, Laze Nančića, čiji je rad 
predmet ovog spisa, treba istaći njihove impozantne 
bibliografije radova, njihovu spremnost da sami, o svom 
trošku izdaju listove, da o svom trošku putuju sa jednog na 
drugi narodni zbor, da se širom Srpske Vojvodine zalažu za 
najnaprednije ideje tog vremena među kojima je dominirao 
bolji život svih društvenih slojeva.  

U dopisu Ministra unutrašnjih poslova Ministru 
spoljnih poslova Ugarske (pisanom 26. oktobra 1882) 
nalazimo sliku o Nančiću kako su ga videle tadašnje vlasti: 
"Što se tiče Lazara Nančića iz Vršca koji studira u Gracu, 
isti je ne samo jedan od najvernijih pristalica Omladine, 
nego takođe gaji socijalističke nazore i navodno ima vezu s 
ruskim socijalistima. On vodi lakomisleni život. Imetka 
nema, mati ima nekretnina u vrednosti od 30.000 forinti. 
Godine 1880. se neko vreme zadržao u Novom Sadu i igrao 
je značajnu ulogu na jednom tamnošnjem zboru Omladine. 
U celosti uzevši, on je loše nastrojen".  

Ovo je samo primer kako policija (delimično i iz straha 
od neprijatelja kojeg svuda mora da pronalazi, pa ga nalazi 
i u novinarima i publicistima opsednutim ili zavedenim 
dnevnim temama) daleko preciznije i "pozitivnije" opisuje 
Nančića nego što to čine potonji istoričari ideja 
socijalističkog pokreta (koji ga obično svode na epigona i 
beznačajnu ličnost, a ne shvataju koliko su to relativni 
pojmovi koji će se većini od njih vratiti kao bumerang, jer 
nema ničeg nesrećnijeg i poltronskijeg od naše savremene 
istoriografije i njenih protagonista koji se "odvažuju" čak i 
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na to da jednu tipičnu revoluciju (kakva je bila revolucija 
Srba u Vojvodini 1948/49) proglase za nekakav pokret, ne 
bi li se time umilili nekim svojim stranim sponzorima).  

Ali, ako savremeni istoriografi i ne znaju za Nančića, 
ne treba sumnjati u obaveštenost ondašnje policije: ona je 
Nančića (za to beše školovana) posebno pratila, naročito od 
časa kad se pomislilo da bi mogao biti u vezi s neuspelim 
atentatom na kralja Milana Obrenovića u Beogradu 1882; 
nakon molbe Kralja austrijskom atašeu da se ispita 
pozadina ovog događaja jer mu se čini da je "Novi Sad 
žarište rovarenja, mesto gde se kuju intrige i napadi na 
njega i njegovu vladu", bečka policija u jednom svom 
dnevnom izveštaju, pozivajući se na svog poverljivog 
čoveka, inače novinara (stranački neopredeljenog), piše o 
tome da je "izvesni Nančić izgubio svaki ugled i poverenje 
jer socijalistička tendencija bledi i prelazi u radikalno-
demokratsku".  

Interesantno je pripisivanje Nančiću socijalističkih 
tendencija i konstatovanje o slabljenju njegovog uticaja 
koje se zbiva paralelno sa slabljenjem tih istih 
socijalističkih tendencija. Anonimni doušnik, koji, kako se 
ističe u pomenutom izveštaju, daje tačan pregled stanja, 
Nančića i 1882. vidi kao socijalistu. Atmosferu, način 
mišljenja vršačkih socijalista, te njihov pesnički zanos 
možda najbolje ilustruju reči iz nekrologa Nančiću a koji je 
napisao, ko drugi, nego, Jaša Tomić: "Onaj tvrdi stogodišnji 
hrast, iz koga će istesati mrtvački sanduk Lazin, teško da je 
u buri i nepogodi umeo da bude nepomičniji od Laze. 
Jednog je mogla poseći samo sikira, drugog istrgnuti iz 
redova narodnih boraca samo - smrt".  
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U ovim rečima nalazimo poruku i oporuku Nančićevu 
koja sledi, po rečima J. Tomića, iz njegovog dela: Iz kruga 
narodnih boraca neka nas otrgne samo - smrt. Vera 
socijalista da za svoj narod rade ono najbolje što je u 
njihovoj moći, to je nešto što im niko ne može poreći. Laza 
je svakako u tome prednjačio i bio od svojih drugova viđen 
kao nesporni vođa, kao neko sa kojim se nadahnuće moglo 
deliti kao podstrek za formiranje jednog višeg smisla.  

Posle izlaska iz zatvora u Vacu (gde je kao politički 
zatvorenik boravio, od 20. juna 1885. do 20. juna 1886, a 
koji je na njega delovao pozitivno, jer se zahvaljujući 
druženju sa socijalistom i anarhistom Šeflerom vratio 
nekim svojim ranijim socijalnim idejama o kojima će potom 
pisati), Nančić će na putu za Vršac sa ovacijama biti 
dočekan u Temišvaru, svečano će ga pozdravljati na 
usputnim železničkim stanicama, a u Novom Sadu će mu 
ratari, zanatlije i trgovci u bašti Srpske čitaonice prirediti 
svečanu večeru prekidanu pozdravnim govorima i 
telegramima koji su stizali iz raznih krajeva tadašnje 
Austrije i Ugarske.  

Sve to pokazuje da društveni uticaj Nančića i njegovih 
prijatelja nije bio beznačajan. Danas se stavovi i delatnost 
vršačkih socijalista mogu različito vrednovati; to je 
prvenstveno posledica našeg odnosa prema njima i 
njihovom vremenu; ono što bismo bili dužni, jeste da ih 
razumemo prvo iz njihovog, a tek potom iz ovog našeg, 
postmodernog doba, da ne "tražimo" od njih nešto što nije 
bilo u njihovoj moći, što oni objektivno nisu mogli učiniti, 
za šta se u svome vremenu nisu mogli ni zalagati.  

Ako u jednom drugom policijskom izveštaju iz 1882. 
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stoji da je Nančić "poznat kao student koji olako živi, odan 
piću a koji je znao da pijanči na trošak svojih kolega i ne 
retko da probanči cele noći da bi se ujutro u napitom stanju 
vratio u svoj stan, i da je, godine 1879. bio uhapšen u 
Josefstadt-u zbog narušavanja noćnog mira i kažnjen 
novčanom kaznom od 5 forinti", onda nas to može podsetiti 
da je i K. Marks na isti način proveo prvu godinu svojih 
studija; danas nama ostaje da sudimo o njihovom delu a ne 
o njihovom "olakom" ili "teškom" životu.  

Ako zadatak istraživanja može biti razlikovanje 
stanovišta, Nančićevo književno-kritičko delo je za to 
zahvalan podsticaj: on je sve vreme nastojao da svoju 
poziciju odredi spram savremenika koji mu behu više 
politički no književni protivnici. Razlika u političkim 
opredelenjima projektovala se u različitosti književnih 
shvatanja, ili, preciznije rečeno, u razlici među usvojenim 
vrednostima za koje su se sukobljeni u sporu zalagali. 

Sporovi u kojima je učestvovao Nančić behu takve 
vrste da u njima nije bilo drugog pobednika do vremena 
koje ga je kao i njegove prijatelje odvelo u zaborav. Ako je 
bio gubitnik, onda je to bio na najbolji mogući način: ako 
neko za svoj životni zadatak i cilj svih svojih aktivnosti 
uzima da srpsku omladinu probudi iz dremeža, da je 
oduševi za sve što je lepo, dobro, plemenito i korisno, jasno 
je da tako nešto može činiti samo onaj ko je već prethodno 
bio probuđen, onaj ko je spreman da jednako ide i u pobede 
i u poraze, onaj ko se ni prvih ni poslednjih teškoća neće 
uplašiti, jer zna sam šta je lepo, dobro i plemenito. 

Nančić se opredelio za ulogu gubitnika verujući da će u 
igri s vremenom njegov narod biti na sigurnom dobitku. 
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Smatram da tako Nančića treba i videti: kao časnog i 
ozbiljnog rodoljuba koji se odriče lagodnog života i udobnog 
društvenog položaja i posvećuje borbi za ideale kojima će do 
smrti ostati veran. 

Ovde je u pitanju određena egzistencijalna odluka i 
svest o posledicama koje iz nje slede; stoga, može se o 
Nančiću različito suditi, ali se ne može izbeći utisku da 
pred sobom imamo ličnost koja se svim svojim delom i svim 
svojim životom borila da se ono proklamovano i realizuje, a 
to znači da osnovno pitanje koje se može postaviti u analizi 
Nančićevih spisa ostaje pitanje odnosa autora i njegovog 
dela, autora i sveta o kojem on govori, te, konačno, dela i 
samoga sveta. Svi ovi aspekti prepoznatljivi su kako u 
njegovim kritikama tako i u njegovim literarnim delima. 

Možda se Nančić sve vreme bavio književnošću vođen 
neknjiževnim motivima pa je ovoj samo prenosio zahteve 
koje mu je diktiralo vreme; verovatno u tome leži razlog 
njegovog nedovoljnog tematizovanja književnog u 
književnosti; istovremeno treba reći da se književnost, kao 
specifični literarni rod koji na odlučujući način karakteriše 
stalna usmerenost na spoljašnji svet, ostvaruje upravo kroz 
odnošenje spram celokupne realnosti pa se stoga 
angažovanost pokazuje kao bitna komponenta literature. 
To, čini se, Nančić nije mogao do kraja shvatiti pa je stoga 
možda i bio na lošem putu: on sve vreme u književnosti vidi 
sredstvo za izmenu sveta i tu njenu karakteristiku uporno 
ističe u svim svojim kritikama.  

Društvo i društveni odnosi su najčešća tema njegovih 
napisa pa nije slučajno što je zbog njih imao u životu 
znatnih neprilika; ponekad je pisao basne, ponekad nalazio 
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različite povode da kritikuje postojeće odnose u društvu. 
Pojava kolere bila mu je dobar podsticaj da kaže kako 
država gnječi siromaška u svakom pogledu, kako ga 
kajišari i kapitaliste pljačkaju i cede, dok mu kolera 
oduzima život, te po tom izgleda kao da je kolera 
siromašnome "još i najbolji prijatelj: ona ga radikalno 
oslobađa od sviju muka, tereta i nevolja; ona konačno 
rešava društveno pitanje o hlebu i slobodi. Njenim žrtvama 
ne treba ni hleba ni slobode, već im je samo parče zemlje 
nužno..."  

Tako Nančić siromaštvo poistovećuje sa kolerom, i 
pokazuje ga kao osnovno društveno pitanje; tako se borba 
za bolji život javlja u prvom planu svih njegovih napisa i 
govora. Na drugom mestu Nančić će reći kako mu pred 
očima lebdi grdan roj raznih zapletenih ekonomskih, 
društvenih, psiholoških i mnogih drugih pitanja, ali da, ako 
će zbog svake reči koja ima nezgodan društveni kontekst ići 
u zatvor i plaćati globu, on je spreman da piše o 
životinjama i prirodi, recimo, o mravima koji su jednaki pa 
svi žive u slozi. Koristeći različite vrste govora Nančić je 
sve vreme govorio isto; stoga su odnosi u prirodi bili uvek 
odraz odnosa koje je on nalazio u društvu njegovog 
vremena. 

Nije ovde Nančić neki postmoderni mislilac koji hoće 
da rehabilituje pojam prirode, već pisac koji u prirodnim 
odnosima vidi mogući model istinskih društvenih odnosa; 
on jasno vidi odnos prirode i kulture. Kultura je ono što nije 
priroda, ono što nastaje obradom tla i što čini mogućim 
nastanak ustanova koje Nančić podvrgava kritici. Ako on u 
odnose u prirodi "učitava" društvene odnose svoga vremena 
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to je stoga što prirodu posmatra u funkciji čovekovih 
potreba, pa zato Nančića uvek treba tražiti prvo u sferi 
politike (gde ćemo ga uvek i naći), pa tek onda u drugim 
oblastima društvenog života. 
Po mom mišljenju postoje četiri uporišne tačke iz kojih bi 
trebalo sagledati i oceniti njegovo delo: kao prvo, nameće se 
pitanje odnosa umetnosti i društva, odnosa društva i 
kritike društva, tj. problem umetnikovog angažovanja u 
društvu; potom, moguće je govoriti o Nančićevim posebnim 
odnosima prema pesničkoj, proznoj i dramskoj umetnosti. 
Pretpostavljam da izlaganje koje sledi uspeva da opravda 
naslov: da pokaže kako kod Laze Nančića postoji shvatanje 
po kome su dela umetnosti samo mala ostrva što plutaju 
vremenom, odmorišta kojih nema radi sebe samih, već kao 
pomoć na putu, nastojanje da se shvati kako politika nije 
samo neki sporedni zahtev dana kakav bi se pomoću sitnih 
lukavstava mogao izigrati, već planetarna moć. 
Napomena 

Kad su me učili da pišem, skretali su mi pažnju na 
prvu rečenicu. Saveta je bilo raznih, prvi je bio, piši pa 
onda baci prvu rečenicu i počni od druge; drugi savet je bio: 
pogledaj dobro tu prvu rečenicu! Posle nje, više ništa 
čitaoca ne može da iznenadi. 

Posle mnogo godina napisao sam jedan tekst u 
kojem sam analizirao prve rečenice iz spisa poznatih 
estetičara (Hegela, Hartmana, Desoara, Bensea, Adorna) i 
bio na kraju i sam iznenađen. Odista, u prvim rečenicama 
bila je data već glavna ideja čitavog spisa.  

Ovo poslednje nisam imao u vidu kad sam mnogo 
ranije započeo pisanje o poetici Laze Nančića. Znao sam 
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samo naslov: Delo u vremenu. Učinilo mi se da on izražava 
najbolje ono što sam hteo reći rekonstruišući na osnovu 
razbacanih fragmenata: kakva bi bila ta poetika Laze 
Nančića. Znao sam da on tako nečem nije težio, da mu je 
društveni angažman bio iznad književnog angažmana ali 
potkrepljen darom za literarno izražavanje.  

Nančića najbolje određuje pojam angažman. On je 
svim svojim bićem bio politički čovek (zoon politikon) kako 
bi to rekao Aristotel. Za njega je život u zajednici bio jedini 
pravi i smisleni život. Pitanje je samo bilo: u kakvoj i kako 
uređenoj ljudskoj zajednici. 
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2. Delo i reči 
 

1. Moć literature 
Celokupno Nančićevo književno i kritičko delo 

određuje njegov stav spram politike i vladajućih društvenih 
odnosa doba u kojem je živeo; sve vreme on ističe 
neophodnost govora o "društvenim odnošajima" i njihovoj 
izmeni, ističe da mu je jedina namera borba za društveni 
boljitak, smatrajući da literatura može biti jedno od 
najefikasnijih oruđa za promenu društvenih odnosa.  

Na tragu Svetozara Markovića koji je isticao kako 
književnost treba da "donosi samo onom što je zaista 
korisno društvu", i, pripadajući i sam po svom dubokom 
uverenju "realnoj" školi koja beše vladajući smer tog 
vremena, Nančić pragmatično sudi o literaturi, te nije 
nimalo slučajno što sva književna dela ocenjuje isključivo u 
funkciji njihove društvene angažovanosti i njihov značaj 
vidi u meri u kojoj se ona angažovano odnose u svome 
vremenu svojim nastojanjem da pozitivno izmene tokove 
društvenog života.  

Književnik je, po rečima Nančića, "ratnik" koji svoju 
spremnost za borbu na strani potlačenih dokazuje ne samo 
literaturom već i neposrednim učešćem u političkim 
borbama. Tako nešto, spoj literarnog i političkog nalazimo i 
stoleće kasnije, šezdesetih godina XX veka i kao primer 
mogli bismo navesti Bertolda Brehta ili Žan-Pol Sartra, 
izvanredne pisce koji su u isto vreme bili i izuzetno 
politički angažovani; prvom je Nobelova nagrada izmakla, 
drugi je odbio ali i to je samo bio momenat političke igre 
koja se vodila oko njih.  
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Danas takvu vrstu literarnog angažmana više ne 
nalazimo; sve je ređa čak i upotreba književnih strategija u 
izgradnji političkih stavova; moguće je pozivati se čak i na 
izvesna mesta iz velikih dela antičke literature koja su 
nam bliska svojim pogledima na bit slobode ili odnos spram 
otadžbine (setimo se velikih reči Ifigenije ili Antigone), ali 
savremeni pisci malo poznaju tu vrstu literature ali i 
pozivanje na nju, bio bi nastavak razgovora gluvih, jer 
publika više ne živi u svetu visokih vrednosti na kojima je 
antika izgradila svoja najveća dela.  

S druge strane, sve manje je moguće i političko 
angažovanje u klasičnom smislu, jer ono se uvek svodi na 
opštenje samo sa nekim aspektima tekuće politike, pa je 
moguća ili apologija vladajućih parcijalnih stavova 
vladajuće oligarhije, ili slugeranjsko delovanje u službi 
onih koji su savremeno društvo doveli u vazalski odnos. 
Zastupanje neutralnog stava spram sveg političkog jeste 
treća mogućnost, konformistička i s jednako jadnim 
perspektivama. Tako se pokazuje da naše vreme ima 
potpuno drugačije parametre od onog u kojem deluje 
Nančić, te se njegovi stavovi i ne mogu u svojoj punoj 
dimenziji ni razumeti. 

Shvatanje nekih literarnih kritičara da je pisac 
zapravo govornik, da on neprestano mora da dokazuje 
pravednost upravo svojih stavova, da se buni i 
suprotstavlja svakodnevlju, da se bori uz pomoć reči, 
Nančiću nije bilo strano, jer reči nije gledao s naličja, već ih 
je smatrao delom reda stvari; nabacujući prozirno tkanje 
reči na svet oko sebe, ne kao beli ubrus u ring, već kao 
mrežu u reku života da bi ovim i svim što život nosi 
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apsolutno ovladao, Nančić je literaturu shvatao kao 
politiku; ako je proznom piscu manje stalo do lepote reči a 
mnogo više do toga da one korektno pogađaju ono do čega 
mu je u času dok piše posebno stalo, onda u toj činjenici 
treba tražiti merilo za ocenu i njegovih literarnih dela.  

U napisu Političko-ekonomsko stanje srpskog naroda u 
Ugarskoj i nova omladina (Radnik, 1881/85-89) Laza 
Nančić piše da je zadatak omladine da neguje i širi 
književnost, da rasprostire političku svest i time "sprema 
sve one preduslove koji su nužni za prelazak iz ovog 
izanđalog društva u novo, pravednije i savršenije"; posve je 
jasno u čemu bi u tom slučaju bila funkcija književnosti: 
ako je zadatak pisca da svojim delom omogući prevođenje 
društva u viši i savršeniji oblik, onda on, po mišljenju 
Nančića, ima moć da na presudan način utiče i na 
preobražaj samog društva; u takvom Lazinom uverenju 
treba tražiti razloge pokušaja da opravda umetnikovo 
društveno angažovanje, da istakne vrednost i smisao 
zalaganja za neprihvatanje postojećeg stanja. 

Nančić još uvek pripada vremenu kojim dominira i 
vlada ideja progresa; nega još uvek prožima opšti 
optimizam koji počiva na uverenju da su u društvu i svetu 
promene moguće, da se može živeti bolje i bliže dobru i 
istini. On još uvek pripada svetu kojim vladaju kategorije 
izgrađene u susretu antičkih i judeo-hrišćanskih vrednosti. 
On ne vidi nadolazak doba nihilizma, on je pod uticajem 
poslednjih prosvetiteljskih napora da se novo podrži i učini 
boljim u sukobu sa onim što je već staro i mora biti 
odbačeno.  

Revolucionarni uticaj pisca, smatra Nančić, ogleda se u 
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njegovom učešću u pripremi umne revolucije koja će 
prethoditi onoj potonjoj, stvarnoj revoluciji. Najviša 
mogućnost pisca je u delovanju na stanje što ga zatiče u 
društvu; menjajući postojeća shvatanja o svetu u kojem 
živi, pisac priprema preobražaj sveta, priprema tlo na kome 
će moći da bude izmenjeno društvo čiji je i on sastavni deo. 
Ne može se istinski živeti u stalno istom, u jednakom i 
nepromenljivom, u svakodnevici koja u beskonačnost samu 
sebe ponavlja. Svet mora da se menja kroz njegovo 
upoznavanje. 

Zadatak pisca je da svakog, ko sluša njegove reči, 
upozna sa svetom, da ga upozna sa situacijom u kojoj se 
nalazi, da ga na taj način prisili da se i prema svetu (prema 
stvarima u njemu) i prema sebi opredeli, drugim rečima: da 
ga natera da pođe u akciju, da menja ono što ga ograničava 
i sputava. Nančić ustaje protiv lažljive realnosti 
(prikazivane u proznim delima njegovog vremena) jer 
smatra da je najveći deo tadašnje proze prepun "zamki 
opuštanja", pa ta literatura sugeriše da se treba prepustiti 
stihijnosti vremena. Delima koja Nančić ima u vidu 
dominira nekritično prihvatanje zatečenog stanja, 
sadašnjosti koja nije prava već samo prividna, sadašnjost, 
jedna od sporednih sadašnjosti nametnuta onima koji se 
politikom bave na neadekvatan način. To je i osnovni 
razlog  njegove borbe protiv vulgarnog pragmatizma kojim 
obiluje proza njegovih savremenika. 

Nančić je živeo u uverenju da pisac mora zaviriti iza 
onog o čemu piše, da prozno delo ne sme da se kreće samo 
površinom stvari već da ovu mora prethodno razbiti a onda 
je iz delova iznova sastaviti i pokazati pravi oblik kojem 
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svako mora da stremi ako kao cilj svoje delatnosti vidi 
izmenu postojećeg sveta. I u ovom slučaju, čini se, iz ove 
naše perspektive, da upravo mešavina optimizma i ne 
tematizovanje supstancijalne osnove sveta omogućuje da se 
insistira na legitimnosti zahteva za promenom. Nančić 
veruje da poleđina stvari postoji i stoga to „iza“ on ne 
dovodi u pitanje. Promenu vidi kao posledicu borbe a borbu 
kao uslov da se pozadina stvari iznese na videlo, da se svet 
dekonstruiše i potom iz fragmenata sastavi nova celina; tu 
imamo nešto od baroknog pristupa, ali i nešto zadojeno 
optimističkom verom u „bolje novo“.  

Do borbe novog sa starim i „izanđalim“ mora doći, i po 
dubokom uverenju Nančića ishod leži u odnosu 
suprotstavljenih snaga; izlažući tezu o različitosti interesa 
eksploatatora i eksploatisanih, i to strogo u aktuelnim 
kategorijama druge polovine XIX veka, u tekstu Pelagić 
kao književnik, pozivajući se na Marksa i njegov stav da 
istorija svih dosadašnjih klasnih društava nije ništa drugo 
do istorija klasnih borbi, Nančić će svoj stav formulisati na 
krajnje razložan način: "Ko će najzad pobediti, to će zavisiti 
od brojne snage, intelektualne moći i organizacije u oba 
tabora". 

Ovo nam kazuje da se teško može reći kako on zastupa 
nekritički optimizam kad su u pitanju realni odnosi u 
društvu, i da sud o tome ne može biti ni jednostavan ni 
jednoznačan; pre će biti da tu pred sobom imamo jedno 
stanovište koje bi htelo da bude utemeljeno na 
razumevanju posledica realnih odnosa,  na iskustvu koje je 
posledica neposrednog učešća u društvenim događajima 
njegovog vremena.  
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U prvi mah čini se da i ovde postoji jedan 
ambivalentan, paradoksalan odnos: s jedne strane govori se 
o nužnosti vršenja umne revolucije (uz pomoć literature i 
publicistike), a s druge, krajnji ishod se stavlja pod znak 
pitanja dok se sama budućnost vidi otvorenom i 
neizvesnom. Možda bi stoga za analizu pomenutog 
Nančićevog stava daleko adekvatnija jedna modalna no 
ontološka analiza; Nančić stvari misli u bitnim 
kategorijama vremena i to se neprestano mora imati u vidu 
ako ne želimo da nepotrebno ontologizujući njegove 
osnovne kategorije previdimo ono specifično čime se 
njegovo mišljenje izdvaja iz konteksta što ga nameće 
mehanicistička i pozitivistička misao druge polovine XIX 
stoleća.  

Ne treba ni u kom slučaju jednostavno preći preko 
ubeđenja o neizvesnosti i otvorenosti budućnosti. Nančić 
pretpostavlja bez traga sumnje da budućnost kao takva 
postoji; to što je ona neizvesna, to je od drugorazrednog 
značaja u ovom slučaju; bitno je da budućnosti kao takve 
ima; neizvestan je njen kvalitet i njena struktura. U isto 
vreme, Nančić ne isključuje ni drugu, onu mračnu 
mogućnost: pobedu onog drugog, konzervativnog „tabora“. 
Borci za progres i bolje društvo mogu se naći na gubitku, 
mogu biti poraženi i potom podjarmljeni od onih koji stvari 
vide drugačije, od onih koji su po mišljenju Nančića 
reakcionarni, ali po njihovom potpuno ispravni sa 
opravdanim, legitimnim zahtevima.  

