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Онтолошки упливи Павла Флоренског у Теологију иконе

Abstract: У раду се презентују кључни аспекти Теологије иконе оца Павла Фло
ренског. Наглашава се да је отац Павле сагледавао теоријске позиције иконе у јед
ном холистичком кључу. То значи да је пажњу обратио на њене кључне аспекте: 
Светлост, обрнуту перспективу, њену усмереност на Царство небеско и њен са
борни карактер. Обухватио је иконологију у снажном нагласку на њену функцију 
у оквирима изворног православног предања. Истовремено је дао оштру критику 
западном ренесансном, реалистичном погледу на свет и човека. 
Key words: Павле Флоренски, Ренесанса, обрнута перспектива, Царство небеско, 
Андреј Рубљов, онтологија, икона.

1. Увод

Може се рећи да Теологија иконе као нека врста самосталне богослов
ске дисциплине уопште не постоји у раној патристичкој мисли. Ин

тереси за теоријске аспекте иконе започињу тек у периоду иконоборства и 
после њега. Занимљив феномен у погледу Теорије иконе лежи у томе што 
се о. Павле Флоренски умногоме разликује по приступу овој теми. Наиме 
сви богослови који су говорили о икони пре њега, углавном су живопис 
сагледавали у контексту учења Седмог васељенског сабора. Ту је могло 
бити речи о догматском спору између иконопоштоватеља и иконобораца, 
наводиле би се догматске разлике и томе слично, да би се, на крају, све све
ло на још један христолошки проблем, наиме: иконоборство је христоло­
шка јерес и оправдање иконе, јесте оправдање двеју Христових природа. 
Павле не полази од тога. Он је многоструко образована личност и може 
се слободно рећи да је у тумачењу иконе не само оригиналан него и је­
динствен. Отуда ће све оно што је говорио и писао постати битно штиво 
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сваком истраживачу иконе, који жели да проникне у њен богословски и 
теоријски смисао. Његови есеји о икони постаће многима основно пола
зиште у истраживањима, и слободно се може рећи да је он дао један нов 
приступ овој теми.1 О. Павле није у великој мери следио мисао Св. Отаца, 
али је био човек свога времена, разуме се да је познавао отачку мисао али 
ју је тумачио, рекло би се — слободно.2 Можда је због одређених ставо
ва и реаговао прота Георгије Флоровски (У путевима руског богословља) 
критикујући поједине аспекте његове софиологије. Но, Павлов допринос 
иконологији се не дотиче софиологије. Павле обрађује кључне аспекте, 
пример је феномен ренесансе и њено свођења човека на материјалистички 
ниво. То га изазива да стане у одбрану обрнуте перспективе византијског 
живописа и да тај феномен постави у висок теоријски сјај. Основе које је 
он поставио и данас функционишу код теоретичара иконе и иконописаца. 
Оне заправо чувају византијску визију Царства небеског, оваплоћеног у 
литургијском искуству Цркве и у њеном живопису. 

Флоренски ће у своја два изванредна рада о икони истицати значај и 
дубину ове свете уметности. Оба рада постоје као једна књига у преводу 
на српски језик. Заправо књига садржи два есеја свештеника Павла; Обр­
нуту перспективу и Иконостас.3 На тај начин књига је зборник два рада. 
1	 Burgess, 2024, стр. 178.
2	 Добар пример те чињенице је његово десето писмо у Стубу и тврђави истине, где говори 

о Софији као великом корену свеукупне твари. Софија је, по њему првостворена приро­
да твари. У односу на твар Софија је Анђео чувар творевине. Флоренски, 1997, стр. 237. 
Са становишта Очинске Ипостаси Софија је идеална супстанција, основа твари, нешто 
попут ума твари. Исто, стр. 253. Човечанство је пре свега Софија а душа и савест чове
чанства би била Црква. 254. О. Павлу нису биле до краја јасне богословске финесе Све
тих Отаца у учењу о тријадологији, па ће на другом месту (у четвртом писму) тврдити 
да богопознање бива уделом у божанској суштини. „Ако нисам познао Бога, ако нисам 
имао удела у Његовој Суштини, онда нисам волео”. Флоренски, 1997, стр. 63.

3	 Флоренски, 2013, стр. 5–205. Флоренски је свој есеј Обрнута перспектива, написао 1919. 
у облику предавања која је испоручио византијском одељењу московског историјског 
института, уметничких истраживања и музеологије у наредној години. Види: Antonova, 
2010, стр. 31. Текст је изашао у штампу тек 1967. након што је скоро педесет година био 
потпуно изгубљен јер је његов аутор сматран политички сумњивим. Ипак, једном кад је 
изашао, постао је најутицајнији текст о овој теми. Од тада ће, посебно у руском-говорном 
простору, појам „обрнута перспектива” носити непосредне асоцијације на Флоренског. 
Исто, 31. (Иначе Иконостас је на српски преведен и од стране о. Димитрија Калезића у 
изд. Јасен Никшић, 1990 г. Погл. исти текст и у: Теолошки погледи година XII (1979): број 
1-3, 79–156. (У истом часопису постоји и превод Обрнуте перспективе). Иконостас је 
настао 1921–1922. г. али се за њега није знало до 1979. када је Објављен у Богословские 
труды, 9, Москва 1979, 83–148., а затим доживео бројне преводе и прештампавања. Нај
бољи превод на српски језик је дала Људмила Јоксимовић која је превела оба есеја у изд. 
Руски боготражитељи, 2013, и тај текст ће се користити у овом раду. Иконостас је по
следњи теолошки текст Павла Флоренског, састављен као резултат дијалога са својом 
пријатељицом Софијом Ивановном. Павле и Софија би радили до касно у ноћ, узимајући 
оно што је она повремено постављала у виду питања. Флоренски би затим прерадио са
држај и на крају га убацио у готов облик. Стога се на неки начин текст Иконостаса може 
разумети као сарадња која је настала из дијалога. Sheehan, 2000, стр. 3–4. Разговор запо
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У суштини Павле не улази у некакве теолошке расправе. У оба есеја он 
ће тумачити икону у њеним битним сегментима, али ће ретко говорити 
о Цркви и тој синтези уметности и црквеног предања, какву срећемо, на 
пример код Евгенија Трубецког. Иначе је Флоренски, заједно са Е. Тру
бецким, заслужан за афирмисање древноруске иконе на Западу. Пратећи 
њихов труд јавили су се и многи други, руски мислиоци који су високо 
вредновали естетичке вредности иконе. Откриће иконе на преласку из 
XIX у XX век, када су древне ликове почели да извлаче испод окова и да 
их чисте, породило је опширну литературу.

