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Clanak zastupa tezu da se umetnik razlikuje od filozofa po tome $to se po prirodi svoga
posla veé nalazi u ravni iskustva fenomenoloSke redukcije. Polazeé¢i od metodoloskih
pretpostavki fenomenologije, kojima je izvan svega stalo da napuste okvire »mundane«
filozofije, autor skre¢e paznju da je i savremenoj umetnosti strana svaka pomisao da
se zadrzi u bilo kojem obliku reprodukcije postojeée stvarnosti. Drugi deo rada analizira
filozofske uvide koji savremenu umetnost tumace kao spontanu negaciju prirodnog stava.
Pokazivanje transformacija pojma apstrakcije dodatno osvetljava srodnosti fenomenologije
i savremenskog slikarstva. Napustanje naglaSeno negativnih i afirmacija pozitivnih
znacenja apstrakcije proisti€u iz fundamentalne promene odnosa prema postoje¢em svetu.
Ako za fenomenologiju apstrahovati znaci praktikovati videnje koje iz vlastite slobode kreira
nove oblike, imenovane anti¢kim pojmom eidos, onda je re¢ o opstosti koja nadmasuje
partikularne pojave prirodnog sveta. U traganju za takvim eidos lezi osnova srodnosti
fenomenologije i slikarstva.

Kljuéne reci: fenomenologija, slikarstvo, redukcija, eidos, prirodni stav

0 EJDETSKOJ REDUKOVANOSTI UMETNICKOG ISKUSTVA

U svom tekstu o fragilnosti lepog, objavljenom u zborniku priredenom
povodom Huserlovog sedamdesetog rodendana, Oskar Beker je zabeleZio kako se
esteticka sfera odlikuje spontanim provodenjem ejdetske redukcije. Posebnost ove
»spontanosti« sastoji se u tome, Sto umetnicka delatnost sama po sebi ostvaruje
izvesnu usmerenost koja je za fenomenologiju od prvorazrednog znacaja. Kao
da umetnik bez mnogo napora i premisljanja ¢ini ono, za S$ta je fenomenologu
neophodan studiozan i mukotrpan rad. Setimo li se Huserlovog upozorenja da svaka
vrsta predmetnosti ima sebi svojstvenu neposrednost datosti, pa stoga iziskuje
principijelno razli¢itu intencionalnu strukturu, onda ¢emo shvatiti da priroda
umetnickih i filozofskih regija donekle odstupa od njega. Medu njima ne postoje
samo razlike. Naprotiv, struktura umetnickih gestova po neCemu se pokazuje kao
srodna i bliska strukturi fenomenoloskih uvida.

Bekerovo razlikovanje filozofskog i umetni¢kog zanimljivo je zbog toga Sto se
viSe ne oslanja na nasledene obrasce. U njemu se viSe ne radi o odnosu duhovnog
i Culnog, niti o umetnickim moguénostima neposrednih formalnih otelovljenja
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idejnih sadrzaja. Klju¢ni oslonac razlike ovaj put je odreden s obzirom na relaciju
prirodnog i fenomenoloskog stava. Kada se ona stavi u prvi plan, zapocinje
proces prevrednovanja nasledenih hijerarhija. Tokom njega filozofsko misljenje
gubi preimuéstvo koje je nekada uzivalo u odnosu na ¢ulni medij umetnickih
izrazavanja. Time je indirektno sugerisano da fenomenolo$ki pogled na umetnost
preokrece piramidu ¢iji vrh je rezervisan za ono duhovno i nepromenljivo, a osnova
za materijalno i prolazno.

Savremena definicija lepog prema Bekeru proistice iz jedne vrste negativnog
platonizma (Becker, 1929: 36). Za razliku od stabilnosti ontos on, naspram koje
svet postajanja deluje nestvarno i varljivo, jedina realnost koju savremenost
priznaje vezana je za ono $to je nekada smatrano pukim prividom. Zahvaljujuci
ovom preokretu umetnici, koje je Platon nekada optuzivao da stvaraju ontoloski
nerelevantnu realnost, dobijaju jedinstvenu priliku da uobli¢avaju ono S$to se
smatra jedinom realnos¢u.