Situacija kakvu ovde srećemo nije slučajna: ona 
odražava temeljnu Nančićevu poziciju i najbolje odslikava 
koliko samu prirodu njegove ličnosti koju odlikuje razdor 
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oličen u sukobu stvarnog i mogućeg, toliko i stanje vremena 
u kojem on živi, budući da u prvi plan stavlja prirodu moći 
kojom društvo uspeva da determiniše temeljne misli 
pojedinca unutar određenog vremena.  

Nančić pripada svom vremenu i iz njega ne može 
iskoračiti; zarobljenost temama koje mu njegovo doba 
nameće očigledno je i samo po sebi logična posledica 
ukupnosti okolnosti koje formiraju Nančićevu celokupnu 
poziciju.  

S jedne strane je vera u pobedu, s druge sumnja. 
Koliko veruje, Nančić isto toliko i sumnja; dok se bori 
vođen najvišim ubeđenjima, razdiran je jednako moćnom 
sumnjom u ishod te borbe. Možda je u tome razlog što ništa 
u svom kratkom a burnom životu nije uspeo da dovede do 
kraja, do pravog oblika: ni studij medicine, ni svoja 
literarna dela; proza mu je ostajala uvek u onoj prvoj 
verziji i tim tekstovima on se više nije vraćao; sve vreme 
osećao je potrebu da reaguje na spoljašnje događaje i na 
njih je reagovao krajnje impulsivno. Ne uspostavljajući 
distancu koja bi mu omogućila da dođe do onih bitnih, 
izvornih odgovora, Nančić se vremenom pretvarao u sudiju 
vremenu koje ga je vodilo samo njemu znanim putevima da 
bi mu potom po svojim merilima i po svojoj volji sudilo za 
ono što on sebi niti je u zaslugu pripisivao niti je smatrao 
da treba od tog da se distancira.  

U intelektualnoj moći Nančić vidi snagu svesti 
određene klase i tada nije reč o nekoj običnoj već 
"produbljenoj svesti", pa je posve razumljivo što on u prvi 
plan ističe vaspitanje i obrazovanje naroda: ako je nekoliko 
godina ranije (1877) euforično uzvikivao: pobeda će biti 
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naša, gore pomenuti navod jasno ukazuje da on kasnije vidi 
postojanje i drugačijih ishoda: on sagleda sad i mogućnosti 
pada u još veće ropstvo a pred očima mu lebdi opasnost 
poniranja u neko novo duhovno ropstvo; budućnost se stoga 
ne mora realizovati samo u nekom optimističnom obliku; 
šta će se dogoditi, to zavisi od ljudi i njihove 
"organizovanosti", smatra Nančić, pa književnost svoj 
smisao nalazi u organizovanju ljudi za borbu da se izmene 
uslovi života.  

Imajući u vidu dvostrukost Nančićevog polazišta reklo 
bi se da književnost nema apsolutni, već relativni značaj: 
ona sve vreme jeste važan ali ne i jedini elemenat kulture. 
To načinu i svojstvu mogućeg organizovanja ljudi; u IV 
pismu iz Austrije (Radnik, 1883/13) on piše kako su "dolnjo-
austrijski seljaci u Beču na početku zbora doneli zaključak 
da u debati ne mogu učestvovati advokati i poslanici 
Rajhsrata pošto su seljaci od ovih uvek prevareni bili"; ako 
poslanici i advokati i znaju šta treba činiti, to ne znači da 
će oni istinski zastupati interese potlačenih, pa stoga 
Nančić i biva prinuđen da neprestano govori o "stvarnim 
potrebama narodnim" pri čemu će naglasak ubuduće biti 
na onom što on vidi kao stvarno.  

Ovakav zahtev bi nam se mogao učiniti posve običnim 
i relativno opštim, neodređenim, prepisanim iz mnoštva 
drugih tekstova nastalih u to vreme; vršački socijalisti 
neprestano govore o ljudskim potrebama i toliko pišu o 
neophodnosti njihovog zadovoljenja a da se niko od njih nije 
zapitao koje su zapravo te "stvarne" potrebe ljudi.  

U jednom su bili saglasni: ljudima treba omogućiti 
bolji život; smatrali su da znaju način na koji se ovaj može 
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ostvariti. Istovremeno, svi su svoja shvatanja projektovali 
na ljude u apstraktnom obliku. Nančić to oseća i zato 
govori o onom stvarnom u ljudskom životu; on oseća da reči 
gube preciznost, da više ne pogađaju ono što imenuju. 
Govor sad oblikuje sopstveni svet u kome se sve dešava a 
ništa istinski ne razrešava. To je svet koji ide svojim putem 
i ne haje za ono što se zbiva u govoru o njemu.  

Nančić ne želi da učestvuje u jezičkim igrama već sebe 
vidi kao ozbiljnog igrača u svetu određenom borbom sila 
ekonomije. U tome treba tražiti tačku iz koje će on 
promišljati ulogu i zadatke književnosti koju će tada u 
najvećoj meri određivati zahtev za konsolidovanjem 
narodne svesti sa stanovišta narodnih potreba. Uz sve to 
treba neprestano imati na umu da Nančićevim mišljenjem 
vlada opsednutost progresom i društvenim napretkom, na 
šta sam već u nekoliko navrata ukazao.  

On je svedok krupnih promena koje se zbivaju u 
njegovo doba; zajedno sa svojim prijateljima i saborcima 
potpuno je svestan velikog tehničkog i tehnološkog 
progresa u čijem znaku protiče druga polovina XIX stoleća, 
a što je predmet niza napisa njegovih savremenika.  

Međutim, on istovremeno vidi i sve negativne promene 
koje prate taj, kako on kaže, "društveni napredak". Godine 
1881. Nančić beleži: "što god je rađeno dosad to je 
oprobano; a te probe pokazale su da je sav dosadašnji rad 
bio jedan istorijski proces i ništa više, i da sav taj rad nije 
ni blizu doveo čitavo čovečanstvo do njegove svrhe - do 
opšteg boljitka". 

Nančić uviđa sve izraženije postojanje negativnih 
društvenih tendencija te tako na implicitan način dovodi u 
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pitanje svima "očiglednu" činjenicu napretka. Ne bez 
razloga mogli bismo se stoga zapitati šta za Nančića znači 
izraz istorijski proces? U njemu se očigledno ne nalazi samo 
ono pozitivno što iz sebe realni svet o kojem on govori vodi 
u budućnost. Mora se raditi ono što do sada nije rađeno; 
mora se raditi ono što je novo, dotad neoprobano.  

To Nančić zahteva od omladine kojoj se s patosom 
obraća: "Od preživelih, zastarelih i iznemoglih pokolenja mi 
nemamo šta očekivati - oni su za svoga vremena svoje 
učinili... Ako će omladina, kao najranije koleno ljudsko da 
radi ono što su i pređašnji naraštaji radili, ona je 
nepotrebna..." Ovde Nančić ima u vidu šire značenje pojma 
omladina; omladinci su svi ljudi naprednih ideja, svi oni 
koji zastupaju "napredna načela". Mladost on nije 
ograničavao samo godina, već ju je video u duhu koji je 
mlade i pre svega napredne  ljude prožimao. 

Osamdesetih godina on je morao da uvede još jedan 
atribut: nov, pa se govori o novoj omladini, o novoj 
književnosti a čime se zapravo hoće u prvi plan izvući 
karakteristika novonadolazećeg vremena. Novo vreme 
postavlja nove zadatke i na ove se mora odgovoriti - 
primereno njima - na novi način. Od omladine se očekuje 
da ona društvo vodi u budućnost; kako to činiti, kazuje 
Nančić nekoliko godina kasnije u tekstu Kritika i prikaz 
(Srpstvo, 1884/14): "Treba pomoću književnosti ismevati, 
iskorenjivati i napadati zle navike, običaje i ustanove, a 
preporučivati i propagandu praviti za dobre, inače čitava 
lepa književnost ne bi imala smisla po narod i njegovu 
korist."  

Od književnosti se očekuje neposredna životna korist: 
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njen je zadatak da kritikuje, da napada ono lažno još 
postojeće a u biti preživelo; s druge strane, ona mora da 
savetuje i upućuje. Jasno je tu da Nančić govori o lepoj 
književnosti ne polazeći od njene "lepote", već obzirući se 
samo na njen utilitarni momenat. Književnost je važna ne 
onim što gradi u sebi kao posebno egzistentnu vrednost, već 
svojom mogućnošću da vrednuje zbivanja realnog sveta i 
zato ono što se u svetu događa treba da ocenjuje upravo 
književnost - ona mora da kudi i mora da hvali, da 
kritikuje i da podržava, da se bori protiv zla, da donosi 
boljitak. Otvoreno pitanje ostaje: šta je to što bi narodu bilo 
dobro, odnosno: želi li narod uopšte to dobro koje mu se 
obećava? 

Možda je navedena Nančićeva misao od nevelike 
teorijske relevantnosti, no, čini se da ona mnogo govori o 
njenom autoru: na osnovu nje bolje se može razumeti kako 
priroda Nančićevih književnih spisa, tako i njegovo 
angažovanje u dnevno-političkim događajima. Januara 
1877. on je smatrao da spasenje leži u internacionalnom 
socijalizmu, da nacionalne razlike prestaju da postoje i da 
će osnovni sukob u budućnosti biti sukob izrabljivača svih 
narodnosti s jedne strane i radnika svih naroda s druge 
strane. Nančić ovde izraze narod i narodnost upotrebljava 
kao sinonime i to pokazuje da je naknadno uvođenje ovog 
drugog pojma na mesto izraza nacionalna manjina učinjeno 
ne iz neznanja već sa sasvim određenom namerom - ne bi li 
se u prikrajku nacionalne manjine prevele u narod; nije 
slučajno rečeno da svi nesporazumi dolaze iz jezika, tu je 
samo (opet u jeziku) ostalo malo nepreciznosti: prevideli su 
se namerni budući nesporazumi čiji je koren ostao u jeziku. 
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A Laza Nančić imao je uvek u vidu savez naroda (Balkana 
ili Istoka) ostvaren umnom revolucijom koju će voditi 
omladina i njeni napredni pisci; verovao je u mogućnost 
realizacije Dunavske konfederacije koju bi činili Hrvatska, 
Mađarska, Srbija i Rumunija. 

Da bi književnost mogla delovati, neophodno je da ona 
prvo zaroni u stvarnost, da se počne baviti običnim 
stvarima, da se okrene svakodnevici i to je verovatni razlog 
što je Nančić publikovao svega nekoliko pesama, poveden 
očigledno motivima Svetozara Markovića koji je živeo u 
uverenju da lirika ima manju vrednost od socijalnog 
romana koji daleko više može društveno delovati; ovo 
svakako beše posledica shvatanja da je umetničko delo 
sredstvo moralnog vaspitanja. Tih nekoliko Nančićevih 
pesama nalik su pesmama tog vremena i pre su dokument 
o dobu a u mnogo manjoj meri dela umetnosti koja bi mogla 
pobuditi estetski osećaj. Nančić za tako nečim nije težio; on 
je literaturu pre svega video u funkciji izmene sveta i zato 
nije pisao pesme da bi izazivao nežna osećanja; takvu 
ambiciju on nije imao. Želeo je da menja svet i smatrao je 
da se to najbolje može činiti neposrednim delovanjem 
(politički usmeravajući svoje sunarodnike) ali isto tako i 
literarnim spisima kojima će vladati tendencija. Delo nas 
mora nagnati da shvatimo ono što vidimo, da zamislimo 
ono što na neki način već znamo; u toj "akciji" dela 
sadržana je njegova angažovanost; pored ostalog, delo nas 
mora nagnati da prihvatimo stav pisca prema društvu, da 
njegovo mišljenje vidimo kao svoje. "Propagandni" 
momenat ne treba videti kao nešto isključivo negativno; 
mora se imati u vidu šire značenje koje ima angažovana 
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književnost: osnovni cilj literature bio je da donosi nove 
ideje i da društvo priprema za revolucionarne promene; u 
tom smislu svi pravi i odgovorni književnici moralno su 
obavezni da budu i propagandisti i vesnici novog. Prozno 
delo nije čisti zvuk i slika, "fantastična šara lišena veze sa 
svetom ljudskih emocija"; kao umetnost ono je i igra, ali 
pored pružanja zadovoljstva ono i poučava, ono sadrži u 
sebi korisnost budući da nije "čist gubitak vremena"; 
književno delo nije ni dosadno ni beskorisno iako može biti 
nesvrhovito u smislu bezinteresnog sviđanja. U uvodu svoje 
priče Idealista i realista u ljubavi (Srpstvo, 1883/1), koju 
kao umetničko delo ne bismo visoko vrednovali, i to 
ponajpre zbog crno-belog načina prikazivanja koje njom 
dominira, Nančić izlaže svoj koliko literarni toliko i 
politički program: "Ja iznosim samo fakt takav kakav je i 
crtam odnošaje i ličnosti kakvi su, pa tu nema ništa mog 
subjektivnog, da bih mogao za što kriv biti, te stoga ako se 
kome fakt takav kakav je ne dopada onda neka poradi na 
tome da se unište uzroci što za nužnu posledicu rađaju taj 
fakt..." Ovde se on zalaže za jedan činjenični pristup 
stvarima i događajima; polazi se od samih fakata takvih 
kakvi jesu i ne dodaje im se ništa subjektivno. Možda 
Nančić ovde živi u iluziji objektivizma; opisujući stvari 
pisac se uvek na određen način i odnosi prema njima; 
izborom detalja on govori ne samo o stvari već i o mestu sa 
kojeg predmet gleda, pa se umetničko delo može razumeti i 
kao trajno nastojanje da se ostane veran sopstvenoj prirodi. 

Nančić živi u ubeđenju da stvari ne interpretira već da 
ih samo opisuje onakvima kakve jesu; živi u iluziji da je 
moguće dati nepristrasnu sliku sveta i ne shvata da je tako 
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nešto nemoguće, da je i sama percepcija pristrasna. Pisac 
ne može biti "nevin", on je kriv za svoje tumačenje koje 
hoće drugima da pokaže kao njihovo. Dopadanje i 
nedopadanje izloženih činjenica mora čitaoce nagnati da se 
prema ovima opredeljuju; zato je zadatak pisca u tome da 
činjeničnost sveta razotkriva drugim ljudima, da ove 
dovede do svesti o svetu u kojem borave. 

Može se postaviti pitanje: može li književnost da menja 
svet i treba li ona to uopšte da čini? Da li je to njen 
primarni zadatak? Nančićev odgovor je potvrdan: pisac je 
dužan da apeluje na čitaoca, da ga upozna sa svetom i 
stanjem stvari u svetu. Ako pisati znači isto što i 
razotkrivati svet u njegovoj faktičnosti, onda proza o kojoj 
govori Nančić ima za zadatak da u čitaocu probudi 
odgovornost, da razobličavanjem nepravednog sveta učini 
sve da ovaj bude izmenjen. Možda Nančić prevelik 
naglasak stavlja na namere pisca; možda on isticanjem 
namere neprestano ističe i meru u kojoj je ta namera 
ostvarena; u svakom slučaju: ako se opravdava delo sa 
stanovišta njegove svrhe, onda će se u krajnjoj liniji kao 
poslednji vrednosni pokazatelj pojaviti merilo uspeha. 
Nančićevo stanovište je krajnje pragmatično: ono što on 
uvek (makar i podsvesno) ima u vidu jeste uspeh. ljudi se 
ne mere po znanju već prema uspešnosti koju imaju u 
društvu. Efikasnost u delovanju Nančić ističe kao najviši 
kriterijum 

Književno delo se može razumeti na mnogo načina 
(može se prihvatiti, ako je to neophodno, i jedna anarhija 
koja niveliše sve vrednosti), ali ono što ga bitno određuje to 
je upravo uspeh i zato Nančić ne misli da delo treba 
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prepustiti budućnosti - primarno je kakav ono značaj ima 
za svog tvorca i svoje savremenike; buduće vreme će imati 
neku drugu umetnost koja će biti rezultat nekih drugih 
vrednosti i nekih drugih čitalačkih zahteva i očekivanja. 
On je verovao da pisac može uticati na društvo, da se 
literaturom život ne samo prikazuje već i oblikuje. Stoga, 
temeljni cilj romana je da sheme po kojima se vladaju 
određeni likovi i vrednosti koje ovi zastupaju prevede u 
život. Zadatak romanopisca nije samo slikanje društvene 
stvarnosti već i uspostavljanje određenih društvenih 
vrednosti čija će realizacija zavisiti od društvene situacije u 
kojoj samo literarno delo nastaje. Zabluda u kojoj se nalazio 
Nančić bila bi u tome da se stvarnost može u potpunosti 
razotkriti posmatranjem i da je o ovoj moguće imati jednu 
nepristrasnu sliku lišenu sveg subjektivnog; to je zabluda 
svekolike književnosti realizma. Književnost opisuje a ne 
daje imaginarni prikaz sveta i po mišljenju Nančića ona 
nema za zadatak da se dopadne laskajući svetu već da 
uveravajući oslika njegovu istinsku pozadinu. Nančić je bio 
daleko od toga da shvati da iskazi u jednom književnom 
delu nisu u svojoj biti ni istiniti ni lažni već vrednosno 
neutralni. 

Na tragu svog duhovnog učitelja Svetozara Markovića 
koji u spisu Narod i književnici (Sabrani spisi III, Beograd 
1965, str. 122) piše kako se "narod uči poglavito 
ugledanjem, tj. delima. Da se nešto novo stvori u narodu, 
da se učini stvarni boljitak u narodu nije dosta ni kazati 
usmeno - treba uraditi", nalazi se i Laza Nančić. Nije stvar 
u tome da se večne vrednosti uvek imenuju i prizivaju; 
zadatak literature je, smatraju srpski socijalisti, daleko 
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neposredniji: govoriti o stvarnosti čiji je proizvod samo 
književno delo i zato, kad je o ovom poslednjem reč, ono se 
ponajbolje može objasniti upravo analizom epohe u kojoj je 
delo o kome je reč nastalo.  

 

491 
 
 
 



 
 
 
2. Kritika literature 

 
Prvenstvo društvenog delovanja u odnosu na delovanje 

literaturom Nančić podvlači tako što kaže da su "proste reči 
bez dela sapunski mehurovi i mogu samo škoditi" (Zastava, 
1880 /138), a nekoliko godina kasnije: "ne prostim i 
neznatnim frazama, već delima treba neumorno raditi" 
(Srpstvo, 1883/1). Opredeljujući se posle 1881. prvenstveno 
za publicistiku, a ne za prozu i poeziju, nastojao je da i 
"živi" stavove koje je zastupao. 

Kako kritika literature uvek pretpostavlja određen 
sistem vrednosti kao tlo na kojem se kreće svako 
prosuđivanje književnog dela, kod Nančića se može naći 
ono uporišno mesto s kojeg on ocenjuje literarne tvorevine; 
moglo bi se reći da je ovo određeno kako stanjem u 
književnoj kritici njegovog doba, tako isto i njegovim 
političkim stavovima koji čineći Nančićev odnos prema 
društvu određuju i njegov stav spram literature. Budući da 
drugom polovinom prošlog stoleća vlada duh pozitivnih 
nauka jasno je da se ovaj izrazito oseća i u procenjivanju 
umetničkih dela. U tom smislu nije izuzetak ni Nančić koji 
ne teži tome da izučavanjem geneze niza umetničkih 
nastojanja odgovori na pitanje šta je umetnost, budući da 
sebi zadaje mnogo skromniji zadatak: na konkretnom 
primeru utvrditi koji momenti književnog dela konstituišu 
njegovu delotvornost. 

Nije nimalo slučajno što ćemo kod Nančića uočiti 
zahtev da kako literatura, tako i kritika literature moraju 
počivati na naučnim principima: "jednom rečju, kritika 
treba da je naučna i savesna, inače je mora svako smatrati 
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za rođenu sestru običnog kafanskog ćaskanja, što joj ne bi 
nimalo služilo na čast" (Srpstvo, 1883/1). Zalažući se za 
naučnost Nančić ovde zastupa stav objektivnosti i 
suprotstavlja se subjektivističkoj, impresionističkoj kritici 
spremnoj da u svakom trenutku relativizuje delo i tako ga 
u vek drugačije ocenjuje. U osnovi ovih Nančićevih reči 
počiva zahtev za nepristrasnim prosuđivanjem dela koje bi 
počivalo na opštevažećim stavovima. Može se reći da 
Nančić zastupa kako umeren tako i odmeren stav: ne 
smatra da kritika treba da je nepogrešiv učitelj i vrhovni 
sudija umetnosti, niti smatra da ona treba da bude za 
književnost ono što bi književnost bila u odnosu na život - 
svest svesti. Jedina njena odlučujuća osobina mogla bi biti: 
objektivnost što proističe iz odmerenosti, a koja je rezultat 
procenjivanja i odvagivanja. S druge strane, kritika ne sme 
biti zbrka reči iza koje ne stoji ništa; ona ne sme biti nalik 
kafanskom ćaskanju u kojem se sve relativizuje; pred 
književnu kritiku postavljaju se zahtevi ozbiljnosti i 
odgovornosti koje ova mora prihvatiti i pred kojima ne 
može ustuknuti. 

Ovde se još jednom razilaze Nančić-kritičar i Nančić-
pisac: ako se sam, kao kritičar, zalagao za nepristrasnost i 
objektivnost, njegove kritike behu i lične i pristrasne; uzrok 
tome treba tražiti koliko u nedostatku njegovog teorijskog 
obrazovanja, toliko i u Nančićevom nastojanju da sve o 
čemu piše vrednuje isključivo s obzirom na tendenciju koju 
je svud oko sebe tražio. Zato se i moglo dogoditi da je on - 
za koga se ne može reći da je bio čovek jedne ideje - 
zalažući se za naučnu kritiku sam je pisao zapravo onu 
drugu: subjektivističku. Analitičnost se stoga često 
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pokazuje kao nedostajući momenat njegovog nastojanja da 
u stvarima literature bude pravedni, nepristrasni sudija. 

Kad piše o kritici on se rukovodi interesom i 
napretkom književnosti i nauke; već tu se ne-pristrasnost 
Nančića kao kritičara opravdano dovodi u pitanje. Njegova 
želja je da se kritika uzdigne "iznad običnog dobošarenja i 
tendencioznog hvalisanja ili kuđenja, da se uzdigne na 
stupanj nauke" (Srpstvo, 1883/1). Ne treba zaboraviti da 
njegova najplodnija teorijska i praktična delatnost pada u 
vreme trijumfa ideja Svetozara Markovića, u najbolje doba 
delatnosti Ujedinjene omladine srpske, u vreme obeleženo 
trijumfom prirodnih nauka koji je i on osetio kao student 
medicine u tada, i u naukama, carstvujušćoj Vijeni; da je 
otišao na neko od predavanja F. Brentana o 
mnogoznačnosti određenja bivstvujućeg kod Aristotela, 
moglo se desiti da sedne do E. Huserla koji je svom 
prijatelju, takođe tada studentu, T. Masariku izlagao svoju 
novu ideju logike. Ali, tako nešto nije se dogodilo: Nančić je 
imao svoju ideju nauke kao oblika teorijskog suđenja koje 
je osnova konstituisanja prave književne kritike. 

O ulozi nauke u literaturi, otprilike u isto vreme, piše i 
E. Zola koga su tadašnji srpski pisci izuzetno cenili: 
"nauka, ubuduće, prodire u našu oblast, i mi postajemo 
analitičari društvenih postupaka. Posmatrajući i vršeći 
eksperimente, mi nastavljamo posao fiziologa, koji je, opet, 
produžio posao fizičara i hemičara". Poredeći metod 
književnog kritičara s metodom naučnika, Nančić piše da 
kritičar treba da pretresa predmet "svestrano i potanko 
kao kad medicinar anatomskim nožem istražuje mišiće, 
živce, žile" (Srpstvo, 1883/1). Terminologija je vidimo, ista: 
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prvi govori o dobu eksperimentalnog, a drugi naučnog 
romana. U pomenutom tekstu Nančićev savremenik, 
francuski pisac Emil Zola kaže: "najčešće će biti dovoljno da 
zamenimo samo reč lekar rečju romanopisac pa da moja 
misao postane jasna i dobije strogost naučne istine." Nančić 
književnoj kritici pridaje veliki značaj jer omogućuje 
čitaocu da sam donese "presudu o spornim pitanjima, 
nazorima i načelima"; ona može biti i oštra i nepravedna, 
ali "kritika ma kako oštra, pa u mnogome i nepravedna 
bila, ipak koristi jer izaziva umove na kritičko i logičko 
mišljenje i bistri pojmove" (I/189). Kritika je vredna u onoj 
meri u kojoj je delotvorna i korisna; ona je izazov, poziv na 
mišljenje; ona pročišćava pojmove i kao takva "čistilište" je 
našega duha. Ona treba da uspostavi red i osigura 
razumljivost u nizu mogućih oblika smisla koji čitaocu 
dolaze iz teksta pa se stoga kritika javlja kao jednako važni 
momenat poput samog dela koje uzima za svoj predmet. 
Razvijajući ovu tezu Nančić nastoji da objasni društvenu i 
"kritičku" dimenziju kritike: "Iz kritike treba čitalac da 
uvidi šta je dotični pisac hteo reći, kakvu tendenciju 
zastupa i kakve misli razvija, pa sve to propratiti kritički, 
tako da čitalac, čitajući kritiku, ujedno se uči, doznajući 
potpuno šta i kako kritičar misli i sudi, te na osnovu toga 
može i sam doneti presudu o spornim pitanjima, nazorima i 
načelima" (Srpstvo, 1883/1). U ovom navodu srećemo već 
ranije istican pojam tendencije; treba primetiti da on ovde 
jedno pored drugog stavlja i (pritom ih razlikuje) 
tendenciju i razvijanje misli. Pitanje ostaje otvoreno: da li 
su misli potčinjene tendenciji ili je tendencija vođena od 
samih misli; u svakom slučaju tek na osnovu spoznaje obe 
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čitalac će kritički izgraditi svoj stav. 