2. Критика ренесансне перспективности

Смеле тврдње о. Павла у погледу перспективе су постале општа ме­
ста. Он се оштро супротставио ренесансном погледу на свет а јасно 
стао на страну византијске иконе и њене Обрнуте перспективе.4 „Да ли 
перспектива, како то истичу њене присталице, заиста исказује природу 
ствари и зато мора свагда и свуда да буде третирана као безусловна прет
поставка уметничке веродостојности или је то пак само схема и при томе 
једна од могућих схема сликовитости, која не одговара доживљају света 
у целини, већ само једном од могућих тумачења света, повезаном с пот
пуно одређеним осећањем живота и његовим схватањем”?5 Штавише о. 
Павле фаворизује оне иконе код којих је нарушавање перспективе нају
очљивије. Сваки гледалац јасно уочава огромну уметничку надмоћ у оној 
икони у којој је нарушавање правила перспективе највеће, док се иконе 

„правилнијег” цртежа чине хладним, беживотним и лишеним најближе 
везе с реалношћу. Иконе, апсолутно творачке за непосредан уметнички 
доживљај, увек поседују перспективну грешку. А иконе које више удово
љавају уџбенику перспективе — бездушне су и досадне.6 Даље, он уочава 
да вавилонски и египатски рељефи не откривају обележја перспективе 
али не откривају ни обрнуту перспективу. Затим показује како и зашто 

чиње општом дискусијом у којој Флоренски супротставља свету праксу писања икона 
са развојем уметничке технике на Западу. За Флоренског, сваки аспект иконе има свој 
материјални узрок у свом духовном узроку.

4	 За Обрнуту перспективу је карактеристично да је она сведена тако да је посматрач тач
ка у којој се секу линије перспективе. Предмет који је насликан представљен је као ко
прена испод које се налазе слојеви бића. Посматрач се загледава у лик или насликани 
предмет. Дубљим трајним погледом он назире и све више и јасније уочава простор чије 
се границе продужавањем шире, разрастају у бескрај... У томе простору коме се дно не 
назире посматрана слика добија своју трећу димензију, а кроз њу пунину и конкретност, 
па зато делује животном убедљивошћу. Површина слике је физичка, а њена слојевита ду
бина „метафизичка.” То је реални мимо-физички простор који постаје видљив помоћу 
стреодимензије која је све приметнија. За разлику од западноевропске метафизике која 
је беживотна и апстрактна, ова је метафизика — конкретна. Калезић, 1979, стр. 7.

5	 Флоренски, 2013, стр. 7. 
6	 Исто, стр. 11.
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перспективу није опазило оштро око египатског мајстора,7 закључујући 
да одсуство директне перспективе код египћана али и код кинеза, пре 
доказује зрелост, чак старачку презрелост њихове уметности, него њихо
во младалачко неискуство.8 Даље ће наглашавати да се перспектива не 
појављује у чистој уметности, већ у примењеној уметности, као моме
нат декоративности, чији задатак није истинитост бивствовања, већ ве
родостојност приказивања. Анаксагори Витрувеје приписује проналазак 
перспективе у такозваној скенографији, како су је именовали у старини, 
тј. у осликавању позоришних декорација.9 Позоришна декорација хоће да, 
колико је могуће, замени стварност њеним привидом....10 Реч је о чисто 
илузионистичким сценама у намери да обману посматрача. 

Заиста, ново схватање света обележено је у 14. веку на Западу новим 
односом према перспективи.11 Отац савременог пејзажа, Ђото наступа с 
методом сликане „варајући вид” архитектуре, и одока, с успехом задивљу
јућим за своје време, решава смеле перспективне задатке.12 Почев од 4. в. 
нове ере, илузионизам се распада и нестаје перспективна просторност у 
сликарству... мајстори средњовековља немају никакву представу о сво
ђењу линија ка једној тачки или о значењу хоризонта.13 У тексту О реа­
лизму о. Павле ће закључити: „Илузија која би требала да буде најближа 
стварности је у ствари најудаљенија од ње”14. Када се не опажа коришћење 
перспективе, ствараоци не да не умеју већ неће да је користе, или, тачније 
речено, желе да користе принцип ликовности другачије од перспективе... 

Дечији цртежи у погледу перспективности, а управо обрнуте перспек
тиве, живо подсећају на средњовековне цртеже, без обзира на напоре 
педагога да деци улију у главу правила линеарне перспективе, и тек с гу
битком непосредног односа према свету деца губе обрнуту перспективу, 
нагласиће о. Павле. То даље води до закључка да је Византинац свесно 
користио психологију детета. Наиме, другог начина и није било но да 
Христос, као најомиљенија фигура, буде у центру збивања византијског 
живописа. Слично томе, дете, уколико од њега тражите да наслика своје 
окружење, увек ће насликати већом фигуром онога кога највише воли, то 
заправо значи да дете не слика оно што види него оно што вреднује, оно 
што доживљава. Реч је, у византијском живопису о методу ликовности 

7	 Исто, стр. 12.
8	 Исто, стр. 13.
9	 Исто, стр. 14.
10	 Говори о бароку старог света, о празним зидним сликама домова у Помпеји, архитек

тонске зидне декорације, донесене у првом веку из Александрије у Рим. Исто, стр. 17.
11	 Исто, стр. 28.
12	 Исто, стр. 29.
13	 Исто, стр. 20.
14	 Florensky, 2002, стр. 181.
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који проистиче из карактера поимајуће синтезе света. „Дечје мишљење 
није невешто већ особит тип мишљења.”15 Дакле, елементарна перспек
тива је одавно била позната, била је позната иако није имала приступ у 
високу уметност даље од предсобља. Али у складу с тим, како се секула
ризује религијски светоназор средњовековља, чиста религиозна радња 
се претвара у полупозоришне мистерије, а икона — у такозвано религи­
озно сликарство16 у коме религиозни сиже све више постаје само повод 
за приказивање тела и пејзажа.17 