Ipak, neradi se samo o tome da je medij umetnickog izraza nekada bio ontoloski
degradiran da bi danas stekao ontolosko priznanje i dostojanstvo. Fenomenoloski
interes za umetnost nije podstaknut ontoloSkom rehabilitacijom medija u kojem
se ona ostvaruje. Njega je podstaklo nesto drugo. Smatramo da se radi o uvidu
da slikarska zahvatanja u svet bivanja dospevaju u neobi¢no susedstvo sa tokom
fenomenoloske analitike intencionalnosti. Najpre, i slikarska i fenomenoloska
delatnost»otvoreno odbijaju uplivprisutnog« (Lyotard, 2008: 13). Nadalje, proizvod
umetnickog rada se u svom krajnjem ishodu saglasava sa u€¢incima fenomenoloskog
misljenja, buduéi da se i oni »sastoje u produkciji ciste vidljivosti ili veStackog
prisustva [...] [ono] je prisutno, ali nije realno« (Wiesing, 2013: 73). Nije slucajno
da su se medu pojedinim umetnostima fenomenolozi narocito zainteresovali za
slikarstvo. Od Hajdegera do Merlo-Pontija i Levinasa sticemo utisak da slikarski
susret s realnoséu u potpunosti odgovara fenomenoloskim zahtevima. Slikari
dobijaju povlas¢eno mesto jer su samom prirodom svoje delatnosti ve¢ izmesteni
izvan domasaja prirodnog stava. Fenomenoloska poenta je jasna i nedvosmislena:
slikar se uvek ve¢ nalazi tamo gde filozof tek treba da dospe. Za razliku od filozofa,
koji mora da povede racuna o svakom fenomenoloSkom koraku koji nacini, pazeéi
neprekidno na opasnost stranputnog skliznu¢a u prirodni stav, umetnik se po
prirodi svoga posla navodno ve¢ nalazi u ravni redukovanog iskustva.

Pri tom valja skrenuti paZnju da prirodni stav, ¢ija vaZenja u fenomenologiji
uvek iznova valja »stavljati u zagrade« ne predstavlja puku posledicu, nego
polaziSte svih naSih promisljanja. Pri tome, on nije tek »teorijski« nastrojen,
nego naprotiv ispostavlja ukupno iskustveno tlo na koje se oslanjaju sve nase
refleksije (Husserl, 1972: 25). Takvo polaziSte ne podrazumeva isklju¢ivo saznajnu
dimenziju, ve¢ ukljucuje i nase vrednosne sudove, prakticke relacije, pragmati¢nu
stranu stvari. Dakako, mi smo uvek spremni da se izjasnimo o znacaju i funkciji koji
neka stvar ima u naSem svakidas$njem svetu, pri ¢emu to ipak ne znaci da smo kadri
da obrazloZimo nuZnost, zahvaljujuéi kojoj je to tako, a ne drugacije. Manjkavost
prirodnog stava Krije se u samorazumljivosti, kojoj ne polaZe za rukom da dokaze
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da topografija naSe realnosti nije tek nasumicna i kontingentna, nego razlozna i
smislena. Sve ono o ¢emu razmisljamo osovljeno je na nesto o ¢emu ne razmisljamo,
a ono Sto smo osetili odlikuje se nekim momentima koji su nam izmakli. Na osnovu
toga Huserl donosi zaklju¢ak o dogmatskoj tendenciji nasih zdravorazumskih
razmi$ljanja. Ona se sastoji u svojevrsnoj jednostranosti, u isklju¢ivanju onoga ne-
promisljenog, ne-videnog. Oni bivaju prosto zanemareni, kao da ne postoje. Kada
to imamo u vidu, posebno dragocen ¢e nam biti svaki stvaralacki ili duhovni gest,
Cija priroda ga usmerava van okvira svakidas$njeg odnosa. Mislimo na gestove koji
se odvijaju izmeSteno, van uobicajenih normi i arSina, $to znaci da su kao takvi
locirani izvan samorazumljivog poretka koji funkcionise u prirodnom stavu.

Pozivaju¢i se na navodne Huserlove usmene konstatacije s predavanja, koji
u tom obliku ne postoje niti u njegovim objavljenim radovima niti ih je moguce
prona¢i u beleSkama, Beker istice fenomenolosku privilegovanost iskustva
umetnosti u odnosu na sve ostale vidove covekovog postojanja. Povlaséeni status
takvog nesvakidasnjeg iskustva pociva u tome Sto ontoloski karakter umetnickog
dela podrazumeva specificnu vrstu distanciranosti u odnosu na predmetnu
stvarnost. Kljuéni momenat vezan je za dubinsko, fenomenologiji srodno
ustrojstvo umetni¢kog dela: »esteticki predmet je po automatizmu redukovan i
‘transcendentalno’ i ‘ejdetski’« (Becker, 1929: 36). Potvrdu da ovaj Bekerov iskaz
nije proizvod odvise slobodnog tumacenja niti nekontrolisane uobrazilje mozZemo
pre svega da pronademo u fenomenoloskim analizama svesti slike. One su pokazale
da se intencionalna struktura takve svesti ispostavlja na nacin koji je srodan
dinamici fenomenoloske redukcije.