Postoji još jedna karakteristika kritike na koju treba 
obratiti posebnu pažnju, to je objektivnost; "Savesna i 
stvarna kritika ne sme nikad da se obazire na ličnosti i 
korporacije, već jedino ima da se drži svojih načela i same 
stvari", piše Nančić u uvodnom članku lista Srpstvo 
početkom 1883. godine; u ovim novinama često je bio i 
jedini saradnik, pa se s velikom sigurnošću njemu može 
pripisati autorstvo svih nepotpisanih kritika i prikaza. 
Uostalom, karakteristika većine književnih društava 
nastalih u Vršcu tokom prošlog i ovog stoleća bila bi u 
mistifikaciji članstva, u simuliranju masovnosti pokreta. 
Nije slučajno što će poslednjih godina prošlog stoleća 
humoristički list Bubanj  izdavati u svom rodnom gradu 
nekoliko Vrščana koristeći pritom mnoštvo pseudonima, pa 
je jedna ista ličnost bila u prilici da se sa sobom svađa i 
miri, da sebi piše i sebi otpisuje. 

Kada je o objektivnosti reč, treba li se još jednom 
prisetiti Mopasana koji je pisao kako bi "kritičar trebalo 
neprestano, bez unapred usvojenog stanovišta, bez 
predubeđenja o "školi", nezavisan u odnosu na bilo koju 
grupu pisaca, da shvati, razlikuje i objasni najoprečnije 
težnje, i najsuptilnije temperamente, da prizna i prihvati 
najraznorodnija umetnička nastojanja". Nije mi namera da 
dovodim u vezu Nančića s Mopasanom, ne samo zato što 
ovaj poslednji navod nastaje godinu dana po Nančićevoj 
smrti, već i stoga što takva poređenja uvek moraju ostati 
nategnuta i ne kazuju mnogo; ovde se samo opet pokazuje 
duh vremena što provejava jednim dobom koje je imalo na 
raznim, međusobno izolovanim mestima, mnogo 
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zajedničkog. Moglo bi se reći da Nančić od književnog dela 
zahteva da bude izuzetno; ono mora da se ističe osobitim 
stilom, kompozicijom, snagom predstavljanja i to su 
karakteristike na koje kritičar mora da usmeri svoju 
pažnju. 

Nančić se zalaže za principijelnost i duh tolerancije: 
"Priznati i protivniku zasluge, ako ih ima piše on 
pripoznati istine koje je rekao i zastupao, odati mu prema 
tome čast i poštovanje to je divna osobina s kojom se resi 
savesna i objektivna kritika, jer ona ne tera nikakvu 
stranačku politiku, niti neguje "kult ličnosti", već se ističe 
jedino interes i napredak književnosti i nauke" (Srpstvo, 
1883/1). Kritika, vidimo, nije samo odnos prema delu, već i 
odnos kritičara prema sebi samom; odnoseći se prema sebi, 
kritičar se odnosi i prema drugima. Savremeni francuski 
angažovani mislilac Ž.P. Sartr je jednom prilikom rekao: 
"Kritičareva funkcija je da kritikuje, to jest da se 
opredeljuje za ili protiv i da, određujući mesto drugima, 
odredi svoje mesto". 

Nančić je kritikovao kako liberale (Polit, Dimitrijević), 
tako i socijaliste (Pelagić120, Mihajlović), ukazujući pritom 

120 Šarlatanstvu i mediokritetstvu Vase Pelagića Nančić je 
posvetio niz članaka u listu Javor  tokom 1882-1883; ovi 
tekstovi publikovani pod njegovim pseudonimom Vladimir  
vredan su podsticaj onima koji se bave Pelagićem koji je, kako 
Nančić primećuje, svoju revolucionarnost pokazivao u 
pelenama da bi kasnije narodu Bosne i Hercegovine davao 
mudre lekarske savete u stilu: "bolest /crni prišt/ jako zatire 
svet u nekim krajevima. Sigurno sredstvo da se izleči čovek od 
prišta ovo je:  treba pritiskivati prišt golom kokošjom 
zadnjicom i kokoš držati dok ne krepa. Čim jedna krepa treba 
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više na njihove mane i nedostatke a ćutke prelazeći preko 
onog što je kod njih dobro i značajno; to možda više govori o 
samom Nančiću kao kritičaru no o onima koje kritikuje. 
Ali, zar je u to vreme iko od socijalista postupao drugačije? 
Marksovu principijelnost u kritičkim razračunavanjima 
ovde ne treba ni pominjati; dovoljno je setiti se reči kojima 
počinje Marksov spis Beda filozofije. 

U žestokom i beskompromisnom napadu na Pelagića 
Nančić govori kako o stanju vremena tako i o sudbini 
kritičara: "Šarlatanstvo i poluznanje hoće da potisne sa 
polja javnosti svaki iole ozbiljniji naučni rad. Stoga je 
krajnje vreme da neumitna kritika počne čistiti naše 
književno polje da bi se tako blagovremeno ta opasnost 
otklonila. Doduše, otvorenog i oštrog kritičara ne dočekuju 
nigde s posutim cvećem, nego se na njega svugde bacaju 
koprivom, kao da je on izmet ljudstva. No to kritičara ne 
sme da ustraši: on mora uvek i svugde svoju dužnost da 
vrši" (Javor, 1882/1500). Ovde se mogu uočiti bar dve važne 
stvari: (a) kritika mora biti bespoštedna, to je kako bismo 
mi rekli, kritika svega postojećeg i (b) kritičar ne sme 
praviti kompromise bojeći se posledica koje njegova kritika 
može izazvati. Kritičar se mora držati načela objektivnosti, 
on mora da podržava postupak sabiranja neutralnih 
činjenica; Nančić ne insistira u velikoj meri na 
pojedinačnosti i jedinstvenosti svakog književnog dela. Ne 
prenaglašavajući značaj posebnosti i intuicije, a polazeći od 
visokog ugleda koji tada uživaju prirodne nauke, on 

drugu uzeti i sve tako činiti dok jedna posle pritiska ne ostane 
živa." (Laza Nančić: Izabrani politički spisi I, Novi Sad 1961, 
str. 199). 
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poistovećuje naučnu i istorijsku metodu; umetničko delo je 
za njega pre svega stecište opštih mesta a ne tačka iz koje 
isijava pojedinačnost. Opšte u delu istovremeno je i 
apstraktno pa se primenom opštih zakona ne može do kraja 
oceniti konkretno književno delo. 

Pored raznih teškoća, koje sprečavaju razvoj srpske 
književnosti, Nančić ističe i nesretnu okolnost što su Srbi 
raskomadani na više država i državnih uprava, te je usled 
toga ovladala u srpskoj književnosti pocepanost i 
partikularizam (Srpstvo, 1883/1). U rascepkanosti naroda 
vidi on "rascepkanost kulture pa tako i rascepkanost 
književnosti što za posledicu ima anomaliju da svaka 
pokrajina ima zasebnu literaturu o kojoj se u drugim 
pokrajinama ništa ne zna, a što kod Nemaca nije slučaj". 
Nančić pravilno konstatuje da je za formiranje jedne 
kulture neophodno kako zajedništvo jezika tako i 
zajedništvo života na zajedničkom prostoru. On kaže da 
kod nas nema "nikakve književne zajednice" (Srpstvo, 
1883/1), te da je zadatak književnika da se "takvoj ćoravoj 
književnoj decentralizaciji učine jednom za svagda kraj", 
jer utrošio se "okean reči na "duhovno jedinstvo"" ali to ni 
do kakvih rezultata nije dovelo. 

U prvom uvodniku već pomenutog vršačkog lista 
Srpstvo Nančić se zalaže za "ostvarenje toliko željenog 
duhovnog jedinstva vaskolikog naroda srpskog" i smatra 
"da ne frazama, već delima treba učiniti da se to jedinstvo i 
ostvari"; ovo pak pretpostavlja jedinstvo čitalačke publike 
na svim teritorijama gde žive Srbi. Zadatak književne 
kritike bio bi da proprati sva dela srpske književnosti; ona 
treba da se otrese "provincijalnog partikularizma i 
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separatizma, razume se, utoliko ukoliko to opštosti ne 
smeta i ne zadržava jedinstven napredak celokupnosti" 
(Srpstvo, 1883/1). Ali, već nekoliko dana kasnije Nančić 
piše: "Kudgod se čovek okrene, svugde vidi raspad, 
rastrojstvo i ravnodušnost prema svemu što bi trebalo da 
nas zainteresuje i oduševi, i to baš raspad i rastrojstvo u 
onom kolu ljudi, koje bi trebalo da kipti od strasnog 
oduševljenja za opšte narodne stvari i koje bi trebalo da je 
prepuno neodoljive volje za javan rad i jave poslove" 
(Srpstvo, 1883 /3). Interesantne su amplitude u 
Nančićevom raspoloženju; kao što impulsivno i subjektivno 
pristupa ocenjivanju literarnih dela, tako jednako strasno 
učestvuje u borbama koje mu nameće trenutak u kojem 
živi. Njegova deviza je: dobra volja i izdržljivost. Predmet 
kritike mora biti samo delo. U prikazu Pelagićevih pesama 
Nančić ističe kako u kritici moramo uvek da se "obaziremo 
samo na ono što je duhovna svojina /autora/ a ne na tuđe 
umotvorine", jer kod Pelagića ono što je "uzorito nije 
njegova umotvorina, a ono neuzorito to je njegovo" (I/197). 
Nančić ističe originalnost i izvornost kao bitni momenat 
književnog dela, a ovo vredi onoliko koliko je autor 
sopstvenog iskustva ugradio u ovo. Po sredi je pristup koji 
književno delo vidi kao predmet, kao materijalizaciju 
određenih osećanja i shvatanja, a ne kao proces koji bi 
dominirao nad samim rezultatom. Ovim stavom Nančić-
kritičar se opet suprotstavlja Nančiću-piscu: on zna da 
književni kritičar svoje literarno iskustvo izražava 
intelektualno, da je njegov zadatak da događaj sagleda kao 
logičku tvorevinu; ako je predmet njegovog istraživanja i 
nešto što je prvenstveno iracionalno on ne može prevideti 
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da se to iracionalno samo racionalnim govorom može 
dokučiti. 
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3. Kritika pesme i pesništva  
 
Često se ističe kako je Nančić napisao (možda i objavio) 

raspravu pod nazivom Die realistische Poesie.  O sadržaju 
ovog spisa možemo samo nagađati; njegovo "mišljenje 
poezije" dalo bi se rekonstruisati na osnovu dva, u Gracu 
napisana, rada o pesničkoj umetnosti: Prvo kolo pesama od 
Jaše (Srpski list, 1880/8-10) i Značaj i rad Đure Jakšića u 
srpskoj književnosti (Srpstvo, 1883/2,4); poznato je i da je 
tokom 1880.i 1881. godine Nančić napisao tragediju iz 
novije srpske istorije u pet činova Mara, pripovetke 
Jadnica, Idealista i realista u ljubavi i Fridrih (priča iz 
francuske istorije) kao i raspravu Pozorište na zapadu i kod 
nas. Čini mi se da u njegovim kritičkim tekstovima o 
poeziji treba ključ za vrednovanje i njegovog celokupnog 
književnog opusa. Kako Nančićevo literarno delo nije naišlo 
na neki veći odjek u književnim krugovima, te on u XII 
pismu iz Austrije (Radnik, 1881/58) piše da onaj "ko se 
prvih neprilika plaši, nema ni puta da počne kakav 
ozbiljniji i poteži rad", jasno je da sud čitalaca neće biti 
merilo ni Nančićevom pisanju ni njegovog odnosa prema 
literaturi. 

Pisanje poezije on ne smatra igrarijom ili nekom 
ispraznom delatnošću kojom se ispunjava dokolica; 
bavljenje poezijom podrazumeva da "pesnik mora /biti/ 
umno razvijen čovek sa dubokim i živim osećanjima" 
(Srpstvo, 1883/4), da on mora da je strastven i krajnje 
osetljiv; o tome piše Nančić u prikazu drame Lovorika i 
prosjački štap (Srpstvo, 183/5). Biti pesnik, znači biti 
osetljiviji za svet, doživljavati ga dublje, intenzivnije: "pravi 
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pesnik i mora duboko osetiti i misliti, spoljni uticaji na 
njega življe i intenzivnije uplivišu nego na druge ljude" 
(Srpstvo, 1883/4). Pesnik je onaj ko održava najdublje veze 
sa stvarima, onaj ko ih dotiče iznutra. Povezanost pesnika i 
stvari pretače se u pesmu i tvori neko posve novo biće koje 
nije neposredno vezano za svet, a ipak progovara iz 
njegovih najdubljih pora. Pesnik je, smatra Nančić, biće 
sazdano od finije materije, osetljivije na spoljne utiske, 
posrednik između sveta i njegovih nesvesnih osećanja. U 
ovom Nančićevom viđenju bića pesnika nazire se zakasneli 
i prigušen eho romantičarskog viđenja literature; moguće je 
reći da on traži za sebe i svoje sa-mišljenike privilegije koje 
je društvo njegovog vremena već poodavno odbacilo; 
konačno, može se Nančiću pripisati da nastoji da vaskrsne 
jednu zastarelu poetiku i jedno još starije shvatanje 
pesnika. Njegovo vreme je pesnika videlo ponajpre kao 
zanatliju, ali to nije bio rezultat i njegovog viđenja statusa i 
značaja umetničkog stvaranja; takvo tumačenje bilo je 
opšteprihvaćeno tokom čitave antike i srednjega veka. 
Isticanje u prvi plan zanatske strane umetnosti nije bilo 
strano ni potonjim vremenima, a nije bilo razloga da Laza 
Nančić u tome bude izuzetak. 

Ovde ne treba izgubiti iz vida ni uticaj Svetozara 
Markovića koji u pismu upućenom iz Ciriha Uredništvu 
Matice piše: "One ličnosti u narodu koje su dublje i silnije 
osetile sve patnje što tište ceo narod i koje su kadre da 
iskažu ta osećanja u veštačkoj formi to su pravi pesnici; to 
su nastavlja Svetozar probuđeni delovi naroda, to je 
narodna svest o sebi samom i svojim patnjama". 
Terminologija je, vidimo to, već na prvi pogled ista; stavovi 
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Svetozara i Laze ovde su podudarni: za obojicu je 
karakteristično da je određenje poezije posledica njihovog 
stava prema književnosti i njenoj društvenoj ulozi. Logična 
posledica takvog pristupa bilo bi tumačenje pesništva, 
metaforički viđenog kao zraka svetlosti što narodu 
osvetljava put u njegovoj borbi za bolji i čovečniji život. Ako 
se ovde možda u prvi mah ne zapaža već ranije 
konstatovana sumnja u progres, u intelektualni mit koji 
nam donosi moderna tehnika, to je stoga što Nančić, budući 
i dalje optimista, ostaje prvenstveno revolucionar i smatra 
da s pravom optužuje ugnjetačku državu što je, iako još 
uvek u usponu, oličena u društvenim institucijama prava i 
vlasništva. Nije nimalo slučajno što on ustaje protiv 
vlasništva; on kritikuje ali ne ruši, on hoće da menja i 
usavršava. 

Poslednje uporište tumačenju literature ostaje sam 
život: "... pojetska bulažnjenja odvode nas u takve budžake 
iz kojih je posle, kad treba, teško izaći. Život i nauka - to je 
jedino pribežište u koje se čovek može skloniti od raznih 
opasnosti koje nas okružuju; one će nas izlečiti od 
svakojakih predrasuda, tako, da ćemo čistijim očima moći 
posmatrati svet i čoveka" (Matica, 1868/14, str. 326). U prvi 
mah moglo bi se pomisliti da ovde imamo stav koji 
generalno istupa protiv poezije, ali, teško da je to slučaj; 
nalazeći povod svojoj kritici u delu Ljubena Karavelova, 
koji piše protiv "poetičkih bulažnjenja i ponoćnih 
uobrazilja", Svetozar Marković ustaje protiv romantičarske 
literature što se neprestano udaljava od savremenog života 
koji bi zapravo morao da bude jedino središte kojem 
literatura može da stremi; ona se mora povezati sa životom 
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naroda, ili, kako je pisao Todor Nedeljković (1868), 
literatura se mora sroditi s političkim bićem naroda. U 
vreme kad se vrednost nekog književnog dela počinje 
određivati merom njegove okupiranosti društvenim 
životom, Nančić će smatrati da poezija nije neka isprazna 
parada reči, ili, kako Svetozar kaže "duhovno onanisanje", 
već manifestacija društvenog života, način da se služi 
narodu, njegovoj egzistenciji i njegovim najdubljim 
interesima. 

Kako je vreme u kojem nastupa Nančić određeno u 
velikoj meri zahtevom da se mora pisati kako bi se osigurao 
uslov za građanski i čovečni život ljudi, pa tek potom za 
umetnost (V. Đorđević), jasno je zašto Laza s pravom 
zahteva od pisca da poznaje savremeni život, jer "ono što 
čovek piše, to je ogledalo njegove duše, tu su izvajani 
njegovi osećaji, tu su izvajane njegove misli, težnje i želje" 
(Zastava, 1878/42). Ako se u delu ogleda duša, ako se 
nutrina pesnika u delu udvostručuje, onda bismo se misleći 
s Nančićem mogli zapitati: zašto uopšte pisati pesme? Čini 
se da on ovde ne postavlja neku ontološki relevantnu tezu o 
prirodi pesme, već se pre svega zalaže za istinitost u njoj; 
pesnik mora govoriti ono što misli, on mora kazivati istinu 
o sebi a na način koji dozvoljava pesma. 

Pesničko delo treba videti kao harmoničnu vezu 
osećaja i misli; u ravnoteži težnji i želja egzistira pesma 
kao umetničko delo koje se, budući da u sebi nosi istinu i s 
njom vezu s delom realnog sveta može angažovati pa u 
angažovanju nalazi krajnji smisao svoga postojanja. Sledeći 
ovu misao Nančić na jednom drugom mestu kaže: "Može li 
on /pravi pesnik/ prema životu i prema borbi u životu što se 
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svugde oko njega vodi, ravnodušan biti? Može li on mirno 
gledati patnju i nevolju svojih saljudi? Sme li on onda samo 
pevati o ruži i slavuju" (Srpstvo, 1883/4)? Pesnik peva ali i 
tumači, on peva ali i kritikuje, on peva ali i upućuje; pesma 
je odraz pesnikove duše, ali je istovremeno i materijalni lik 
njegovog odnosa prema životu, slika njegove 
nepomirljivosti i njegove ne-ravnodušnosti. Po prirodi 
svoga posla pesnik je na strani dobra a protiv zla; 
Nančićevo zalaganje za zdravo, zapravo je zalaganje za 
napredno. Ispravnost i naprednost misli, kao i 
angažovanost, nisu dovoljni da bi nastala dobra pesma pa 
Nančić u svoja razmatranja uvodi i pojam darovitosti: 
"pesnik mora da je darovit i energičan i mora da stoji na 
stupnju savremene nauke" (Srpstvo, 1883/4). Ako isticanje 
zahteva da se bude na stanovištu savremene podrazumeva 
zastupanje realističkog pravca u književnosti, onda 
izdvajanje momenta darovitosti implicira da Nančić o 
književnosti nastoji govoriti iz nje same, a što je znak da on 
veoma dobro oseća njenu umetničku snagu. S druge strane, 
ovde se jasno vidi da ni Nančić nije uspeo umaći zamkama 
što ih tvore scijentistički nastrojena tumačenja sveta; 
nekoliko godina ranije on piše da je "realni pravac potpuno 
zavladao u nauci, pa je svoju vladavinu počeo prostirati i 
na lepu veštinu na slikarstvo, pesništvo i pripovedačku 
veštinu" (Srpski list, 1880/8); on sam tome nije protivan jer 
je, kako kaže, i sam pristalica realističke škole; ovo opet, 
pokazuje kako Nančić ostaje zarobljenik tada vladajućeg 
ideala prirodnih nauka i opšteprihvaćene vere u progres. 
To mu, razume se, ne smeta da istovremeno ističe značaj 
darovitosti kao tla iz kog izrasta pesma. 
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Nančićevi pogledi na odnos nauke i književnosti pod 
neposrednim su uticajem Svetozara Markovića: "u 
današnjim pesničkim proizvodima ogleda se savremena 
društvena nauka; pesnički oblik postao je nešto sasvim 
sporedno a glavno je propaganda onih misli što ih je 
izradila današnja nauka". Ovde se jasno mogu uočiti dve 
misli koje će se sve vreme biti vodilje i Nančiću u 
nastojanju da protumači celokupnu pesničku produkciju: 
(a) uticaj savremene nauke na književnost i (b) 
"propagiranje" ideja koje donosi nova nauka. 

Danas je u velikoj meri deplasirano zadržavanje na 
ovakvom shvatanju nauke; no, kad je o Nančiću i njegovom 
vremenu reč, treba reći da tadašnje isticanje naučnog 
pristupa u tumačenju književnosti, pa i pesništva treba 
prvenstveno videti kao posledicu sasvim određenog, 
strasnog eksperimenta koji beše vođen kako idejom 
bratstva tako i veoma prisutnom vizijom bolje, ali i 
neostvarljive budućnosti. Lako je sad reći kako je takav 
program odviše naivan, odviše jednodimenzionalan; svi 
nedostaci i praznine, kao i dosadašnja propast 
socijalističkog projekta nastalog u XIX stoleću još uvek ne 
dovode u pitanje same temelje ovog projekta. Alternativne 
odgovore na pitanja koja su tada postavljena mi još uvek ne 
posedujemo, kao što ne posedujemo ni alternativni odgovor 
na izazov što ga pruža kapitalistički način proizvodnje. 
Nančić je živeo u vreme kad su se pitanja koja mi danas 
mislimo tek formulisala i stoga njegovi odgovori ne dovode 
u kritičnu situaciju same temelje pitanja s kojima se on bio 
suočio. 

Iz ranije navedenog teksta treba izdvojiti onaj 
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Nančićev stav u kojem se ističe kako je jedinstvo ljubavi 
prema dobru i mržnje prema zlu duša pesnikove duše 
(Srpstvo, 1883/4); tu se pesma kao objektivizacija osećanja i 
njihova realizacija pokazuje kao ospoljavanje pesnikove 
unutrašnjosti, kao suština pesnika što iz njega progovara. 
Ako u duši nema duševnosti, "ne pomaže tu ni estetika ni 
prozodija", pisao je Nančić. Pesnik je osuđen da svetom 
hodi nepriznat, poput Đure Jakšića, o kom s velikom 
ljubavlju Nančić piše: "No zaman je pesnik u svom srcu i 
duši ubeđen da je bolji, uzvišeniji i korisniji po narod nego 
legijoni podlaca i prljavih karaktera - u današnjem svetu 
slabo ko haje za velike umove i za uzvišene karaktere" 
(Srpstvo, 1883/4). Pesnik, vidimo tu, progovara iz svog srca, 
on iznosi na svetlo dana istinu koja je koliko njegova lična, 
toliko i istina sveta; njemu je posve jasno da vrednosti za 
koje se bori nisu i vrednosti društva u kome živi. Nančić 
tako dospeva do saznanja da se pesnik zapravo nalazi u 
paradoksalnoj situaciji: boreći se protiv vrednosti društva 
prinuđen je da istovremeno određuje i njegove najviše 
vrednosti; kritikujući društvo pesnik kritikuje i samoga 
sebe, ali kritikujući sebe on potvrđuje merila koja leže u 
osnovi njegove kritike. Ta kritika ne mora uvek biti 
racionalna: iako se zalaže za naučnost, ona u sebi sadrži 
svu strastvenost kojom odgovara na izazov doba koje je 
proizvodi kao svoju iskrivljenu sliku. 

