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1. ВОВЕД

Темата што го одредува нашето интересирање во овој 

труд едноставио гласи: уметничкото дело во втората половина 
од XX век. И, навидум, тука, како ништо да нема нејасно. Но, 
достатно е само едно "патемно" промислуваље на насловот, ла 

да ce види дека нештата, уште иа самиот почеток, не ce толку 
едноставии!

Ce чини, како да е "јасно", дека временското 

омеѓување е иајмвлку проблематично: треба да ce опфати 
раздоб ј ето од 1.950 до 2000 година. Но, како што неодамна гт& 

потсетија паучниците од Лстроиомската лабораторија во 

Гринич, за нив не постојат никакви дилеми кога завршува XX 

век, односно вториот милениум, и кога аапочнува XXI век, 
односно третиот милениум: за нив третиот милениум започнува

што значи дека втората лоловина на XX 

година до 31,XII.2000 годнпа, *

на 1,1,2001 годива, 

век трае од 1,1,1951.

Ова произлегува од фактот дека броен>ето на времето не 
започнува од нултата година (годииата 0) туку од годината 1. 
Нултата година историски и хронолошки не постои, таа. е сано 
момент (раѓагеето на Исус), и е иремин од лрвата ѓодина пред 
новата ера (п.н.е.; В.с.) кон првата година од новата ера 
(н,е.; A.D.). Овој заклучок произлегува и од броењето во 
математиката, каде гато низата од првата десетица ги опфаќа 
броевите од 1-10, втората десетица броевите од 11 до 20, à 
истото важи и за илјадниците. Иаучниците не случајно nè 
потсетиЈа иа сево ова зашто меѓу "обичните смртпици" е 
р а ш и р е н о  м и с л е т е т о  и " н а д е ж т а "  дека д о ч е к о т  н а  2000 година е 
едновремепо и дочекувап,е на XXI век, односпо на третиот 
милениум, IIITO, секако, Не е точмо.



Но, фактот дека ова раздобје cë уште не е завршено 
(остануваат уште неколку години), a згора иа тоа и јасното 
сознание дека треба да ce говори за еден процес што cè уште 
трае, и тоа. во самиот процес на траењето и без потребната 
временска дистаица, укажува дека и овој навидум најмалку 
проблематичен дел од насловот на темата крие во "себе низа 
нелагодности! Ако на историјата (а оттаму и иа историјата на 
уметностите или на историјага на естетиката) и ce предадеме 
нефилозофски, a тоа уште повеќе важи за појавите коишто cë 
уште траат и чии сме современици, тогаш можноста да Hè 
нав.јасаат "непријатности" е мошне извесна, Зашто, како што 
укажува Карл Левит: "ако историјата на гзремето, меѓутоа, на 
нешто и може да Hè поучи, тогаш е јасно дека таа не е нешто 
за што човек би можел да ce лржи и ориентира. Да сакаш сред 
историјата да ce ориентираш кон неа, тоа би било исто како и

7кога при едеи бродолом би сакале да ce држиме за брановите, " 
Од друга страна, пак, познато е дека историографијата може 
усдешио да ce создава и во моментот на самото истбриско 
случуваае. Првата реченица од првата и најпрочуеиа историја 
на современоста гласи: "Тукидит Атил>анинот ja опиша војната 
меѓу Атиљаните и Лелопонежаните , како тие ш о ј у в а л е  е д г т  с о  

другите; започна да пишува веднаш на почетокот на војната, 
затто насети дека roâ ќе биде голема и највредна за спомен

3од претходните војии,"' Секако, ако во. историската наука е 
можно, па дури е и пожелно да ce толкува сегашноста (со сите

2"K.Löwilh, "Uvod" u: Hegelovska 1j evlca, Veselim Masleša, 
Sarajevo, .1980, str. 52. ' —3'Tukidlt, Povijest Peloponeskog rata, Matica Hrvatska, 
Zagreb, 1 957, str. Ј. 3
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ограничувања поради непостоењето на историската дистанца,
или, пак, немањето, односно недостапноста на голем број
историско-политвчки извори - докумевти), став кој го браиат

4многумина историчари , тогаш сосема е логично што постои 
теориско оправдување и за нашето говорење за уметноста и за 
уметничкото дело во едно раздобје кое cè уште трае и кое не 
е завршено.

Згора на тоа, сознанието дека станува збор за 
труд, односно дисертациј a, од областа на филозофиј ата, 
иужно, бара и едно доопределување. Со оглед на фактот дека 
овој труд ce создава во областа на естетиката (филозофската

5естетика или филозофиЈата на уметноста' ), јасно е дека кон

4 д . .Америкаискиот историчар Стлуарт Хлуз со право смета: "Нокој
нашето време мора да им го толкува на современиците. Некој 
мора да ги одбележи широките насоки на олштествените промени 
и на културното преуредување, a тој не смее да ce ллаши да 
предвидува, ниту смее да ce јанѕосува зашто од време на 
време му наоѓаат грешки." (Стјуарт Хјуз, Историја као 
уметност и као наука, Градина, Ниш, 1989, стр. 62)
‘Разграничувањето меѓу естетиката, филозофи.јата на унетноста 
и Филозофската естетика претставува засебна тема, исто толку 
обемиа колку што е и темата на нашата дисертација. Укажуваме 
дека во овој труд ќе ce користи поимот "естетика" a под него 
ќе ce подразбира "филозофска естетика", односно естетика 
настапата во рамките на еден определен филозофски дискурс. 
Во однос на разгранич-увањата меѓу естетиката, филозофската 
естетика и филозофијата на уметноста, посочуваме само иа 
неколку понови дела, иако нивниот број е огромен: Monroe С 
Beardsley, Aesthetics from Classical Greece to the Present, 
Alabama, The University of Alabama Press, 1975; 
Ph11osoph1ca1 Aesthetics : An Introduction, (ed.) Oswald
Hänfling, Blacjkwell Publishers, Oxford, 1 992; A Companion to 
Aesthetics, (ed.) David Cooper, Basil Blackwell, Oxford,
1992; ка.ј нас, пак, дисертациј ата на Кица. Барииева-Колбе, 
објавена, со извесни измени, под насловот: Принципот копнеж: 
можностите и границите на естетиката, Македонска книга, Сколје, 1990;
Во нашиот труд ќе ce користи терминот "естетика", иако ќе ce 
имаат на ум дистинкциите меѓу естетиката и филозофијата на 
уметноста, најмногу поради оние причини за кои говори и 
познатиот американски естетичар Монро1Бирдсли (1915-85): "Во 
однос на терминологијата, јас не ce расправам со оние што
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уметничкото дело ќе ce пријде од гледна точка на естетиката 
и во рамките на естетиката, односно ќе ce проследи местото 
на уметничкото дело во естетиката од втората половина на XX 
век. Ова е битно да ce потенцира, зашто ако не постои вакво 
"омеѓување" тогаш ќе треба да ce проследи уметничкото дело 
од втората половина на XX век и од гледна точка на историите 
и теориите на поодделните уметности (книжевноста, музиката, 
ликовната уметност итн. ), што, секако, претставува енормеи 
потфат, неостварлив за една единка. Самиот факт што во 
насловот на. тезата ce употребува терминот "унетничко дело" 
(во еднина), a не "уметнички дела" (во множииа), говори дека
станува збор за иманентно естетички лриод кон феноменот на

*

уметничкото дело - согледувањето на заедничките својства на 
уметничкото дело при неговите манифестиран>а во различните 
уметности и во различните уметиички практики.

Ова не значи и дека ce прифаќа ставот на Николај 
Хартман (1882-1950) од првата реченица на пеговата постхумно 
објавена Естетика: "Естетиката не ce пишува ниту за творецот 
ниту за наблудувачот на убавото, туку единствено и исклучиво
за мислителот, за кого што дејствувањето и однесувањето на

.. боние дваЈца претставува загатка. Ваквиот пристап кон 
уметноста и кон убавото (а за Хартмаи убавото е исто што и 
уметничкото дело), како што мнозина естетичари веќе покажаа,

сакаат да ja завардат дистинкцијата меѓу ’ естетиката' и 
' филозофијата на уметноста’ . Но, наоѓам дека пократкиот 
термин е поприкладен, така што него го употребувам за да 
говорам за нешта што некои други би ги сместиле под 
второто." (Mohroe С Beardsley, Aesthetics from Classical 
Greece to Present, op.c i t. , p . 14)
’Ni kolaj Hartman, Estetika, BlGZ, Beograd, 1979, str. 5
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нужно мора да доведе до разочарување во естетиката,
Естетиката, сепак, ce пишува и за творците на 

делата (уметииците) и за набЈгудувачите на делата (публиката) 
и за самите "мислители" - теоретичарите кои ce обидуваат да 
проникнат во тајната на уметноста, Оттаму во нашиот пристап 
кон уметничкото дело, иако од гледиа точка на естетиката и 
во рамките на клучиите естетички теории од втората половина 
на XX век, секогаш на ум ќе ja имаме и конкретната современа 
уметничка лрактика со сите нејзини "противречности" - и не 
мали "проблеми" што и ги задава на теоретската мисла. Зашто, 
ако тоа не cç стори, тогаш и овој пристап би останал во 
многу елементи "разочарувачки" и би бил надвор од развојните 
текови и на современата естетика и на современата уметност ~ 
каков што е случајот со бројните естетики од типот на 
Хартмановата или Лукачевата, кои остануваат целосно вкотвени 
во минатото и "слепи" за уметничката практика иа сРРгственото 
време.

Но, иако веќе делумно ce зацртаа ц ce набележија 
целите на нашиот труд, останува уште да ce определи што ce 
подразбира под категоријата "уметмичко дело", таа темелна 
категорија на уметноста и на естетиката. Но, и ча овој план 
нештата ce крајно сложени. Во зависност од одбраниот пристап 
кон уметиичкото дело зависи и неговото дефинирање!

Месомнен факт е дека и денес во естетиката свои 
приврзеници имаат класичните дефинираља на уметиичкото дело 
како mimesis или како експресија. Уметничкото депо мнозина

7

'Види: Milan Damnjanović, Ез tetlka razočaran ј е , Praxis, 
Zagreb, 1970 (Особено Воведот и Првото поглавјеТ)
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естетичари cè уште го врзуваат за убавото, но кон него ce
приоѓа и од гледна точка на неговата гносеолошка и од аспект
на неговата онтолошка функција. Уметничкото дело е носител и
на вистината - сфатеиа било епистемоломки било онтолошки,
Тоа може да ce дефинира и врз основа на неговата општествена
функција, но и врз основа на соодветен аксиолошки пристап,
Реален е лриодот кој го потенцира и рецептивниот аспект на
самото уметничко дело, a можно е и едно вредносно-неутрално,
"екстензионално-адеквациско" и класификаторско дефинирање на
уметничкото дело, какво што е она на американскиот естетичар
Џорџ Дики (1926- ), според кое: "Едно уметничко дело е
артефакт од особен вид создадено за да и биде претставено на

8публиката иа светот на уметноста." Кон уметничкото дело ce 
пристапува и од аспект на естетското и естетичкото искуство, 
a таков став зазема. и англискиот естетичар Харолд Озборн 
кој вели: "Што и да е она што може меѓу лриродните ствари да 
го предизвика и да го поткрепи естетското искуство кај 
соодветни личности, го именуваме - убаво; и што и ' да е она 
меѓу артефактите мто може да го лредизвика и да го поткрепи 
естетското искуство кај соодветно подготвени субјекти, го

9нарекуваме уметничко д е л о . С е к а к о ,  е д п о  о д најелегантните

^George Dickie, The Art Circle, Haven, New York, 1984, p. 80;
Ваквиот пристап e критикуваи од многу страни, a еден од 

последните критички разгледи е и оиој на. шкотскиот естетичар 
Ник Зенгвил кој укажува дека "филозофијата не е и никогаш не 
била полеријанска. Врската меѓу теоријата и фактите е многу 
поеластична отколку што екстензионапната методологиј a 
сугерира. ” - Nick Zangwill, "Ground.ru I es in the Philosophy
o Г Art", Philosophy , Vol 70, No 274, October 1995, p. 534
^Harold Osborn, "Sta je to umetničko delo?", Treći Program, 
Beograd, br. 64, 1985, str. 266 (Инаку, овој текст за првпат
е објавен во: The British Journal of Aesthetics, No 1, 1981)

6



определувања на уметничкото дело, токму поради својата
едноставност, е и она што го протежира Жерар Женет (1930- )
во својата најнова книга "Уметничкото дело" (L’oeuvre de 
l’art, 1994). Toj, таму, ja прифаќа определбата според која 
"уметничкото дело е артефакт ( или човечки производ) со
естетска функција"*®.