U prilog ejdetske redukovanosti onoga sto iskuSavamo na esteticki nacin, mogli
bismo se pozvati i na Jana Patocku, kod kojeg se realnost umetnosti tumaci u znaku
svojevrsne Skole pojavljivanja. Praksa umetnosti tako se ispostavlja kao srodna
zadatku koji pred sebe stavlja fenomenoloska teorija. Nadalje, ontoloski karakter
umetnickog dela je takav, da besprekorno odgovara osnovnom fenomenoloSkom
zahtevu. Naime pitanje o bi¢u kao bi¢u se na fenomenoloskom planu prevodi u
pitanje o pojavljivanju kao pojavljivanju. Naglasak fenomenoloskih istrazivanja
stavljen je na kako pojavljivanja, odnosno na nacin datosti onoga $to se daje, u
¢emu se ispostavlja kao saglasan sa zadacima koji stoje pred svakim umetnikom.
Fenomenalna sfera je prirodni medij umetnicke artikulacije, a ona se nipo$to ne
ogranicava postoje¢im bi¢ima. Naprotiv, okviri fenomenalne sfere su znatno Siri i
obuhvatniji. Otuda Patockin pojam fenomenalne sfere upucuje na: »projekat svakog
moguceg susreta s bi¢cima« (Patocka, 1988: 211). S druge strane, fenomenoloski
interes za fenomenalnost fenomena, prema Patockinom misljenju biva zadovoljen
u dodiru s umetnic¢kim delima. Susret sa njima pretpostavlja usmerenost paznje na
ono pojavljujuce kao takvo, bez budenja neposrednih asocijacija na realna vazenja
i rezone svakidasnjeg stava: »u estetskom stavu mi dopustamo pojavljivanje stvari
u njihovoj pojavi. One postaju medijum i prilika pojave pojavljujuceg kao takvog«
(Patocka, 1990: 340). Recdju, umetnost i za fenomenologiju moZe da vazi kao
organon, i to kako kada je re¢ o planu produkcije, tako i na planu recepcije.
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UMETNICKA NEGACIJA PRIRODNOG STAVA

Uvidajuéi posebnosti estetickog iskustva, koje je Gadamer umesno pojmio
u dvostrukosti estetskog razlikovanja i estetskog nerazlikovanja, Huserlu je bilo
narocito stalo da skrene paZnju da se prilikom doZivljavanja umetnickog dela
nalazimo u sli¢noj situaciji kao i prilikom redukcije, jer van snage ne stavljamo
postojanje, nego vazenje za nas onoga $to je prikazano. Smatramo da se Huserlovo
stanoviSte najplasti¢nije moZe objasniti uz pomo¢ Gadamerove pojmovne
distinkcije. Naime, pojam estetskog razlikovanja predstavlja paradigmati¢an
primer modifikacije vaZenja koja se u nama odvija tokom konkretnog iskustva
gledanja, primera radi, pozoriSne predstave: »Ono razlikuje estetski kvalitet dela
od svih sadrzajnih momenata, koji nas upucuju na konkretno moralno ili religijsko
stanoviSte, i misle ga u njegovom estetskom smislu« (Gadamer, 1960: 81). Gadamer
poucava da nas ubistvo na filmu ili na pozori$noj sceni nece izbezumiti jer znamo
da ono nije realno, pri ¢emu ipak mora da postoji i izvesan stepen vezanosti
gledalaca za radnju. To drugim re¢ima znaci da je, pored razlikovanja, neohodno
ostvariti i virtuelno ucesé¢e u onome Sto se odvija, tj. odredeni stepen estetskog
nerazlikovanja. U protivnom, $ta god da se dogodi, pomenuta radnja ¢e nas ostaviti
potpuno ravnodusSnim.

Totalno estetsko razlikovanje ¢ini estetsko iskustvo nemoguéim, jer ono S$to
umetnost nudi biva unapred anulirano u svojim domasajima. To za posledicu
ima apriornu osudenost umetnosti na uzaludnost, odnosno sprecenost umetnika
da ostvare bilo kakav oblik komunikacije sa svojom publikom. S druge strane, i
totalno estetsko nerazlikovanje bi za rezultat takode imalo slom estetskog iskustva.
LiSenost svake estetske distance bi u pomenutom primeru ubistva na pozornici
verovatno ucinila da sko¢imo iz svoje stolice, bilo u Zelji da se hitro udaljimo s mesta
dogadaja, bilo u nameri da na sceni odbranimo Zrtvu kojoj preti Zivotna opasnost.
Redju, aktuelnost Gadamerove poruke glasi da se dinamika estetskog iskustva
uvek odvija izmedu dva ekstrema, jer je odsustvo svesti o posebnosti umetnickih
dogadaja jednako pogubno kao i svest o njihovoj apsolutnoj drugosti u odnosu na
konfiguracije Zivotnog sveta.