Uporedimo li Nančića sa Svetozarom Markovićem, 
konstatovaćemo da je prvi manje isključiv i mnogo oprezniji 
u donošenju sudova, posebno kad je reč o socijalnoj funkciji 
umetnosti; dovodeći u pitanje celokupnu hijerarhiju 
društvenih vrednosti čini se da je on znatno naklonjeniji 
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umetnosti no nauci. Dok Svetozar u opadanju pesničkog u 
pesništvu vidi simptom razvoja pesništva na putu da se ovo 
ulije u nauku, dotle Nančić ističući značaj osećanja hoće da 
revalorizuje estetsku dimenziju umetničkog dela pa nam je 
stoga on danas bliži a njegovi stavovi prihvatljiviji. 

Teže ćemo se sada složiti sa shvatanjem Svetozara 
Markovića da su pesnici ostvarili svoj ranije postavljen 
zadatak, da je pesništvo prevladano u trenutku kad je 
nastupilo doba praktičnog rada, tj. doba ostvarivanja onog 
o čemu su ranije samo pesnici mogli da pevaju. Nančić, 
postojanje poezije smatra mogućim i u doba koje je 
obeleženo "praktičnim radom". Dok Svetozar u spisu 
Realnost u poeziji smatra da u doba opšteg dogovora nema 
mesta poeziji, da je došlo vreme kad treba zasukati rukave 
i delati, dakle, da je reč o vremenu koje nije naklonjeno 
"genijalnim spevovima", dotle Nančić ostavlja otvorenom 
mogućnost egzistencije poezije i opravdavajući je, manje je 
isključiv; smatra da ne može sav prostor duhovnog da 
ispune nauka i dogovor, a da, s druge strane, poezija nije 
dužna da rešava sva pitanja ovog sveta. Ova poslednja 
nema zadatak da nam pruža obilje misli i ideja, već da oživi 
ono zaboravljeno i vremenom potisnuto, da nam u svest 
prizove sećanje nečeg što smo nekad bili i što ćemo možda 
ponovo biti. Tako se umetnosti otvara prostor koji 
naukama i apodiktičnom znanju ostaje nedostupan: prostor 
osećanja i onih znanja bez kojih praktični život nema 
potpuni smisao. 

Nančić u svojim kritikama poezije ne iznosi neke 
originalne misli o pesništvu i ulozi pesnika; sve to poznato 
je od ranije. Većinu stavova mogao je naći kod Svetozara 
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Markovića za koga se može reći sve sem da u svojim 
tekstovima ostvaruje neke značajne teorijske prodore. Ali, 
uprkos tome, ono što ovde treba istaći jeste činjenica da 
desetak godina posle smrti Svetozara možda još samo 
Nančić, u Vojvodini gde socijalističke ideje (ako ih je u većoj 
meri ikad i bilo) padaju u zaborav, zastupa najprogresivnije 
ideje o književnosti, pa pored sveg ukazivanja na njegovo 
napuštanje socijalizma, isticanjem društvene dimenzije 
književnosti, on, može se to reći, ostaje među 
najznačajnijim pobornicima socijalne literature. Ovde izraz 
socijalna literatura treba razumeti u njegovom izvornom 
značenju: to je literatura koja pita za sudbinu društva. 
Pred takvim zahtevom ni posle više od sto godina nakon 
smrti Laze Nančića ne možemo ostati ravnodušni; ako je 
naš prvenstveni zadatak danas, na kraju tehničkog doba, 
obezbeđenje preživljavanja ljudske rase i njeno spasavanje 
od samouništenja u koje ova, vođena logikom kapitala, 
samouvereno srlja, onda glas savremene poezije, koji se 
mora čuti i koji mora biti vođen željom za objašnjavanjem, 
jeste isti onaj glas koji je vodio i Lazu Nančića. 

Već pomenut njegov stav da "pesnik mora biti darovit i 
energičan i da stoji na stupnju savremene nauke, da 
duboko oseća i misli, da ne sme prema javnom životu i 
patnjama svoga naroda ravnodušan biti" (Srpski list, 
1880/8-10), ima poreklo upravo kod Svetozara, u Pevanju i 
mišljenju : "Od književnosti se zahteva da donosi samo ono 
što je zaista korisno društvu; da pretresa i podiže 
suvremena pitanja, da predstavlja istinski život narodni sa 
gledišta suvremene nauke, jednom reči da je po mislima i 
osećanjima suvremena" (Sabrani spisi, I/89). Vidimo da 

510 
 
 
 



 
 
 
Nančić i ovde ponavlja dve teze koje smo uočili već kod 
Svetozara: pesnik mora biti (a) na stanovištu savremene 
nauke i on se (b) mora baviti savremenim životom; predmet 
njegovog pisanja je "život narodni". Nančić je pesnika video 
kao umno razvijenog čoveka i zdravih osećanja, pred kojim 
je važna pesnička i društvena misija. Već Svetozar piše 
nešto veoma slično tome: "Naši pesnici, živeći u naivnom 
uverenju da je pesnik neko više stvorenje koje je stvoreno 
da ljubi i strada i da svoje stradanje priča zori, ruži i 
slavuju ili da ih davi u vinu, načiniše od naših 2-3 žurnala 
neki besmisleni "komplimentirbuh", a često i poštu za svoje 
"libsbrifove"" (Isto, str. 90). I jedan i drugi, vidimo, 
smatraju da pesnik mora aktivno učestvovati u društvenim 
zbivanjima, da on ne može živeti izolovan u kuli od 
slonovače, već da mora "razumeti potrebe koje se rađaju u 
životu, da ume da odgovori na pitanja što ih zadaje život 
svojim trenutkom" (Isto, str. 89); kod Nančića nalazimo pak 
stav da "ako pesnik... ne razume život što ga opkoljava i 
ljude s kojima živi, onda se on može prenemagati i koliko 
god da je pun dubokih osećanja i zdravih misli sve će to biti 
samo sapunski mehurovi..." (Srpski list, 1880/8). Ne bi 
trebalo pomisliti kako se oba teoretičara zalažu za 
tendenciju radi nje same. Svetozar je tu posve jasan: "Koji 
nije sasvim oglupeo od retorskih pravila i estetičkih teorija 
taj će uvideti kakva su nedonoščad sve te naše "novele", 
"priče", "crte iz života" napisane po svim pravilima rečenih 
nauka: sa "zapletom, "fabulom", s "moralom" i 
"tendencijom". U njima nema ono što je glavno nema 
istinskog života ljudskog" (Isto, str. 92-3). I sama 
tendencija može da postane tema, moda vremena. Pisanje s 
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iskrenim emocijama garantuje istinitost u umetnikovom 
pristupu stvarnosti. Nema li osećajnosti, smatra Nančić, 
pesnik se može prenemagati koliko hoće, može izabrati 
najlepšu formu, ali sve to neće pomoći da bude pravi pesnik 
pa će njegovo delo "ozbiljnim ljudima smešno biti i oni će ga 
smatrati za oklepanog besposličara" (Srpstvo, 1883/4). 

Ako je ovde samo određenje tendencije problematično, 
činjenica je da Nančić nije tako oštar prema onom 
umetničkom u umetnosti kao što je to slučaj sa Svetozarom 
koji je pisao da "ako je sadržina umetnosti samo lepota, 
onda u umetnost ne spadaju ni drame ni savremeni romani 
na savremenom njihovom stupnju, jer tu se danas izlažu i 
provode socijalne doktrine" (Sabrani spisi, I/113). Nančićev 
prethodnik iz književnih dela izbacuje umetnost i uvodi 
propagandu zarad ostvarenja određenih vanliterarnih 
ciljeva. Književna dela postaju oruđe političke borbe, mesto 
izlaganja socijalnih ideja i tu biva izdana sama bit 
umetnosti. Opredeljujući se za osećajnost, za darovitost, za 
moć sagledanja stvari, Nančić ostaje bliži ideji umetnosti i 
nije spreman da je do kraja žrtvuje utilitarnim motivima. 

Pa ipak, nećemo pogrešiti ako kažemo da obojica imaju 
identičan stav prema odnosu nauke i literature; Laza 
smatra da tek kad dobro i temeljno razume pitanja načela i 
teorije pisac može da "okomi koplje svoje satire i podsmeha 
na načela, koja su po njegovom mišljenju štetna, nenaučna 
ili koja su plod puste fantazije" (Srpstvo, 1883/20), a 
Svetozar piše da "među veštakom i naučarom savremena 
nauka ne nalazi nikakve razlike, jer oba stvaraju svojim 
umom, misle, analiziraju, izučavaju fakta; razlika je samo 
u predmetu istraživanja" (Isto, str. 92). 
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Obojica žive u uverenju kako umetnost i nauka imaju 
isti metod a različit predmet. Realizam što vlada u 
naukama mora da se prostre i nad umetnosti. Samo u 
odnosu prema životu moguće je da kako rad naučnika isto 
tako i rad umetnika ima svoje vrednost i da zaslužuje 
društveno priznanje. Jasno je da, ni za Nančića, ni za 
Svetozara, nema razlike u vrsti stvaralaštva: ovaj pojam im 
se čini jednako primenljiv i u nauci i u umetnosti. 

Moglo bi se reći kako kod Nančića postoji određena 
podudarnost pojmova nauka, kultura, prosveta. Isto tako 
zapaža se da on veruje u moć nauke kad kaže: "uvideli smo 
da u socijalizmu leži spasenje, moderna nauka nije protiv 
nas i radnici u svim državama u prevazi su. Pomoću nauke 
i moći sve se može postići. Pobeda će prema tome biti naša" 
(Munkás heti Kronika, 7. januar 1877). Ovaj odlomak je 
vredan pažnje. Nančić piše o podršci nauke, ali i o podršci 
sile. Nauka i moć moraju ići zajedno. Ne može se stalno 
ostajati samo na objašnjavanju i ubeđivanju. Potrebno je, u 
određenom trenutku, kad se to učini neophodnim, 
upotrebiti i silu; može se rečima vladati u svetu reči, ali se 
samo rečima ne može upravljati realnim svetom. Ovo je 
trenutak u kome Nančić vidi moć kao centralni momenat 
što leži u osnovi sveta, no, jedno je: moć videti, a sasvim je 
drugo: moć imati. 

Zalažući se za socijalizam, Nančić nastoji da istraži i 
načine pomoću kojih se do ovoga može doći: sila je 
neophodna da se bilo šta ozbiljno, dobro i kako treba, do 
kraja uradi. Ako je Svetozar još uvek verovao da se zlo 
može putem nauke i prosvete ukloniti, pa u članku Srpskoj 
omladini piše: "Nek pogleda omladina svud oko sebe, čuće 
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vazda tužbe: kako "materijalno" i "moralno" propadamo... 
Omladina imala je potpuno pravo kad je naumila da putem 
prosvete, putem nauke, najpre vaspita samu sebe, tj. mlađi 
srpski naraštaj, pa tako da u budućem srpstvu nestane 
zala što ga sada jedu" (Sabrani spisi, I/24), Nančić tako ne 
misli: on hoće da stvari reši naukom i mačem; zato je on 
naš savremenik i njemu se možemo obraćati kad god 
tražimo potvrdu tezi da osnovni zadatak umetnosti treba 
videti u izmeni sveta; ne treba samo zaboraviti, da 
mišljenje pisca o delu i stvarne društvene implikacije 
njegovog dela, nisu uvek identični; između ličnog uverenja i 
faktične stvaralačke sposobnosti pisca može postojati veliki 
raskorak i to je tema kojom se mora pozabaviti savremena 
sociologija umetnosti. 

Nančić i njegov učitelj, potrebno je to još jednom reći, 
nisu imali neki slep, posve nekritičan odnos prema nauci. 
To se najbolje vidi i po atributima koje pridaju pojmu 
nauke: Svetozar govori o tačnoj nauci, a Nančić piše o 
savremenoj i modernoj nauci. Moglo bi se pritom tvrditi da 
obojica imaju u vidu jednu nauku. Kako Nančić govori još i 
o čistoj i stvarnoj nauci evidentno je da on ima u vidu pravo 
znanje, odnosno istinu. Oseća se već tada da nešto sa 
samim svetom nije u redu, da se njim ne može do kraja 
ovladati i nije čudo što se i Nančić i Svetozar hvataju za 
nauku kao davljenik za slamku ne bi li ostali i dalje u 
mogućnosti da aktivno učestvuju u dešavanjima sveta koji 
ih sa svih strana sve novim i novim činjenicama 
zapljuskuje. Razvoj nauke pretpostavlja uvećavanje znanja, 
a sa "proširivanjem znanja, tj. sa razvitkom nauke i 
kulture razvija se ljudstvo i moralnije sve na viši stupanj" 
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(Radnik, 1881 /51). Ovde imamo pred sobom jedan stav 
karakterističan za sve mislioce zadojene filozofijom 
prosvećenosti; u isto vreme to je i jedna tipično 
prosvetiteljska zabluda koja je godinama gonila socijaliste 
da obrazuju narod radi rušenja postojećeg sistema; ako i 
Laza i Svetozar veruju u svemoć obrazovanja i vaspitanja, 
to je samo eho istih onih ideja što su dolazile iz francuske 
filozofije prosvećenosti preko Roberta Ovena i drugih 
socijalista-utopista. Simptomatično je i Nančićevo 
insistiranje na stvarnom napretku; ovaj stvarni 
pretpostavlja postojanje i nekog lažnog napretka koji bi se 
dao nadvladati savezom nauke i kulture o čemu on i kaže: 
"Nauka i kultura obaraju odnošaje koji im ne daju da se 
razviju, no s tim obaraju i stare moralne pojmove, a 
zasađuju nove i to tako sve dalje ide što se zove u istoriji 
neodoljivim zakonom napretka koji je vladao, koji vlada i 
koji će vladati u ljudstvu" (Srpstvo, 1883/37). Nauka i 
kultura ruše stare pojmove (i stare vrednosti), stvaraju 
nove, i ne znaju za ukočenost; ne daju nam neku statičnu 
sliku sveta, već ovaj misaono zahvataju u njegovom 
progresivnom napredovanju. Treba imati u vidu ovo 
Nančićevo razlikovanje nauke i kulture; kultura se 
pokazuje kao tlo sa kojeg izrasta nauka; drugim rečima: 
kultura je prednaučno tlo nauke, ona je oblast 
svakodnevnog života u koji smo svi već svojim rođenjem 
uronjeni. Izgraditi svest o tom tlu zadatak je koji tek treba 
ispuniti. 

Ono što ovde i dalje ostaje od velikog metodskog 
interesa moglo bi se označiti kao zalaganje za 
nepristrasnost u radu: "ko hoće naučnim načinom da piše, 
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kaže Nančić, mora za onaj trenutak zamisliti da nema ni 
jedne ni druge, nego da je slobodan čovek u slobodnoj 
prirodi" (Srpstvo, 1883/37). Od svih Nančićevih zahteva 
koje on postavlja piscu i kritičaru, ovaj je svakako najteži 
te tako i najteže ostvariv. Reč je o zahtevu za 
objektivnošću, za stalnim promišljanjem svakog koraka 
koji se čini u aktu pisanja, zahtev za neprestanim 
polaganjem računa, i to, prvo sebi, pa potom i drugima. 
Nančić ističe ideal slobodnog čoveka u slobodnoj prirodi, 
zalaže se za "prirodan stav" u kome je redukovan skup svih 
dotad postavljenih kriterijuma. On zahteva da se omogući 
radikalno novi početak svakom pisanju i istraživanju; 
redukcijom poznatog i kako on kaže oprobanog hoće se 
zaposesti neka nova, istinska pozicija iz koje se s potpunom 
odgovornošću može suditi o stvari i reći šta ona za nas 
uopšte jeste. 

Nikako ne treba misliti da kod Nančića imamo 
anarhističke, rušilačke stavove bez ikakvog racionalnog 
društvenog pokrića, jer istovremeno kaže: "Prava i 
razumna odlučnost ne sastoji se u ćoravom rušenju starog, 
već u očuvanju staroga i stvaranju novog što je po narod 
korisno, potrebno i savremeno" (Srpstvo, 1883 /2). On se 
sasvim ispravno odnosi prema kulturnom nasleđu i 
tradiciji: ne smatra da treba odbaciti sve prošlo, već hoće da 
iz njega sačuva sve što bi bilo korisno za budućnost. Poput 
pravog marksiste Nančić kritikuje i odbacuje sve postojeće, 
sve efemerno, sve što ne zaslužuje da ostane, a istovremeno 
nastoji da sačuva sve što je vredno, neophodno za 
oblikovanje ljudskog života i kulture. Na polju praktičnog 
delovanja Laza se bori protiv zastarelih društvenih 
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ustanova; on voli poeziju Branka Radičevića ali se bori i da 
se očuva sećanje na Jovana Steriju Popovića. A Vrščani, 
svojih se pisaca sete tek kad ih neko opomene, kad im se 
"nametne" neka zaobilazna godišnjica pa se i ne postide 
kad poznati arhitekta Dragiša Brašovan nakon što 1934121. 
svom gradu pokloni bistu Sterijinu (rad vajara Riste 
Stijovića) mora iz svoga džepa da plati i izradu postamenta. 

Misaonost koja po mišljenju Nančića odlikuje 
pesništvo mora se približiti onoj misaonosti kojom je 
određena nauka; kritikujući poeziju, koja je "puka 
fantazija", Nančić ističe misaonu poeziju budući da se ova 
izdvaja svojim racionalnim elementom. Fantastični 
elementi, odnosno, elementi neutemeljeni u realnom 
iskustvu, smetaju obojici: Svetozar kritikuje svu poeziju 
koja je "smesa ljubavnih izjava, fantastičnih scena, praznih 
fraza i budalaština" (Isto, str. 90); on traži da pesnik dublje 
i silnije oseti sve patnje što tište narod i da ta osećanja 
izrazi u veštačkoj (umetničkoj) formi. Pohvaljujući 
Tomićevu pesmu Juda Iskariotski Nančić piše da je ova 
"puna pojetičnog poleta, zdravih misli i dubokih osećaja" 
(Srpski list, 1880/8). Da bi pesma bila dobra, neophodno je 
da poseduje zdrave misli. To, s jedne strane, potiskuje 
lirsku prirodu pesme u drugi plan i dovodi ovu u opasnu 

121 Tako je Sterija dobio spomenik nakon osamdesetogodišnjeg 
dogovaranja Vrščana o tome kako Steriji treba podići 
spomenik i nije čudo što je tog dana, na otkrivanju, tako 
padala kiša; ta sitna dosadna opominjuća kiša i dan-danas 
pada jer Vrščani nisu sposobni da najvećem srpskom pesniku 
XIX stoleća, Jovaju Steriji Popoviću, objave njegova sabrana 
dela.  
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blizinu proze, dok s druge strane, otežava razlikovanje 
pesme od drugih neliterarnih kulturnih tvorevina. Sve ovo 
jasno pokazuje da se ne može govoriti o nekom originalnom 
Nančićevom doprinosu teoriji književnosti; ovde o tako 
nečem i nije reč; namera što leži u osnovi ovog spisa ogleda 
se u pokušaju osvetljavanja dela ovog mladog socijaliste i 
pisca koji u deceniji nakon smrti Svetozara Markovića 
nastavlja njegov program i istrajava na nečem od čega se u 
Vojvodini tada uveliko već počelo odustajati. Treba imati u 
vidu da Nančić živi u vreme napuštanja socijalističkih 
ideja, posebno same ideje socijalizma, i ako nam je njegovo 
vreme nekim čudnim slučajem danas bliže no ranije, 
njegove misli ostaju jednako aktuelne; nije isključeno da će 
nekom budućem vremenu govoriti možda više a možda i 
nešto drugačije. Uveren sam da će, budu li svi Nančićevi 
tekstovi zaboravljeni a sve njegove misli prevladane kao 
detinjaste ili romantičarske, njegov borbeni duh još dugo 
biti mera i uzor onima koji smatraju da se literatura mora 
angažovati u izmeni sveta. 
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4. Roman i kritika proze  
 
Poznato je da su u prošlom stoleću, koje bi se s punim 

pravom moglo nazvati stolećem romana, najbolje stranice o 
romanu kao umetničkom delu napisane u okviru samih 
romana, perom romanopisaca. Nančić je i sam pisao 
romane ali je, nezavisno od svoje "umetničke prakse" 
pokušao da nešto o principima na kojima počiva ovaj 
književni rod i napiše. To je učinio u dva navrata tokom 
1878. godine; predmet njegovih napisa beše, tada upravo 
objavljeni, prvi deo romana Ljubiše Brankovića (pravo ime: 
Branko Mihajlović, 1856-1918) Pred zoru. Oba teksta 
publikovana su iste godine u listu Zastava. Kako je u 
pitanju literarno delo jednog od socijalista, dakle, 
Nančićevog istomišljenika, očekivalo bi se da ovaj u svom 
prikazu bude ako ne blagonaklon, a ono bar dobronameran; 
desilo se nešto sasvim suprotno tome: kao što je dela Vase 
Pelagića ocenio kao šarlatanstvo, plagijat i koještarije, tako 
Nančić nije birao reči ni za roman Ljubiše Brankovića za 
koji kaže da ne vredi ništa. Oštro i ironično je primetio 
kako se u romanu parafraziraju neki stavovi Černiševskog 
(prepisivanje tada još nije bilo deo romanesknog postupka) 
i zato je u ovom sporu Nančić bio veće životne sreće no 
mnogo decenija kasnije Dragan Jeremić122. Kad se 
sagledaju primedbe upućene Brankoviću mora se reći da je 

122 Napomena iz 2008. U tekstu je aluzija na spor Dragana M. 
Jeremića i Danila Kiša, koji je svojevremeno imao za posledicu 
pojavu dve knjige Čas anatomije (D. Kiš) i Narcis bez lica (D. 
Jeremić). Ta rečenica je verovatno dopisana u vreme kad je 
knjiga spremana za štampu, a nakon smrti Dragana Jeremića. 
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Nančić imao sluha za slaba mesta koja su, a to je činjenica, 
bila posledica pokušaja da se "deluje u narodu“ pomoću 
literature. Sve Nančićeve primedbe pomenutom romanu Lj. 
Brankovića mogle bi se uputiti s jednakim pravom i 
Nančićevim književnim delima gde bi se lako mogli 
pobrojati primeri za sve one mane koje on oštroumno 
zapaža u delu svoga savremenika. To je možda jedan od 
razloga što danas Nančićevi prozni spisi, donekle i s 
razlogom, nisu mnogo poznati; ono što mu se pritom mora 
priznati to je pomenuto "posedovanje sluha" za uočavanje 
slabih mesta u književnom delu. 

Već u prvim rečenicama ovog prikaza Nančić ističe da 
su "izvorni romani" retka pojava u srpskoj žurnalistici; ta, 
po njegovom mišljenju, žalosna činjenica ima i jednu dobru 
stranu: o svakom nastalom ili prevedenom delu može se 
opširno pisati. Ovde treba istaći i izraz koji se koristi kad je 
reč o umetnosti proze: Nančić govori o žurnalistici; za njega 
proza postoji kao angažovana, kao "dnevna" proza; 
istovremeno, ona nije samo niz mehanički sabranih 
činjenica, jer "sve što se u životu jednog čoveka događa nije 
od tako grdne važnosti, da se to mora pred čitav svet 
iznositi" (Zastava, 1878/42).  

Književnost sadrži u sebi saznajnu dimenziju budući 
da nam pruža saznanja određenih oblika konkretnosti koje 
ne domašuju ni nauke ni filozofija. Ona se odlikuje 
posebnim načinom pristupanja činjenicama: književno delo 
kao jezička književna tvorevina čiji se jezik razlikuje od 
drugih vidova jezika satkano je od bitnih detalja pa stoga 
pisanje nije samo "nabacivanje činjenica", ređanje sveg što 
je autoru o nekoj stvari poznato; "treba izbegavati sve što 
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kvari i slabi upliv same jezgre stvari". Bit pisanja je u 
izboru činjenica, u izbegavanju nevažnog, onog što 
zamagljuje tok kazivanja pa se gubi nit i ne vidi ono 
osnovno do čega je piscu zapravo jedino i stalo. Pisanje je 
konstrukcija, uspostavljanje poretka reči a zadatak čitaoca 
i kritičara je da tragajući za istinom u tekstu traga za 
istinom u svetu; ovde se istina shvata kao nešto već zadato 
a što treba samo "razotkriti", kao nešto što je od samog 
početka postavljeno u poredak stvari. Možda i u tome treba 
videti razlog što Nančić kao funkciju književnog dela ne 
izdvaja u prvi plan odslikavanje stvarnosti, već kritički 
odnos prema njoj a koji se onda pokazuje kao određujući 
momenat u nastajanju dela. Izborom detalja vrši se 
derealizacija stvarnosti i njena se priroda pokazuje kao 
druga priroda.  

Dobivši zadatak da govori o bitnom, pisac je dobio 
zadatak da otkrivajući istovremeno i imenuje ono što je 
bitno: prinuđen je da se određuje prema stvarnosti, da se 
angažuje. Kako je primoran da se kritički odnosi prema 
stvarnosti, pisac mora neprestano da preispituje i 
kriterijume kojima se rukovodi tokom rada na svome delu; 
njihovo poreklo je u vanknjiževnoj sferi. Pitanje 
celishodnosti literarnih merila Nančić ne postavlja već, 
polazeći od njihove egzistencije kao objektivne 
pretpostavke, književnost vidi kao sredstvo a ne cilj po sebi 
kojem bi autor trebalo da teži. Delo je jedan od mogućih 
puteva kojim se hodi u raspravi sa stvarnošću a umetničko 
delo je poprište na kojem se ta rasprava objektivizuje. 