Да је рушење перспективе понекад, чак и код највећих мајстора ренесан
се захтевано и спроведено, Павле показује на примеру Леонардове Тајне 
вечере. Нарочиту вредност оног што се догађа Леонардо означава наруша
вањем јединства размера. Просто мерење ће лако показати да просторија 
једва да у висину досеже удвојени људски раст, при трострукој ширини, 
тако да она нимало не одговара ни броју људи који се на њој налазе, ни 
величини догађаја. Па ипак таваница не делује притискајуће, и скученост 
просторије даје слици драматичну засићеност и испуњеност. Неприметно, 
али сигурно, мајстор је прибегао кршењу перспективе. Применио је раз
личите мерне јединице на актере и средину и умањивши меру последње, 
самим тим увеличао људе и придао скромној опроштајној вечери значај 
општеисторијског догађаја. Јединство перспективе је нарушено али је зато 
слика стекла естетску убедљивост.18 Погрешке перспективе понекад нису 
уметникова слабост, већ напротив указују на његову снагу, снагу истин
ског доживљаја који руши путеве социјалног наметања.19 

Сликарство има посла заправо с материјом, тј. садржајем ствари и 
по моделу тог садржаја гради читав спољашњи простор.20 Форма и само 
форма занима ликовну уметност. Према томе, сликарству се изриче пре
суда: натурализам је једном засвагда немогућ. Стога треба ступити на 
пут символизма и ослободити се тродимензионалног тачкастог садржаја. 

15	 Флоренски, 2013, стр. 27.
16	 Израз „религиозно сликарство”, који је вероватно сковао сам о. Павле, је нашао широку 

примену у православним срединама, управо да би се нагласила разлика између рене
сансне и барокне уметности са једне стране и онога што је донела византијска епоха, са 
друге. Оцене су такве да је религиозно сликарство несторијанског карактера, наиме оно 
које нагиње антропоморфном схватању света и човека. С друге стране, византијски жи
вопис поседује теолошки арсенал схватања двеју природа Христових, и сходно томе та
кво сликарство треба и може да прикаже богочовечански карактер насликаних ликова. 
Да укаже на двоприродност људске личности захваљујући Христу и његовом очовечењу, 
а затим и васкрсењу. Сходно тој визији, свако антропоморфније сликарство, какво је 
несумњиво донела ренесанса, оцењивано је као мање вредно с обзиром да је оно издало 
канон. Верујем да је управо Флоренски заслужан за ту, у основи тачну констатацију.

17	 Флоренски, 2013, стр. 32.
18	 Исто, стр. 37.
19	 Исто, стр. 48.
20	 Флоренски, 2017, стр. 88.
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„Ослобађамо се тако саме просторне суштине ствари, филовања слике 
стварности.”21 Павлове опсервације о „обрнутом времену” (reverse time)22, 
и те како могу да послуже будућим истраживачима да заправо укажу на 
оно време које се доживљава у крилу литургијског служења, а које је са
мо предокус будућег Царства Божијег. „Павле је упућивао на закључак о 
сликарству обратне перспективе да то није огледалско сликарство у ко
ме је до детаља одражена само спољна фактографија, као на фотографији, 
него је то слика преображенога простора, збијенога у један одређен оквир 
са свима његовим битним особинама. Центар те перспективе је сликар, 
односно посматрач.”23 

Култура ренесансе је за о. Павла, у свом најдубљем суштаству еклек
тична и противречна; она је аналитична, раздељена, сложена од супрот
стављених елемената који теже самосталности. Ништа другачије није ни у 
погледу њене уметности.24 И перспектива и други омиљени методи нату
рализма, налик су похлепи која нагони да се пренебрегне све што постоји 
ради нечег другог.25 Шта је Рембрант, ако не високи рељеф од светлосне 
материје? Простор је код њега затворен, а извора светлости уопште нема; 
све ствари су збир светлосне, фосфоризирајуће материје. У Рембранту се 
изузетно оштро очитује ренесансно самообожење света. Иконопис при
казује ствари као оно што светлост производи, а не као оно што је осве
тљено извором светлости, код Рембранта, никакве светлости, објективног 
узрока ствари нема, и она не производи ствари, већ су оне просветлост, 
самоосветљење првобитне таме, тог Бемеовог Abgrund-a. Оно што је нај
карактеристичније је да се то самообожење света овде спаја с негирањем 
аскетике и да за сијање није нужна светост. Рубенс је упадљив пример тог 
самосијања тешке и незграпне плоти. Рубенс је са Рембрантом у сродству 
са духовним устројством Холандске школе. „Заиста је запањујуће очигле
дан словесни барок у богословљу 17. нарочито 18. века, и ја у богословским 
трактатима и проповедима тога времена просто очима видим заокру
гљене, промишљено замршене наборе и покрете изведене церемонијал
но, попут плеса; сличну подударност имамо у свим временима, и тема о 
унутарњем подударању богословља и иконописа, како по садржају тако 
и по стилистици, чека свог проучаваоца.”26 Пошто су се ренесансни сли
кари ослободили онтологије, увели су реч ракурс хвалећи се тиме. „Али 
шта је то смели ракурс? — То је некакав, потпуно неочекиван, неуобичајен 

21	 Флоренски, 2013, стр. 55.
22	 Antonova, 2010, стр. 15. „Време заиста може бити тренутак од будућности ка прошлости.” 

Исто, стр. 23.
23	 Калезић, 2013, стр. 8.
24	 Флоренски, 2013, стр. 187.
25	 Флоренски, 2017, стр. 101.
26	 Флоренски, 2013, стр. 193.
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и чак неприродан окрет приказиваног предмета, тј. онакав у коме ми тај 
предмет никада не видимо и, што је главно, не желимо да видимо.”27

Далекосежност Флоренског у погледу критике западне уметности и 
његов значај у погледу заштите ортодоксног погледа на икону истиче 
научница Carole Taylor тврдећи да његова љубомора према икони није 
једноставно питање уметничког укуса или склоности источној култури. 