Izvesna procedura derealizacije poput senke prati i fenomenoloska poimanja
i esteticka iskuSavanja umetnickih fenomena, jer ni jedna ni druga ne razmatraju
ono Sto susrecu oslanjajuéi se na unapred utvrdena merila postojeceg sveta. Bilo
da mislimo fenomenoloski ili da postupamo slikarski, uveren je Sartr, na delu je
postupak koji on umesno imenuje obestelovijenje: »staviti sliku znaci konstituisati
objekt na margini totaliteta realnosti, drzati realno na distanci, osloboditi ga se,
recju, negirati ga...« (Sartre, 1948: 233). Dok je fenomenologiji izvan svega stalo
da napusti okvire mundane filozofije, umetnosti, a posebno savremenoj, postala
je narodito strana svaka pomisao da se zadrzi u bilo kojem obliku reprodukcije
postojece stvarnosti. Recju, savremena umetnost je osveScena kao spontana
negacija prirodnog stava.
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TRANSFORMACIJA APSTRAKCIJE

Iz fenomenoloske perspektive, od umetnosti nema boljeg »dokumenta«
prakse koja se ne odvija po onim pravilima i merilima, na koje se oslanja
pretezan deo covekovih misaonih aktivnosti. Takve prakse sezu od jednostavnih
zdravorazumskih, do visoko sofisticiranih nau¢nih procedura. Budu¢i da negacija
za Huserla ne ukazuje na unutra$nju dijalektiku predmeta, nego na »promenu
svesti koja se po svojoj sustini objavljuje kao promena« (Husserl, 1972: 97-98),
to onda prevashodno znadi da se negacija odnosi na promenu forme svesti, a ne
na alteraciju svesnih sadrZaja. Ukoliko je tako, moZemo li se s njim saglasiti da
umetnicki jezik otelovljuje spontani iskorak iz rezona prirodnog stava?

Umetnosti nije potrebna fenomenoloska redukecija jer je njen prvi korak vezan
za negaciju, tj. za promenjenu svest koja se objavljuje kao drugacija tek nakon $to
joj je poslo za rukom da suspenduje prirodni stav. Nasa saglasnost sa Huserlovim
i Sartrovim privilegovanjem receptivne posebnosti iskustva obestelovljenja vazi
uz ogradu da pojedinacne umetnosti, ostavimo li po strani muziku, ne moraju
same po sebi da iskoracuju iz prirodnog stava. Prisetimo li se da su umetnosti
vekovima funkcionisale u onome $to Ransijer zove reprezentativni reZim, bicemo
znacajno oprezniji, i izbegava¢emo lakoc¢u govora o njenoj izmesStenosti izvan sfere
u kojoj caruju vazenja prirodne, svakidasnje svesti. Naprotiv, pretezni deo istorije
umetnosti odvija se u odnosu poverenja koje vlada izmedu ¢oveka i spoljnjeg sveta,
¢iji psiholoski pandan Voringer prepoznaje kao poriv uZivljavanja (Worringer,
1959: 46). Za njega je karakteristi¢an odredeni stepen poistoveéenja, dubokog i
intimnog srodstva s konkretnom pojavnos¢u, a ne neki vid njenog dovodenja u
pitanje. Spontana negacija prirodnog stava odvija se tek onda, kada se ambicije
umetnosti usresrede na artikulaciju razlicitih oblika subjektivnosti, uz istovremene
rezerve prema »objektivnom« prikazu Zivotnog sveta.

Epohalno posmatrano, takve ambicije se prema Hegelu KkonstituiSu ve¢
pocevsi od romantic¢arske epohe, koju on ne poistovecuje s istorijskim pojavom
romantizma, ve¢ njene inicijalne korake uocava znatno ranije. Hegelov pojam
romantizma, u smislu dugovecne epohe ne ogranic¢ava se na poeticke posebnosti
koje karakteriSu pojedine -izme. Svoj istorijski pocetak romanticarska epoha
zahvaljuje okvirima umetnosti koji su neraskidivo vezani sa zahtevima novonastale
hris¢anske religioznosti. Ukoliko je tako, nuzno se namece pitanje gde se onda
moZe ustanoviti linija demarkacije izmedu subjektivnog umetnickog izraza
jednog hris¢anskog vernika, baroknog slikara i avangardnog pobunjenika protiv
otudenosti zZivota i zloupotreba umetnicke profesije? Umesto da se upusStamo u
analize istorije umetnosti i da tragamo za poeti¢kim uporiStima na osnovu kojih
se njihova konkretna subjektivna uoblicenja ispostavljaju kao fundamentalno
razlicita, odgovor na to pitanje moZemo da potrazimo na adresi pojma apstrakcije.
Transformacije ovog pojma od naglaseno negativnih ka pozitivnim konotacijama
direktno su vezane za uoblienje odnosa prema postojeem svetu.