Nije nimalo slučajno što Nančić kao osnovni zadatak 
pisca vidi uticanje na čitalačku publiku i smatra da onaj ko 
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to sebi zadaje za cilj, onaj "kome je cilj da publiku za svoje 
ideje oduševi, taj mora izneti takve svetle karaktere koji bi 
odista utisak od epohalnog značaja učinili na čitaoce" 
(Zastava, 1878/42); među frekventnim rečima u 
Nančićevim spisima svakako je reč ideal; upotrebom tog 
pojma moguće je stvarnost videti u njenoj "dvostranosti": s 
jedne strane kao ono što jeste, a s druge, kao ono što treba 
da bude. Ideal je ono što pisac neprestano mora imati pred 
sobom; to, razume se, ne znači da on treba da se drži crno-
belog načina prikazivanja, naprotiv: Nančić ovde ističe da 
glavni junak romana ne treba da bude mašina sposobna da 
odgovori na svako pitanje, već čovek sa ljudskim strastima, 
osećanjima i manama (Zastava, 1878/30). Jasno je da mane 
nisu osobenost idealnog karaktera, ali one su istovremeno 
nužni momenat u prikazivanju ličnosti u svoj njenoj 
složenosti i svom unutrašnjem protivrečju; literarni lik je 
stoga poput svakog čitaoca; koliko borbeniji, toliko ranjiviji, 
koliko kukavniji toliko gubitniji; možda je to razlog što 
Nančić prirodnost ponašanja izdvaja kao dominantnu 
karakteristiku romanesknog junaka. 

Prirodnost na kojoj on kao realista insistira ne može se 
postići praćenjem samo jedne karakterne crte koju bi 
posedovao junak, jer, ovaj se pokazuje kao splet različitih 
osobina što ga svojom ukrštenošću tvore kao realnu ličnost. 
Iz ovog proističe i neophodnost rekonstruisanja celine lika 
koja, kao idealni karakter, mora biti određena postupcima, 
a ne zamislima bez pokrića što ostaju u glavi romanopisca. 
Pisac može znati šta će se s junakom na kraju desiti (što 
uostalom, ni za čitaoca ne predstavlja veliku zagonetku) ali 
to ne sme i eksplicitno izreći unutar dela. On mora 
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omogućiti junaku da ovoga vodi njegova sudbina i logika 
same stvari. 

Šta je tu zapravo za nas danas sama stvar, to je nešto 
što bi tražilo poseban odgovor i pretpostavlja niz pitanja 
koja se ne nalazi u Nančićevom vidokrugu; za njega je 
upravo sama stvar vredna neposredne političke akcije, to je 
stvar za koju se pisac angažuje; ona istovremeno nije i bit 
umetničkog dela, dakle nešto što je konstituisano unutar 
samog dela, već je to cilj zbog kojeg delo uopšte i nastaje: 
izmenjeni svet. Ovde bi se moglo uočiti protivrečje; 
zalaganje za istinu u delu, s jedne strane, pretpostavlja da 
delo u samom sebi poseduje svoju bit do koje se dospeva 
čitanjem (kao i književnom analizom); istovremeno, 
ukazivanje na nešto van dela čemu se ovo usmerava, 
pokazuje kako ovo suštinu ima izvan sebe i kako se samo 
dovršava upravo u odnosu spram ove "spoljašnje suštine". 
Radi se tu o jednom statičnom i jednom dinamičkom 
viđenju suštine a što je rezultat nekih potonjih projekcija u 
principe tumačenja literarnog dela. 

Može se učiniti paradoksalnim da se Nančić zalaže za 
roman sa tendencijom a da istovremeno od njega zahteva i 
nešto više: delo treba da bude angažovano, ali ono mora biti 
vođeno svojom logikom, mora imati svoju unutrašnju 
opravdanost i ne sme biti bez pokrića pred stvarnošću u 
kojoj se sreće sa svojim čitaocima. Nančić uvek 
pretpostavlja posve određenog čitaoca i ovog vidi kao sudiju 
književnom delu u daleko većoj meri no kao uživaoca u 
jednoj fiktivnoj tvorevini; to je stoga što on ne može da 
izađe iz tog komunikativnog odnosa sa stvarnošću koju s 
jedne strane shvata kao izazov a s druge kao predmet koji 
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postoji samo zato da bi u narednom trenutku političkim 
sredstvima bio izmenjen. 

Ako kod Nančića nailazimo na sinonimnu upotrebu 
pojmova kao što su tendencioznost i realizam, danas ćemo 
ih najbolje razumeti ako se ima u vidu da je pod njima 
Laza zapravo mislio na angažovanu književnost pisanu 
samo s jednim jedinim ciljem: da bude društveno korisna. 
Književnost treba da je svesna ljudskog stradanja, a pisac 
mora sve vreme govoriti iz svog vremena; tu je već, razume 
se, sadržana i prećutna pretpostavka o postojanju 
sagovornika ali isto tako i pretpostavka o postojanju 
mogućnosti da društvo bude usavršavano. Nančićevim 
dobom vlada optimizam, to je vreme vere u mogućnost da 
defekti društva mogu biti otklonjeni, pa stoga nije nikakvo 
čudo što je u njegovim spisima prisutna neka neodoljiva 
želja za prosvećivanjem naroda a da se nijednog časa ne 
zapita da li taj narod uopšte želi da bude prosvećen na 
način kako to žele njegovi "prosvetitelji". 

Roman se po Nančićevom mišljenju razlikuje od drugih 
književnih vrsta: "roman pisati nije isto što i pisati kakvu 
brošuru, načelnu raspravu ili izneti najnovije rezultate 
realne nauke. Može ko imati u prstima svu nacionalnu 
ekonomiju, može poznat biti i sa najdelikatnijim naučnim 
stvarima, ali to ga nikako još ne osposobljava za pisanje 
romana. Slavni Hirtl je pripoznat autoritet u anatomiji, 
Darvin, Hekel i dr. u prirodnim naukama, Marks u 
političkoj ekonomiji, ali kad bi tim ljudima palo na pamet 
da napišu kakav roman, možda bi ispao mnogo gori, nego 
roman najgoreg nemačkog književnika" (Zastava, 1878/42). 
Za pisanje romana nije dovoljno vladanje činjenicama već je 

524 
 
 
 



 
 
 
potrebno i nešto više od toga: potreban je, pravilno ističe to 
Nančić, spisateljski dar. Ne treba misliti da on po svaku 
cenu hoće da mistifikuje darovitost kako bi onda piscu 
obezbedio neki poseban status; naprotiv: pisac je u funkciji 
dela i ovim zahtevom Nančić samo hoće da literaturu 
odbrani od praznog naklapanja onih koji su se izdavali za 
pisce a da se spisateljstvom nisu ozbiljno bavili. Pisac može 
biti samo onaj koji poseduje određenu intelektualnu istinu, 
onaj koji poseduje određenu "vrlinu" svojstvenu duši koja 
se očituje u načinu izlaganja. Na osnovu sveg izloženog 
može se zaključiti da je glavna zamerka Brankoviću 
pokazuje u njegovoj nesposobnosti izlaganja materije koju 
on nastoji da obradi a to znači da je za književnost 
nedarovit. 

Poznavanje načela i teorija samo je pretpostavka da bi 
pisac, na osnovu činjenica modernih nauka, mogao da 
"okomi koplje svoje satire i podsmeha na načela koja su po 
njegovom mišljenju štetna, nenaučna, ili koja su prost plod 
puke fantazije" (Srpstvo, 1883/20). Nančić je sve vreme 
protiv one vrste romana u kojima iznose samo interesantne 
scene, u kojima "nema misli ni za lek" te stoga kao 
pozitivan primer ističe romane N. Černiševskog i Ž. Verna. 
Pred piscem je uvek živa stvarnost a ne njen jednostavan 
pojam; on se prvo susreće s konkretnim zbivanjem da bi tek 
potom dokučivao sile koje ovaj iz osnova pokreću. Misli, 
koje će tek ovladati čitaocem, jesu nešto što tek nastaje u 
susretu čitaoca sa književnim delom i stvarnošću prema 
kojoj se ovaj uvek na svestan ili nesvestan način odnosi. Za 
promenu stava čitaoca spram stvarnosti mora se po 
mišljenju Nančića pobrinuti upravo književnik. Poput 
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Svetozara Markovića i Nančić ističe značaj modernih 
nauka, ali ih u vrednosnom smislu ne pretpostavlja "lepoj 
zabavnoj književnosti" koja je od neospornog značaja. 
Književnost ne postoji samo radi zabave i prekraćivanja 
dokolice budući da je u literaturi daleko važniji smisao, no 
način na koji se iznosi sadržaj dela pred publiku. Umetnost 
nema za cilj da nas prepusti utiscima što ih predmeti 
izazivaju u nama, pa čitaoca ne treba prepuštati nekoj 
neobaveznoj igri emocija; njegova obaveza je da se 
neprestano opredeljuje a tako nešto podrazumeva 
postojanje racionalnog jezgra u samom delu. Nančić taj 
racionalni momenat ne nastoji da nađe u stilu dela već 
prvenstveno u sadržaju, u korelaciji dela i njemu 
suprotstavljene stvarnosti. Pritom se ne postavlja pitanje 
odnosa dela i stvarnosti, jer, moglo bi se postaviti pitanje: 
ako je ono deo stvarnosti, odakle mu pravo da sudi toj istoj 
stvarnosti; isto tako: ako je literarno delo odeljeno od 
stvarnosti ostaje otvorenim pitanje kako na stvarnost ono 
uopšte može delovati. 

Rekli smo da Nančić negativno ocenjuje roman koji 
recenzira: "I tako, sumirajući sve do sad rečeno kaže on 
možemo slobodno reći: roman Pred zoru ne vredi ništa" 
(Zastava, 1878 /30); ipak, i pored negativnog stava spram 
ovog dela, moguće je precizno utvrditi kakav bi, po 
Nančićevom mišljenju, jedan roman zapravo treba da bude. 
To je moguće ako pođemo od negativnih određenja romana 
koja srećemo u ovom njegovom prikazu gde se romanu Pred 
zoru zamera se da (a) ne postoji jedinstvo rad-nje, da je (b) 
"grozno" uništen poredak, da (c) roman ima prevelik broj 
osoba (Nančić ističe kako na 15 tabaka ima 35 osoba), da se 
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(d) događaji ponavljaju, da (e) nedostaje zaplet, da (f) 
postoje delovi u romanu koji ne spadaju u samu stvar i nisu 
u vezi sa daljim tokom, tj. delovi koji su nebitni za 
portretisanje delujućih likova u romanu. Uvidom u ova 
negativna određenja romana lako je konstruisati koja bi to 
bila njegova pozitivna određenja; među ovima bi svakako 
dominirao zahtev za jedinstvom radnje, odnosno za 
postojanjem reda u oblikovanju celine. Broj osoba u nekom 
romanu mora biti u funkciji same radnje a ne rezultat želje 
pisca da literarno delo bude što komplikovanije i što 
nepreglednije. Takođe, u delu mora, po Nančićevom 
mišljenju, postojati zaplet i borba, ono mora biti 
struktuirana, a ne slučajna celina. Delovi ne mogu 
izgledati kao "nabacani vilama", kaže Nančić; to znači da 
struktura dela mora biti najprimereniji oblik u kojem tekst 
može egzistirati; ona odražava realni poredak kako stvari, 
tako i samog pisca koji sebe unosi u delo, pa "kakav je ko 
čovek, onako i piše" (Srpstvo, 1883/3). Ne treba misliti da 
Nančić smatra kako književno delo treba da predstavlja 
prost i čist izraz umetnikovih osećanja do te mere da bi se 
sve misli, vrline i mane junaka romana mogle povratno 
pripisati autoru; on ne želi da dospe u situaciju da ustvrdi 
kako je umetnost surogat stvarnosti već nastoji da je 
sagleda kao neki poseban, specifičan fenomen; ostaje, 
razume se, otvoreno pitanje koliko on u tome i uspeva. 
Umetničko delo se razlikuje od umetnikove biografije jer 
ono čini jedinstvo koje se nalazi u sferi bitno različitoj od 
sfere života u kojoj se umetnik kao realno biće kreće, pa bi 
se umetničko stvaranje u tom slučaju moglo shvatiti i kao 
jedan od načina delanja u realnom svetu čiji rezultat, samo 

527 
 
 
 



 
 
 
umetničko delo, ne egzistira na način egzistencije ostalih 
neposredno upotrebnih stvari iz naše okoline. U više 
navrata Nančić pohvalno govori o stanovištu realizma: 
"Realizam je obeležje našeg veka; sve se razvija na 
realističkoj osnovi, a pravac taj poniče iz samoga života, 
stvori ga potreba. Realizam treba da caruje i u 
književnosti, pa prema tome i u razdelu njenu koji nazvaše 
zabavni i pripovedački" (Srpstvo, 1883/35).  

Prikazujući Tomićevu poeziju on je rekao da se 
"realizam odlikuje punim poklanjanjem pažnje sadržini". 
Ovo je moguće očekivati kao posledicu njegovog odnosa 
prema funkciji književnosti, prema neophodnosti njenog 
angažovanja. Istovremeno, to je znak da Nančić manje 
pažnje poklanja fenomenu nadahnuća, da je daleko od 
uverenja kako delo iznenada izrasta iz bezličnosti pa bi 
umetnik bio samo posrednik u nastajanju dela, ali, s druge 
strane, Nančić veoma dobro vidi da je delo u velikoj meri 
predodređeno društvenom stvarnošću koju determiniše niz 
ekonomskih, socijalnih i političkih činilaca. Ostaje otvoreno 
pitanje u kojoj meri je književnost rezultat društvenih 
okolnosti u kojima nastaje, kao i u kojoj meri književnost 
ima uticaja na društvo. Sadržaj dobija primat nad formom: 
"Kod realista piše Nančić osnovno je pravilo da ne paze 
toliko na formu koliko na sadržinu, tj. ispituju prvo važnost 
sadržine, pa tek onda se osvrću na formu i ako je ova 
poslednja što uglednija, utoliko bolje po samu stvar po 
sadržinu" (Srpski list, 1880/8). Pisac polazi od sadržaja a 
ovaj će potom pronaći sebi odgovarajuću formu. Pod 
sadržajem Nančić podrazumeva temu, a pod formom 
književni rod. Iz ovog se vidi da on još uvek veruje u 
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prirodnu vezu reči i stvari: ove druge nastoje da sebi nađu 
najpogodniji izraz tako što će se smestiti u reči čija veza 
neće ostati vrednosno neutralna. Zahtevajući za značajni 
sadržaj i ugledniju formu on sugeriše da postoji određena 
vrednosna hijerarhija književnih rodova; mada se pod 
"uglednošću" ovde može misliti i na sam stil, očigledno je da 
Nančić tu na običan, reklo bi se, posve zdravorazumski, 
način razlikuje sadržaj i formu. Sadržaj čini tematika, siže, 
a formu književni rod i sam način izlaganja. Nančić 
očigledno insistira na formalnoj strani stvari a mnogo 
manje postavlja pitanje onoga kako kojim se fiksira bitna 
strana umetničkog u umetnosti. Budući da mu je važnija 
tematika no oblik izlaganja, on težište stavlja na poruku i 
pritom mu izmiče iz vidokruga upravo ono zbog čega se sve 
vreme obraćao literaturi; koliko god bio svestan njenih 
umetničkih čari i vrednosti što se u umetnosti kriju on nije 
mogao ništa učiniti da spreči upotrebu literature u 
vanliterarne svrhe. 

Za Nančića je tema u romanu značajna ako je crpljena 
iz realnog života (Srpstvo, 1883/5); tako se pokazuje da je 
sam realni život merilo vrednosti književnog dela. Govor, 
osećanja, delanje pojedinih ličnosti posledica je njihovog 
društvenog života. Kad je o realnom životu reč, Nančić je 
(možda prividno) kontroverzan: s jedne strane on kaže da je 
realni život najlepša poezija (Srpstvo, 1883/35), s druge, 
konstatuje da je realni život takav da se umni radnici tako 
nagrađuju da umiru od gladi (Srpstvo, 1883/5). Činjenica je 
da život u svoj svojoj surovosti sadrži istinu o sebi a isto 
tako činjenica je da prozni pisac ovu istinu treba i da 
prikaže. Mopasan je stoga i pisao da je "posle književnih 
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škola koje su nastojale da nam pruže iskrivljenu 
nadljudsku, pesničku raznežavajuću ili divnu sliku života, 
došla realistička ili naturalistička škola, čija je namera da 
nam pokaže istinu, samo istinu ništa drugo do istinu". 

Kako je moguće opisati život kakav on stvarno jeste, 
kako je moguće opisati samo istinu i ništa drugo do istinu, 
otvoreno je pitanje. Ta istina za kojom se teži uvek je istina 
određenog viđenja, a ovo ne može govoriti iz istine da bi 
kazivalo istinu. Određivati tačku iz koje je moguće govoriti 
istinom o istini ovde je posebno teško a Nančić sebi takvo 
pitanje ne postavlja jer ide za krajnje pragmatičnim 
ciljevima. 

Uprkos isticanju svih stavova koje bismo mogli 
prihvatiti kod Nančića mora se ukazati i na njegovu 
isključivost, netrpeljivost pa i netolerantnost. Možda, kad 
je o Brankoviću reč, to je i stoga što je ovaj završio studij 
medicine koji Nančić nije okončao, pa je ta netolerantnost 
pre posledica nekih ličnih odnosa i prestiža u omladinskom 
pokretu. Ovom u prilog ide i oštra kritika upućena u to 
vreme popularnom srpskom književniku Jaši Ignjatoviću 
za kojeg, u jednom podužem prikazu, Laza piše da je 
"plaćeni žurnalista i prodana duša" (Zastava, 1885/49), a 
što očigledno beše posledica njihovih različitih političkih 
shvatanja. Nančić prebacuje Ignjatoviću da igra jadnu i 
žalosnu ulogu na političkom polju. Tema njegove kritike je 
roman Jaše Ignjatovića Stari i novi majstori, dobio je 
tadašnju nagradu Matice srpske čiji iznos Nančić nije 
zaboravio da spomene. Ako prihvatimo i ovu Nančićevu 
negativnu ocenu nećemo pogrešiti zaključujući da je po 
sredi još jedan dobar primer kako književnost može da 
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bude "ubitačno oruđe" u službi politike. 
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5. Suštastvo dramskog stvaralaštva 
 

Vršac je grad sa vekovnim kultom pisanja i štampanja 
knjiga, novina i časopisa; Nančić i njegovi prijatelji 
književno-kritičkim i dramskim tekstovima samo 
nastavljaju ono što su generacije pre njih započele i pritom 
neguju poseban stil i specifičan odnos prema tekstu i 
njegovom objavljivanju. Vršački socijalisti većinu tekstova 
ne potpisuju; autori su tad svima bili poznati, a mi ih već 
teže dešifrujemo pa su nam danas polemike među njima 
najznačajnije izvor utvrđivanja autorstva jer nam je ostala 
nedostupna njihova prepiska sa cenzurom. Neke od autora 
možemo odrediti po stilu i načinu mišljenja kojima odišu 
tekstovi kojima se bavimo. Za dve godine, koliko je izlazio 
list Srpstvo (1883-1884), u njemu je objavljeno 
sedamdesetak prikaza pozorišnih predstava. Iako su 
nepotpisani, sa sigurnošću se može tvrditi da ih je sve 
napisao tadašnji glavni urednik lista Laza Nančić. 

Ovo tvrdim polazeći od toga što je Nančić već ranije 
izrazio vidan interes za pozorište (napisao je dramski tekst 
Mara, a verovatno i raspravu Pozorište na zapadu i kod 
nas koju je, po njegovom svedočenju, čitao u Gracu, u 
akademskom društvu Srbadija tokom 1880) a i stoga što 
tada u Vršcu sem njega nije bilo u to vreme većeg znalca 
pozorišta; pogrešno bi bilo ove tekstove pripisivati nekom 
drugom, Lazi Vezenkoviću, recimo; ovaj će ostati poznat 
kao značajan fiskulturnik i propagator fizičke kulture a i 
kao ljubimac vršačkih mladih dama123; mnogo je radio ali je 

123 Što je uticalo na to da o doprinos Laze Vezenkovića razvoju 
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malo pisao; s druge strane, Nančić kao odgovorni urednik 
lista nije mogao izbeći sudbini većine izdavača tog doba 
koja se ogledala u nekom nepisanom pravilu da: ako želiš 
da objavljuješ list, ne smeš se oslanjati na pomoć 
saradnika, već moraš zasukati rukave i najveći deo 
tekstova napisati sam. Upravo zato, pozorišnim kritikama 
provejavaju sve one rečenice koje smo mogli sresti u 
njegovim spisima čije se autorstvo ne može osporavati. Iako 
Nančićev spis Pozorište na zapadu i kod nas, za koji on 
kaže da je objavljen, kako je već pomenuto, do danas nije 
pronađen, to ni najmanje ne sprečava da se na osnovu 
tekstova koje znamo rekonstruiše njegova imanentna 
teorija pozorišnih umetnosti. Ovde koristim izraz teorija 
pozorišnih umetnosti i time izbegavam izraz estetika 
pozorišta budući da ovaj drugi može doneti niz 
nesporazuma usled pogrešne upotrebe reči estetika a ovde 
mi i nije cilj da do kraja razvijam ono čega kod Nančića 
očigledno nema; naprotiv: želim da pokažem kako se iz 
razbacanih misli može iskonstruisati jedno koherentno 
stanovište, celovit odnos prema onoj umetnosti koja s 
obzirom na Nančićev politički angažman mora biti ne samo 
od najvišeg značaja, već jedno od osnovnih oruđa političke 
borbe. 

Ako bismo hteli makar i preliminarno da ocrtamo opšti 
stav o Nančićevom odnosu prema pozorištu, moglo bi se 
konstatovati kako je Laza potpuno svestan velike uloge 
koju pozorište može imati pa mu pisanje o pozorištu nije 

fizičke kulture u Vojvodini od strane nekih savremenih 
istraživača nije vrednovan polazeći od njegove osnovne 
delatnosti. 
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povod samo za izlaganje nekih svojih kritičkih pogleda o 
umetnosti, već ponajpre povod da raspravlja o političkoj 
situaciji vremena u kome živi. O delima što se prikazuju na 
sceni, kao i o kvalitetu njihovog izvođenja Nančić nema 
uvek neko dobro mišljenje, ali možda ponajpre zato što od 
pozorišta očekuje da bude društvena kritika i to u času kad 
ovo, idući jednim drugim putem, sve više postaje zabava. 
Sve izrazitiju tendenciju svođenja pozorišta na mesto puke 
zabave uočavao je i Svetozar Marković koji nije mnogo 
pisao o pozorištu, ali je, kritički se osvrćući na njega, u 
jednom pismu iz Novog Sada kazao: "ja to ne govorim za 
pozorište uopšte: šta bi ono trebalo da bude ja govorim za 
naše srpsko pozorište ovakvo kakvo je danas ovde i u 
Beogradu. Ono je lepo za uživanje ljudi, koji za to imaju 
volje i novaca" (Radnik, 1872/38). Svetozar kritikuje 
pozorišni repertoar u Novom Sadu i konstatuje da je 
jednako loš kao i u Beogradu, da pozorište pruža uživanje 
ljudima koji imaju vremena i novca. Nančić je sledeća 
"generacija" koja se vaspitava u pozorištu i koji očekuje da 
ovo bude vaspitavalište. On je protiv toga da se u pozorištu 
u dopadljivom ruhu prikazuje ono što je ružno i nemoralno 
te pozorište ne vidi kao mesto igre lepog privida već 
isključivo u funkciji određenih društvenih potreba. On 
smatra da realni život mora biti motivska osnova dramske 
književnosti i pozorišne predstave; u prikazu drame 
Lovorika i prosjački štap od K. Holtaja čitamo da je "osnova 
te drame zdrava, jer je crpena iz realnog života, iz života 
kao takvog" (Srpstvo, 1883/5). Predmet dramskog dela je 
dakle svet, svet kao takav, svet u svoj njegovoj realnosti i 
objektivnosti. Nančić insistira na realnosti drame u kojoj 
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nas ne interesuje glumac već čovek koji je "takav i takav u 
životu" (Srpstvo, 1844/49), pa je vidan pokušaj 
uspostavljanja identiteta stvarnosti i dramskog prikaza, s 
jedne strane i primat poruke nad veštinom glumaštva, s 
druge. 