Сиве овие пристапи и дефинирања на уметничкото 
дело, крајно различни и крајно спротивни, уште повеќе 
говорат за тешкотиите на секој оној што ce обидува сите нив 
соодветио да ги протолкува и да ги лретстави. Како и да е, 
во овој момент, на самиот почеток и во рамките на еден
Вовед, и не е потребно да ce одбере и да ce застапува една 
од можните дефиниции на уметничкото дело. Проследувањето, 
пак, на уметничкото дело, - што ни претстои - онака како што 
тоа ce толкува во клучните естетички теории од втората 
половина на XX век, секако, многу појасно ќе го лоцира
местото и значеи,ето на уметничкого дело како во современата 
уметност, така и во современата естетика» Покрај тоа, ce 
надеваме, ќе овозможи и појасно согледување на. прашањето: 
колку уметничкото дело како една "стара” категорија, во 
многу нешта оспорувана од модернизмот, c e r a ,  иа крајот на 
векот, е cè уште плаузабилма и за уметноста и за естетиката,

И на крајот од овие воведни терминологако-теориски 
и методолошки пој аснувап»а, ќе укажеме уште дека во овој труд 
под естетичка теорија, или под естетика, ќе ce подразбира 
истото она што за естетиката го тврди Умберто Еко во една

Ј°Жерар Женет, Уметничко дело: иманентиост и трансцендентност, 
Светови, Нови Са*д, "1996, стр. 8 ' .
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негова мошне широка по обем дефиниција од 1987 година. 
Значи, под естетичка теорија ќе го разбереме: "секој говор 
кој, со иамера нешто да систематизира и воведувајќи во игра 
филозофски поими, ce занимава со некои појави што ce 
однесуваат иа убавината, уметноста и условите на создавање и 
на просудување на уметничките дела, на врската меѓу 
уметноста и другите активности и мезѓу уметноста и морадот, 
кои, потоа, ce однесуваат на Функцијата на уметникот, 
поимите на пријатното, украсното, поимите на стилот, на 
судовите на вкусот и .критиката на тие судови, теоријата и 
практиката на толкувањето на текстовите, вербални и 
невербални, или, пак, на прашањето на херменевтиката,.,"11

Прифаќањето на една толку широка по обем 
дефиниција на естетиката, секако, ќе овозможи до израз да 
дојдат најразличните приоди кон уметничкото дело што ги 
среќаваме во филозофијата и во естетиката од 'втората 
половина на XX век, Токму затоа и оптималната цел кон која 
што ќе ce стремиме во овој труд, ќе биде да ce даде колку 
тто е можно појасна елика за уметничкото дело, онака како 
што кон него ce приоѓа и онака како што тоа ce толкува во, 
според нас, ,клучните естетички теории од втората половина на 
XX век. Со тоа, веруваме, ќе ce испишат страниците иа една 
можна истори.ја на естетиката од втората половина на XX век, 
секако, од ѓледна точка на уметничкото дело и во однос на 
самото уметничко дело,

Што ce однесува* пак, до планот на изложување, во

1 1Umberto Eko, Umetnost _i lepo u estetici srednjeg vèka, 
Svetovi, Novi Sad, 1992, str. 7
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поглавјата што следуваат по Воведот, ќе започнеме со анализа 
на уметничкото дело во херменевтичката естетика (Ханс Георг 
Гадамер), потем, навлегувајќи во сферите иа јазикот, ќе ja 
лроследиме јазичко-аналитичката естетика во двата нејзини 
подвида, што ги именуваме како: аналитичко-институционална 
естетика (Лудвиг Витгенштајн, Артур Данто и Џорџ Дики) и 
семантичко-информациона естетика (Сјузан Лангер, Макс Бензе 
и Умберто Еко). Потем ќе ce префрлиме кон естетиката на 
рецепцијата (Ханс Роберт Јаус) и кон марксистичката естетика 
(Ѓерѓ Лукач, Теодор Визенгрунт Адорно, Ернст Блох и Херберт 
Маркузе). Оттаму ќе преминеме кон структурализмот, 
пост-структурализмот и деконструкцијата (Клод Леви-Строс, 
Ролан Барт и Жак Дерида), a прегледот на естетичките идеи од 
втората половина на XX век врзани за уметничкото дело, ќе го 
завршиме со актуелната пост-модернистичка теоретската мисла 
(Жан-Франсоа Лиотар, Жан Бодријар и Чарлс Џенкс).

На крајот, откако ќе i’o изминеме сиот тој пат, ce 
надеваие, ќе можеме да изведеме и определени битни заклучоци 
врзани за уметничкото дело денес: најмногу и непосредно во 
рамките на естетичката теорија од втората половина на XX 
век, a делумно и лосредно и во однос на самата уметност, на 
коВкретната уметмичка практика од истото ова раздобје 
дејност која со многу свои "постапки" ja разниша и ja 
разурма дотогашната "единственост"т "неловторливост" и 
'ауратичност" на уметничкото дело.
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2, УМЕТНИЧКОТО ДЕЛО ВО ХЕРМЕНЕВТИЧКЛТЛ ЕСТЕТИКА

"Една вистински ефективна херменевтика 
може да ce развие само кога виртуозноста 
на фидолошкото толкување ce комбинира со 
изворната филозофска способност."

Wilhelm Dil they, Die Entstehung der 1Hermeneutic

"Филозофското значење на уметноста и ce 
состои во тоа што врз едио уметничко 
дело ce искушува вистината, која по друг 
пат не може да ce дофати, значењето што 
ce одржува наспроти секое умуваае. Така, 
покрај искуството на Филозофијата, 
искуството ма уметноста е најуверлива 
опомена за научната свест да ги признае 
своите граници."

H.G.Gadamer, Wahrheit und Methode'*'

Познато e дека херменевтиката како ' метода на 
филозофско иследување има сопствена долговечиа историја. 
Етимолошки врзана за името на Хермес - гласникот на грчките 
богови -- херменевтиката ce насочува кон "пораките", и кон 
"толкуван>ето" (hermeneuein - "да толкуваш", hermeneutike 
techne - "веттина/уметност на толкувањето"), Иајнапред, во

Цит. сл. Wilhelm Diltheÿ, "The Rise of Hermeneutics", in: 
Critical Sociology, (eđ.) Paul Connerton, Penguin Books Ltd,
Harmondsworth, 1976, p. Ill
?'Цит.сп. Hans Georg Gadamer, 1stina i metoda, Veselin 
Mas.lesa, Sarajevo, 1 978, str. 22



средниот век, суштествена за толкуваи.ето на Библијата - при 
што ce определуваат четири нивоа на значење: литерално 
(буквено), алегориско, трополошко (морално) и анагошко 
(есхатолошко) - подоцна за врене на Реформацијата
херменевтиката ce врзува единствено за литералиата или 
"граматичка" егзегеза на Библијата.* Всушност, во ова време 
можеме да ja лоцираме и лоделбата на древните херменевтички

4пристапи како филолошки и патристички. Првата толкувачка
постапка ce стреми кон реконструкцијa на изворното значење
на текстот при што тој семантички ое реконструира, додека
втората постапка го презеиа алех^ориското толкување на
текстот при што самата христијанска догма е појдовиа точка
за неговото толкување. Оттаму, божествените нешта за оној
кој во нив не верува - укажува Цветан Тодоров - остануваат

5 6целосно скриени. Затоа, според Тодоров , патристичката 
егзегеза ce вредува во "финалистичките толкуваља", каде што 
однапред е лознат резултатот на толкувањето, додека 
филолошкото толкуваае (а со девешма термииологијa искажано, 
тоа е структуралната анализа) ce стреми кон "операционално 
толкување" во кое аналитичката посталка е примарна, a 
резултатот на толкуван5ето одиапред не е познат.

3Види: The Oxford Companion to Philosophy, (ed. ) Ted 
Homieri ch, Ox ford University Press, Oxford, 1995, p . 353
4Пообемно за филолошкиот и патристичкиот херменевтички 
пристап говори хрватскиот теоретичар на книжевноста Гајо 
Пелеш во поглавјето "Патристика и филологија" од книгата: 
Gajo Peleš, Priča i značenje, Naprijed, Zagreb, 1989, str.
1 6-3 1
5Види: Cvetan Todorov, Simbolizam i tumačenje, Svetovi, Novi 
Sad, 1986, str. 111
 ̂i b i d . , s t r . 7 3
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Ho дека нештата не ce толку едноставни како гото ги 
прикажува Тодоров говори. примерот на Хегел кој - иако може 
да ce вреди во т.н. "патристички п р и с т а п " ш т о  ce врзува за 
самиот толкувач кој го "подредува” текстот на своето време и 
својот светоглед - сепак, со клучното поврзување на делото 
со егзистенцијалииот момент на историскиот субјект прави 
битно исчекоруван>е од т. н. патристички пристап, a со своето 
истор.изираи>е на објектот несомнено влијае врз Хајдегер и врз 
Гаданер во оформуваи>ето на нивните херменевтички пристапи.

Бидејќи карактерот на овој труд не ни овозможува 
ниту делумно проел едуват^е и анализирање на спецификите на 
развојот на херменевтиката од Фридрих Шлаермахер (.1.768-1834) 
и Фридрих A c t  (1778-1841) до Вилхелм Дилтај ( 1833-1911)**, 
затоа, пред да поминеме на херменевтиката ма Ханс Георг 
Гадамер, ќ е укажеме само на дел од толкувањата нп Мартин 
Хајдегер кои, секако, ce неодмишшви за конституирањето на 
современата филозофско и естетичка херменевтика.