Dakako, ovom prilikom nije moguée izneti ni pribliznu istoriju presudnih
sedimenata u pojmu apstrakcije. U svrhu nase rasprave skrenu¢emo paznju tek na
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jednu od mnogih finesa, a ona se tice upravo prelaza iz Hegelovog na fenomenolosko
poimanje apstrakcije. U svom ranom, britko napisanom nacrtu Ko misli apstraktno?
Hegel dekonstruiSe optuzbe prirodne, zdravorazumske svesti upucene na racun
navodno apstraktnog filozofskog misljenja. Nasuprot uvreZenom misljenju, jenski
Hegel pokazuje da misliti apstraktno najpre znaci ista¢i jedan »jednostavan
kvalitet [...] uz brisanje svih ostalih« (Hegel, 1970: 578). Dakako, apstrakciju u
ovom slucaju ne odlikuje nista Sto bi bilo filozofski relevantno. Naprotiv, ona
pre zasluZuje pokudu nego pohvaluy, jer istrZe jednu osobenost iz njenih relacija
s drugim osobenostima. Na taj nacin pomenuta osobenost biva ispostavljena, u
toj svojoj izolovanosti i ogoljenosti, kao presudna, Sto drugim re¢ima znaci i kao
odlucuju¢e merodavna za sve druge osobenosti koje je inace saodreduju.
Pojmovnim jezikom formulisana, delatnost apstrahovanja je za Hegela
problemati¢na zbog toga Sto obustavlja ono $to on zove rad pojma. Ucinak
apstrakcije podrazumeva da nekom pojmu raskinemo vezu sa pojmovima s kojima
je inace povezan, Sto prakti¢no znaci da posebnost apstraktnih entiteta upucuje na
stanje bezivotne, ukocene supstancijalnosti koja je razreSena od svih relacija koje
je zapravo Cine takvom kakva je. U nastojanju da dopre do sustine neke stvarnosti,
apstrakcija samovoljno proglasava jednu njenu osobenost odlu¢uju¢om istinom.
Zbog toga Hegel s pravom skree paznju da apstrakcija nije odlika obrazovanog,
nego neobrazovanog nac¢ina misljenja. Stavise, njegov ¢uveni primer s pokvarenim
pijacnim jajima pokazuje da se logika svakidasnjeg Zivota itekako Cesto la¢a ovakvog
razumevanja apstrakcije. Prosto receno, na konkretan prigovor veoma retko stize
konkretan odgovor. Umesto toga, stizu ili optuzbe protiv onoga ko prigovara, ili
pak razlozi koji nemaju nikakve dodirne tacke s onim zbog ¢ega je prigovoreno.
Nasuprot ovakvom razumevanju apstrakcije, Huserlovo shvatanje
poistoveceno je s ostvarivanjem najvisih zadataka koje obrazovanost pred sebe
moze da postavi. Budu¢i da fenomenologija ne Zeli da bude empirijsko-psiholosko
razjaSnjenje svesnog Zivota, nego nastoji da ponudi njegove nuzne, suStinske
strukture, jasno je da se ona ne sme zadrzavati isklju¢ivo u ravni konkretnog,
pojedinacnog opaZzaja, mnjenja, razumevanja. Put iz pojedina¢nog ka opsStem za nju
je put ideirajuce apstrakcije. Ona prevashodno podrazumeva da je identitet necega
pojedinacnog drugaciji od identiteta opStosti. Strogo uzevsi, ve¢ je provodenje
fenomenoloske epoché svojevrsni €in apstrahovanja jer implicira »stavljanje u
zagrade« konvencionalnih vaZenja doti¢ne pojedinacnosti. Medutim, apstrahovanje
od zatecenih datosti tek je prvi, ali ne i poslednji korak fenomenoloske ideacije.
Udaljavanje od pojedinacnog ne predstavlja svrhu za sebe, ono je tek preduslov
za variranje iskuSenih datosti: »Pozitivno govoredi, apstrahovanje uopSte nije
odvajanje, nego je pre ‘videnje’, ‘posmatranje vrste’, kao necega $to je nezavisno
miSljeno [...] premda ne postoji nezavisno« (Moran/Cohen, 2012: 25).
Udaljavanje od konkretnog nema za posledicu prazninu apstraktnog, nego
naprotiv diferenciranu puninu identiteta koji nastaje zahvaljuju¢i sintetickom
postignucu koje gradi ono jedinstveno u razlicitom. Za razliku od interpretatora
koji su, poput Adorna, u invarijantama videli prete¢i talog neslobode, »pozitivisticki
motiv indiferencije« (Adorno, 1956: 210), treba re¢i da su one uvek posledica
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sinteze svesnih postignuca, a ne tek neki statisticki momenat pravilnosti koja se
ponavlja u razlic¢ito variranom modelu. Invarijantu ne treba supstancijalizovati,
ona nije tek neka konstantna, neizbrisiva osobenost fenomena koja odoleva svakoj
zamislivoj promeni. Svrha fenomenoloskog apstrahovanja utoliko nema nikakve
veze s pronalazenjem identiteta u razlici, niti nepromenljivog u promenljivom.
Pre se radi o traganju za konkretnim likovima opstosti, uz istovremenu metodski
proizvedenu nezainteresovanost za empirijsku fakticnost od koje se u tu potragu
poslo.