Ako je po sredi prikazivanje nekog istorijskog 
događaja, dramski pisac po Nančićevom mišljenju mora 
insistirati na autentičnosti prikazivanja. U prikazu 
Obernjikove drame Đurađ Branković (prevod Jovana 
Đorđevića) Nančić piše kako je poželjno da se pisac komada 
s istorijskim sadržajem "što više istorijskih istina drži" 
(Srpstvo, 1883/6) i primećuje da velmože koje dolaze 
Despotu ne smeju delovati kao neozbiljni momci, već kao 
uvaženi poslanici; nadalje, ne može toj predstavi kao 
muzička podloga biti Rakocijev marš (a zna se i ko je bio 
Rakoci u vreme revolucije 1948/49.). Nančić ne insistira na 
neophodnosti da drama slepo preslikava stvarnost; zna on 
da postoje pesničke slobode koje dozvoljavaju da se, radi 
uverljivosti, odstupi od istorijske istine, te da verno 
opisivanje nekog događaja nije jedini zadatak dramskog 
pisca. Istovremeno, Nančić nije ni protiv modernizacije u 
pristupu nekom tekstu, niti je protiv interpretacije nekog 
događaja, ali je protiv narušavanja logike same stvari, jer 
zna da te nelogičnosti remete uživanje gledaoca. Njegove 
primedbe u upravo pomenutom slučaju upućene su ne 
autoru već izvođačima koji kvare "istoričesko čustvo" u 
gledaocu. Ako bi danas neko i postavio pitanje da li bi 
zadatak glumaštva trebalo da bude buđenje istorijskih ili 
estetskih osećanja, Nančić se pred takvom dilemom nije 
našao: zalažući se za istorijsku istinu zalagao se zapravo za 
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primat činjeničnog nad umetničkim. 

Sasvim je razumljivo što ćemo kod Nančića naći tezu 
kako dramski tekst treba da se zasniva na sadašnjoj 
realnosti, da bude satkan od "scena koje odgovaraju 
faktičkom životu"; on s razlogom ističe da okolnosti u 
kojima neki junak dela moraju biti takve da iz njih nužno 
sledi kako njegovo postojanje tako i ponašanje. Budući da 
drama (o kojoj piše) pripada "romantičkoj školi" njoj bi se 
moglo pre svega zameriti to što ona (a) ne tretira društvene 
odnose i što (b) omogućava nedosledno ponašanje junaka, a 
ovaj, po mišljenju Nančića, mora biti saglasan ideji koju 
zastupa. 

Polazeći od stava o neophodnosti društvenog 
angažovanja svakog dramskog pisca, Nančić od dramskog 
dela očekuje da bude kritika vladajućeg morala; u prikazu 
drame Mozera i Šentana Rat u mirno doba (koji smo ranije 
pomenuli u jednom drugom kontekstu) čitamo: "A i sami 
smo za to da se kritički i u književnosti i na pozornici iznosi 
današnji vladajući moral, te tako pripomoći u nečem, da se 
isti uništi, ali apostrofirati današnji moral, iznositi 
današnje gnusne slike iz društvenog života u lepom i 
dopadljivom ruvu - to je krajnja demoralizacija i mi 
nemamo dosta reči da je osudimo" (Srpstvo, 1883/8). 
Vladajući moral za Nančića je nemoral; njegovim 
osporavanjem dovode se u pitanje i sve one vrednosti na 
kojima počivaju tada vladajući društveni odnosi. Ovde se 
sreće teza o vaspitnoj ulozi pozorišta koje treba moralno da 
vaspitava gledaoca tako što će kritički pri-kazivati stari 
vladajući moral a što podrazumeva da prema vladajućem 
društveno prihvaćenom sistemu vrednosti već postoji 
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određen kritički (negativan) odnos, te da postoji jedno 
drugačije, alternativno stanovište s kog bi se mogli 
određivati moralni principi. Autor ne sme iznositi na scenu 
događaje prema kojima ima neutralni, nekritički odnos; 
može se mnogo šta desiti u životu ali to po svojoj prirodi ne 
zavređuje unapred da bude predmet dramskog dela; 
zbivanja prikazana na sceni moraju sadržati u sebi kritiku 
kao i stav autora prema realnom životu, pa samo 
opredelenje za određenu temu pretpostavlja i određen 
izbor. Na taj način dramsko delo se već izdvaja iz sveta 
stvarnosti, ono je izborom detalja derealizovano i 
prevedeno u sferu fiktivnog. Ono što Nančića ovde posebno 
interesuje jeste način komuniciranja sfere realnog i sfere 
fiktivnog. Ako ova druga na nužan način mora 
determinisati stvarnost, ako mora delovati na gledaoce, 
jasno je da Laza sferu umetničkog rastvara u ravni 
stvarnosti pri čemu je dramsko delo samo početak i 
nastavak stvarnosti. 

Kako je svako angažovanje uvek i angažovanje za 
nešto što vrednost ima u svetu života, Nančić kritikuje 
romantičarsku dramu jer ona "sobom nosi samo zabavu". 
Nije tu najveći greh zabava, već činjenica da tu imamo 
samo zabavu. Posve je očigledno da Nančićeva kritika 
dramskog dela pretpostavlja realističko, racionalističko 
stanovište koje zahteva od dela da služi određenim 
političkim ciljevima i zadacima što ih postavlja duh 
vremena. Ovaj Nančićev stav je u saglasju s mišljenjem 
njegovog doba; srećemo ga u prvom paragrafu Ustava 
Srpskog narodnog pozorišta iz 1861. gde se kao osnovni 
zadatak pozorišta ističe potreba da se "srpska pozorišna 
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umetnost stvaranjem i prikazivanjem ukoreni, razvije i 
rasprostre u srpskom narodu, s tim da to za njega ne bude 
samo način duhovne zabave, nego da se njome ostvari i 
težnja naroda za lepim i višim narodnim životom"124. Posve 
je očigledno da u zahtevu za lepim i višim narodnim 
životom treba videti istovremeno i kritiku tadašnjih 
"narodnih odnošaja" koji behu posledica ubrzanog 
raslojavanja društva osamdesetih godina prošlog stoleća u 
Vojvodini. 

Da se Nančić nalazi na stanovištu realističkog 
pristupa dramskom delu, vidi se i po tome što on insistira 
na psihološkom izvođenju pojedinih likova, pa će stoga, 
kritikujući romantičarski pristup stvarnosti, kakav se sreće 
u Merisovoj drami Sirotinjski advokat, istaći kako tu 
"pojedini karakteri nisu dovoljno psihološki izvedeni", a to 
nas već sasvim jasno asocira na sličan stav kakav smo sreli 
u Nančićevoj kritici Mihajlovićevog romana Pred zoru: 
"Psihološka strana (a to bi trebalo da je glavno) "romana" 
ne da je slaba nego je nikakva. Pisac je svuda 
konsekventno izbegao da psihološki razvija delovanje 
pojedinih ličnosti" (Zastava, 1878/30). Psihologija ličnosti 
ospoljava se na sceni samo kroz delovanje nosilaca radnje 
pa to onda mora podrazumevati i doslednost u postupanju, 
konsekventno delovanje ličnosti što se samo delanjem 
ostvaruju u svojoj istinitosti. Više je no očigledno da je 
Nančić protiv nemotivisanih skokova u dramskom delu jer 
se tako junacima oduzima realan život pa njihovo delovanje 
na sceni izgleda krajnje neuverljivo. Interesantno je da 

124 Spomenica SNP (1861-1961), Novi Sad 1961. str. 32. 
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Nančić, zalažući se za "pozorišni realizam", osnovni 
zadatak glumca vidi u tome da gledaoca tako zanese da 
ovaj više ne gleda glumca "nego čoveka koji je takav i takav 
u životu" (Srpstvo, 1884/49); glumac treba da zanese, da 
oblikuju neku drugačiju, nestvarnu, a istovremeno 
najrealniju, jedino moguću situaciju. Glumac se podvaja, i 
ostajući čovek od ovog sveta gradi lik koji, našavši se u 
jednoj "istinskoj" stvarnosti, jeste jedina realnost sveta. U 
napisu o drami A. Nikolića Zidanje Ravanice Nančić kaže 
da prikazivanje mora biti egzaktno (Srpstvo, 1884/46); 
samo naučan, realistički pristup je istinit, dok drame, 
poput one Holtajeve, što poseduju "mnogo romantizma, i to 
onog nemačkog, što će reći najgoreg, sadrže u sebi mnogo 
neprirodnosti, te puno takvih scena koje ne odgovaraju 
faktičnom životu" (Srpstvo, 1883/5). Drama stoga može biti 
i dobra, ali da istovremeno "pati od suviše bolesnog 
romantizma" (Srpstvo, 1883/8). Ovo nije primer kako se 
može koristiti "medicinska" terminologija, već mesto gde se 
vidi kako i u kritici romantizma i napokon u njegovom 
kritičkom postupku uopšte postoji izvesna gradacija: drama 
može biti i romantičarska, ali ne suviše. Ima opravdanja da 
se postavi pitanje: šta Nančić zapravo podrazumeva pod 
romantičarskim? Da li samo ono što bi bilo suprotno 
realizmu ili bi u romantičarska dela spadala i neka od onih 
kojima se nije mogla poreći umetnička vrednost? Nančić se 
zalaže za realističko pozorište u kojem glumac treba da 
"egzaktno izvodi ulogu". Znači li to da se umetnost glumca 
svodi na najmanju moguću meru a da u prvi plan dolazi 
politička valjanost, odnosno, politička dimenzija dramskog 
teksta? Koje se slobode ostavljaju glumcu? Očigledno je da 
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na ovom mestu Nančić glumaštvu kao posebnoj umetnosti 
ne poklanja posebnu pažnju, već se pre svega usredsređuje 
na predmet glumčevog izvođenja. Čini se da on tu ispušta 
iz vida upravo onu odlučujuću, umetničku dimenziju 
pozorišne umetnosti, onu dimenziju bez koje umetnost 
jednostavno ne može postojati. Vođen "egzaktnošću 
izvođenja" Nančić previđa osnovni razlog zbog kojeg 
umetnost uopšte postoji: ona nije to što jeste stoga što bi 
govorila o svetu van sebe ili da bi ga ispravljala, već 
umetnost prvenstveno postoji da bi iz sebe gradila 
sopstveni svet u kome će gledalac moći da pronađe svoje 
zagubljeno, a jedino pravo, istinsko ja. Ovde Nančić piše o 
umetnosti a da ne vidi njenu pravu snagu i moć, ne vidi ono 
umetničko te umetnosti. Ističući vaspitni značaj pozorištne 
umetnosti Nančić razlikuje dva tipa morala: prvi je 
takozvani vladajući moral, o kojem on govori kao o 
nemoralu, i koji je rezultat odnosa u društvu, a drugi je 
onaj moral za koji se on zalaže, to je moral čoveka "kakav 
ovaj treba da bude"; Nančić smatra da svaki čovek poseduje 
"moralno čustvo" i za takvog čoveka on kaže da je solidan 
čovek; zadatak pozorišta bio bi izgrađivanje upravo takvog 
čoveka. Zato je od posebne važnosti izbor pozorišnih 
tekstova, jer, budući da pozorište poseduje obrazovnu 
snagu ono mora davati tekstove koji sadrže tendenciju a ne 
da ovi budu prazni poput šaljive igre A. Šrajbera Jezuita i 
njegov pitomac čiji prikaz Nančić započinje rečima: "Ovo je 
parče puno praznine, bez ikakve tendencije..." (Srpstvo, 
1883/6). Dramsko delo pored zabave mora da sadrži pouku 
i zato se od pozorišta traži da bude narodna škola, mesto 
gde se zbira vasceli narod; pozorište je neka najopštija 
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škola, mesto gde se formira zajedničko mišljenje. Ovde je 
sadržana i očuvana temeljna Nančićeva pretpostavka da 
umetnost mora delovati na društvo, da ga neprestano 
menja. On ni jednog časa ne postavlja sebi pitanje: treba li 
umetnost da menja društvo, ili, može li ona da ga menja, 
budući da se odgovor sam po sebi već unapred 
pretpostavlja. 

Drama se tako pokazuje kao sredstvo konsolidovanja 
društva. Zabavnost pripada zabavištu, ali od pozorišta se 
traži i da bude narodna škola; ono ne sme da "pada s nivoa 
narodne škole na narodno zabavište, i to zabavište gornjih 
slojeva narodnih" (Srpstvo, 1883/6); to, opet, znači da 
pozorište ne sme biti elitističko, već demokratsko, na taj 
način što će zadovoljavati potrebe svih društvenih slojeva. 
Ono ne postoji da bi viši slojevi društva u njemu našli 
razbibrigu, već da bi se sav svet moralno preobrazio; što se 
rđavog ukusa publike tiče, uzroke tome ne treba videti u 
samom pozorištu već u okolnostima i odnosima u društvu 
koji ljude "satiru umno, materijalno i moralno" (Srpstvo, 
1883/10). 

U prikazu već pomenutog Šrajberovog dela Nančić 
piše: "Ovo parče je puno praznine, pa ipak te veseli, ipak se 
smeješ, kao da se smeješ i ćaskanju pripoznatih šaljivčina, 
ma ne bilo misli, ma ne bilo duha u njihovoj šali. Prosto 
utučeš veselo i prijatno dva-tri sata, a nisi ništa naučio, 
nisi se ničemu poučio" (Srpstvo, 1883 /6). Možemo se u 
pozorištu i lepo zabaviti, ali, ako izađemo iz njega bez 
pouke, onda je ta predstava ipak manje vredna. Pozorište, 
insistira on, mora biti "prava narodna škola, i to, ako ne 
ukupnog radničkog naroda, a ono bar publike što odlazi u 
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pozorište" (Srpstvo, 1884/46). Nančiću je jasno da u 
pozorište ne idu svi, da pozorišnu publiku čine samo neki 
društveni slojevi, a da ovi svojim ukusom utiču i na 
pozorišni repertoar, pa domaća inteligencija više ceni 
bezvredna dela Mozera i Šentana u kojima se ne 
tematizuju "narodni problemi". U prikazu Trifkovićeve 
šaljive igre Školski nadzornik kaže se da je to delo 
"začinjeno zdravim humorom i šalom, i kad bi ovakva dela 
istisla iz pozorišnog repertoara bljutave i besmislene 
Mozerove i Šentanove komedije, onda bi naše narodno 
pozorište stajalo na pravoj visini umetnosti" (Srpstvo, 
1883/10). Tako Nančić, vidimo to jasno i ovde, nije ni protiv 
smeha, ni protiv humora na sceni; on je samo protiv onih 
drama koje sve svode na šegačenje i lakrdiju; takvim 
"šaljivim igrama" koje prelaze u lakrdiju mesto je smatra 
on, u cirkusu ili na vašaru. Narodno pozorište je narodno 
vaspitavalište pa praznim i ništavnim delima dražiti 
publiku na smeh ne znači pritom i njeno vaspitavanje. 
Premda, kako je već rečeno, ne znamo Nančićev tekst 
Pozorište na Zapadu i kod nas moguće je, kad je o ovom 
problemu reč, rekonstruisati njegovo shvatanje. U 
pomenutom prikazu Šrajberove igre Jezuita i njegov 
pitomac, ukazujući na beztendencioznost dela Nančić kaže: 
"Zapadna pozorišta odavno hrane svoju publiku ovakvim 
delima, pa eto i naše kao da hoće tim tragom da udari, te 
izgleda da se svaka ma i najplemenitija ustanova u 
današnjem društvu mora pretvoriti u njenu protivnost - u 
nakaradu i komediju" (Srpstvo, 1883/6). Nedostak 
tendencije se pokazuje kao osnovna karakteristika 
pozorišnih dela na Zapadu koja nekritički prikazuju 
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vladajući moral i pate od "suviše bolesnog romantizma". 

Publici se zamera što ne gleda dela domaćih autora, a 
domaćim autorima se zamera što sadržaje svojih dela ne 
uzimaju iz nacionalne istorije; o Milanu Jovanoviću, autoru 
drame San i java, Nančić piše: "Ovom dramom g. Jovanović 
je dokazao da ima eminentno dramsko-pesničkog dara, a 
vrednost mu proizvoda mnogo bi više u ceni u našim očima 
skočila, kad bi bila crpljena iz naše istorije. Očekivati je da 
će pesnik idućeg puta u našoj narodnoj istoriji potražiti 
materijala za svoje dramatske pesničke stvorove, a bude li 
ga ustražio, to će ga zacelo u obilatoj meri i naći" (Srpstvo, 
1884/53). Ovaj navod čini se posebno interesantnim: Nančić 
kritikuje publiku koja se okreće nekim idealima Zapada, 
napada pritom romantičarsko pozorište a zalaže se za 
korišćenje motiva iz nacionalne istorije. Njegova kritika, to 
je vidno, nije na poziciji vladajućeg ukusa, pa se u njoj 
manifestuje Nančićev i dalje vidan borbeni stav, njegova 
rešenost da bude na strani onog što je društveno 
progresivno; istovremeno, svestan je i činjenice da sudbina 
pozorišta u velikoj meri zavisi od ukusa publike: "Mi znamo 
kaže on da se pozorišna uprava mora obazirati na ukus 
publike, u koje je ukus takav, kao što je bio u nemačkog 
književnika Bernea na samrti, koji je na lekarevo pitanje 
Kakav vam je ukus odgovorio: rđav, kao i u svih Nemaca" 
(Srpstvo, 1883/10). Zato Nančić ne krivi pozorišnu upravu 
već samo "okolnosti i odnošaje u kojima se danas nalazimo 
i koji nas satiru" (Isto). Nančić ipak smatra da za srpsku 
publiku njegovog vremena još uvek ima spasa: "u naše 
publike ukus još nije tako pokvaren, kao što je to slučaj kod 
"prosvećene" zapadne publike koje rasklancane i 
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razmlitavljene živce mora da potresaju dela bez ikakve 
književne vrednosti, ali puna otrova što opija i zanosi 
književnim hašišom" (Srpstvo, 1884/52). Dela na Zapadu 
bez književne su vrednosti, a pritom puna otrova, opijaju i 
zanose, a ne vaspitavaju. Ovde bi se čoveku činilo da je 
Nančić pre Platonov no Svetozarev učenik. Stvar je ipak 
mnogo jednostavnija: svi oni zastupaju tezu o vaspitnom 
karakteru umetnosti, svima njima se kao primaran 
zadatak umetnosti pokazuje potreba za vaspitavanjem, jer, 
"ukus publike treba doterivati, nikako pak od pozornice 
napraviti prostu vašarsku komedijašnicu, kao što su to 
mnoga, vrlo mnoga pozorišta na Zapadu, iako su velelepno 
sazidana, i ako odgovaraju svim zahtevima veštine u 
pogledu tehnike" (Srpstvo, 1884/46). Pogrešno bi bilo 
misliti da Nančić vođen idejom o primarnom značaju 
tendencije u dramskom delu i njegovom prvenstveno 
pedagoškom i ideološkom funkcijom, zapostavlja važnost 
glumačkog umeća i isticanjem značaja glumaštva on se 
približava nekim savremenim stavovima; premda, u većini 
slučajeva, na kraju kritike deli pohvale glumcima, ipak im, 
mada ređe, a s mnogo obzira upućuje i poneku zamerku; 
tako, glumcima Doniću i Milosavljeviću koji su 4. novembra 
1884. igrali u predstavi J. Sigetija Stari baka i njegov sin 
husar, koju je posrbio J. Đorđević, Laza Nančić zamera što 
svoje uloge tumače s mnogo neprirodnosti i da 
"neprirodnim kretanjem neće nikad ništa postići". U ovoj 
kritici on zamera što komičnu ulogu glumci "previše 
komično" igraju tako da komika ne proizilazi iz situacije, 
već iz preterane težnje za zasmejavanjem publike. 
Neprirodnost, kaže on, izaziva kod gledalaca nakaradnost i 
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smeh. Zadatak koji se postavlja pred glumca je prirodnost. 
Poznato je da se svakodnevni život razlikuje od života 
prikazanog na pozornici i prirodnost u prvom slučaju je 
neprirodnost u drugom; neprirodnost na pozornici treba da 
prirodno deluje na gledaoce i da im sugeriše prirodnost 
realnog života. Ako je za dobrog glumca najteža stvar u 
glumaštvu da igra lošeg glumca, onda je jednako teško 
dobro igrati rđave karaktere. 

U prikazu drame Gospođa iz Sen-Tropeza Nančić 
primećuje da naslovna uloga "sasvim odgovara 
individualnosti gospođe prikazivačice, pa zato je ova /istu/ i 
odigrala dobro" (Srpstvo, 1884/53). Iz ovog bismo mogli 
zaključiti da su na dobrom putu oni koji pri podeli uloga 
imaju pre svega u vidu prirodu i karakter glumaca. Sve 
uloge ne pristaju dobro jednom glumcu, jer "strast ostaje 
strast, samo je razni ljudi na razne načine izražavaju". 

Kritički se osvrćući na glumu Dinića i Barbarića u 
šaljivoj igri µumska ruža, smatrajući da bi ovoj dvojici 
"trebalo želeti što više vatre u predstavljanju, što više 
toplote u izrazu svojih osećanja" (Srpstvo, 1883/6), Nančić 
ističe emotivnost kao podlogu tumačenja scenskog lika; 
glumac se mora uživeti u svoju ulogu, on mora sve 
dimenzije strasti koju ovaploćuje do kraja da istakne. 
Njegov je zadatak da bude i strastven, i uverljiv i logičan; 
od njega se traži da prati misao pisca teksta. Dimitrijeviću 
se, koji (u delu E. Tota Seoska lola) igra paorskog momka, 
zamera što "iznosi pravog blesana, što nikako ne leži u 
nameri samog pisca komada" pa je time, je po mišljenju 
Nančića, glumac unakaradio i pisca i komad (Srpstvo, 
1883/14). Ono što se već na prvi pogled odmah zapaža u 
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Nančićevim kritika svakako je nedostatak reditelja; njega 
tu jednostavno nema. Postoje samo delo i glumci i zadatak 
ovih je da "prate nameru pisca". Glumac "mora strogo da se 
pridržava okvira celokupne dramske radnje" (Srpstvo, 
1884/52); on ne sme da se "ocepljuje od ostale drame" jer 
glumaštvo je veština zasnovana na mišljenju i 
emocionalnosti: glumac ne sme "na svoju ruku da igra i za 
efektom da teži, zaboravljajući da je on tek jedan deo cele 
umetničke radnje, koja svojom celokupnošću treba u ovom 
ili onom pravcu da utiče na osećaje gledalaca". Ako je 
glumac "deo umetničke radnje", onda se mora pridržavati 
svoje uloge i tako u celosti slediti namere pisca; u 
protivnom, u trci za nekim spoljnim proizvoljnim efektima, 
"umetnička radnja će postati iluzorna" i sve će se svesti na 
"šarlatanstvo u glumačkoj umetnosti". 

Iako je Šilerova drama Razbojnici bila "brižljivo i 
skladno" izvedena, glumcu Đorđeviću se zamera što je igrao 
starijeg čoveka "iza kojeg je izostalo telesno kretanje"; 
Nančić se nada da će mu "posle dubljeg studiranja poći za 
rukom da ovu ulogu bolje izvede". Tako se kao jedan od 
zadataka koji se postavlja pred glumca ističe: studiranje 
uloge kako bi ono prikazano na sceni bilo realno i puno 
života.  

U prikazu Mozerove šaljive igre Bibliotekar Nančić 
piše: "ovo je parče smesa komičnih scena, koje su jedna na 
drugu nabacane kao vilom, i proizvode u gledaoca prosto 
smej, no ne utiču nimalo na centralni organ živaca, na 
sedište čovečije duše, na mozak. Pisac govori o svačem, i o 
zaduživanju i o pomamnim i osetljivim krojačima, o 
konjima i ljubavi, o spiritizmu i o nestašnim devojkama, 
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jednom rečju, cela ova "šaljiva igra" nije nikako jedno 
organsko i harmonično obrazovano delo, već su pojedini 
samostalni delovi, skupljeni s brda i s dola, pa silom 
ututnuti u celinu, kao mnogobrojne i raznovrsne zakrpe na 
izanđalim čakširama; stoga to delo neće moći sebi 
izvojevati stalno i počasno mesto u nemačkoj literaturi, iz 
koje je na naš jezik prevedeno, već će samo privremeno 
mamiti u pozorište publiku, koja voli da se bezbrižno smeje 
i zabavlja" (Srpstvo, 1883/10). Nabrajanje nedostataka koje 
Nančić nalazi u ovom dramskom delu neodoljivo nas 
podseća na zamerke koje je nekoliko godina ranije uputio 
Mihajlovićevom romanu Pred zoru; za dramsko kao i za 
prozno delo, očigledno, važe ista pravila: ono mora biti 
organska celina, a ova, može biti ugrožena ili krivicom 
autora ili krivicom glumca kojem je tekst poveren. Tako se 
u prvi plan iznosi pitanje celine: da li je reč o nečem što je 
jednom za sva vremena fiksirano od strane autora i 
egzistira na uvek jednak način, ili se tu radi o nečem što se 
u izvesnoj meri može narušiti interpretacijom a da ipak i 
dalje ostane identično sebi? Drugim rečima: zavisi li celina 
jednog dela samo od autora ili u istoj meri i od njegovih 
izvođača? Na taj način postavlja se pitanje egzistentnosti 
umetničkog dela i ovo pitanje ostaće kod Nančića 
nepromišljeno. Ponekad se desi iskliznuće, kao u drami J. 
Rozena Ej, ljudi, što se ne ženite, i to zato što je neki od 
izvođača "svratio s puta kojim je trebalo ići, pa otuda 
predstava u celosti svojoj nije imala takozvane okrugline, 
nije obrazovala organsku celinu, te stoga je i sam komad 
gubio od svoje, inače ne baš bog zna kakve, vrednosti" 
(Srpstvo, 1884/52). Insistiranje na "okruglini" dela 
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podrazumeva da ovo bude celovito, da ima početak, sredinu 
i kraj. S druge strane, ima tekstova koji u celini mogu biti 
dobri a da se ipak ne dopadnu publici; takva je recimo 
predstava Ž. Anda Marki Vilmer koja je "više za čitanje, no 
za predstavljanje, jer tromošću delanja mori publiku, a 
mnoga lepa i zdrava misao propada pošto glumac ne može 
nikako da se tako udubi u duh jednog književnog dela, kao 
što je pažljivom čitaocu to moguće" (Srpstvo, 1884/46). 
Pomenuto delo je pre prozno delo no dramsko, ono je više 
namenjeno čitanju no izvođenju na pozornici. Moguće je i 
da dela, kao što je Seoski lola, nemaju dramatske 
savršenosti ali bi mogla "u pogledu radnje i neprekidnosti 
kako se jedan događaj za drugim niže, kako celo delanje 
bez zastajkivanja i dugačkog pripovedanja teče, mnogim 
dramama i tragedijama i uopšte pozorišnim komadima za 
primer služiti" (Srpstvo, 1883/14). Glumac dela, a ne 
pripoveda, on ne prepričava misli već ih pretače u radnju; 
on delom govori a govorom sugeriše akciju. I dok čitalac 
romana ili priče uvek ima mogućnost da se vrati na neku 
od prethodnih rečenica, tako nešto je gledaocu u pozorištu 
nemoguće; tu se dramsko delo pokazuje kao vremenski 
nepovratno, pa ga i Nančić vidi kao neprekidno nizanje 
događaja. 