„Уместо тога, Флоренски је вођен уверењем да модерна метафизика на ко
јој се заснива протестантска теологија и еклисиологија прети да угрози 
онтолошки карактер Цркве.”28 Руку на срце, критика се пре може упутити 
и католичкој резервисаности према онтологији иконе. Својом одбраном 
светих слика, наставља Carole, Флоренски је одлучан да подсети хришћа
не да постоји нешто специфично у чему учествујемо и које постоји пре и 
независно од нас, тј. Тело Христово. И у том погледу, он је у јасном кон
тинуитету са иконопоштоваоцима који су схватили да у срцу расправе 
о светим сликама није ништа друго до иконолошки статус саме Цркве. 
На крају, Taylor предлаже једну озбиљну ревизију дела Флоренског у по
гледу његове Теологије иконе, јер без јасног разумевања појмова; лепота, 
сакраменталност, и друго, не може бити речи о онтолошком приоритету 
Цркве и њених светих симбола у погледу светих икона. Уосталом, визу­
елна засићеност савременог живота, захтева да сви хришћани озбиљно 
схвате статус слике.29 

3. Теоријска расправа о иконопису

За оца Павла, Иконостас је живи зид, састављен од светаца који су 
истовремено у двама световима, и спајају у себи живот овдашњи и живот 
тамошњи. И јављајући се свети сведоче о Божијем светотајинском дела
њу, сведоче својим ликовима. Олтарска преграда која дели два света, је
сте Иконостас. Он је граница између света видљивог и света невидљивог. 
Олтарска преграда се остварује, постаје доступна за свест збијеним низом 
светаца.30 Иконостас је виђење, он је јављање светаца и анђела — јављање 
небеских сведока и пре свега Богородице и самог Христа у плоти. Овде 
Флоренски даје једно своје песничко виђење ствари. У основи ови његови 
аргументи не задиру у строго научне опсервације по питању иконостаса 
и његове примене, затим његове употребе у одређеном историјском кон
тексту и сл. А кад би сви они који се моле у Храму били довољно проду
ховљени, када би вид свих који се моле био видећи, онда никаквог другог 
иконостаса осим пред самим Богом стојећих сведока његових, и не би било 
у Храму. Услед слабог духовног вида оних који се моле, Црква је, бринући 
27	 Флоренски, 2017, стр. 113.
28	 Taylor, 2012, 15. 
29	 Исто, стр. 16.
30	 Флоренски, 2013, стр. 102.
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о њима, принуђена да гради некакву помоћ духовној тромости. Да ове 
небеске визије, јасне и светле, обележава учвршћује материјално, да траг 
њихов везује бојом. Али ова штака духовности, материјални иконостас, 
не скрива нешто од верника, већ њима полуслепима указује на тајну ол­
тара, открива им хромима и сакатима улазак у други свет, закључан од 
њих, њиховом сопственом заосталошћу, урла им у глуве уши о Царству 
Небеском.31 Овде се о. Павле можда и превише упустио у један својеврсни 
гностицизам. Он као да форсира и прихвата једино мистичко искуство у 
Цркви које претендује на боговиђење, као да саме хришћане дели на оне 
који виде и оне који не виде. Међутим, литургијско искуство и литургиј
ску праксу као ону која има прво и једино место у животу Цркве, Павле, 
не узима у обзир. Овде се чини јасним његов теолошки дискурс, и веро
ватно се може оценити као индивидуалистички. У истом духу наставља: 

„Тако је за неискуснога ученика потребно бојом обележити крвне судове, 
како би се његова пажња усмерила на њихове путеве и правце. Свет ду
ховни, није негде далеко од нас, већ нас окружује. Међутим услед ненавик
нутости, услед незрелости ока духовног, ми не примећујемо то светлосно 
царство, често и не слутимо његово присуство.”32 Изгледа да би, идући 
овом логиком дошли до тога да иконе и нису потребне, или су потребне 
само несавршенима пошто они који виде суштину ствари и немају по
требе за бојама и формама. Дакле, нешто слично је говорио и Ориген о 
евхаристији, наиме, по њему, евхаристија истинским гностицима и ни
је потребна, довољна је молитва, коју ставља на прво место, евхаристија 
припада несавршенијима, онима који су тек на путу савршенства.33 Ипак 
Павле је у праву када тврди да свако сликарство има за циљ да гледаоца 
изведе изван оквира чулно доживљаваних боја и платна у неку другу ре­
алност, јер ако нас дело не изводи никуд, онда не може бити речи о њему 
као уметничком делу, тада говоримо о мазарији. Тако је и са иконом, она 
има задатак да изведе свест у духовни свет, да покаже тајне и натпри­
родне призоре.34 Отуда чулно, улазећи у сферу Култа, превазилази чулност 
и улази у сферу трансцендентне структуре.35

Мањкавост ових опсервација је у недостатку учења о есхатологији. По
што се она не призива у помоћ, остаје једина подела на чулно и ванчулно, 
духовно и телесно, и томе слично. Откриће есхатологије и њена примена 

31	 Исто, стр. 103.
32	 Исто, стр. 104.
33	 Мајендорф, 2006, стр. 141.
34	 Флоренски, 2013, стр. 106. Интересантна запажања о овој теми даје Вершић: „Kao sim

bol, ikona je neodvojiva od ’više realnosti’ koju očituje: postoji ontološka veza između onoga 
tko (što) se prikazuje i njegova prikaza. Stoga ikonu, ističe Florenskij, nije potrebno analizirati 
onako kao što se analizira umjetničko djelo niti u njoj tražiti neko psihološko značenje. Ikona 
je energija, svjetlost, očitovanje određene duhovne biti”. Погл. код: Veršić, 2013. стр. 556.

35	 Флоренский, 2018, стр. 47.
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у богословљу, решиће управо дилему подела на овострано и онострано, 
заправо литургијско богословље порађа једну целовиту идеју: Спаја и дух 
и материју и обједињује их у есхатолошком јединству.36 Савремено бого
словље је ову дилему успешно решило управо реанимирајући важно дело 
Св. Максима Исповедника о теми јединства свих и свега у Христу.37 Ипак, 
не развијајући, у ширем контексту ту мисао, и о. Павле осећа потребу за 
Будућим веком када тврди: „И не само што се сада освећујемо Духом Све
тим, него ћемо и у будућем веку награду велику и неизрециву примити.”38 
Заиста, за о. Павла икона је улазак у једну другу димензију живота, у ди
мензију вечности, како оцењује Burgess.39