Веќе од Хајдегер херменевтиката не претставува 
правило, мстода, или теорија на толкувањето, туку ce здобива 
со едно многу подлабоко значење, утврдетго уште од "Битие и 7 8

7' Кал Хегел иако хермеиевтиката ce преместува од подрачЈето 
на Библијата врз сите форми на пишаното искажуваи>е, особено 
ктшжевното, сепак, појдовната позиција е слична на 
теолошката, зашто ce врзува за развитокот на апсолутниот 
дух.
8За развојот на хермепевтиката од гледна точка па естетиката 
и теоријата на книжевноета види во: Richard Б . Palmer, 
Hermeneutics : Interpretation Theory in Schlelermaeher ,
Dll they, Heidegger and Gadamer, Evans Lon, 111., 1969 ; како и
so обемната одредница херменевтика, напишава од познатиот 
американски фиЛозоф и естетичар Џозеф Марголис (1924- ), in: 
A Companion to Aeзthetips, (ed.) David Cooper, Basil
Blackwell Lid, 1992, pp. 192-197



време" (.1.927 ), според кое хериевевтиката или херменевтичката 
онтологија, пред cè, ce •занимава со "херменевтиката на 
битието", со толкувањето на саното битие, на "тука-битието" 
(Dasein), " егзистенци ј ата", или, што е исто, на. "човечкото 
битие". Оттаму, вистината на едно уметничко дело ce дофаќа 
само тогаш кога тоа овозможува да ce продлабочи "смислата" 
на нашето постоење, кога "внатре-светското битие" ќе ce 
открие во "битието на човечкото битие" и ќе стигне до 
"разбирањето". Дури тогаш ќе можеме да кажеме дека "тоа има 
смисла".9 Сб толкувавето делото ce вклолува во случувањето, 
во самата сегашнива, a разбирањето е дел иа тоа случување, 
на тоа "да-бидега-тука".10 Разбирањето, според тоа, ие е, пред 
cë, работа на некое одделно спознавање, на некој поединечен 
чин, туку е с^штествен дел на самата структура на човечката 
егзистенциј a, Затоа спознавањето е коренито историско, a 
бидејќи човечката егзистенција ce конституира преку времето, 
таа, оттаму, ce конституира и преку- јазикот - таа клучна 
димензијa од постоењето на човечкиот живот - зашто само таму 
каде што мма јазик има и свет.

Токму затоа пристапот кон Dasein мора да биде
херменевтички, зашто Dasein ce сокрива и го затемиува
сопственото значеае. Ho, бидејќи зборовите, a и самото
уметничко дело, во себе ja носат вистината на битието,
огтаму уметничкото дело ce појавува, како што укажува
Ха ј дегер во својата прочуена расправа "Потеклото на

'Martin Heidegger, Bitak 1 vrijeme, Naprijed, Zagreb, 1985, 
str, 172 *
*0 i b i d . , str. 154
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уметничкото дело" (Der Ursprung des Kus l Werkes , .1935/36 ),
како: "случување на вистината, и тоа,на начин на делото, на
дело. Затоа суштината на уметноста одналред бегае одредена
како во-дело-поставување на вистината. (...) Уметноста е

1 1значи: создавачко зачувуваае иа вистината во делото-"
Натаму, според ова толкување, уметничкото дело е

маиифестираѕе на вистииата, тоа го изложува светот и ja * 1
про-изведува земјата. Но, ако ce поја.сни Хај дегеровата
терминологија, ќ е видиме дека тој укажува на еден безмалку
тривијалеи факт, имено, дека на земјата живеат смртни луѓе,
и дека земјата (Erde) Hè прави смртни. Оттаму, уметничкото
дело е "манифестацијa на вистината" зашто тоа ги "изложува"
историските светови и ja најавува историската можност на
егзистенцијата, ио секогаш во нејзината врзаиост за смртта.
Токму затоа и ќе може италијанскиот естетичар ЈЈани Ватимо да
укаже дека: "во уметничкото дело кое го поврзува светот со
земјата, ce остварува она единство иа засловувагеето и иа
иродорот мто ja проникнува севкупиата онтологија на 

1 9Хајдегер.' И потем: "средбата со уметничкото дело ne е само 
средба со одредена вистина (...) туку е, во крајна лииија, 
доживуваае преку кое ce потврдува дека ние и делото му
припаѓаме на. оиој хоризонт на оншта свест кој е претставен

1 3од самиот јазик и традицијата која во него ce продолжува."
Но, со ваквите ставови веќе и одиме во пресрет на 

филозофската и естетичка мисла на Ханс Георг Гадамер.

^Martin Heidegger, 0 biti umjetnosti, Mladost, Zagreb, 1959, 
str. 69
^ ’Đan.t Vat.tmo, Kraj moderne, Svetov.t, Novi Sad, 1991, str. 129 
* ̂  i b id., s ( r 138



ВИСТИИЛТА И УМЕТНИЧКОТО ДЕЈ10 - ХЛНС ГЕОРГ ГАДЛМЕР

На трагите на "херменевтичката феноменологија", 
или, пак, "херменевтиката на битието", како што обично ce 
именува Хајдегеровата филозофија, затоа што, за разлика од 
"трансценденталната феноменологија” на Едмунд Хусерл 
(.1859-1930), кај Мартин Хајдегер ( 1889-1976 ) филозофскиот 
свето.глед е втемелеи врз прашан>ата на историското толкување 
a ne на трансценденталната свест, значи, токму на овие 
траги, асистентот на Хајдегер, Ханс Георг Гадамер (1900- )
ja гради својата херменевтичка филозофија во која проблемите 
на уметноста и на естетиката заземаат централно место.

Значи, следејќи ги ставовите иа Хајдегер и 
обидувајќи ce нив да ги продлабочи, Хаис Георг Гадамер1̂ ,

I 4Хаис Георг Гадамер (Hans-Georg Gadamer) е родеи во Марбург 
во 1900. a студирал во Марбург и Минхен. Докторирал во 1922. 
кај Паул Наторп a хабилитирал .1,929. кај Мартин Хајдегер. Од 
1939. е редовен професор по филозофија во Лајпциг и ректор 
во 1946/47. Од 1947-49. професор е во Франкфурт на Најна, a 
потем оди во Хајделберг кадешто ja наследува катедрата од 
Карл Јасперс. • Член е на голем број акадении, основач и 
уредник е на повеќе списанија, a неговиот опус е навистина 
огромен, што ие ce должи само на неговата долговечност! 
Неговите Собрани дела залочнаа да ce објавуваат во 1985. a 
десеттиот, завршен, том е објавен во 1995. (Hans-Georg 
Gadamer, Gesammelte Werke. Tübingen: J.C.B.Mohr, /Paul
Siebeck/). Првите два тома го опфаќаат капиталното дело 
"Вистина и метода" a осмиот и деветтиот том ce посветени на 
"Естетиката и поетиката" (1993). Од _ делата на Гадамер, 
покрај "Вистина и методд" (1960; 1990 ), ќе ги споменеме
уште: "Платоновата дијалектичка етика" (P la tos dialektische 
Ethik, 1931); "Иали списи I-TV" (Kleine. Serif ten I-IV, 
1967-1977); "Хегеловата дијалектика” (Hegels Dialektik, 
.1971); "Актуелноста на убавото. Уметноста како игра, симбол 
и празник" (Die A k t u a l i t ä t  des Schönen. Kunst als Spiel, 
Symbol und Fest. 1977); "Наследството на Европа: текстови" 
(Das Erbe Europas: Beiträge, 1989); "Песна и разговор" 
(Gedicht und Gespräch. Essays, .1990); како и разговорите што 
со него 1'И водел К.Дут објавени во кмигата "Гадамер во 
разговор" (Hans-Georg Gadamer im Gespräch, 1995).
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познатиот .германски филозоф втемелувач на современата 
херменевтика од втората половина на овој век, . во своето 
капитално дело "Вистина и метода" (Wahrheit und Methode, 
1960), поставува цела една низа прашан>а битни за разбирањето 
и толкувањето на уметничкото дело и на самата уметност во 
целина. Re наведеме само еден ,дел од поставените лрашатга 
онака како што нам ни ce претставијa.

Во што ce состои значењето на уметничкото дело и 
посебно на книжевното уметничко дедо? Колку намерата на 
авторот е битна за самото значење на уметничкото дело? Дали 
и како ги разбираме делата што ни ce премногу далечии и во 
културолошка и во историска смисла? Дали и колку е можно 
објективното разбираше кога секое разбирање е условено од 
историеката ситуацијa во којашто ce иаоѓа толкувачот? Дали 
можеме да го дофатиме уметничкото дело "онакво какво што тоа 
е"? Какво е значељето на традицијата при толкувањето на 
уметничкото дело? Во што ce состои херменевтичкиот круг на 
целината и делот при толкувањето и дали е нужио тој да ce 
надмине? Дали херменевтичкиот феномен е врзан за прашашето 
на методата или лак, 'пред cè за спозиаваљето на вистината? 
Во што ce состои значељето на играта и на јазикот за самото 
човеково битие, a оттаму и за уметноста и за уметничкото 
дело? Како ce • разоткрива прашап>ето на вистината врз осиова 
на искуството на. уметноста?' Во што ce состои онтологијата на 
уметничкото дело и неј зиното хермеиевтичко значеље? Како ce 
остварува темелното место иа јазикот како хоризонт на една 
хермеиевтичка онтологија? Зомто уметничкото дело е и игра и 
симбол и празник?



мознзтиот германски филозоф втемелувач на современата 
X ерменевтика од втората половина нн овој BOKt во своето 
капиталио дело "Вистина и метода" (Wahrheit und Methode, 
I960), поставува цела една низа прашања битни за разбирањето 
и толкувањето иа уметничкото дело и на самата уметност во 
целииа. Ќе наведеме само еден дел од поставените прашања 
онака како што нам ни ce претставија.

Во што ce состои значењето на уметничкото дело и 
посебпо и a книжевното уметничко дело? Колку намврата на 
авторот е битна за самото значење на уметничкото дело? Дали 
и како ги разбираме делата. што ни ce премногу дапечни и во 
културолошка и во историска смисла? Дали и колку е можно 
обј ективното разбирање кога секое разбирање е условено од 
историската ситуација во којашто ce наоѓа толкувачот? Дали 
можеме да го дофатиме уметиичкото дело "онакво какво што тоа 
е"? Какво е значењето на традици.јата при толкувањето на 
уметничкото дело? Во што ce состои херменевтичкиот круг на 
целината и делот при толкувањето и дали е нужно тој да ce 
надмине? Дали херменевтичкиот феиомен е врзан за прашањето 
на методата или лак, пред c.è за спознавањето иа вистината? 
Во што ce состои значењето на играта и на јазикот за самото 
човеково битие, a оттаму и за уметиоста и за уметничкото 
дело? Како ce разоткрива пратал»ето на вистината врз основа 
на искуството на уметиоста? Во што ce состои онтологијата на 
уиетничкото дело и нејзиното херменевтичко значење? Како ce 
остварува темелното место на јазикот како хоризонт на една 
херменевтичка онтологија? Зошто уметиичкото дело е и игра и 
симбол и празник?



Многу прашања иудат и многу одговори. Но да одиме
со ред. Треба да ce укаже дека сиве овие прашања Гадамер ги
поставува во своето капитално дело "Вистина и метода", та
затоа нурнувааето во оваа волуминозна киига, покрај тоа што
ce наложува како неодминливо, со себе носи и задоволство од
допирањето до најзиачајните ирашања, ио нуди и можиост за
промислувањВ на низата одговори суштествени за темата што
иас nè интересира: уметничкото дело.