Recju, Hegelov pojam apstrahovanja pretpostavlja pokidane povezanosti,
izolovano isticanje pojedinacnog iz celine, izopStavanje onoga Sto je u realnosti
skopcano. Na taj nacin se svet apstrakcija nuzno ispostavlja kao falsifikovani svet
proizvoljno uopsStenih i supstancijalnih pojedinacnosti. Takvom svetu nasuprot,
filozofski svet prema Hegelu nije apstraktan, jer se u opStosti pojmova Cuvaju
dinamika i uzajamni odnosi njihovih pojedinih momenata. Huserlov pojam
apstrakcije, s druge strane, pretpostavlja ideativnu slobodu, svojevrsni kapacitet
transcendentalne svesti da konstituiSe vlastiti svet. Za razliku od pukog fantaziranja,
fenomenoloske apstrakcije se ne pozivaju na proizvoljno izmastane sanjarije. Poput
svakog prostog uvida, i one zapoc€inju od pojedinacnog opazanja postojecih datosti,
ali samo zato da bi se od njih odvojile, a ne tek da bi ih naprosto prikazale. Re¢ju,
fenomenolosko apstrahovanje svedoci o specificnom odnosu spram objekata.
Za njega je karakteristicno da se odvija na distanci od realnosti. Takvo ideativno
odnosenje, prema Hansu Jonasu, nije posledica visoko razvijene civilizacije. U
njemu se isto tako ne krije ni odraz poznih naucno-tehnoloskih dostignuca, niti
jedan od nusproizvoda virtuelizacije ljudskog postojanja. Naprotiv, fenomenoloska
ideacija svojstvena je izvornim Covekovim Kkapacitetima predstavljanja, bez
kojih nikada ne bi nastalo nesto poput slike. Za razliku od medijski ispostavljene
stvarnosti, koja je sama po sebi uvek ve¢ virtuelna, fenomenoloski put se zacinje u
depotenciranju stvarnog, zahvaljujuéi kojem se otvara komunikacija sa mogucim,
virtuelnim, odsutnim.

Agrumentujuéi u prilog ideativne slobode kao odlike ljudskog postojanja
koju demonstrira mo¢ slikanja, Hans Jonas izricito naglasava da uslov mogu¢nosti
slikanja pretpostavlja covekovu sposobnost da se neka stvar opazi kao slika, a ne tek
kao puki objekt spoljnjeg iskustva. Stavise, u toj mo¢i on vidi svojevrsni dokument
¢ovekove slobode: »nivo ljudskosti je nivo mogucénosti koje su naznacene (ne
definisane, jos manje garantovane) posredstvom modi slikanja [...] Postojanje slika
pokazuje da je oblik istrgnut iz ¢injeni¢nog, svedoci o posredovanju [moguénosti,
prim. aut.], a njegovo neograni¢eno obecanje je dovoljno za pruzanje dokaza o
¢ovekovoj slobodi« (Jonas, 1996: 197).

Poslusamo li pazljivo Huserlovu sugestiju da: »svaki opaZaj implicite vodi
celokupnomsistemuopazanja«(Husserl,1966:11),shvati¢cemodazafenomenologiju
apstrahovati znaci praktikovati videnje koje iz vlastite slobode kreira identitet.
Takav identitet imenovan je antickim pojmom eidos, posto je re¢ o opstosti koja
nadmasuje partikularne pojave prirodnog sveta. Upravo takva vrsta opStosti
karakteristi¢na je i za slikarstvo koje imenujemo »apstraktnim«: »Apstrakcija onda
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nije odricanje od bilo ega, nego odricanje od saznatljivog odnosa prema predmetu.
Jedna teorija je u tom smislu apstraktna ukoliko se u njoj ne radi o vidljivom
Zivotnom svetu; a jedna slika je u tom smislu apstraktna ako u njoj ne moze biti
prepoznat nijedan vidljivi predmet« (Wiesing 2005: 84).

Umesto da ostanu u prirodnom stavu, savremeni filozofi i savremeni umetnici
se radije izmestaju izvan aktuelnih vazZenja, oslobadaju se od svega onoga Sto
postojedi svet za nas obicno znaci. I jedni i drugi su spremni da, poput publike
Maljevicevog kvadrata, stanu pred »nista«. Takva spremnost ipak nema nikakve
veze sa trivijalnim nihilistickim pobudama. Stajanje pred »niSta« ne tezi da iskusi
nistavilo. Njegova svrha vezana je za prodor do dimenzija »otvorenih moguénosti,
koje kao takve naprosto nisu pristupacne ukoliko se ¢vrsto drzimo mundanih
vazenja prirodnoga stava. Ukoliko je subjektivno ustrojstvo umetnickog stvaranja
saglasno fenomenoloSkim pretpostavkama za uspostavljanje autonomnog
filozofskog misljenja, postavlja se pitanje da li se tu onda nuzno i zavrsava svaki
pomen saglasnosti avangardnih i fenomenolo$kih postignuca?