4. Личност иконописца

Павле Флоренски је чврсто веровао да живопис мора бити дело чита
ве Цркве а не појединаца. Цитира ђакона Епифанија који је читао акта 
Седмог васељенског сабора где се каже: Иконопис није дело сликара већ 
оно припада Светим Оцима.40 Ово аргументује чињеницом да иконопи
сац не може видети првообраз ствари. „Крајње је безобзирно захтевати 
приказ натчулног света, који крајње јасно чак и свети сазерцавају само 
повремено и тренутно.” Посебно оштро, у том погледу критикује запад
но сликарство јер оно, почев од ренесансе представља искључиву умет
ничку неистину. Заправо уметници, по њему, немају никаквог додира са 
оном стварношћу коју су покушали и дрзнули се да прикажу. Закључује 
да иконопис јесте учвршћење небеских слика, отеловљење живог облака 
светитеља.41 Ове оштре опсервације су поприлично искључиве с обзи
ром да ликовна уметност како Византије тако и Запада у основи прика
зује ликове који имају одређену форму, ту не може бити речи о сликању 
самих небеских ствари, поготово не онаквих какве оне јесу, већ сваки 
сликар и уметник мора поћи од опипљиве реалности. Ипак, тачно је да су 
36	 У осврту на ову тему корисно је приметити да у ствари Св. Симеон Солунски уводи 

поделе на духовно и умно мислећи на иконостас који то одваја. „Чврст темељ преграде 
раставља материјално од онога што се умом сагледава.” Симеон Солунски, О светом 
Храму, PG 155: 345c. Изгледа да Флоренски и узима Св. Симеона Солунског као једи
ни ауторитет у овом погледу. Док ранији учитељ, Свети Максим, када говори о Цркви 
(Мистагогија) нема у виду поделе коју имплицира иконостас, већ говори о олтару као 
небу и земљи као символу осталог дела Храма. Уосталом вероватно је Вершић у праву 
када тврди да Флоренски поштује платоничарску традицију у спису Иконостас и дру
где. Њему је заиста ближа плотиновска визији eidosa него максимовска идеја јединства 
свих у Христу. Погл. Veršić, 2013, стр. 556.

37	 Упор. О различитим недоумицама PG 91. Амбигва, PG 91. Таласију, PG 90. Мистаго­
гија, PG 91.

38	 Флоренски, 2013, стр. 107.
39	 Burgess, 2024, стр. 172.
40	 Флоренски, 2013, стр. 107.
41	 Исто, стр. 108.
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Свети Оци аутори живописа, то у ствари значи да Црква има задњу реч, 
што никад није оспоравано. 

Интересантно је колико Павле инсистира на Доживљајном хришћан­
ству, отуда он и од иконописца захтева да прво мора да доживи оно што 
приказује, у супротном ће се изгубити у цртицама и потезима четкицом 
и неће јасно пренети оно што је главно.42 Оштро своје перо Флоренски 
упире ка већини сликара, тврдећи да они не виде ни јасно ни нејасно, на­
просто не виде ништа, имају некакво полусвесно сећање на Богородичне 
иконе и често бркају установљену истину са сопственом самовољом.43 Не 
само да критикује западно сликарство него има оштар став према умет
ницима уопште, сем, можда према ретким, какав је преподобни Андреј 
Рубљов. „Постоји Тројица Рубљова, према томе постоји Бог.”44 Надахнут 
је ученим опсервацијама Светог Сергеја Радоњешког о Светој Тројици, 
који слику светотројичне љубави види у канонским формама мавријског 
богојављања. Ово ново искуство, нова визија духовног света, примио је 
од њега сам преподобни Андреј Рубљов, и у знак похвале оцу Сергију на
сликао икону Пресвете Тројице. Сада је она већ престала да буде један од 
приказа илустрованог житија, и њена веза с Мавријом већ је рудимент.45 
Након миленијума духовног напредовања човечанства, кад су се побо
жном уму развили потребни органи поимања, тада су историјски детаљи 
сами од себе отпали од композиције, и икона Андреја Рубљова, тачније 
преподобног Сергија, стара и нова у исти мах, постаје нови канон.46 Због 
овога Флоренски инсистира да иконописци могу бити једино светитељи и 
наглашава да је највећи део светаца и радио на томе, усмеравајући својим 
духовним искуством руке иконописаца, прилично технички искусних.47 
Дакле, иконописац би, по овоме, био некакав технички апарат у рука
ма искусних духовника, боговидаца. Они у том случају бивају гностици 
који са висина умних делања доносе на земљу инструкције о истинитим 
стварима које сликар треба да оваплоти својим кистом и занатским уме
ћем. Ипак, сложиће се и Флоренски, постојало је време када су и сликари 
били созерцатељи. „Има светаца који су и сами иконописци, и иконопи
саца који су и сами свеци.”48 У строгом смислу, само иконописцима све­
цима припада иконописачко стваралаштво, нове пројављене иконе. По 
овоме испада да су многи талентовани сликари, који нису били боговид
ци, у ствари осредњи и лоши, што ипак никако не би могло да се закључи. 

42	 Исто, стр. 114.
43	 Исто, стр. 122.
44	 Исто, стр. 109.
45	 Исто, стр. 124.
46	 Исто, стр. 125.
47	 Исто, стр. 128.
48	 Исто, стр. 129.
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Богат живопис средњовековних Цркава, у читавом православном свету, 
никад није постављао ствари као што их овде поставља о. Флоренски. Би
вало је, најчешће мајстора који су неговали своје радионице, у којима су 
се усавршавали њихови ученици. О некаквом моралном кодексу свакако 
се водило рачуна, али, ако би се захтеви овога типа (да иконописац треба 
да буде и светац) примењивали, били би поприлично чудни и неприрод
ни. Зар светост сваког хришћанина не долази од литургијског, и уопште 
живота у Цркви? Да ли је Флоренски баш у праву када захтева светост од 
сваког иконописца који би желео да створи нешто оригинално? Где је ту 
утицај Духа Светог? Да ли је тачна констатација неких савремених сли
карских генија који тврде да сликар, ако је прави, никад не зна шта ће да 
наслика..... уметник и песник даље одлазе од рација... песник облачи осе
ћање као и сликар, не може испред уметности да иде теорија, уметник не 
учи од теорије...49 Флоренски признаје да копирање у живопису треба да 
постоји, али оно никако не припада онима који орловски гледају у небеса, 
већ приземнијима који и такви какви су не би требало да буду удаљени од 
духовности.50 Ово би у суштини могло да буде тачно, јер парадигме жи
вописа заиста потребују дубоку богословску зрелост.