Во едио од своите последни интервјуа, објавено во
1996 годииа, Гадамер укажува дека во текот иа целиот XX век,
кој cè уште трае, ”на сите нас во филозофијата ни „се наложи

1 5да го преосмислиме сфаќаљето на животот." ' На трагите на
овој "налог" Гадамер ja гради својата херменевтичка позиција
во која "животот" ce "преосмислува" низ разбирањето - коешто
секогаш е дијалог меѓу минатото и сегашиоста. Секако, уште
пред триесетина години, во Предговорот кон второто издаиие
на "Вистипа и нетода" (.1.965), Гадамер јасно укажа дека, на
плаиот на разбирањето на животот воопшто и иа "животот" на
уметничкото дело, посредувањето меѓу минатото и сегашноста е
секогаш една апликација којашто е "момент на самото 

16разбирање". Но да ce разбере за Гаданер не значи само да ce 
прифати наследеното мислел>е или, пак, да ce признае она што 
традицијата го издигнала на највисок пиедестал, разбирањето 
според Гадамер - a тука тој несомиено ja следи Хајдегеровата 
темпорална аиалитика на човековото Dasein - не е само едеи

Ie)' Ганс-Георг Гадамер, "XX век: размншленив о пережитом", 
Вопросн философии, Москва, No.7 , 1996, С. 127
Î (јHans Georg Gadamer, Istina i metoda, Veselin MasJeša, 
Sarajevo, 1978, str. 14



од начините на однесуватве на субјектот туку е самиот начин
1 пна " битие на човечкото битие". и токму во оваа смисла го 

употребува Гадамер поимот хермеиевтика - тој го означува 
основното движење на човечкото битие, движеп>е што ja 
оформува човековата "конечност и историчност, и затоа ja 
опфаќа целината на неговото искуство на светот,”^

Затоа херменевтичкиот феномен Гадамер воопшто пе 
го врзува за методата, ниту пак за методата на .духовнитв
науки, туку за "оној поим на спозиание и вистина што
одговора на целината на нашето херменевтичко искустео, Л 9
Секако, херменевтиката не може да биде ииту умешвост на
разбирањето во духот на поранешните филопошки и теолошки
херменевтики, зашто таа е филозофско проиислуваае на светот 
и на искуството на светот виз доменот па Јазикот, истори јата 
и уметноста■^

* ̂ i h i d , sir. 12
18., . ,ibid.
^  ibid., str. 23
20Kaj нас, bo духот на овие ставови, Георги Старделов го 
продлабочува Гадамеровиот херменевтички пристап укажувајќи 
на • можното обедштувзње на херменевтиката со естетичката 
аксиологија, Овој став консеквептно ce развива тргиувајќи од 
анализата на поетските и прозните дела на Славко Јаневски 
( Experlmenturn Macedonicum , Македонека книга, Скоттје, .1 983; 
Керубииовото племе t Детска радост, Сколје, 1995), поезијата 
на Блаже Конески (Одземење на силата, Миспа, Скопје, 1990) и 
поетското творештво на Аите Поповски (Величанија, Детска 
радост, Скопје, 1997). Ебтетичкиот и критичкиот пристап 
именуван како иманентна херменевтика или палимпсест, според 
Старделов, овозможува да ce покаже дека "вредноста на делото 
не е конструкција на критичкиот говор, туку иманентно 
својство на делото. На тој начин толкуван.ето и вреднувањето 
ce одвиваат како единствен и неразде.пен чин, при што 
белетристичкиот текст ja искажува својата вредност 
најавтевтично кога непосредно и изворно самиот ja искажува. 
Тодкувањето на текстот, според тоа, е откривање на самиот 
текст низ него саниот (текст пол текст)." в. Керубиновото 
племе, ор. cil., стр. 37



ПосФавувајќи ja вистината иаспроти методата, зашто
сврзникот "и" од иасловот на програмското дело на Гадамер
"Вистина и метода" не ja означува врската меѓу вистината и
методата туку нивната подвоеност и несовмесност, зашто ce
смета дека суштината на човечкото познание е "неметодична",
Гаћамер укажува дека врз основа на искуството на уметноста
ce разоткрива прашавето за вистината, за онаа вистина до
која тешко може да ce дојде ако ce оди ло други патишта, и
дека токму затоа "покрај искуството на филозофијата,
искуството на уметноста е најуверлива опомена за научната

21свест да ги признае своите граници."
Потем, можеме да констатираме, смебгувајќи го 

самото искуство иа вистината мто го наоѓаме во уметничкото 
дело во средиштето на херменевтичката рефлексија, Гадамер ги 
надминува оние естетички теории кои дозволуваат да бидат 
"стеснети" од поимот на научната вистииа. Критикувајќи ги 
сите оние естетички пристапи од минатото кои ce повикуваат 
на непосредноота на доживувавето, на генијалноста иа 
моментот, на значењето на доживувањето на уметничкото дело, 
на необврзноста на естетичката свест, на субјективиравето на 
естетското (ставови кои тргнуваат од Имануел Кант и од 
неговото разбирање на убавото како втемеленост во априорната 
структура на субјективноста), Гадамер ќе застане на позиција 
погодна за одбрана на светот во уметнит1кото дело и на 
уметничкото дело во светот, што значи само едно: "ум^тноста 
е спознание, a искуството на уметничкото дело ни овозможува 2

2 ÎIstina .i metoda, op.cit., str. 22
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Уметиичкото дело jaда учествуваме во ова спознание. 
посредува вистината, a оттаму естетиката станува своевидна 
"историја на вистината" - што ce разоткрива низ делото на 
уметноста. На тој начин Гадамер го возобновува прашањето за 
вистината во уметиоста кое ce посведочува низ искуството на 
уметноста.

Следејќи ja Хајдегеровата критика на нововековниот 
субјективизам и прифаќајќи го неговото темпорално толкуваине 
на битието, Гадамер силно ќе ja брани позицијата според k o јa 
уметничкото дело ни овозможува да ja разбереме неговата 
вистина ио и вистината на светот, замто: "искуството на 
уметничкото дело го вклучува разбирањето, та самото, значи, 
претставува херменевтички феномен, и тоа сигурно не во 
смисла на научна метода. Разбирањето, згора на тоа, и 
припаѓа на средбата со самото уметничко дело, така што само 
од оваа припадвост може да ce осветли начинот ма битието на 
уметничкото дело." Ј' Врз основа на овие излезни позиции 
Гадамер ja гради својата онтологија на уметничкото дело, a 
во неа како линија водителка на онтолошката експликација ce 
noj авува играта.

Играта, која како поим има "одиграно" голема улога 
во естетиката, Гадамер ce труди да ja "исчисти" од нејзиното 
субјективно значење што таа го има кај Кант и Шилер и кое 
владее во севкупната нова естетика и антропологија, Како што 
потенцира Гадамер: "Kora во врска со искуството на уметноста 
гоеориме за игра, тогаш под игра не мислиме на однесувањето * 2

22ibid., str. 127
2 ̂ ibid., str. 130
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или дури на душевното расположение на творецот или на оној
што ужива, a особено не на слободата на некој субјективитет
што ce активира во играта, туку на самиот начин на битие на

24уметничкото дело. " Оттаму пратањето што го засега Гадамер 
не е естетичката свест туку искуството на уметноста, a тоа 
значи дека е примарно прашањето за начинот на битието на 
уметничкото дело,

Вистинското битие на уметничкото дело ce открива
во искуството што го преобраќа оној што него го "искушува".
Тоа е така затоа што играта има своја сопствеиа суштина,
која е сосем независна од свеста на оние што играат. Како
што укажува Гадамер: "Субјектот на играта ие ce играчите,

25туку само преку играчитв' ce доаѓа до играта," Движен>ето, 
гтак, што е суштествен белег на играта, нема некоја однапред 
определена целт туку ce возобновува преку повторувашето» За 
Гадамер самата игра е процес на движење како такво, и затоа 
во основа "ce признава приматот на играта во споредба со 
свеста на оној мто игра"♦ 1 Оваа "иеподнослива леснотија" на
играта секогаш смета на повторувањето, a убавииата на играта 
е токму во тоа што таа умее да загосподари со играчот,

Пресвртот што ce случува при едно целосво 
дооформување на човечката игра, a тоа е оној момент кога 
играта станува уметност, ce именува како: "преобразуваде во 
творба"« Играта тогаш, сиоред Гадамер, ce здобива со 
"карактер на дело, таа е e p r o v  a не само c v e p ? c i a ,  И во оваа

24 ibid. , str. 1312Ѕ ____
i b i d , , s 1 r . 13226 .__i b id, , str. 134
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смисла ja нарекувам творба. (...) Така, лод преобразба во
творба мислиме дека она што порано било веќе не е. Но и тоа
дека ова што cei’a е, што ce прикажува во играта на

27уметноста, е постојана вистина." Светот на уметничкото дело 
во којшто играта ce искажува себеси станува едеи преобразен 
свет кој ни овозможува да спознаваме, или, според зборовите 
на Гадамер, "она што всушност го искушуваме на уметничкото 
дело и кон што сме насочени е: колку е тоа вистинито, т. е.
колку во него ги спознаваме и ги препознаваме нештата и

' 2 Rсамите себеси."
Бидејќи играта е творба, но и творбата е игра, и 

бидејќи и играта и творбата ce поставени во времето, Гадамер 
го поставува прашан>ето . на темпоралното толкување на 
уметничкото дело. Одговорајќи на прашањето што е тоа
естетско битие, Гадамер дава одговор и на прашавето за 
тепоралноста на уметничкото дело: "Врз поимот на играта и на
преобразбата во творба,' што ja карактеризира играта на

*

уметноста, ce обидовме да докажеме нешто onrtiTo: дека, имено, 
приказот, односно изведувањата на поетското дело и музиката 
ce иешто суштинско, a никако ие нешто акцидентално. Само во 
нив ce довршува она што самите дела на уметноста веќе ce: 
олстојување на она што со нив ce прикажува, Специфичната 
временост на естетското битие, своето битие да го има во тоа
да-биде-прикажано, во случајот на репродукцијата станува

. 29егзистентна како самостојна и издвоена појава,"

27
28 
29

î b i il. , 
i b i đ . , 
i b i đ . ,

str. 140-Î41 
sir. 1.4 4 
str, 164* 1
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Временоста станува оно ј хоризонт иа уметничкото
дело во кој ce посредуваат минатото и сегашноста, во кој ce
доаѓа до херменевтичкото разбирање на играта, во кој во-дело
ce поставува вистината, во кој ce при-кажува вистината.
Онтолошката структура на прикажувањето е самиот начин на
битие на укетничкото дело: сликата на тој начин ce здобива
со симболичка функција и станува "случување на битието - во

. 30неа битието станува смислено-видлива поЈава"' .
Архитектурата, пак, го обликува просторот и во

себе ги опфаќа сите форми на приказ при што декоративното ce
јавува како нејзин суштествен елемент. Но, декоративното, за
Гадамер, не е иешто што не е убаво, напротив, возобновувајќи
ги старите сфаќања за декоративното како за нешто што е
напросто убаво, Гадамер ja рехабилитира и старата категорија
убаво, со што го заокружува прашањето за начинот на битието
на естетското. За него приказот е еден уииверзален онтолошки
момент на структурата на естетското, тој е едно случување на
битието гато ce рефлектира во сите уметности, та затоа
"специфичниот приказ на уметничкото дело е доаѓан>е-до-приказ 

3 1на битието."' Оваа мисла на Гадамер дека "приказот" му 
припаѓа на битието на уметничкото дело, оваа мисла - и тука 
можеме да ce согласиме со следниов став - "сака да посведочи 
дека идентитетот на уметничкото дело не ce губи во 
променливите и историско-временски условените аспекти на 
себеси. Гадамер, оспорувајќи го со право естетицизмот и 
обј ективистичкиот идеал на методата на историзмот, смета

ibiđ . , str, 174 
 ̂* i b iđ . , s t r . 1 9 0
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дека со историската промена овозможеното разновидно
3 ?само-лрикажување на делото, му припаѓа на неговото битие."