SRODNOST UMETNICKOG I FENOMENOLOSKOG IZRAZA

Kada je re¢ o ontoloSkom karakteru umetnickog dela, Teodor Lips je skovao
pojam umetni¢kog vrhunca. Smisao takvog vrhunca je da iznad svega deluje
nasuprot tendencija da se celina dela u sebi harmoni¢no zaokruzi u obliku
prirodnog jedinstva. Umetnicke vrhunce odlikuju »elementi koji uzdrZavaju ili
zadrzavaju, tacke napetosti, disonance, konflikta. Zajednic¢ko im je da deluju protiv
‘napetosti’ koja iz toga proisti¢e« (Lipps, 1923: 88). Razume se, napetost u strukturi
umetnickog dela bi bila uzaludna da pri tom ne odrazava i izvesno psiholosko
napinjanje, odnosno odredeni stepen tenzije kod svoje publike. Proizvodnja
izvesnih iskustvenih intenziteta, koji se protivstavljaju prirodnoj harmonizaciji
i spontanom objedinjavanju u skladnu celinu, iz fenomenoloSke perspektive
prevashodno ima za cilj kreiranje distance u odnosu na ravnoteZu u kojoj se krece
prirodan stav. Premda je Lipsov pojam umetnickog vrhunca vremenski raniji,
njegova konkretizacija biva najprikladnije shvaéena posredstvom Huserlovog
pojma slobodne moguénosti.

Rezimiraju¢i savremenu relevantnost fenomenoloskih postignuca, tvorac
pojma ekspresionizam Vilhelm Voringer se posle Velikog rata nije libio da istakne
pojavu nove, misaone ¢ulnosti. Prema njegovom misljenju, re¢ je o fenomenu koji
funkcioniSe u atmosferi duhovnosti koja je po svome poreklu istovetna umetnickoj,
s tom razlikom $to se prevashodno artikulie u medijumu reéi i pojmova. Stavise,
ako je Seling nekada proklamovao prvorazredan ontoloski rang umetnosti u smislu
organona i dokumenta kojem filozofija tek treba da se pribliZi onda smo, smatra
Voringer, s fenomenoloskim misljenjem dospeli na prag na kojem se ono umetnicki
najizvrsnije integriSe i postaje imanentna odlika filozofskih aktivnosti. Utoliko se
najvisi uc¢inak fenomenologije moze zamisliti kao nekada nezamisliva realizacija
dragocenih prednosti koje odlikuju svest slike u medijumu pojmovnog misljenja:
»Intuiranje sustina dosad je postojalo samo posredstvom medijuma umetnosti: ¢ini
mi se da je krajnje stvaralacko dostignuce naseg vremena neposredno dolazZenje do
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njega posredstvom medija misljenja« (Worringer, 1921: 29).

Imamo li ovo u vidu, shvatiéemo da autonomnost iskustva zadobijenog
zahvaljujudi strogosti fenomenoloske redukcije nema tek slu¢ajno dodirne tacke s
principom unutrasnje nuznosti o kojem je govorio Vasilij Kandinski? Pre nego Sto
se svaka srodnost izmedu fenomenologije i avangradi odbaci kao kontingentna
i spoljasnja, valjalo bi da skrenemo paZnju da je sadrzaj rasprave koja ispituje
duhovno u umetnosti usmeren na odnos izmedu harmonije boja i onoga Sto bi
Huserl nazvao »noematika«. Podsecanja radi, kod rodonacelnika fenomenologije
noematika imenuje razmatranje predmeta u Kako njegovog nacina pojavljivanja,
a upravo takvu vrstu postupka ruski doajen avangardnog slikarstva je imenovao
»svrhoviti dodir duse«.

Nadalje, ukoliko prva pouka fenomenologije opaZanja glasi da videnje uvek
predstavlja neSto viSe od videnog, esteticke posledice toga ucenja postaju itekako
prepoznatljive i u teorijskoj raspravi Kandinskog. »ViSak« videnja u videnom
odnosi se upravo na ovu »nuznost« unutrasnje pokrenutosti svesnih dozivljaja
koja je izazvana susretom svesti i odredenog poretka boja i oblika. Takva vrsta
pokrenutosti kod Kandinskog ¢e biti omogucena posredstvom dvostruke primene
umetnicke napetosti. Stvaranje disonanci nece biti usmereno tek protiv logike
prirodnog stava, nego i protiv nasledenih umetnickih postupaka. Stoga ve¢ na prvoj
stranici programskog dela O duhovnom u umetnosti mozZemo da procitamo odlu¢nu
najavu: »Nastojanja da se ozive umetnicki principi proslosti u najboljem slucaju
mogu imati za posledicu umetnicka dela koja nalikuju mrtvorodenom detetu«
(Kandinsky, 1912: 8).