Несумњиво је да о. Павле пише под утицајем актуелне теологије њего
вога времена, а она је свакако била под снажним утицајем духовничког 
покрета, где се читава богословска мисао сагледавала у аскетском кљу
чу, отуда и о. Павле нигде не помиње литургијско искуство. То је време 
када се у православном свету, поготово у Русији неговала подела на кли
рике и мирјане, дакле лаике. Први су носиоци знања док су други дужни 
да се покоравају.51 Или је можда тачније рећи да одређена врста подела 
постоји још раније у редовима монаха-аскета (посебно од 14. века) који се 
сједињују са Богом не суштински, тј. евхаристијски него енергетски. Ка
ко тачно примећује Вершић, и Павле није лишен одређеног енергизма у 
својим делима.52 Због тога ће тврдити да иконописци нису обични људи: 
они, у поређењу с другим мирјанима, заузимају виши положај. Они мо
рају да буду смерни и кротки, да чувају чистоту, како душевну тако и те
лесну, да пребивају у посту и молитви и да често посећују свог духовног 
оца, савета ради. Такве иконописце цар награђује, а епископи их чувају и 
поштују „више од обичних људи.” Насупрот томе, ако се иконописац не 
придржава постављених захтева, он се одваја од свог рада, а у будућем се 
животу осуђује на вечне муке.53 Овде испада да је бављење иконописом 
49	 Разговори са сликарем Миланом Туцовићем (необјављене свеске).
50	 Флоренски, 2013, стр. 131.
51	 Ову, у суштини вештачку поделу умногоме је ублажило савремено догматско и литургиј

ско богословље које наглашава управу идеју Цркве као једне и јединствене — без подела. 
Погл. Fisch, 1990. Patsavos, 1995. Taft, 1984. Матић, 2012.

52	 Опширније: Veršić, 2013, стр. 560.
53	 Флоренски, 2013, стр. 132.
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један опасан подухват и онима који се не уклапају у одређене оквире пре
те вечне муке. Пада у очи да је на такве суд већ пао и пре врховног судије 
који ће ваљда имати задњу реч. Ипак оштрица мача упућује се западном 
хришћанству које је, по Флоренском прележало тешку болест.54 И мада 
је (католичка црква) стекла извесни имунитет, платила је то ценом изви
топерења самог устројства духовног живота. Грађење оргуља у 17. и 18. в. 
је у ствари откриће унутрашње стране ренесансе. „Сама коегзистенција 
уљане боје са уљано густим звуком оргуља и масни нанос и сочност боја 
уљаног сликарства унутарње су повезани са сочношћу музике оргуља.”55 
И те боје, и ти звуци су за Флоренског земни, плотски.

Велико је питање шта би о. Павле рекао за савремену уметност која је 
у сваком смислу слободна од сваког ауторитета. И да ли би се сложио са 
значајним бројем иконописаца и теолога који се слажу да би иконопис 
требао да користи и достигнућа савремене уметности да са њом коре
спондира а не да се скрива у копирању прастарих узора. 

5. Икона — тема будућег века

Један од најважнијих аспеката Павла Флоренског управо јесте сагледа
вање иконе из њене онтолошке перспективе. Он каже да садржај иконе 
припада онтологији и стању у коме нема смрти и разлагања бића.56 „Гре
ховност и трулежност света не треба разматрати као емпиријски случајне, 
јер оне увек оскрнављују свет. Иконопису не припада исказивање тог ста
ња, које мрачи истинску природу ствари: предмет његов јесте сама при
рода, Богосаздани свет у његовој надсветској лепоти.”57 Икона јесте слика 
будућег века; она допушта да се прескочи време и да се, макар и нејасне58 
угледају слике будућег века. Ове су слике потпуно конкретне, и говорити 
о случајности, значило би уопште не узети у обзир природу символич
ког.59 Или, како би потпуније рекао Е. Трубецки: Живопис показује будуће 
Царство Божије око трпезе Господње.60 Иконолошке премисе о. Стама
тиса Склириса, као што је познато, врхуне у есхатолошком као основном 
аспекту личности изображене на икони, он је ову есхатолошку речени
цу о. П. Флоренског заправо поставио за основ своје расправе о икони, 

54	 Исто, стр. 143.
55	 Исто, стр. 144.
56	 У Литургији оне најпотпуније остварују своју функцију, тамо посредују присуство бо

жанског, уче нас како да уђемо у заједницу са Богом. Види: Burgess, 2024, стр. 175.
57	 Флоренски, 2013, стр. 155.
58	 Исто, стр. 157.
59	 Исто, стр. 158.
60	 Ђурић, 2020, стр. 27.
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просто је ову велику мисао развијао у својим есејима, опет као плод (нове) 
теолошке климе у којој се нашао.61 

У складу са есхатолошком сликом света, о. Павле хвали злато на ико
нама „као оно на коме нема ни трага мутљагу материјалности и зама
заности, већ које је чиста беспредметна светлост, као такво не може се 
мерити са бојама”.62 У сваком случају, очигледно је да се злато односи на 
духовно злато — преднебесну светлост Божију, оно је ту као одблесак не
беске благодати.63 

6. Саборност иконе и теологија личности

Икона за Флоренског није појединачни производ, већ суштински при
пада саборном делу Цркве, боље да је рекао Телу. У том смислу тврди. Као 
што је света Литургија саборно дело чак и онда кад је служи само један 
свештеник, она укључује и остатак клира, подразумева га.64 Тако је и са 
иконом, иако сликар ради икону сам, подразумева се њено саборно деј­
ство.65 Саборност Цркве је Павлу на првом месту када тврди да је Црква 
„Стуб истине” јер непрестано чува божанску истину откривену у Христу.66 
„Због тог саборног карактера и икона треба да уђе у сваку кућу, у сваку по
родицу, мора да постане истински народно, да гласно објављује Царство 
Небеско у самом средишту свакодневног живота.”67 

Цркви је уопште, у највећој мери туђа морална поука, вели Флоренски, 
и уколико се о понашању говори црквено, онда је то искључиво у сми
слу онтологије, онтологије живота, а не моралистички и тим пре не ју
ридички68. Ко је боље од апостола Павла спознао узалудност и духовну 
опасност дјела закона.69 Покушаја да се спасемо моралном поуком? И да 
ли је апостол, после свега доживљеног, могао да нуди норме понашања 
изван и мимо вере у Христа, тј. онтолошког напајања од Његове пуно
ће?70 Колико је Флоренском стран јуридички аспект истине, толико му је 

61	 Погл. Ђурић, 2017, стр. 82–113. 
62	 Флоренски, 2013, стр. 164.
63	 Исто, стр. 170. 
64	 Флоренски, 2013, стр. 176. Ипак је нејасна ова констатација о. Павла и тешко би могла да 

нађе шире оправдање у новијој богословској мисли. Наиме он дословно тврди да уколико 
би из неког разлога служио само један свештеник, ипак би се учешће епископа, других 
свештеника, ђакона и других служитеља идеално подразумевало. Исто, стр. 176. 