Kora станува збор, пак, за литературата, тоа 
темелно подрачје на интересот на херменевтиката, Гадамер 
смета дека таа може да ce разбере само ако ce тргне од 
онтологијата на уметничкот дело, a не и од творештвото или 
естетската доживелица. Книжевноста што во себе ja содржи 
функцијата на духовно завемтание и предаиие, во сегашноста 
ja носи својата "скриена" историја, и како што и за другите 
уметиости ce утврди дека играта е битието на уметничкото 
дело што ce довршува само кога ќе ce прикаже и кога гледачот 
него ќе го прими, така и книжевното уметничко дело ce 
довршува само во процесот на иеговата лектира, неговото 
разбираде. На тој начин реконструкцијата и интеграцијата ce 
јавуваат како темелни задачи за херменевтиката, но при тоа 
реконструкцијата на уметничкото дело (Шлаермахер) може да ■ 
биде сано една помошна операцијa за разбирадето, зашто не е 
можио да ce ловрати од минатото изгубениот живот овоплотен 
во делото, додека интеграцијата на унетничкото дело во 
сегашноста, според ставот на Хегел што Гадамер го прифаќа, е 
јасно сопоставената позиција во одиос на "самозаборавот на 
историската свест, "

Според Гадамер, "Хегел изрекува една решителиа 
вистина, со тоа што суштината на историскиот дух не ce 
состои во реституцијата, на минатото, туку во мисловното 
посредување со сегашниот живот. Хегел е во право кога 3

3 2Abdulah SarCević, Iskustvo i vrijeme, Svjetlost, Sarajevo, 
1981, str. '97
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таквото мисловно посредуваае не го мисли како надворешен и
дополнителен однос, туку го поставува на ист степен со

3 3самата вистина на уметноста." Со тоа херменевтичката свест
ce здобива со сеопфатна широчина која. ja превозмогнува
широчината на естетичката и на историската свест, та затоа,
како tato смета Гадамер, "естетикатa мора да 'се слее во

34херменевтиката. " Секако, овој став на Гадамер произлегува 
од фактот дрка за него хермеиевтиката не е метода, ниту на 
историјата ниту на естетиката, туку е интегрална филозофија 
која тргнува од играта, историјата и јазикот како темелни 
искуства на свегот.

Вториот дел од "Вистина и метода" го проширува
прашањето за вистината врз основа на "разбираг&ето" во
духовните науки, но бидејќи суптилните анализи на Гадамер на

3 5"Дилтаевите заллеткуваша во алориите на историзмот" , како и
на издигнуван>ето на "историчноста на разбирањето во
херменевтички принцип"' , во ова пригода, за нас, не ce од
толку големо зиачење, пред да преминеме кон Третиот дел од
"Вистина и метода", делот во кој Гадамер го образложува
"Оитолошкиот преврат на херменевтиката врз основа на нишката

3 7водителка на јазикот", ќе укажеме на неколку битни согледби 
содржаии во вториот, централен, дел на "Вистина и метода".

Укажувајќи дека и просветителската критика на 
традицијата и романтичарското рехабилитираље на традицијата

3 3* ‘’istina i metoda , op
34... .ibid,, str. 195
3 5... « ibid., str. 249 -273
36... 4ibid., str. 298 -340
37 ... *ibid., str. 417 -540
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заостануваат зад нејзиното вистинско историско битие, 
Гадамер смета дека "на почетокот на секоја историска 
херменевтика мора, затоа, да стои дека таа ce ослободува и 
од апстрактната спротивност меѓу традици.јата и историјата, 
меѓу историјата и знаевето. Дејствувањето на живата 
традиција и на историското истражување, оформуваат едно 
единствено дејствување, чијашто анализа би можела да дојде

О Осамо до испреплетеноста на взаемните дејствувања." Затоа
секое современо истражување на традицијата, à за такво
Гадамер го смета и своето, не е само истражување туку и
посредуваае на традицијата, Оттаму разбирањето не е само
некое дејствување на субјективитетот туку е доаѓање до
"случувадето на преданието во кое иостојано ce посредуваат

39мииатото и сегамноста.”
Иако ваквиот пристап во себе иоси белези на кружна 

структура на разбирањето, сепак, токму овој "херменевтички 
круг", кругот на целината и на делот, не само што не ce 
раствора во целосното разбирање, туку, напротив, таму ce 
спроведува најцелосно. Како што вели Гадамер, и во тоа ce 
состои суштината на неговото херменевтичко разбирање на 
традици.јата, "кругот, значи, нема формална природа, тој не е 
ни субј ективен ни обј ективен, туку го опишува разбирањето 
како усогласување иа движењето на лреданието и на движеаето 
на толкувачот. Аитиципацијата на смислата која раководи со 
нашето разбираве на некој текст, не е дејство на 
субјективитетот, туку ce одредува од заедништвото што nè * 3

38 ibid., str. 316
3 9 i b i đ . , str. 324
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врзува со преданието. Ho ова заедништво во нашиот однос кон 
преданието ce наоѓа во постојано образување. (...) Кругот на 
разбираљето, значи, не е некој ' методски' круг, туку го 
опишува онтолошкиот структурен момент на разбирањето."^  На 
тој начин, самото разбирање, a оттаму и разбиравето на 
уметничкото дело од минатото, станува дел од процесот на 
"историј ата на де ј ствувавето".

Бидејќи секоја сегашност има свои "граници", свои
"херменевтички ситуации", cöoj "историски хоризонт", оттаму
како нужност ce наложува отвореноста кон традицијата, во
форма на прашања што неа & ce поставуваат, зашто самото
прашање, како што снета Гадамер, "го разоткрива битието на

„41 .она за што ce прашува. И тоа што некоЈ текст, или некое 
уметничќо дело Станува предмет на толкувавето, самото тоа 
значи дека тој текст, или тоа уметничко дело, на толкувачот 
веќе му иоставиле некое прашање. Затоа, со право констатира 
Гадамер, "да ce разбере текстот значи да ce разбере ова 
прашаље. A ова, како што видовме, со постигнува со тоа што 
ce здобива херменевтичкиот хоризонт. Hero cera го спознаваме 
како хоризонт на прашавето, во кое ce одредува смисловната 
насока на текстот."^ Но, реконструираното прашање никогаш не 
може да биде во својот исконски хоризонт и затоа поимите на 
минатото повторно треба да ce "освој уваат" на тој иачин што 
во себе ќе го содржат и нашето сопствено прашаве, нашето 
сегашно лоимаље. Тоа е такво разбираве што овозможува да ce

40 .. . . ibid., str. 327
4 1 . i « -| ibid., str. 397
4 2.*. * ibid., sir. 404
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4 3оствари, според Гадамер, "слеван>ето на хоризонтот" , зашто
секој текст, или секое уметничко дело, треба и мора да ce
разберат како одговор на. некое прашање што самото тоа дело
си го поставило себеси, но и како одговор на прашањето што
ние нему му го поставуваме од гледна точка на смислата на
толкуваи>ето. Во тоа ce состои "кругот на разбирањето", зашто
иследуван>ето на историскиот хоризонт на неќој текст, или
уметничко дело, наедно претставува своевидно "слевање на

44хоризонтите" ( Ног i zon t verschme 1 zurig ).
Дијалектичката позиција на прашањата и одговори го

води Гадамер кон сознанието дека сево ова е можно зашто во
темелот на сите прашања и одговори ce наоѓа јазикот, зашто
"слевааето на хоризонтите, до коешто ce доаѓа во

4 Ѕразбирааето, е вистински учинок на јазикот. " ' Ова веќе Hè 
води кон "онтолошкиот преврат" на хернеиевтиката врз основа 
на јазикот, зашто самиот јазик ce јавува како најзначен 
медиум на херменевтичкото искуство.

Познатиот став дека секое преведување претставува 
веќе и разбирање и толкување, или довршуван>е на толкувањето, 
го води Гадамер кон заклучокот дека ј a з и к о т е оној 
"универзален медиум во колмто ce спроведува разбирааето.

4 3 i b i d ., sir. 409 
44Овие ставови на Гадамер битно ќе влијаат врз естетиката на 
рецепцијата, особено при градењето на поимот "хоризонт на 
очекувањето" во рецепционистичката естетика на Ханс Роберт 
Јаус. Но, бидејќи за Јаус пообемно ќе говориме во едно од 
следните поглавја, овде е достатно само да cé укаже на 
несомненото влијание на Гадамеровата херменевтика врз 
естетиката на рецепцијата!
4 5‘Istina i metoda, op,cit., str. 412

28



Толкувањето е начин на спроведување на разбирадето."
Јазикот на тој начин ce здобива со онтолошки белези, тој
станува искуство на светот, зашто во него и со него ce
претставува самиот свет. Мислата според која "јазикот е
средина во којашто ce спојуваат Јас и светот, или уште
подобро: во којашто Јас и светот ce прикажуваат во нивната

47изворна со-припадност" , е осиовиата мисла на Гадамеровата 
херменевтика која на тој начин ce здобива со универзални 
белези« Во јазикот на позијата, во поетското уметничко дело, 
исто како и во јазикот на толкувањето, јасно ce манифестира 
спекулативната структура на јазикот, кој не е напросто само 
едно подражавање на даденото, туку е медиум во којшто ce 
искажува целината на смислата и ce открива вистината на 
светот.

, Токму овие "игри во јазикот", или "игри на
јазикот", ce во темелите на секое книжевно уметничко дело, и
затоа, ќе заклучи Гадамер преземајќи ja термииологијата на
Лудвиг Витгенштајн, "јазичките игри ce она во што ние, како
оние што учат - a кога престануваме да бидеме тоа? - ce

48издигнуваме до разбирањето на светот." Уметничкото дело не 
само што е вкотвено во јазикот, не само што е "јазичко 
уметничко дело" (В.Кајзер), тоа е една "јазх^чка игра" во 
којашто ce случува вистината, во којашто вистината ce 
разоткрива, a разоткривајќи ce себеси го разоткрива и 
светот. Затоа уметничкото дело, според Гадамер, бекогаш е

46 .. . ,X b i u , , str. 422
47 ,i b i cl . , str. 511
48.. . .ibi u . , str. 527
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различно и многузиачно, зашто "продуктивната многузначност,
што ja сочинува суштината на уметничкото дело, само е друг
израз за одредувањето на суштината на играта, секогаш одново

„49да станува случуван>е,
Поврзувавето на разбиран>ето со јазикот Гадамер ќе

го дообразложи во предаваи&ето "Јазикот и разбирањето" ( 1969)
кадешто ќе го застапува ставот, наполно предизвикувачки,

5 одека "секое разбирање е јазичко"* , што подразбира дека 
херменевтичкиот универзум е една бескрајна разговорна 
приказна во чиешто средиште ce иаоѓа самиот јазик како место 
на "раскровение" на вистината. Како херменевтички феномен 
јазикот е "пред-разбиран>е" кое директио учествува во 
случуваљето на историското битие, при што во преданието на 
искуството на светот минатото и сегашноста постојано взаемно 
ce посредуваат, Очигледно е дека за Гадамер јазикот е a 
priori на секое разбирање, та затоа и можеме да ce согласиме 
со тврдењето кое укажува дека: "како херменевтички феномен, 
јазикот е Фундаментално-онтолошки феномен, во него ce
одржува разговорот меѓу 'природата' и 'духот', меѓу светот и 
историјата, човекот и сите ствари, и како што јазикот 
посегнува по нивната стварност, така и стварноста посегнува 
по јазикот."^