Kada se ima u vidu sama publika, Nančić piše da ima 
mnogo nekritičke publike pa to iziskuje da pozorišni 
repertoar bude pažljivo biran; nekritička publika nalik je 
deci koja se povodi za lakrdijama i bezvrednim delima. 
Zato su važna dela koja u sebi nose pouku, a ova je "nauka 
koju publika k srcu prima"; reč je tu, očigledno, o nauku 
koji se odnosi na opšte stvari. Prikaz drame E. Skriba Čaša 
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vode Nančić završava tako što kaže da je u tom komadu 
"izdata monarhičnom načelu na najjevtinijoj hartiji 
svedodžba siromaštine; upravo je ovo monarhično načelo 
pokazano publici u pravoj njegovoj vrednosti i značaju, pa 
dobro bi bilo kad bi publika tu nauku i k srcu primila, a 
čovek se koristiti može i treba svakom poukom, najmanje 
pak treba propustiti onu koja se odnosi na opšte stvari" 
(Srpstvo, 1883/8). Akcenat se tu stavlja na opšte stvari i 
pozorište, ukazujući na pojedinačne slučajeve, nastoji da se 
upliće u opšte stvari.  

Tako se još jednom pokazuje kako je pozorište (po 
mišljenju Nančića) od strateškog značaja za opstanak 
društva i to se naglašava u času kad počinje da slabi 
umetnički značaj pozorišne umetnosti i pozorište počinje da 
deluje vanumetničkim sredstvima, služeći vanumetničkim 
svrhama i postajući tako jedna od društvenih institucija 
koja svesno (ili nesvesno) prihvata i određene političke 
zadatke. 

Ako bismo tražili onu dominantnu reč koja se provlači 
kroz preko sedamdeset Nančićevih pozorišnih prikaza 
objavljenih u listu Srpstvo onda bi to svakako bila najčešće 
pominjana reč, reč: kritika. On neprestano ponavlja da vrši 
kritiku i to "nepristrasnu kritiku pred kojom padaju svi 
rezoni". Veći deo tih kritika posvećen je delima, manji pak 
njihovim izvođačima. Njegova kritička analiza pozorišnog 
repertoara u prvom redu je kritika dramskog repertoara. 
Oblikovanje repertoara, vođenje repertoarske politike 
podrazumeva po njegovom mišljenju određen politički stav 
i pozorište ne može ostati nezavisno od politike, već 
naprotiv, mora biti u njenoj funkciji: pozorište je tlo na 
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kome se sukobljavaju političke moći otelotvorene u 
političkim interesima različitih društvenih slojeva. 

Nančić veoma dobro zna da snaga pozorišta leži u moći 
dana predstavama okuplja sve slojeve društva; on se ne bi 
nikad zalagao za neko avangardno pozorište okrenuto 
uskom društvenom sloju, veću vidu ima pozorište 
šekspirovskog tipa, pozorište koje okuplja sve građane: od 
kraljeva do posluge, od ministara do najnižih činovnika, od 
onih najbogatijih do onih najsiromašnijih, pozorište u kome 
svak nešto može da nađe za sebe, pozorište iz kog svako 
ponešto može poneti sa sobom. U takvom pozorištu Nančić 
vidi moćno oružje društvenih borbi pa nije slučajno što će u 
svojim kritikama obratiti pažnju kako na posećenost 
pozorišnih predstava tako i na sastav publike, budući da se 
na osnovu ova dva momenta može oceniti delujuća moć 
pozorišta; neospona je činjenica da druga polovina XIX 
stoleća još uvek poseduje senzibilitet koji pozorište može u 
velikoj meri da oblikuje. 

Ako znamo da Nančić neprestano ima kritički odnos 
prema društveno-političkim okolnostima svoga vremena, 
jasno je zašto on tako pohvalno govori o Šilerovim 
Razbojnicima za čijeg glavnog junaka kaže kako je "nosilac 
pesnikovih zamisli i predstavnik "revolucionarnog 
idealizma" za koji pesnik u ovoj drami ustaje, onog 
idealizma koji se diže i bori protiv društva i društvenih 
nakaradnih odnošaja s namerom da ovaj svet preobrazi po 
zakonima svoga srca" (Srpstvo, 1884/52). Ovo pak znači da 
su prava ona dela u kojima pesnici ustaju protiv 
nakaradnih društvenih odnosa. Ovo je istovremeno potvrda 
teze iznete već na početku izlaganja o Nančićevim 
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pozorišnim kritikama: prikazivanje pozorišnih predstava 
ne služi Nančiću da bi na primerima dramske umetnosti 
razvijao neke od svojih teorijskih stavova, već ponajpre da 
bi dobio još jednu priliku i izgovor za raspravu o političkim 
prilikama u kojima se toga časa društvo nalazi. Najbolji 
primer bio bi prikaz predstave Otelo. Novosadsko pozorište 
je na gostovanje u Vršac došlo iz Kikinde; Nančić je, 
"optužujući" svoje "asocijacije ideja", crnilo Otelovo povezao 
sa crnim Kikindskim programom (koji je on video štetnim 
za srpski narod u Vojvodini) i sav ovaj prikaz potom je 
politički obojio. Vidimo da ovde nije reč ni o Šekspiru, ni o 
njegovim junacima, niti o njihovoj tragičnoj krivici, o 
nastojanju da se ta krivica uopšte situira, niti o Otelovom 
stahotnom saznanju da za njega umiranje može biti sreća 
ali ne i razrešenje situacije u kojoj se zadesio; sve to ne 
dotiče Nančića pa lik i karakter Dezdemone nije povod da 
se nešto kaže o "ženskom pitanju", već se osnovni motiv ove 
kritike nalazi u činjenici odakle dolazi to pozorište 
/Kikinda/ a to je onda povod da se autor kritike posveti 
tekućim političkim događajima. 

Pogrešno bi bilo misliti da je Nančić lišen sluha za 
umetnost i ono umetničko u umetnosti; stvar je tu mnogo 
jednostavnija - on ne može da se distancira spram sfere 
realnosti koja ga opseda i jednako tako zarobljava; on je 
prinuđen da iz života neprestano kritikuje život i tako je 
sprečen da iz te prvobitne sfere koja mu se pokazuje kao 
odlučujuća (a da ne primećuje da ona istovremeno u sebi 
sadrži i neke predracionalne odluke) pređe u oblast 
određenu umetnošću, jer ovu uporno vidi kao sredstvo a ne 
kao delatnost koja bi posedovala ciljeve u samoj sebi. 
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Imajući prvenstveno za cilj kritiku sveta u kome živi, 
Nančić ne propušta da, prikazujući pozorišne predstave, 
izloži i svoj kritički stav prema monarhizmu; osvrćući se 
tako na već pomenuto delo E. Skriba, on piše da je ovo "fina 
i oštra satira na princip monarhizma uopšte, tj. na takvu 
društveno-političku i državnu ustanovu koja dopušta da od 
ćefa pojedinaca zavisi boljitak i napredak naroda, da jedna 
ličnost odlučuje o životu i imanju tolikih miliona sudi" 
(Srpstvo, 1883/6). Ako je Nančić, da bi mu list uopšte 
mogao izlaziti, bio prinuđen da pomene svu "dobrotu i 
plemenitost" vladara monarhije u kojoj i sam živi, činjenica 
je da nije propustio priliku da nešto kaže o samom principu 
monarhizma s kojim se "u principu" ne slaže. Nančićeva 
kritika morala ili kako on kaže "vladajućeg nemorala" 
istovremeno je i kritika građanskih bračnih odnosa; čistota 
porodičnog života je maska pod kojom se skriva sve ono 
lažno i licemerno: "svetinja braka, čistota porodičnog života 
čime se razbacuju moderni fariseji i licemerni branioci 
morala i čednosti - sve je to maska pod kojom se skriva 
razvrat i blud" (Srpstvo, 1883/12). Da je vladajući moral 
vladarski i ćiftinski, to je Nančić mogao naći već u 
napisima Svetozara Markovića o "vodnjikavo-lažljivom 
moralu zapadne Evrope" gde se potom kaže kako su 
lakrdije bez ikakvih misli i namera bolje od lažnog morala 
lažnog društva njegovih savremenika. Polazište ovakve 
kritike moglo bi se tražiti već u Marksovom i Engelsovom 
Manifestu; nisam siguran da je ovo delo neposredno i u 
nekoj većoj meri uticalo na Nančića; kako je Bakunjin 
jednom primetio, ovaj spis je prohujao u vreme svog 
nastanka Evropom i tek kasnije to je rad kojem se pridaje 
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veći značaj i koji počinje da deluje; danas bismo rekli da je 
to spis pisan za neko daleko buduće vreme. Njegove ideje 
mogle su do Nančića doći iz druge ili treće ruke, ali su isto 
tako mogle biti samo sticajem okolnosti podudarne s 
njegovim empirijskim uvidima u stanje društva u kojem 
živi. 

Vrednost Nančićevih pozorišnih kritika ne leži u 
njihovoj originalnosti, već u ubeđenju s kojim se kritikuje 
vladajući pozorišni ukus, u sagledanju mogućnosti koje se 
otvaraju piscima dramskih tekstova i izvođačima njihovih 
dela. Od pozorišta, kao i od literature očekuje se 
posedovanje tendencije, angažovanost. Da li se sad ta 
tendencija nalazi samo u tekstu ili i u delatnosti glumaca, 
otvoreno je pitanje. Samo je po sebi razumljivo da je 
publika, odnosno njen društveni položaj, daleko veći 
problem; ona je ta čudesna "materija" koji Nančić nastoji 
da oblikuje pomoću umetnosti. Ne treba očekivati da prava 
umetnost dođe iz salona, jer ovi su mesto orgija, frivolnosti, 
gole demoralizacije, pa Nančić smatra da su se "prava 
nauka i umetnost sklonile u sobe naučenjaka i veštaka, 
odakle jadnom čovečanstvu svetle kao sjajne zvezde 
prethodnice lepše i bolje budućnosti" (Srpstvo, 1883/11). 
Iako navešćuju lepšu budućnost, imajući pretenziju da 
budu garant takve budućnosti, nauka i umetnost ne borave 
na svetlu dana već su u zapećku, daleko od buke "salona 
novčane aristokratije" i iz svoje ti-šine sjaje u budućnost. 

Ovde treba ukazati i na Nančićev kritički stav prema 
denacionalizaciji duha scenskog prikaza; na više mesta on 
piše o pokušajima "posrbljavanja" pojedinih dramskih dela 
stranih autora i pritom smatra da nije dovoljno da se u 
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delu promene samo imena: unošenjem srpskih imena neće 
se uneti i srpski duh u komad; "ne ime, već suština 
određuje da li koje delo odgovara srpskom duhu i životu" 
(Srpstvo, 1883/8). Delo iz tuđe literature, smatra Nančić, 
treba prevesti onakvo kakvo je, bez posrbljavanja, a to 
posebno ne treba činiti ako "posrbljivač" tako nečem nije 
dorastao. 

S druge strane, nije reč samo o formi već i o strukturi 
samoga dela; Nančić ovo vidi kao konstrukciju, ali 
istovremeno i kao organski struktuiranu celinu koja se ne 
može ni poboljšati ni prilagoditi izmenom nekih sporednih 
momenata. Dramsko delo je određeno svojom suštinom a 
ova u sebi sadrži onaj bitni, delujući elemenat kojim se, 
pomoću glumačke umetnosti, "obrazuje" publika. 

Imajući sve ovo u vidu ne bi se mogao izvesti zaključak 
kako su Nančićeve pozorišne kritike izraz konfuznog, ili 
zbrkanog pričanja o pozorišnim delima, ili, da njima vlada 
smušenost i hirovitost kao posledica delovanja određenih 
društvenih činioca; u pozadini njegovih zapisa o pozorišnim 
delima izvođenim osamdesetih godina u Vršcu leže 
određeni principi koje on eksplicitno ne izdvaja ali koji se 
lako mogu rekonstruisati: Nančić smatra (a) da je kritika 
autoritativni sud nad delom i predstavom, da je kritičar 
onaj koji o delu donosi presudu; (b) kritika pritom treba da 
polazi od određenih analiza društvenih odnosa, pa stoga 
može pretendovati na sociološku relevantnost, te su upravo 
zato Nančićeve pozorišne kritike uvek i kritike određenih 
društvenih odnosa; ako su te kritike (c) lišene istorijskih 
poređenja pa u njima nema ukazivanja na genezu 
određenih društvenih to je zato što (d) svođenjem kritike na 
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socijalnu, etičku i političku dimenziju, Nančićevo 
tumačenje pozorišta ostaje (e) impresionističko, i njim 
dominira lični, subjektivni stav kritičara, premda se 
neprestano insistira na objektivnosti i naučnosti kritičkog 
pristupa; ako kod Nančića imamo (f) identifikovanje 
estetičke i sociološke analize pa je određeno pozorišno delo 
vredno u onoj meri u kojoj se bavi društvenim problemima, 
tj. vredno je onoliko koliko je angažovano (odnosno u onoj 
meri u kojoj ima pozitivan stav spram zahteva za 
rešavanjem društvenih problema), moguće je konstatovati 
(g) identifikovanje estetičkih i etičkih vrednosti, jer, za 
Nančića jedno delo je uspelo u onoj meri u kojoj vrši 
određenu društvenu funkciju, odnosno, u onoj meri u kojoj 
zastupa određene moralne vrednosti. Insistiranje na tome 
da pozorišno delo bude kritika nemorala i izraz borbe za 
nove vrednosti, nedvosmisleno ukazuje na (h) utilitarnost 
zahteva koje Nančić postavlja pred pozorišno delo, a ova se 
ogleda u tome da umetnost mora biti vaspitna i poučna, da 
na taj način služi svrhama koje su izvan nje. 

Analizirajući Nančićeve primedbe o pozorišnim 
predstavama koje je imao prilike da vidi u relativno 
kratkom vremenskom periodu (koji je određen vremenom 
izlaženja lista Srpstvo), moguće je sagledati njegovo 
shvatanje funkcije i značaja pozorišta kao institucije, te 
pozorišne umetnosti kao značajnog činioca u oblikovanju 
društvenih odnosa u Vojvodini druge polovine XIX stoleća. 
Njegove kritike svedoče da je pozorište tada išlo drugačijim 
putem, da je ono, vođeno logikom kapitala, nastojalo da se 
udvori slojevima željnim zabave, onim delovima društva 
koji su mogli da plate to pozorište a kad su ga već plaćali 

555 
 
 
 



 
 
 
jasno je da su hteli da u njemu vide svoje težnje i svoje 
istine; ovde treba imati u vidu da je položaj pisca u društvu 
itekako vezan za publiku kojoj se obraća, posebno ako od 
ove i finansijski zavisi. 

Pozorište u Nančićevo vreme nije moglo biti 
vaspitavalište, već mesto zabave i odmora, mesto gde se 
svečeri dešava vesela repriza zbivanja koja su činila dnevni 
život prosečnih građana. Budući da oni nisu bili spremni da 
tu svoju prosečnost dovode u pitanje, pozorište nisu ni 
mogli da vide drugačije no kao mesto gde se prijatno 
provodi veče. Vršac je imao dugu tradiciju gostujućih 
pozorišta i isto tako dugu tradiciju nastupa diletantskih 
družina koje su činili Vrščani željni pozorišta, a među 
kojima su bili i Nančićevi dugogodišnji prijatelji poput Laze 
Vezenkovića pa nije slučajno što ove predstave u svojim 
napisima o Banatu i Banaćanima nije mogao zaobići ni 
najveći srpski prozni pisac XX stoleća Miloš Crnjanski. 

Nančić je bio daleko od toga da shvati kako pozorište, 
išlo ono za praznom zabavom, ili, išlo za određenim 
političkim ciljevima, u svakom slučaju izneverava osnovni 
cilj umetnosti: potrebu da samo sebi bude svrha; on nije 
mogao da dokuči da je jedina realnost pozorišta igrana igra 
i da se takvoj igri svaka stvarnost van nje pokazuje kao 
surogat njene poslednje istine.  
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6. Laza Nančić i priroda umetnosti  
 
Posle sveg što je ovde rečeno ovakav naslov bi se 

mogao učiniti pretencioznim, možda čak i ironičnim; 
nesporno je da Nančić nije težio tome da odgovori na 
pitanje o prirodi umetnosti ali, isto tako, ne može se reći da 
o umetnosti nije pisao i da umetnost nije bila predmet 
njegovog interesa. Moguće je Nančićevo shvatanje 
umetnosti videti samo kao logičku posledicu njegovih 
političkih stavova, ali, možda bi se moglo reći i nešto tome 
suprotno i pokušati da se Nančićevo razumevanje politike 
posmatra u svetlu njegove literarne delatnosti. 

Kako na površinu izranja više relacija određenih 
angažovanim odnosom spram literature, kod Laze Nančića 
možemo uočiti nekoliko bitnih odnosa, i to odnos (a) autora 
i dela, (b) autora i sveta i (c) dela i sveta. Sve to ukazuje da 
je u osnovi čitave Nančićeve misaone konstrukcije problem 
delotvornosti umetničkog dela, tj. pitanje: kako umetnost 
može delovati u svetu koji joj zadaje teme ali i čvrsto 
određuje okvire unutar kojih se može kretati. 

Reći po ko zna koji put kako je Nančić želeo 
literaturom da rešava neka politička pitanja, to nije ni 
nešto novo ni originalno. Već je Platon želeo da filozofijom 
menja (uskladi) način življenja tako što bi se poredak 
polisa doveo u sklad s poretkom kosmosa a što kao što 
znamo zamalo nije imalo, po sam život velikog filozofa, 
pogubne posledice.  

Filozofu najvećeg formata, kakav je bio Kant, bilo je 
moguće da vek provede u svojoj sobi i pišući Kritiku čistoga 
uma pripremi sve revolucije koje su potom sledile. 
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Istovremeno, ne može se sa sigurnošću reći da je filozofija u 
velikoj meri poboljšala svet u kojem je nastajala; čini se da 
bi stoga mnogo smisla imalo pitanje: koliko je uopšte jedna 
filozofija razumela svet o kojem je pisala, a koliko je 
razumevajući ga, konstruisala svoj sopstveni? 

 Imanentna karakteristika mišljenja je u nastojanju da 
se uporno hoće zahvatiti celina sveta; tako nečem nije 
izbegao ni Nančić; ono što pritom mora ostati interesantno, 
svakako je pitanje u kojoj je meri spoj sveta i umetnosti 
neki organski spoj i u kolikoj meri je moguće 
međudelovanje ovih dveju iz osnova razdvojenih sfera.  

Činjenica je da Nančić ni umetnost ni društvo ne 
posmatra kao neke entitete u njihovoj nepromenljivosti; on 
ih pre svega vidi kao vremenske pojave i nastoji da ih iz 
vremena razume. Ono što pritom ostaje od posebnog 
značaja svakako je svest o mogućnosti izmene, o 
mogućnosti akcije pojedinca ili organizovane grupe ljudi 
kojom se da promeniti od nos snaga.  

U tom smislu Nančić je aktivista koji se za ostvarenje 
svojih ciljeva služi umetnošću ali isto tako i društvom. On 
pritom ne dovodi u pitanje ciljeve kojima stremi, niti 
nastoji da njihovu valjanost kritički preispita (što samo 
pokazuje da je on "nepopravljivi" socijalista, u svakom 
slučaju veći socijalista od onih koji dolaze posle njega).  

Treba još jednom upozoriti da je neophodan veliki 
oprez pri upotrebi izraza socijalizam ili socijalista, posebno 
kad je o Nančiću i "vršačkim socijalistima" reč. Na 
njihovom primeru može se vežbati strogost u korišćenju 
reči, jer neprestano preti opasnost da se olakim 
etiketiranjem stvori neka prividna, a u osnovi lažna slika o 
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ljudima i vremenu s kraja prošlog veka.  

Moramo se otrgnuti maniru da današnji kontekst ovih 
izraza koristimo u raspravi o Nančiću ili Tomiću. Oni su 
socijalisti ako imamo u vidu njihovo zalaganje za 
progresivne društvene promene; ako ih pak ocenjujemo sa 
stanovišta metoda koje su propagirali, oni to više nisu. Ali, 
koliko su god realisti kad govore o simptomima bolesti 
društva, toliko su idealisti kad nekritički veruju u njegovo 
izlečenje. U jednako ambivalentnoj situaciji nalaze se i 
onda kad pišu o delu literature koje s jedne strane veličaju 
kao čin da bi ga, s druge strane, koristili kao i svaku drugu 
stvar; oni žive među umetnicima, svesni su postojanja 
sveta umetnosti ali prirodu tog sveta ne problematizuju i to 
ne čine iz razumljivih razloga: za njih svet je jedan; 
redukovan na materijalnu prirodu i njene manifestacije 
koje se vide kao pojave kulture. 

Za Nančića postoji, dakle, jedna priroda, priroda koja 
se ne vidi kao istorija već kao splet konkretnih stvari i to 
ne dozvoljava da se nazre sam fenomen prirode umetnosti, 
budući da je reč o jednom krajnje problematičnom pojmu. 
Sam izraz priroda pretpostavlja postojanje neke 
nepromenljive osnove, dok pojam umetnost, koji u sebi 
jednako sadrži i veštinu građenja i proiznošenje na videlo 
onog čeg dotad nije bilo (a u oba slučaja pretpostavljajući 
kretanje) navešćuje određeno beztemeljno menjanje; 
Nančić umetnost uopšte nije video kao problem po sebi, pa 
je bio daleko od toga da može sagledati svu problematičnost 
pitanja o biti umetnosti; polazeći od činjenične prirode 
prirodnih nauka svog vremena, koje su davale tada 
impozantne rezultate, Nančić je na isti način posmatrao i 
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proizvode nauke i proizvode umetnosti. Umetnost je za 
njega bila činjenica među drugim činjenicama i to činjenica 
kojom se moglo operisati kao i ma kojim faktom dobijenom 
u sferi prirodnih nauka. Umetničko delo, po mišljenju 
Nančića mora izražavati samu dušu svog autora, ono mora 
govoriti onako kako bi on govorio u potpunoj slobodi; 
smisao angažovanja pisca u društvu trebalo bi tražiti u 
borbi za ostvarenje onih prostora u kojima će delo na 
najbolji način moći da vodi svoj istinski život. Umetničko 
delo je stoga materijalizacija autorovih osećaja, njegovih 
misli nastalih na tlu unutrašnje slobode. Ospoljavanje ove 
slobode, njena realizacija u svetu realnih društvenih 
odnosa preduslov je koji omogućuje da se na makro planu 
konsoliduje celina intersubjektivnih odnosa. 