65	 Исто, стр. 176. 
66	 Camilleri, 2013, стр. 238.
67	 Флоренски, 2013, стр. 176.
68	 Црква и њена литургија воде у вечни живот а не сладуњави морализам Толстојев. Bur

gess, 2024, стр. 182.
69	 Флоренски, 2013, стр. 198.
70	 Исто, стр. 199.
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драг опитни карактер — проживљено црквено искуство.71 Велику пажњу 
поклања Култу посматрајући га одвојено од реалности, „Култ је сусрет 
овостраног са оностраним, временског са вечним, тварног са нетварним.”72 
Али у говору о онтологији, Флоренски првенство даје љубави када тврди: 
„Хришћанска љубав мора на најнеприкосновенији начин да буде изузета 
из области психологије и пренета у сферу онтологије”.73

Ма где биле свечеве мошти и у ма каквом стању очуваности се налази
ле, васкрсло и просветљено тело његово у вечности постоји, и икона, по
казујући га, тим самим не приказује светог сведока, већ јесте сам сведок. 
И не треба проучавати њу као споменик хришћанске уметности, већ нас 
то „сам свети” помоћу ње подучава. И оног тренутка када је макар једва 
приметан зазор, онтолошки одвојио икону од самог свеца, он се сакри
ва од нас у неприступачну област, а икона постаје предмет међу другим 
предметима.74 Светоотачко схватање бића је то да су човек и природа 
неодвојиви. Реч је о исконској рајској хармонији. Насупрот овоме грехов
но комадање твари, супротстављање човека природи у новој уметности 
јасно се завршило поделом сликарства на пејзажно и портретско. Икона 
напротив, чува равнотежу оба начела, с тим што: „Прво место поклања 
цару и женику природе — лицу, а читавој природи, као царству и невести 
друго”.75 Овде Флоренски као да отвара велику тему коју данас заговара 
Теологија личности. Наиме он поставља темеље теологији личности ка
да говори, позивајући се на древне Свете Оце о личности и природи и 
о њиховом узајамном сапрожимању. Тврдећи да заправо Личност бива 
та која је носилац природе и без које природа не може да постоји. „Из
међу Ја и Он налази се Ти. То је онтолошки окрет при којем је личност 
центар који заједнички делује с оним што је ван њега, и зато и излази из 
себе, упућујући се на друго”.76 Читаво новије догматско богословље упра
во из ових премиса гради једну теологију личности, природе и слободе.77 

71	 Camilleri, 2013, стр. 240.
72	 Флоренский, 2018, стр. 30.
73	 Флоренски, 1997, стр. 62.
74	 Флоренски, 2013, стр. 205.
75	 Исто, стр. 177. И у погледу гносеологије, личност код о. Павла игра кључну улогу. „У су

штини може се спознати само личност и само је личност може спознати”. Флоренски, 
1997, стр. 55.

76	 Флоренски, 2017, стр. 118.
77	 За велику дебату о личности и природи вероватно треба консултовати митр. Пергамског 

Ј. Зизијуласа, Zizioulas, 1985. Као и друге богослове, нпр. Γιανναρά, 1976. Мидић, 2009. У 
основи спора лежи то што идеју преимућства личности над природом треба поставити 
као аксиом, и то како у тријадологији тако и у антропологији. Не улазећи у ове распра
ве које су у савременом богословљу, поготово код нас, постале општа места, довољно је 
само рећи то да је о. Павле Флоренски међу првима, на свој начин, поставио ово питање. 
Но он није једини, свакако, ту је Берђајев са својом егзистенцијалистичком философи
јом. Погл: Berdjajev, 2016. и многи други руски богослови. 
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7. Светлост и сенке

За сенку у иконопису нема места: иконописац се не бави тим мрачним 
послом и сенке, наравно не слика. Иконописац приказује биће, чак благо 
биће, док сенка није биће, већ једноставно одсуство бића, и карактери
сати га нечим позитивним, некаквим присуством, постојањем бића, било 
би истинско изопачење онтологије.78 О овоме, често говори о. Склирис у 
својим есејима.79 Иконописац иде од тамног ка светлом, од мрака ка све
тлости.80 Сликарство посматра предмет који је сам по себи реалан и супро
тан светлости. Својом борбом са светлошћу а уз помоћ сенки, он открива 
гледаоцу реалност. За иконописца, нема реалности мимо реалности саме 
светлости и онога што она производи. Оно што најбитније одређује фор
му — оно се најбоље просветљава; мање значајно мање је просветљено. 
Јер ми доживљавамо глас Божији као светлост, а небеску хармонију као 
кретање светила. Оно што Бог није дорекао, што је речено у пола гласа — 
у том видимо мању светлост, али и мање она је ипак светлост а не тама. 
Потпуна сенка је апсолутно изван могућности доживљаја јер не постоји, 
постоји апстракција.81 Иконопис је вид уметности где све постоји одјед
ном: и материја, и површина, и цртеж, и предмет, и именовање целине. 
Ова повезаност свих страна иконе, одговара тесној повезаности целовите 
црквене културе. Икона се пише на светлости и тиме је исказана цело
купна онтологија иконописања. Светлост се злати, представља светлост, 
чисту светлост, не боју. Светлост је простор истинске реалности. Свака 
боја приближавала би икону земљи, златом стваралачке благодати икона 
започиње, и златом се благодати која осветљава, тј. избељивањем слојева, 
завршава. Иконопис у светлости не види нешто спољашње у односу пре
ма стварима, али не ни самобитну особину својствену материјалном: за 
иконопис светлост претпоставља и гради ствари, она је њихов објек
тивни узрок који управо зато не може да се схвата као нешто што им је 
само спољашње. Заиста, техника и методе иконописа су такве да оно што 
приказује не може бити схваћено друкчије до као нешто што се производи 
светлошћу.82 Иконописац изражава хришћанску онтологију не присећајући 
се учења, већ философирајући својом четкицом. Није случајно што древ
на сведочанства називају високе мајсторе иконописа философима, иако 
ови у смислу апстрактне теорије нису написали нити једну реч. Али су, 
просветљени небеском визијом, ови иконописци сведочили оваплоћено 

78	 Флоренски, 2013, стр. 184.
79	 Нпр. Склирис, 2003.
80	 Флоренски, 2013, стр. 185.
81	 Исто, стр. 186.
82	 Исто, стр. 190.
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Слово прстима својих руку и уистину философирали бојама.83 (Овде стоји 
оно Туцовићево да велика уметност није теорија него сува пракса).