Јасно е дека Гадамер не ce врзува толку за новите 
искуства на уметноста, колку што инсистира на продлабочј^вање

ibid., str. 534 
50Hans Georg Gadamer, "Jezik i razumevanje" , u: Gadamer, 
Hörman, Eggers, Učenje _i razumevanje govora, Teka, Zagreb, 
1977, str. 19 
5 1Danilo Pejović, Hermeneutika, znanost 1̂ praktična 
fllozof1ja, Veselin Masleša, Sarajevo, s.a,, str. 19



на старите и блиски искуства. Затоа тој и ja возобновува
старата категорија mimesis која што ja применува дури и врз

52"чистата поезија" или, пак, апстрактното сликарство. Toj, 
исто така, како што видовме, ги рехабилитира и категориите 
убаво и традиција, но и укажа дека, од Кант наваму,
уметничкото дело ja губи својата "врска" со светот, зашто 
премногу ce субјективизира, наиесто да претставува
"обј ективизирана вистина". Затоа тој и толку инсистира, во 
расправата "Актуелноста на убавото: уметноста како игра, 
симбол и празиик" (1977) врз онтолошкото определување на 
уметничкото дело како игра, и тоа, пред cè, јазичка игра. 
Лудичноста на уметничкото дело е игра-по-себе, но таа
во-себе ги содржи и творецот и примателот, Но, уметничкото 
дело за Гадамер е и симбол, зашто во него ce откриваат и ce 
сокриваат бескрајно многу значеи>а свој ствени на искуството 
на уметиоста ~ кое е едновремено и искуство на светот, 
Гадамер, преку овие одредувања сака да ja инаугурира и
"рецептивната функција" на уметничкото дело, но, секако, не 
ja заборава ниту неговата иетафизичка суштина: да биде 
празник преку кој ќ е ce слави само-разоткривањето на 
вистината.

, На крајот на ова проследување на херменевтиката на
Ханс Георг Гадамер, поточно иа местото на уметноста и на 
уметничкото дело во овој бележит херменевтички пристап кон 
целината нД нашата стварност, би можеле да искажеме и

5 2‘ Особено во книгата: Hans-Georg Gađainer, The Relevance of 
the Beautiful and Other Essays, Camridge University Press, 
1986, pp.36; 117; Инаку, оригиналниот наслов на ова дело на 
германски јазик гласи: Die Aktualltät des Schönen: Kunst als 
Spiel, Symbol und Fest, Reclam, Stu11garl, ' 197~ ”



неколку крити^ки забелешки. Најнапред, ќе укажеме на неколку 
иманентни несогласуван>а, кои произлегуваат од другите, 
различни, херменевтички пристапи од втората половина на XX 
век, a потем ќе ce задржиме и на критиките "однадвор".

Дмериканскиот професор од Јеил, Е.Д.Хирш (1928- )
кој е засталник на една традиционалистичка книжевна критика,
a во херменевтиката го следи "филолошкиот" пристап кој смета
дека е можно изворното реконструирање на текстот, односно
објективното толкуваље, во критиките мто му ги упатува на
Гадамер, укажува, главно, на следниве "јасни" противречности
на неговата теорија, Гадамеровите идеи, според Хирш, особено
оние за "традицијата" и за "слевањето на хоризонтите" имаат
една внатрешна гтротивречност, имено, фактот дека и двете ce
обидуваат да ги слеат минатото и сегашноста, a сепак при тоа
ce признава нивната несовмесна одделеност. Всушност,
клучната забелешка на Хирш од иеговото дело "Валидност во
толкувањето" (Validity, in Interpretation, J.967 ) ce состои во
укажувањето дека ”основното прашање на коешто Гадамер не
успеал да одговори е просто следново: како може да ce тврди
дека изворната смисла на некој текст е надвор од нашиот

5 3дофат, a едновремено да е можно валидно толкување?" '
Од друга страна, познатиот француски филозоф Пол 

Рикер (.1913- ) оформен во феномеиолошка и хермен^втичка
традиција, и ce спротивставува на Гадамеровата идеја за 
херменевтиката како универзална наука во која ce втопуваат и 
естетиката и историјата. Рикер во поглавјето "Херменевтика: 
обновување на значењето или редукциј a на илузиите" од

Е.D ,ИIгš, Načela tumačenja, Nolit, Beograd, 1983, str. 286*51



кнНгата "Фројд и филозофијата" (1.965), јасно укажува дека
не постои генерална херменевтика ниту пак универзален канон
за изведување, туку само различни и спротивставени теории

6 4кои ce однесуваат на правилата на толкувал>ето, " '
Што ce однесува, пак, до оние критики упатени од 

"не-херменевтичарите", и тие ce сосема различни. Критиката 
на Јирген Хабермас (1929- ), е насочена кон неможноста на
Гадамеровата хермеиевтика во "традицијата" да ja препознае и 
открие идеологијата која особено влијае и врз традицијата и 
врз толкуван>ето на уметничкото дело, Слоред Хабермас, 
толкувањето на традицијата пгто го наоѓаме кај Гадамер е 
конзервативно и некритичко и, со претераното инсистирање на 
Хајдегеровото разоткривање на вистината на битието, ги 
замагпува идеолошките аспекти на традицијата, исто како и на 
уметничкото дело во традициЈата и во сегашноста.

Од друга страна, поновите истражувања - од гледна 
точка на односот меѓу херменевтиката и постмодернизмот 
укажуваат дека Гадамеровиот обид да ft ce спротивстави на 
методата и да ft го одземе на херменевтиката методолошкиот 
аспект, не ce толку успешни. Едно од тие истражувања јасно 
покажува дека Гадамеровите дела, иако ja напаѓаат методата,

с х:содржат во себе цела една низа на методолошки регулативи.
Една од најпознатите современи германски

5 4Paul Ricoeur, "Hermeneutics: Restoration of Meaning or 
Reduction of Illusion?", in: Critical sociology , (ed.) Paul
Connerton, Penguin Books Ltd., Harmondsworlh, 1976, p. 194 
5 5Пошироко за дебатата Гадамер-Хабермас од почетокот на 70-тите 
види во: Jack Mendelson, "The Habermas-Gadamer debate", New 
German Critique, 1979, No 18, pp. 44-73

Види b o : G.B.Madison, The Hermeneutics of Postmodernity :
FIgures and Themes, Indiana University Press, 1990



теоретичарки на книжевноста Кете Хамбургер, во книгата 
"Вистината и естетската вистина" (Wahrheit und Ästhetische 
Wahrheit, 1979), тргнувајќи од формалистичката естетичка 
позиција, остро тл ce спротивставува на сите естетички 
теории кои во уметничкото дело ja бараат, на овој или оној 
начин, вистината. Покрај Хајдегер и Адорко, не ce штеди ниту 
Гадамер, a сите овие, според Хамбургер, редуцираља на 
уметничкото дело на поимот на вистииата, ce формално-логички 
противречни, зашто "поимот на вистината му противречи на 
поимот на интерпретациј ата, разложувааето, толкувањето.
Моментот на фактичност, ијто  го конституира лоимот, т. е. 
идентичноста на вистинитоста со она што секогаш е случај, 
елементите на нерелативност и несубјеКтивност кои во тоа ce 
содржани - оваа поимна структура не може да ja направи

■ 5 7виртината предмет на методата на интерпретацијa." Всушност, 
клучната забелешка на Хамбургер ce состои во укажувањето 
дека: "подрачјето на уметноста и подрачјето на вистината ce 
две взаемно изделени подрачја. Во поимниот состав 'естетска 
вистина’ поимот на вистината ja губи својата значенска 
содржина.

Но ако критичките расудувања. иа Хирш, Рикер, 
Хабермас или Медисон во себе содржат елемеити кои навистина 
доведуваат под прашање одделни ставови од Гадамеровата 
херменевтичка теорија, та затоа ce и плодотворни, тогаш 
разорната критика на Хамбургер која на уметноРта и на

5 7Kate Hamburger, Istina 1 estetska Istina, Svjetlost, 
Sarajevo, 1982, str. 154
 ̂̂ i b i d . , str. 161
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уметничките дела им ja "одзема" можноста на кој и да е иачин 
да ce "поврзат" со вистината, секако, не е на место. 
Формалио-погичкиот пристап на Хамбургер кој уметничкото дело 
го сведува на категориите на техничкиот, инструментален ум, 
му ja одзема на уметничкото дело неговата битна функција да 
може со својата "вистина", барем малку, да дејствува во овој 
растргнат и кршлив свет. Да ce потсетиме дека и самиот 
Адорно ( за кого ќе говориме во едно од следните поглавја) 
укажуваше дека оиаа естетиката која нема да ce движи кон 
категоријата вистина, самата ќе ce истроши и ќе ce замелуми.

На крајот од ова иследување на Гадамеровата 
Феноменолошко-онтолошка хРрменевтика, ножеме да констатираме 
дека Гадамер постави цела една низа суштествени прашања 
врзани за уметничкото дело. Толкувајќи го делото како игра, 
како симбол и како лразник, преосмислувајќи ги категориите 
mimealat традициja и убаво, и воведувајќи ja лроблематиката 
на јазикот во средиштето на саиото уметничко дело, Гадамер 
зацрта една линија во толкуваи>ето на уметничкого дело која 
свои корени имаше во феноменолошко-онтолошката естетика, a 
со своја доразработка ce здоби и во јазичко-аналитичката 
естетика и во естетиката на рецелцијата. Cera, веројатно е 
најдобро, пред да иреминеме кон следното поглавје во коемто 
на почетокот не можат да ce одбегнат "јазичките игри" на 
Лудвиг Витгенштајн, да завршиме со констатацијата со која и 
Гадамер ja завршува својата книга "Вистина и метода":

"Лош херменевтичар е оиој што си вообразува дека 
би можел или би морал да го изрече последниот збор. 59



3. УМЕТНИЧКОТО ДЕЛО ВО ЈАЗИЧКО-АНАЛИТИЧКАТА ЕСТЕТИКА

"Значеаето на еден збор е 
неговата јазична улотреба."

Ludwig Wittgenstein, Philosophical 
Investigations, Blackwell, Oxford, 
1976, p. 20

Покрај феноменолошко-онтолошката естетика, една од 
највлијателните естетички теории во XX век, секако, е и, 
"јазичко-аналитичката естетика". Сепак, одделни естетичари 
разбираат различни теории што ги подведуваат под категориите 
"јазичко-аналитичка естетика". За да ce одбегне можното 
иедоразбираље, најнапред, потребно е да. ce определи што во 
овој труд ќе ce подразбира под востановената синтагма 
"јазичко-аналитичка естетика". Од поголемиот број различни 
олределби и поделби нам. ни ce чини плаузибилна онаа на Милан 
Дамњаиовиќ од неговата книга "Струења во современата

I 2естетика" (1966 ; 1984 ), каде што под ”јазичко-аналитичка
естетика” ce подразбира оиаа естетичка теорија во чие 
средиште ce наоѓаат проблемите на значењето во анализата на 
самиот јазик на естетиката како и проблемите на естетичките 
знаци и синболи во односот кон уметноста како кон јазик.^

Milan Damnjahović, S tru ј an .j a u savremenoj estetici ,
Univerzj tet umetnost.1, Beograd, 1984, str. 37-47-.