Uprkos neprolaznoj naklonosti prema velikim filozofskim pocecima kod
Sokrata, Platona i Aristotela, te nostalgi¢noj ideji obnavljanja izvorne evropske
kulture i racionalnosti, Huserl nije prestajao da insistira da princip toga obnavljanja
ne moze biti pronaden u nekadasnjim znanjima i u¢enjima. Imamo li u vidu da prvi
zahtev naucnosti ima svoj korelat u nuznosti da filozof ne dopusti da bude voden
»spoljasnjimg, ili »stranim« primislima, univerzalnost takvog zahteva ¢e iziskivati
da njegovo nacelo bude principijelno povezano sa celokupnim sadrzajem te nauke.
Ako je »Nova Umetnost« (Maljevi¢, 2010: 340) za svoj prevashodni sadrzaj imala
izvorna nacela savremenog slikarstva, onda se i za fenomenologiju, kao »Novu
filozofiju«, moze reéi da je za svoj sadrzaj imala konstitutivne principe savremene
filozofije. Ti principi su u sebi integrisali i uvid da vremenski dijapazon misljenja ne
okoncava u sadas$njosti, jer iznad svega zahvata u »neaktuelnost, tj. u sve ono $to
nije ostvareno, objektivirano, ideirano. Huserlovim pojmovnikom receno, sada vise
nije prevashodno stalo do komunikacije sa realnim, nego sa idealnim objektima.

Kada je re¢ o savremenicima frajburskih fenomenologa i prve generacije
avangardista, retki sumisliocikoji suzapazili funkcionalnu bliskost fenomenoloskog
pojma idealnog objekta i avangardnih poetika. Pored pomenutog Vilhelma
Voringera, prijatelja Maksa Selera, valja pomenuti i $panskog mislioca Hoze
Ortega i Gaseta. U svom ogledu O perspektivi u umetnosti iz 1924. Ortega i Gaset
skicira proces transformacije slikarskog nacina videnja od renesanse do pocetka
dvadesetog veka. U njegovom ispitivanju posebnu paznju zasluzuje uocavanje
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tendencije ka sve izraZenijem udaljavanju slikara od neposrednosti. Razume
se, otklon od neposredno datog moZe da bude usmeren jedino ka odsutnom,
neprisutnom, fiktivnom, virtuelnom.

Posredstvom fenomenoloskog pojma idealnog objekta filozofija je u znacajnoj
meri unapredila konvencionalne okvire svesti o predmetima koji izvorno ne
spadaju u registar nasih svakidasnjih iskustava. Recju, zajednicka usmerenost ka
idealnom svetu nevidljivih objekata navela je Ortega i Gaseta na konstataciju da
postoji zavidan stepen bliskosti filozofske i umetnicke strategije: »dospevamo
do tipa pojava koje mislioci nasih dana smatraju najprikladnijom osnovom svog
sistema sveta. Nijeli zapanjujuca saglasnostizmedu te vrste filozofijeiistovremenog
slikarstva, bilo da se ono nazove ekspresionizam ili kubizam?« (Ortega y Gasset,
1978: 325). Ostaje nam samo da se zapitamo: nije li jo$ uvek na snazi sistem sveta
u kojem se ispostavlja saglasnost filozofskog i umetnickog gesta?

Medu naSim savremenicima Lik Feri svakako spada u red onih koji po tom
pitanju ne ostavljaju ni malo prostora za sumnju: »Umetnost kazuje istu stvar kao i
filozofija ali je, pravo govoreci, kazuje na dirljiv, uzbudljiv, culan nacin, to je ono $to
pojmovna filozofska argumentacija ocigledno ne moze da ucini« (Ferry, 2012: 216-
217). Nasuprot ovom tradicionalnom kliseu koji je lako prepoznatljiv po dominaciji
neukidivih dualizama, odnosno varijacijama na temu ¢ulno/duhovno, odnosno
dirljivo/argumentovano, svrha ovog ogleda bila je da pokaze da fenomenologija
i avangarde ne samo da govore »istu stvar«, nego je i nacin na koji one tu stvar

.....

Dragan Prole
REDUCTION IN PHENOMENOLOGY AND PAINTING

The article establishes a premise that the artist differs from a philosopher in that he is by the
very nature of his work already in the plane of experience of the phenomenological reduction.
Starting with the methodological assumptions of phenomenology, which above all value the
departure from the boundaries of mundane philosophy, the author points out that modern
art finds very foreign the notions of persisting in any form of the reproduction of the existing
reality. The second part of the article analyses the philosophical insights which interpret
modern painting as a spontaneous negation of the natural attitude. The representation of the
transformation of the term of abstraction additionally illuminates the relationship between of
phenomenology and modern art. Departing from the expressly negative and the affirmation
of the positive meanings of abstraction come from the fundamental change in the relation
towards the existing world. If phenomenology perceives abstracting as practicing a view
that out of its own freedom creates new forms, named by the ancient term eidos, then we
are discussing a generality that transcends the particular phenomena of the natural world.
In search for such eidos lies the foundation of the relationship between phenomenology
and painting.

Keywords: Phenomenology, Painting, Reduction, Eidos, Natural Attitude
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