8. Закључак

Смеле тврдње о. Павла у погледу перспективе су постале општа места. 
Он се оштро супротставио ренесансном погледу на свет а јасно стао на 
страну византијске иконе и њене Обрнуте перспективе. Павле фавори
зује оне иконе код којих је нарушавање перспективе најуочљивије, за њега 
су апсолутно творачке оне, које, скоро увек поседују перспективну гре
шку, с обзиром да се перспектива не појављује у чистој уметности већ у 
примењеној уметности, као моменат декоративности. Дечији цртежи у 
погледу обрнуте перспективе, живо подсећају на средњовековне цртеже, 
Христос као најомиљенија фигура је у центру збивања византијског жи
вописа и дете уколико од њега тражите да наслика своје окружење, увек 
ће насликати већом фигуром онога кога највише воли. Закључак је да и 
Византинац највише воли Христа, без кога је и живопис немогућ. 

Павлове опсервације о „обрнутом времену” (reverse time), итекако могу 
да послуже будућим истраживачима да укажу на оно време које се дожи
вљава у крилу литургијског служења а које је само предокус будућег Цар
ства Божијег. Павле је у праву када тврди да свако сликарство има за циљ 
да гледаоца изведе изван оквира чулно доживљаваних боја у другу реал­
ност, јер ако нас дело не изводи никуд, онда не може бити речи о њему као 
уметничком. Мањкавост Павлових опсервација лежи у недостатку учења 
о есхатологији. Пошто се она не призива у помоћ, Флоренски истрајава на 
подели реалности на чулно и нечулно, духовно и телесено, и томе слично. 
Откриће есхатологије, и њена примена у богословљу, решиће управо ову 
дилему. Он је чврсто веровао да живопис мора бити дело читаве Цркве а 
не појединаца. Иконописац не може видети првообраз ствари већ се мора 
покоравати духовним горостасима. Свети Оци су аутори живописа, што 
значи да Црква има задњу реч над овом светом дисциплином. 

Павле инсистира на доживљајном хришћанству и од иконописца зах
тева да прво доживи то што хоће да наслика. За његов строги критеријум, 
постоји Тројица Рубљова, према томе постоји Бог. Надахнут је ученим оп
сервацијама Светог Сергија Радоњешког о Светој Тројици, и чињеницом 
да је Андреј Рубљов, у знак похвале оцу Сергију насликао икону Пресвете 
Тројице, која је престала да буде приказ илустрованог житија, историј
ски детаљи су отпали од композиције, и икона Андреја Рубљова, тачније 
преподобног Сергија, постаје нови канон. Поставља се питање, да ли је 
Флоренски увек у праву када захтева светост од сваког иконописца који 
би желео да створи нешто оригинално. Чињеница је да Павле пише под 

83	 Исто, стр. 192.
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утицајем актуелне теологије његовога времена, а она је свакако била под 
снажним утицајем духовничког покрета и јаког критичког става према 
Западу, зато ће Флоренски тврдити да грађење оргуља у 17. и 18. в. пред
ставља унутрашњу страну ренесансе. Сама коегзистенција уљане боје са 
уљано густим звуком оргуља, масни нанос и сочност боја уљаног сликар
ства, унутарње су повезани са земљом и плотски су. 

Један од најважнијих аспеката Павла Флоренског јесте сагледавање 
иконе из њене онтолошке перспективе. За њега, садржај иконе припа
да онтологији и стању у коме нема смрти и разлагања бића. Икона јесте 
слика будућег века; она допушта да се, макар и нејасне, угледају слике бу­
дућега века. Икона, није појединачни производ, већ суштински припада 
саборном делу Цркве, као таква треба да уђе у сваку породицу. Ма где биле 
свечеве мошти, васкрсло и просветљено његово тело постоји у вечности, 
и икона, показујући га, не приказује светог сведока, већ јесте сам сведок. 
Светоотачко схватање бића је то да су човек и природа неодвојиви, реч 
је о исконској, рајској хармонији. Насупрот овоме, ренесансно комадање 
твари, супротставило је човека природи. 

О. Павле поставља темеље Теологији личности када говори о личности 
и природи, и о њиховом узајамном сапрожимању. „Личност бива та која 
је носилац природе и без које природа не може да постоји”. Читаво новије 
догматско богословље опстаје на овој опсервацији. 

За сенку у иконопису нема места: иконописац се не бави тим мрачним 
послом и сенке, наравно не слика. Иконописац приказује биће, чак бла­
го биће, док сенка није биће, већ једноставно одсуство бића. Иконописац 
иде од тамног ка светлом, од мрака ка светлости, нема реалности мимо 
реалности саме светлости и онога што она производи, јер ми доживља
вамо глас Божији као светлост, а небеску хармонију као кретање светила. 
Иконопис је вид уметности где све постоји одједном; и материја, и површи
на, и цртеж, и предмет, и именовање целине. Ова повезаност свих страна 
иконе, одговара тесној повезаности целовите црквене културе. Икона се 
пише на светлости и тиме је, исказана целокупна онтологија иконописа
ња. За иконопис светлост претпоставља и гради ствари. Шта је, у том 
погледу Рембрант, ако не високи рељеф од светлосне материје! Простор 
је код њега затворен, а извора светлости уопште нема; све ствари су збир 
светлосне, фосфоризирајуће материје. У Рембранту се изузетно оштро 
очитује ренесансно самообожење света, то самообожење је повезано са 
негирањем аскетике.
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Ontological Influences of Pavel Florensky 
on the Theology of the Icon

The paper presents key aspects of the Theology of the Icon by Father Pavel 
Florensky. It is emphasized that Father Pavel viewed the theoretical positions 

of the icon in a holistic way. This means that he paid attention to its key 
aspects: Light, inverted perspective, its orientation to the Kingdom of Heaven 
and its catholic character. He embraced iconology with a strong emphasis on 
its function within the framework of the original Orthodox tradition. At the 
same time, he gave a sharp criticism of the Western Renaissance, realistic view 
of the world and man.
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