Тргнувајќи од оваа определба би можеле да 
разликуваме најмалку две големи јазичко-аналитички насоки во 
современата естетика:

Ј. ) аналитичката естетика или мета-естетиката 
која претставува примена на методите на аналитичката 
филозофија врз широкото подрачје иа естетиката со посебен 
осврт врз самиот јазик на естетиката. Кон оваа насока, која 
произлегува од мислата на доцниот Лудвиг Витгенштајн од 
"Филозофските истражувања" ( 1953), ce надоврзува и т,и. 
институционална естетика; и 2

2) симболичко-семаитичката естетика во која 
уметноста ce разбира како јазик или како олределен израз на 
јазичкиот симболизам. Кон оваа насока, која ce надоврзува 
врз идеите иа Ернст Касирер од иеговата "Филозофија на 
симболичките форми" (1923-1931) и на Чарлс Морис од неговото 
дело "Основи на теоријата за зиаците" (.1938), сметаме дека 
може да ce приклучи и т.н, информациона естетика.

Оваа поделба е пооишта од онаа на Дамњановиќ кој 
разликува четири насоки на мислење во рамките на семантички 
разбраната естетика: 1) аналитичката естетика (под влијание 
на доцниот Витгенштајн) ; 2) лингвистичката или
симболистичката естетика (со клучните протагонисти Ч.В.Морис 
и С.К.Лангер); 3) "статистичката" или "космолошката"
есгетика (Н.Бензе) и примената на теоријата на информациите 
врз естетиката (А,Мол и У,Еко); и 4) зародиш на една 
дијалектичка. теорија на значењето (како кригички однос кон 
претходните насоки) во која како пример е земен Т.В.Адорно



i 9(sic!). ' Сепак, со оглед на нашиот пристап и интерес, ce 
чини дека е подобро да ce опфатат двете глобални насоки во 
рамките на ''јазичко-аналитичката естетика", односно да ce 
говори за: а) аналитИчко-институЦионална и за б)
семанткчко-информациона естетика, зашто на тој начин подобро 
и попрегледно ce групираат клучните естетички теории кои за 
своја ‘основа ja имаат ј азичко-аналМткчката естетика. Кај 
Дамн>ано1зиќ воопшто не ce говори за институЦкРналната 
естетика (која ние ja вредуване во аналитичката естетИка), 
а, од друга страна, ce презголемува значењето иа
"дијалектичко естетичката теорија на значењето" (Адорно) на 
која, според иас, не и е местото во јазичко аналктичката 
естетичка теорија затоа што од сосема различни позиции ( кои 
иако имаат допирви точки со јазикот - не ce "аналитлчки") 
критички суди за сите други претходно спомнати 
"јазичко-аналитички" естетички теории. Оттаму, во рамките 
на ј азичко-аналитичката естетика, поодделно - во две 
потпоглавја, ќе го лроследиме односот кон уметничкото дело 
во двете глобални насоки: а) аналитичко-институцИоналната 
естетика (Лудвиг Витгенштајн, Артур Данто и Џорџ Дики) и 
б) семаитичко-информационата естетика (Сјузан Лангер» Макс 
Бензе и Умберто Еко). .

Секако, можни ce и поинакви пристапи: Далко Грлиќ 
во IV том од својата "Естетика", во поглавјето "Симболички,

3семиотлчки и сродни насоки на современата естетика" , сосема 

^ibiđ.j str. 37-39.
^Danko Grlić, Estetika - IV, Naprijed, Zagreb, 1979, 'str. 
172-232,

38



во овалежерно, користејќи го принципот anything goes, 
поглавје вредува скоро cè од современата естетика (надвор од 
феномеиолошко-онтолошката и марксистичката естетика). Така 
на пример, во ова поглавје ce опфатени симболичката естетика 
и филозофија на Ернст Касирер, и англо-американската "Нова 
критика", и француската "Нова критика" (структурализмот), и 
семиотичките истражувања на Чарлс Морис и семиотичките и 
симболички погледи на С.ЈТангер, и естетичката теорија на 
информациите (А.Мол, М.Бензе, У.Еко) и истражувањата на 
Ј.М.Лотмаи во структуралната семиотика. Ваквиот пристап на 
Грлиќ е премногу широк и неселективен и затоа,. за нас, е 
нелрифатпив, Сретен Петровиќ, пак, во својата "Естетика"4 
покрај, според него, носечката феноменолошка и онтолошка 
естетика, говори за "Семантичка и симболичка естетика" 
(Ч.Морис, Е.Касирер, С.Лангер); за "Естетика на 
информациј ата" ( Р. Јакобсон, Ј.Лотман,' М.Бензе, А.Мол, У.Еко, 
Џ.Д.Биркопф) и за "Новата критика" (кадешто заедно ce 
обработуваат и американската и француската "Нова критика"!) 
Најлошо и најконфузно кон оваа проблематика пристапува 
Надежда Чачинович-Пуховски во нејзината "Естетика"^ кадешто 
на "цели" три страници, како засебно поглавје, ce 
обработуваат "Семиотичките теории за уиетноста" (Ч.Морис, 
Е.Касирер, С.Лангер, a ce спомнуваат и У.Еко и А.Мол). Згора 
на тоа Л.Витгенштајн ce обработува во поодделно поглавје, но 
заедно со Е.Блох, М.Хајдегер и Т.В.Адорно! (sic!) Ништо * 5

^Sreten Petrović, Estetika, ČIP, Beograd, 1994, str. 214-225
5"Nađežda Cačinović-Puhovski, Estetika, Naprijed, Zagreb,
1988, str. 88-91.
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подобра не е состојбата ни кај Гвидо Морпурго-Талјабуе кој 
' бво својата "Современа естетика" во едно поглавје говори за 

"Критичката и семантичката школа" ( од А.А.Ричардс до 
М.Мекдоналд). . Сепак, оправдуваље за ваквиот пристап на 
Талјабуе постои: фактот дека неговата книга е напишана во 
i960 година кога низа теории cè уште не беа профилирани. 
Како и да е, бидејќи ние говориме за уметничкото Дело во 
естетичките теории од втората половина на XX век природно е 
пристапот да биде "посовремен" и да кореспондира со поголем 
број естетички теории кои засебно ce претставуваат.

A ) УМЕТНИЧКОТО ДЕ.ПО ВО АНАЛИТИЧКО-ИНСТИТУЦИОНАЛНАТА ЕСТЕТИКА

Ова иследување не може a да не биде започнато со 
мислата на филозофот кој живееше и создаваше во првата 
половина на XX век, но чии дела, постхумно објавувани во 
педесеттите, шеесеттите и седумдесеттите години од овој век, 
ja "пренасочијa" севкупната филозофија на XX век. Станува 
збор за, ако не најголемиот тогага, секако, највлијателниот 
филозоф на овој век - австриско-англискмот мислител Лудвиг 
Витгенштај н. 6

6Gvido Morpurgo-ТаIјabue, Savremena estetika, Nollt, 
Beograd, .1.960, str. 223-271.

40



УМЕТНИЧКОТО ДЕЛО И "ЈАЗИЧКИТЕ ИГРИ" - ЛУДВИГ ВИТГЕНШТЛЈН

"(Етиката и естетиката ce едно.)"

Ludwig Wittgenstein, Tractatus 
Loglco-Phlloaophocus (6.421)

Веќе e стаиато општо место укажувањето дека Лудвиг 
Витгевштајн во текот на својот живот напишал многу малку, a 
објавил уште поиалку: една книга, неговиот познат Trac ta tus 
iogicu-philosuphicus (1921), еден текст, "Иекои забелешки за 
логичката форма" (Some Remarks on Logical Form, 1929) и едно 
писмо до уредникот на списанието "Mind" ~ во коешто ce 
откажува од иДеите и ставовите презентирани во , објавениот 
текст!

Сево ова, како што укажува и познатиот хрватски 
филозоф Гајо Петровиќ, "изнесува околу 100 страници. Па 
сепак, тој уште за врене на својот живот стана едев од 
највлијателните филозофи на XX век."^

7Gajo Petrović, Suvremena filozofija, Školska knjiga,
Zagreb, 1979, str, 213.



Bb текот на својот живот Витгенштајн (1881-1951) 
пишува уште едно дело врз кое работи цели петнаесет години,

8

За нас, во оваа пригода не ce толку битни делата што ce 
објавуваат до денес како научнички "паразитирања" врз 
неговите предавања и патемно искажани ставови по определени 
прашан>а (т.н, Сииа и кафена книга /The Blue and Brown Books, 
1958/; Ливчида /Zettel, 1967/; За извесноста /On Certainty, 
1969/; Разни забелешки /Vermischte Bemerkungen,, 1976/; 
Последни списи за филозофијата на психологи.јата /Last 
Writings on the Philosophy of Psychology, 1982/; итн. ) туку 
многу повеќе оние моменти од Витгенштајновиот живот кои како 
да укажуваат на уметничкиот карактер на неговата личност, но 
и на практичиата уметничка дејност, зашто во неговиот 
пристап кон филозофијата - за уметноста и за естетиката нема 
место. Познато е дека по смртта на татка си, во 1912 година, 
Витгенштајн добива огромно наследство кое анонимно го 
подарува за унапредуваше на литературата (станува добротвор 
на Г.Тракл и Р.М.Рилке) и за помош на воено мастраданите (во 
I светска војна). За време на студираиѕето кај Б.Расел во 
Кембриџ ce занимава и со музика, свири кларинет и помислува 
да стане диригент! Во раздобјето од 1919-1928 година кога 
целосно престанува да ce занимава со филозофија тој работи 
како селски учител, градинарски помошник и ce занимава со 
архитектура и скулптура, градејќи за една од своите сестри 
палата во Виена која и ден денес постои на Kundmanngasse 19 
во која - според иекои тврдења што треба да ce проверат - 
денес ce наоѓа амбасадата на Бугарија! Овие податоци од 
животот на ВиФгенштајн ce мошне битни и за неговиот однос 
кон уметничкото дело и кон уметноста воопшто, та затоа ќе ги 
прокоментираме во основниот текст. Овде само ќе укажеме уште 
на неговите Предавања и разговори за естетиката, 
психологијата и религиозното веруваае (Lectures and 
Conversations on Aesthetics, Psychology and Religious 
Belief, 1966) во к о и  ce наоаѓаат определени ставови битни за
нашата тема.



книга која ceуште попознатите "Филозофски истражувања",
објавува дури по неговата смрт во 1953 година. Но без оглед
на неговата квантитативно необемна филозофска продукција,
неговото влијание врз севкупната филозофска мисла од XX век
не само што е обемно, туку, според мнозина толкувачи, прави
Лудвиг Витгенштаји да биде "еден од најоригиналните и

gнаЈлредизвикувачките филозофски писатели на XX век. "
Токму затоа и ja обработуваме во нашиов труд 

Филозофската мисла на Лудвиг Витгеиштајн: таа, секако,
формално и припаѓа на првата половина на XX век (Витгенштајн 
умира на 29,1V 1951.), но според своето огромио влијаиие е 
далеку лоактуелна во втората половина од овој век. Оттаму, 
најнапред, накратко, ќе укажеме на разликите од првата и 
втората Фаза од филозофскиот развој на Витгенгатајн ( од 
"Трактатот..," до "Филозофските истражувања"), ќе ги 
проследиме консеквенциите по уметноста и по уметничкото дело 
што оттаму произлегуваат, ќе ce осврнене врз неговата 
практична "уметничка" дејност (која произлегува од неговиот 
теориски став) и на крајот ќе го потенцираме, врз основа на 
неколку конкретни примери, влијанието на оваа мисла врз 
конкретната уметничка практика во ликовното творештво од 
втората половина на XX век.