Sasvim je očigledno da po Nančiću umetničko delo ne 
može da bude samom sebi svrha; ono je neprestano u 
funkciji autorovih odnosa prema svetu u kojem živi i može 
se reći da je više oruđe za preživljavanje no ključ za 
razumevanje sveta. Umetnost tako nema otkrivalačku, već 
prvenstvo instrumentalnu funkciju. Nančić je umetničko 
delo vezivao za vrednosti sopstvenog doba ali pritom nije 
bio slep za opštu dimenziju vrednosti koje su bile prisutne 
u delu; drugim rečima: on je konkretno književno delo 
video kako u vezi sa vremenom u kome nastaje tako i u 
bitnom srodstvu sa ostalim delima književne umetnosti to 
nije bio daleko od uverenja da vrednosti izrastaju na tlu 
vrednovanja, da je postojanje književnosti neophodno za 
opstanak jednog naroda. Za Nančića umetnost je jedna; 
nema kvalitativne razlike između poezije, proze ili drame - 
sva tri vida literature su jednakopravna u sporu umetnika 
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i društva; Nančić ne pravi razliku između proze i poezije: 
od obe zahteva angažovanje u jednakoj meri, pa ma koliko 
govorio o izvajanosti osećaja, može se reći da on u poeziji 
(kao i u prozi) vidi samo onu dimenziju koja prenosi 
poruku. Poezija mora biti kritička, sredstvo komunikacije, 
ona mora eksplicitno izražavati stavove svog autora; 
poezija, kako je shvata Nančić, mora govoriti a ne stvarati. 
Na taj način odrediti poeziju znači izgubiti iz vida njenu 
bitnu dimenziju kojom je ona određena kao poezija. 

Nančić je bio daleko od pomisli da je poezija igra 
unutar sebe same, da je ona mesto gde se reči međusobno 
spore, da je materijalni trag iskonskog spora što se zbiva u 
osnovi stvari; zato poeziju nije video kao tlo gde nešto 
nastaje iz ničeg, kao mesto gde se ospoljava sva tajna 
umetničkog stvaranja. Ako je pišući pesmu o odnosu 
siromaha i bogataša verovao da svojim delom pripada 
pesnicima, Nančić u toj pripadnosti nije video posebnu 
prednost; u tom času pesma je za njega bila samo sredstvo, 
način da se ospori poredak sveta. 

Opravdano je isticati relaciju autora i sveta što je po 
Nančićevom shvatanju determinisala sfera u kojoj se mogu 
rađati umetnička dela; iz tog odnosa nastajala je umetnost 
da bi ga potom povratno određivala. Sve vreme moglo se 
postavljati i pitanje kako ono što nastaje iz jedne relacije 
može biti kriterijum za naknadno prosuđivanje iste; da je 
tako gledao stvari, Nančić bi sigurno na sasvim drugačijoj 
osnovi postavio pitanje mogućnosti delovanja umetnosti na 
društvo i na uspostavljene odnose i njemu; tada bi 
verovatno došao do zaključka daje umetnost male moći i da 
od nje ne treba očekivati podršku u borbi sa svetom. 
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Ako je jednako daleko bio i od pomisli da bi upravo u 
umetnosti trebalo tražiti ključ kojim bi se otvorila nutrina 
sveta, to je pre svega stoga što pomoću umetnosti nije 
mogao nazreti prvobitni lik sveta. Bila mu je potpuno 
strana ideja da bi svet umetnosti mogao biti potpuno 
nezavisan od realnog sveta i da između ova dva sveta ne 
mora biti nikakvih kauzalnih odnosa. 

On je umetnost nalazio samo kao predmet unutar 
gotovog, pozitivnog sveta; ona je bila region među drugim 
regionima kulture i njen posebni rang nije mogao postati 
tema njegovog mišljenja. 

Svođenje umetnosti na oruđe pokazivalo je vremenom 
sve više kako se u nju ne može uzdati niko u času kad se 
traži pobednik u društvenoj borbi; Nančić je postepeno 
dolazio do uvida da je svaki rezultat političkih sukoba samo 
posledica odnosa snaga koje u toj borbi učestvuju i stoga je 
sve više vremena posvećivao političkom delovanju a sve 
manje literaturi. Postupno napuštanje polja književnosti 
beše posledica saznanja kako se borba sa svetom mora 
odvijati na tlu sveta. Bavljenje umetnošću moglo se videti 
kao deo političkog delovanja (svakako ne najmanje 
značajan) ali isto tako ne i kao nezamenjiv oblik 
društvenog delovanja, pre svega zato što kritika oružja ne 
može učiniti izlišnom kritiku oružjem. 
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7. Dodatak.  
   Laza Nančić: Poslednji dnevi, smrt i mrtvo telo 

Svetozara Markovića 
 

Srpsko-akademijsko društvo „Srbadija“ u Gracu 
proslaviće za sv. Savu uspomenu Svetozara Markovića, 
koga već od deset godina pokriva crna zemlja. Tu priliku, tj. 
proslavu uspomene prerano umrlog Svetozara Markovića 
hoću i ja da upotrebim, pa da na ovom mestu o njemu što 
reknem. Ali ja neću govoriti o značaju i zamašnosti 
Svetozarevog rada na književnom i političkom polju, već ću 
iz sećanja moga pokupiti sve što znam o njegovim 
poslednjim dnevima, koje je pre svog polaska u Trst proveo 
u Beču i o njegovom mrtvom telu, a pretpostavljam da će to 
interesovati čitaoce. 

Svetozar je došao početkom januara 1875 g. u Beč da 
se leči. Iz požarevačkog zatvora došao je bečkim lekarima 
na ispit. Pri dolasku svom u Beč bio je još toliko krepak, da 
se mogao šetati i dolaziti u gostionu kod „Šlesla“ sa nama 
đacima – medicinarima, sa njegovim mladim načelnim 
prijateljima i poštovaocima. No svakog dana bivao je slabiji, 
te najzad nije mogao ni izlaziti, nego se uvek morao voziti, 
kad je kudgod hteo izići. U to doba dolazili smo mi đaci 
obično u njegov stan, i tu se s njim razgovarali. Stanovao je 
u „garnizonšpitalgase“ u parteru, ali se broja više ne sećam. 
Govorili smo najviše o položaju u Srbiji i o srpskom narodu i 
omladini u Austro-Ugarskoj. Iako telesno vrlo bolestan, duh 
mu nije nimalo klonuo i bio je pun oduševljenja i čvrste 
volje za dalji rad i borbu U razjašnjavanju svog načela i 
načina, kako valja Srbi u Srbiji a kako Srbi u Ugarskoj da 
rade, boi je neumoran i neiscrpljiv. Nama Srbima iz 
Ugarske obećao je moralnu, i, što karakteriše plemenitost 
njegove duše i odanost svojoj stvari, materijalnu pomoć od 
200 dukata od novca, što mu je pokojni Pera Đorđević 
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ostavio da ga upotrebi za propagandu radikalnih načela u 
društvu i državi. Ali sa zdravljem išlo je sve na gore. Stariji 
medicinari, koji su opštili da drom Krečijem, Svetozarevim 
lekarom, rekoše nam da nema izgleda, da će bolesnik još 
dugo živeti. Nas je sve ta vest porazila, kao što može 
poraziti verne učenike vest, da im je voljeni i obljubljeni 
učitelj na samrti. Međutim je Svetozar uvrtio sebi u glavu, 
da će se sasvim oporaviti ako ide u Dubrovnik i tamo 
prezimi i provede proleće, Mi smo ga od te namere svom 
energijom i svim mogućim načinima odvraćali, ali sve 
zaman. U nameri njegovoj nije ga mogao niko pokolebati. 
Najzad ga jedva na to privolimo da ide do dra Krečija i da 
njega zapita za savet. Dr Kreči mu je rekao da se nipošto ne 
kreće na put, jer ne stoji dobar, da neće na putu – umreti. 
Ali Svetozara nije moglo ni to u njegovoj nameri pokolebati. 
„Eh, muku mu švapsku, znao sam ja, da će mi on to reći. 

Lud sam bio što sam i otišao k njemu“, tako nam je 
on govorio, kad se u svoj stan vratio od dra Krečija. Treba 
znati, da je u poslednje vreme svoje bolesti postao Svetozar 
vrlo tvrdoglav, pa je sve o svojoj glavi radio i nije hteo 
nikoga u ničem poslušati. Mi smo svi nebrojeno puta 
prijateljskim molbama i preklinjanjem pokušavali, da ga 
odvratimo od njegove namere: govorili smo mu, kako je 
njegov život dragocen njegovim načelnim i ličnim 
prijateljima, i po ceo srpski narod, ali sve to beše zaludo. 
Svetozar ostade pri svom rešenju, da ide iz Beča u 
Dubrovnik, gde se nadao, da će se od svoje ljute boljetice 
izlečiti, ta da posle i opet zagazi punom snagom i 
oduševljenjem u političku i društvenu borbu. Nami na 
posletku ne preostade ništa drugo, nego da mu pustimo na 
volju, i da se sa teškim srcem od njega oprostimo. A u 
strahovitoj zebnji, da se možda nikad više videti nećemo i 
da će srpski narod za uvek izgubiti tako darovitog, vrednog 
i čestitog radenika na političkom i književnom polju. 
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Odredio se i dan za njegov polazak iz Beča preko 
Trsta u Dubrovnik. Svi su se oprostili s njim tužno i 
ozbiljno, kao sa čovekom, koji polazi u smrt, ali kojem se to 
ne govori. I sam Svetozar kao da je to osećao, jer se 
usiljavao da bude raspoložen, samo tako da bi sa čela svojih 
mlađih prijatelja i poštovalaca razgonio crne oblake tuge i 
strahovanja. Najzad, svi odoše. Samo sam ja ostao. Ostao 
sam da prenoćim kod njega, i da ga sutra otpratim na 
željeznicu. Bio je po noći dosta razdražljiv i jedilo ga svašta. 
Ja sam legao na divan, a u sobi beše vrlo toplo, pa se ja ne 
htedoh pokriti njegovom bundom. Ta malenkost ga je 
užasno jedila, i ja se moradoh u užasno toploj sobi još i 
bundom pokriti. Također sam – neće mi niko verovati, ko 
me iz tog doba poznaje, da me je na to još ko drugi morao 
goniti – morao ispiti čitavu flašu crna vina, samo da bi se 
smirio. Jednom reči, najneznatnija ga malenkost ljutila i 
jedva se stišao pa je legao u krevet, da se snom potkrepi za 
sutrašnje putovanje. Ja nisam čitavu noć ni trenuo, koje što 
sam duševno potrešen bio, koje što sam pazio, e neću li 
Svetozaru u čemu god potreban biti, a on je posle ponoći 
zaspao i spavao je dosta mirno do posle 4 sata ujutro. Za 
tim se trže i ustade. Pri oblačenju ja sam mu pomogao. 

U 5 sati došao je fijaker, a mi bismo već spremni. 
Izveo sam Svetozara napolje i uveo sam ga u kola. Pođosmo 
zatim na stanicu južne željeznice. Svetozar je bio tako 
iznemogao, da nije mogao skoro ići, nego kad smo izišli iz 
fijakera ja sam ga gotovo nosio gore na stepenice koje vode 
na stanicu južne željeznice. 

Preklinjao sam ga poslednji put, da se sa mnom vrati 
natrag, ali o tome ne htede ni čuti, nego se oseče na mene, 
da se mogu kući vratiti ako mislim i dalje govoriti o 
povratku u Beč. 

„Neka bude volja tvoja, učitelju!“ pomislih ja i ćuteći 
ga odvedoh u sobu, gde čekaju putnici na polazak vlaka, a 
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on mi dade novaca, da mu izvadim kartu prve klase do 
Trsta. Nije prošlo ni četvrt sata, a zvoncetom se dade znak 
da putnici valja da ulaze i željeznička kola, što su putnicima 
i željeznički poslužitelji svojim uzvicima obznanili. Ja sam 
Svetozara ispod ruke izveo na peron i takoreći uneo ga u 
kupe prve klase, gde sam ga smestio. Tu sam se poslednji 
put s njime rukovao i ižljubio. Što sam u tom trenutku 
osećao, to je teško definisati, samo to znam, da su mi suze 
na oči udarile. 

„Ludo jedna“! Sećam se, da mi pokojni Svetozar reče 
iznemoglim glasom. „Zadrži suze i radi za tvoj narod! 
Zbogom!“ 

Zatim mu stisnuh još jednom ruku, rekoh mu 
„zbogom“ i iziđoh iz kupea, koji za mnom kondukter zatvori, 
a na peronu zahori se jasan zvuk zvonceta po treći put i 
željeznica sa Svetozarom odjuri put Trsta... 

 
*** 

Posle nekoliko dana došao nam je u Beč telegram, da 
je Svetozar Marković u Trstu preminuo, da mu je tamo 
mrtvo telo po pravoslavnom obredu opojano i da se isto šilje 
u Beč radi seciranja, da bi se konstatovalo da li je Svetozar 
otrovan, ili je umro prirodnom smrću. 

Svetozarevi prijatelji i brat mu Jevrem držali su, da 
je Svetozar u požarevačkom zatvoru otrovan, pa je usled 
otrova lagano venuo, dok se najzad nije u večnost preselio. 
To je trebalo sad seciranjem konstatovati. 

Mrtvo telo Svetozarevo prispelo je iz Trsta u Beč u 
dva sanduka, jedan metalni i jedan drveni. Lešina je ležala 
u Karlovoj crkvi na Vidnu (četvrti bečki srez). Ali do 
seciranja nije moglo doći, jer to nije htelo dopustiti donjo-
austrijsko državno namesništvo, (štathalterija) i tako se 
nije mogla konstatovati pretpostavka Svetozarevih 
prijatelja. Mi, t. j. Srpski đaci u Beču, zaključismo da 

566 
 
 
 



 
 
 
Svetozara sahranimo u Beču u groblje, u kojem leže kosti 
Vuka Karadžića, Branka Radičevića i Čiče Zarije. Ja sam 
toga radi, da bi pogreb što veličanstveniji bio, trčao od jedne 
do druge radničke zadruge i sve su mi obrekle da će pri 
pogrebu korporativno učestvovati, te da time odadu 
poslednju poštu velikom umu neumrlog radnika Svetozara 
Markovića. Ali u tom dođe od Svetozarevog brata Jevrema 
telegram, u kojem kategorično zahteva, da se mrtvo telo 
njegovog brata prenese u Srbiju. Jevrem nije nikako hteo 
da se Svetozar u Beču sahrani, a mi se njegovoj volji 
razume se moradosmo pokoriti. Sa državnim željezničkim 
društvom pogodismo se, da za nekakvih 200 for. otprave 
mrtvo Svetozarevo telo na teretnom vlaku od Beča do 
Bazjaša, pa pošto po propisima pro prenosu lešina mora 
jedna ličnost pratiti mrtvo telo, to pade kocka na mene, da 
mrtvog Svetozara otpratim do Bazjaša. Ja sam ga živog 
dopratio do stanice južne željeznice, pa sam ga i mrtvog do 
Bazjaša, odakle su ga lađom preneli do Smedereva, a odatle 
kolima u Jagodinu. Tri noći dva dana putovao sam na 
teretnom vlaku od Beča do Bazjaša, kad sam prispeo u 
Bazjaš, niko me ne dočeka, da od mene primi lešinu. Ja sam 
očajavao, jer po željezničkim propisima nesme lešina samo 
6 sati ostati u željezničkom magacinu; ja sam došao u 
Bazjaš u 5 sati u jutru, a niko nije došao da primi lešinu sa 
lađom koja je došla u 9 sati i već dalje otišla, druga pak lađa 
tek sutra dolazi i odlazi. Već sam naumio, da uprtim 
sanduk sa mrtvim Svetozarem da odem na Bazjaški breg i 
tu da dočekam Srbijance, ali šef na željezničkoj stanici 
dozvoli, da lešina može ostati u magacinu do sutra, dok po 
nju ne dođu Srbijanci. 

Sutra dan zaista i dođoše pa primiše od mene mrtvog 
Svetozara i otploviše s njim Dunavom u Smederevo, a ja 
željeznicom odoh opet u Beč. 
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Ovoliko držah za nužno reći povodom proslave 
uspomene Svetozara Markovića, a njegovoj seni sa 
Njegušem želimo: Ko večito živi imao se rašta i roditi  

 
Zastava, 1885, br. 7 
L.N. 
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Pogovor 
 

Struktira ove knjige možda izaziva nedoumicu, no, 
treba imati u vidu i sledeće okolnosti koje su je uslovile.  

Ranih devedesetih godina, održao sam niz 
predavanja na Filozofskom fakultetu u Novom Sadu o 
estetičkim problemima poniklim u vreme pre nastanka 
estetike kao filozofske discipline, i ista naslovio Poetika 
(estetika bez estetičara).  

Bolji naslov u tom trenutku nisam našao. Reč je o 
tome da tumačenja umetnosti i umetničkog postoje tokom 
čitave istorije, ali da se filozofska disciplina o prirodi i 
smislu umetnosti i umetničke delatnosti javlja tek s 
Baugartenom u XVIII stoleću. Tako bi se mogao opravdati 
naslov da je estetika postojala a da nije bilo estetičara, ali 
da je možda i bilo „estetičara“ ali da nije bilo estetike kao 
teorije koja bi tumačila bit njihove delatnosti i njihovih 
proizvoda. 

* 
Nakon skoro dvadeset godina, pod pritiskom Lea 

Lukmana tadašnjeg direktora Sportske akademije Beograd u 
Beogradu započeo sam 2016. pisanje  Retorike125, kao i 
Filozofiju i istoriju sporta za I odista, u prvom semestru 
izložio sam istoriju retoripredmete koje sam tamo honorarno 

125 Istina, tu se nalazi samo tek prvi istorijski deo (za koji sam 
smatrao da o tome nešto treba znati), jer sam nameravao, 
ambiciozno, da u narednom semestru govorim o savremenoj retorici 
kao manifestaciji neverbalnih manipulacija; kako su mi se u SPAK 
početkom 2018. zahvalili na saradnji, nisam više predavao, a ni 
drugi deo napisao. Meni to nije bilo potrebno, kao što mi nije bilo 
potrebno ni sredinom devedesetih da napišem drugi deo Metafizike 
(metaphysica specialis), jer nisam imao za koga da pišem, a meni je 
sve to bilo, i tako, jasno. 
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predavao a u onoj meri u kojoj je to bilo bitno za moje 
tadašnje studente, no drugi deo Retorije, pošto su mi se 
zahvalili na saradnji, nikad potom nisam napisao a trebalo 
da izložim nove principe neverbalne komunikacije, za koje 
sam mislio da bi mnogo značili budućim trenerima i 
menadžerima. 

* 
Ovde se stvar na tome ne završava: nakon 

nedopisane poetike i metodski napola izvedene ideje o 
modernom udžbeniku retorike (jer je ostao samo istorijski 
deo, a bez onog što je glavna stvar), sada dodajem još jedan, 
treći deo, možda opet nedovršen na pravi način, tekst čija 
istorija nastanka je donekle složenija.  

Pre više od četrdeset godina napisam sam tekst s 
namerom na rekonstruišem imanentnu poetiku jednog 
zaboravljenog, malo poznatog vršačkog pisca i publiciste iz 
XIX stoleća Laze Nančića (1854-1883) oslanjajući se 
isključivo na njegove objavljene  književno-kritičke spise 
koje su priredili naši istoričari s Filozofskog fakulteta u 
Novom Sadu (i nekoilko decenija kasnije shvatio sam gde 
sam pogrešio; do kraja života bojaću se da njegovo delo 
nisam do kraja osvetlio na pravi način, jer su mi neki bitni 
tekstovi možda ostali nedostupni, a on je za vreme kratkog 
života (samo 33 godine) napisao preko 600 bibliografskih 
jedinica.  

U to vreme nisam obratio pažnju na to po kojim je 
kriterijuma sastavljen izbor publikovanih Nančićevih 
tekstova, mada sam pred sobom tada, krajem 
sedamdesetih godina, u jednom trenutku imao ispisane sve 
tekstove Nančića složene u tri kutije, u Arhivu Vojvodine i 
kojih sad više nema (kažu, odnela neka poplava), ali, njihov 
značaj kao celine, u ono vreme nisam razumeo). Sad, tekst 
je takav kakav jeste. 
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Ostalo mi je, ipak, možda radi interesantnosti same 
stvari, da dodam ovom tekstu i  jedan rad iz pera Laze 
Nančića o poslednjim danima Svetozara Markovića koji 
osvetljava kontekst vremena u koje su živeli vodeći Srbi i 
srpski živalj u Vojvodini u XIX stoleću.  

** 
Treba još dodati, da, kada je reč o predavanjima 

koja se odnose na shvatanja o umetnosti i umetničke 
delatnosti i njenih proizvoda, a u vreme pre nastanka 
estetike kao filozofske discipline, imao sam u vidu radove u 
to vreme poznatih i uticajnih autora (A.F. Losev, V. 
Tatarkjevič, K. Gilbert-H. Kun, B. Suhodolski, A. Hauzer), 
pozivajući se pritom najviše na višetomnu Istoriju estetike 
A.F. Loseva i Hauzerovu Socijalnu istoriju umetnosti i 
književnosti. Tu je stvar bila jasna, dela dostupna, i 
zamračivanja nije bilo. 

U to vreme nisam nastojao ni na koji način da 
budem originalan, već praktičan i da, oslanjajući se na 
izvanredna tumačenja pomenutih autora što jednostavnije i 
preglednije izložim u najkraćim obrisima estetičke 
probleme koje sam video ključnim i relevantnim za epohe 
koje prethode našoj i od koje se bitno razlikuju. Smatrao 
sam da je to u tom trenutku za moje studente bilo 
najvažnije u formiranju njihovog shvatanja o umetnosti i 
umetničkom stvaralaštvu. 

To nije bila baš na pravi način hypomnemata - 
sabiranje stavova - već iskazanih i povučenih iz prošlog da 
bi se govorilo o sadašnjem, kako je to razumeo Fuko, 
čitajući Adoa; ali to jeste korišćenje stavova i formula koje 
vidim prikladnim da na najbolji način oživim ono što je već 
u svesti postojeće. Možda će na kraju krajeva, to što sam 
tada beležio za potrebe studenata, a da bih u isto vreme i 
sebi razjasnio stvari, biti još nekom od koristi, da se sve to 
možda neće svesti na samo još jednu duhovnu vežbu u 
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nastojanju da se živi sadašnjost oslanjanjem na prošlo, u 
oslobođenosti misli o budućnosti. Moja prva i osnovna 
namera bila je da mojim studentima na jednom mestu 
saberem niz raznih ideja koje bi im bile podsticaj za 
razmišljanje i samostalno traženje ishoda u lavirintima 
umetnosti, te je stilu u izlaganju poklanjana manja pažnja. 

*** 
Ovakav moj odnos prema pisanju, Laza Nančić je 

nazivao „proba pera“; pisanje bez spoljašnjeg podstreka i 
bilo kakve posebne ambicije. Način tekstualnog izražavanja 
čije je nastajanje oličeno u prostom trajanju u vremenu 
sadašnjem, neki su posle sto godina, u vreme pojave 
postmoderne, nazvali neobaroknim kolažem.  

Šta je to danas umetnost, otvoreno je pitanje i jedino 
sa tim su svi saglasni. Većina će reći da umetnost može biti 
sve što hoćeš da vidiš kao umetnost, ali ne i umetnost koju 
su stolećima iz svog najdubljeg uverenja gradile generacije 
koje je odlikovala ozbiljnost i beskompromisnost. 

Odista, kako na nov, originalan način, pisati u ovom 
času o onom što se zbiva danas, o nečem što nije ni 
originalno, ni izvorno, o nečem što pažnju privlači samo 
ekscesima i skandalima, o nečem što nikakve novine ni 
duha nema u sebi? Odasvud nadire dosada, 
nezainteresovanost, osećaj ograničenosti prostora i 
vremena koji se ne može ni na koji način prekoračiti 

Posledica situacije u kojoj je nalazimo je da 
pomenuta dva teksta: Poetika i Delo u vremenu imaju dva 
različita metodska pristupa: prvi u nameri da što jasnije 
ukaže na mišljenje umetnosti u vreme pre no što je ono 
postalo filozofija umetnosti, i pritom stalno oslanjajući se 
na druge autore, te ih komentariše u smeru na koji već 
dugo ukazujem; drugi tekst ne oslanja se ni na koga, jer o 
Nančiću niko nije pisao na ovaj način; ako je o njemu nešto 
i rečeno, to su usputne priče tzv. profesionalnih istoričara 
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kojima do njega beše stalo ko do lanjskog snega, ili za njega 
nisu ni čuli, mada primali su platu da o tom periodu o kom 
su predavali na fakultetu nešto i znaju.  

Smatram da Nančić zavređuje nezaborav, i ja sam 
eto pisao o njemu; sad, nek drugi tako pišu o drugima, ili 
možda o nama. Razume se, teško je verovati da će se tako 
nešto dogoditi, jer i ovaj tekst kao i druge moje tekstove 
malo ko će pročitati. I to je posve razumljivo: to o čemu 
pišem, nije tema dana. Neke moje knjige su zakasnile za 
nekoliko decenija, a neke su isto toliko poranile; kad sam 
bio mlad hteo sam takve knjige da čitam, nije ih bilo, pa 
sam ih potom sam napisao, ali vreme je prošlo, i te teme 
danas više nisu interesantne, kao ni umetnost koja bi ih 
mogla podstaći na dijalog. No sve to ne znači da se vreme 
neće promeniti i da će se možda ponovo čitati i ono što 
dosad nije bilo u središtu mišljenja. 
 

2020. 
 

Milan Uzelac 
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