На лочеток, мора да ce укаже дека Витгенштајн во 
текот на целиот свој живот само на дваттати во пишана форма 
ce има. произнесено за прашан>ата на естетиката, уметноста 
или, пак, уметпичкото дело, Првиот негов став од

9"The Cambridge Dictionary of Philosophy, General Edi tor : 
Robert Audi, Cambridge University Press, 1995, p. 855.

43



"Трактатот. . . " (веќе го цитиравме земајќи го како мото на 
овој текст) гласи: "(Етиката и естетиката ce едно)" (6.42), 
a вториот кој, исто така, ce наоѓа во ова дело гласи: "дали 
доброто е помалку или повеќе идентично бд убавото, " (4.003)*° 
Згора на тоа вториот став е наведен само како пример не за

V

лажен туку за бесмислен филозофски проблем кој произлегува 
од неразбирањето на логиката на нашиот јазик. Првиот, пак, 
став произлегува од неговото сфаќање на проблемите на 
вредноста - што сумарно треба да ce појасни.

Генералниот став на Лудвиг Витгенштајн во однос на 
вредиоститвј a тоа ce однесува и на севкупната аиалитичка 
филозофија, е дека сите теории кои настојуваат во самите 
вредности да изнаоѓаат рационално-сознајни темели треба да 
ce отфрлат како теории кои ce засновани врз една. т.и. 
"натуралистичка грешка" што ce состои од изведување на 
вредносии искази врз основа на фактички искази. Според 
Витгенштајн, за рационално познание може да ce говори само 
во природните науки кои почиваат врз т.н. елементарни 
пропозиции со коишто ce искажуваат т.н. "атомарни факти". 
Бидејќи системите на искази за ствариоста, во 
"Трактатот.,.", ce слики на атомарните факти, a односот меѓу 
вистинитиот исказ и фактите е однос на "пресликување”, затоа 
"севкупната филозофија е критика на јазикот" (4.0031), 
односио целта на филозофијата е да даде логичко разјаснување 
на мислата кое иема да резултира со "филозофски ставови" 10

10Ce цитира според преводот на Г.Петровиќ: L .WiLtgenste in , 
Tractatua loglco-philosoph1cuз, Veselin Masleša, Sarajevo, 
19872, str. 185; 61;
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туку со разјаснување на ставовите, (4.112). Еден од
заклучоците што произлегува од ваквиот став е дека "cè што 
воопшто може да ce мисли, може да ce мисли јасно. Cè што 
може да ce искаже може да ce искаже јасно." (4.116)

Ставот н a Витгенштајн од "Трактатот..." дека 
смислени ставови можат да ce изрекуваат само во областа на 
природните науки го доведува него до заклучокот дека "не 
можат да постојат никакви ставови на етиката" (6.42), a
бидејќи "(етиката и естетиката će едно)" (6.421), оттаму не 
можат да постојат никакви вредносли ставови ниту во
естетиката. Но, според Витгенштајн, "секако постои нешто што 
е неискажливо, Тоа ce покажува, тоа е Мистично." (6.522)
Крајот на "Трактатот...", со неговата последна реченица, 
јасно го покажува "мистицизмот" на Витгенштајн: "Она за што 
не може да ce зборува, за тоа мора да ce молчи." (7.)

Значи, ако консекветно ce толкува Витгеиштајн, 
естетиката (исто како и етиката) не може да создава 
вредносни судови за уметничкото дело11, таа може да биде
единствено "мета-естетика" ( како пгго и етиката може да биде *

* Чтообемно за сфаќаљето на вредноста во аналитичката 
Филозофија видв: M.Životić, Akslolo^i.ja. Naprijed, Zagreb, 
1986, str. 78-85; Што ce однесува, пак, до севкупната 
филозофиј a на Витгеиштајн, види: G.Pelrović, Suvremena 
filozofija, Školska knjiga, Zagreb, 1979, str. 213-251; види 
ja и монографиј ата на; J .Berberovlć, Filozofija Ludviga 
Vittgenate ina, Svjetlost, Sarajevo, 1978, str. 142; од 
обилието англо-саксонска литература за Витгенштајн укажуваме 
сано на прегнатното проследувате на оваа мисла, мто и ние го 
користевме, од книгата на D.W.Hamlyn, A History of Western 
Philosophy, Viking, New York, 1987, pp. 303-306; 310-314;
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"опишува" вредносниот говор, Естетиката заедно со етиката,
исто така, спаѓа во подрачјето на "мистичното", та оттаму,
како што видовме од завршните реченици на "Трактатот...",
основниот став на "мислителот" треба да биде "молчењето",
зашто и етиката и естетиката ce наоѓаат од онаа страна на
јазичката анализа. Во естетиката овој став од "Трактатот..."
води, како што укажуваат мнозина естетичари, кон

1 2"прескриптивното 'Гледај и молчи'!" , односно кон пристапот
кој ce залага кон уметничкото дело да ce пријде со "негово
искуствување преку разбирање - читање, слушање, замислување,

1 3гледаље, создавање на самото дело." ' Овие ставови, исто>
така, можат да ce протолкуваат и како своевидна заложба за 
естетска практика, за естетска егзистенцијa, што на 
определен начин е во согласност со авангардните движеља во 
уметноста од нашиов век, со нивната саморефлексијa и 
самодостатиост, со нивиото мислеае дека естетиката не може 
да каже ништо битио за уметноста и за уметничкото дело,

Што ce однесува, пак, до преминот што Витгенштајн 
го спроведува во "Филозофските истражувања", тој може да ce 
протолкува како прагматичко дололнуван>е на. теоријата на 
значењето - во "Трактатот.,." јазикот ce сфаќаше како 
"огледало" на светот - a јазикот во .ова дело ce сфаќа како

^Види: М.Damnjanovlć, E3 tetlka i stvaralaštvo, Veselin 
Masleša, Sarajevo, 198 8, str. 501.
1 чMalcolm Buđd, "Ludwig Wittgenstein", in: A Companion to 
Aesthetics , (ed.) David Cooper, Blackwell, Oxford, 1992, p.
44 5 .

само "мета-етика") која теориски вредносно-неутрално ќе го
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определено орудие, инструмент, додека зборовите имаат онолку
i 4значења колку што имаат функции. "Значењето на еден збор е 

неговата јазична употреба" (1.43), но, сепак, правилата на 
употреба на јазикот ce општествени конвенции слични на 
правилата на играта, та затоа тие "игри" Витгенштајн ги 
иарекува "јазички игри" (1.7). Аналитичката филозофија на 
Витгенштајн од "Филозофските истражувања", исто како и од 
"Трактатот. . . ", и натаму има за цел да биде критика ва 
јазикот, но cera, таа треба да овозможи и разбираље на 
техничките правила на "играта" и да биде опис на постојните 
"јазички игри".^

Затоа можеме да ce согласиме со следниов заклучок: 
"Ако во Tractatus-от имплицитно е присутно Витгенштајновото 
гледиште дека уште едииствено филозофот може да има пристап 
кои она што не може да ce изрече, дека единствено 14

14"Помисли на алатот во еден сандак: тука ce чеканот, 
клештите, пилата, одвртката, лењирот, садот за лепак, 
лепакот, шајките и навртките. - Како гато ce разновидни 
Функциите tia овие предмети, исто така ce разновидни и 
функциите на зборовите. (A ce наоѓаат тук-таму и некои 
сличности.) Секако, она што nè збунува е еднообразноста на 
нивното појавување кога тие зборови ќе ги чуеме изговореии 
или кога ќе ги видиме напишани со рака или отпечатени, Зашто 
нивната примена не ни е толку јасно лред очи. Особено не 
кога ce занимаваме со филозофија!" (1.11) (Според преводот 
на К .Mar Icki-Gađanskl, Ludvig Vitgenštajn, Filozofska 
Istraživan .ja , Noli, t, Beograd, 1980^.)
1 5" ”Да ce разбере една реченица значи да ce разбере еден 
јазик. Да ce разбере еден јазик значд да ce овладее со една 
техника," (I.199); "значењето на еден збор е неговата
јазична употреба." ( Î.43 ) ;
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филозофијата може да ce обиде да го искаже неискажливото, во 
Филозофските истражува&а единствемата задача на филозофијата 
е да локаже како и зошто настанале збрките во јазикот и,
елиминирајќи ги нив, дефинитивно да nè ослободи од сите

1 6филозофски проблеми."
На тој начин Витгенштајн "елегантно" ja ослободува 

филозофијата од најголемиот број нејзини проблеми, ваедно ja 
"ослободува" и естетиката од нејзините проблеми, зашто таа 
веќе не треба да ce занимава со конкретните умегничките 
дела, со уметноста воопшто, туку треба само да внимава на 
"правилната употреба" на зборовите, псимите и "јазичните 
игри". Оттаму поимите "уметиичко дело", "уметност", "убаво", 
"естетска вредност”, според консеквентното толкување на 
Витгенштајновата мисла, иемаат одналред определена суштина 
втисната во нив, туку напротив, вредноста на делото е 
определена од природата на ,искуствуван>ето на самото дело, a 
не од кои и да е други "искуства" што тоа ги создава, Затоа 
уметничкото дело, ќе го повториме уште еднаш ставот на 
Витгенштајн, треба најнепосредно да ce доживува или 
искуствува преку читање,' слушање гледап»е и создавање иа 
самото дело.

Ваквиот свој теориски став Витгенштајн, доследно, 
х’о применува и во практиката. Покрај неговиот интерес за 
архитектурата, за кој веќе проговоривме, Витгенштајн 
најмногу е заинтересиран за музиката и литературата.

1 6Jelena Berberovlć, "Problem jezika u filozofiji Ludviga 
Wittgensteina", Predgovor ka: L.ViIgenštajn, Filozofska 
istraživanja, op, cji. str. 30,
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Свирељето кларинет и огромното познавање на мз^зичката 
литература, сепак, за него © сосема "достатно", та затоа, 
според едно негово признание, тој не кажал ниту еден збор за 
музиката во "Филозофските истражувања", зашто она мто би 
можел да го каже - би останало неразбрано! Ваквиот став е во 
согласност со неговото credo дека она што е вредно во 
уметноста и во уметничкото дело мора да и ce измолкне на 
мрежата на јазикот, та затоа за него и не може и не треба да 
ce зборува.

Сепак, во неговите предавања од доцнежната 
фаза тој многупати ce навраќал на естетичките прашања, 
особено на оние врзани за уметноста и за уметничкото дело. 
Клучните прашања на кои ce обидувал да даде одговор биле: 
што е заедничко за сите унетности во однос на својството 
дека сите тие ce форми на уметност и што е заедничкото ' 
својство што сите убави објекти ги прави убави? Тој го 
отфрла ставот дека сите тие ce она што ce, затоа што делат 
некое заедничко општо својство, a го прифаќа толкувањето 
дека тоа е така затоа што ce случува "вкрстува№е" и 
"лреклопување" на иногу .сличности, при што уметностите 
создаваат "семејство" или определен "семеен идентитет".

Овој став ва Витгеншта ји, како што ќе видиме во 
следвото поглавје, битно ќе влијае и врз оформувањето i-та 
т,н. институционална естетика, но овде треба да укажеме дека 
едиа од најраните примени на овој став ja среќаваме во 
есејот на Морис Вајц "Улогата на теоријата во естетиката"



каде што со еден(The Role of Theory in Aesthetics, 1956)^
conversio simplex на Витгенштаjновите категории "семејство",
"игра", "јазик" и "јазичка игра" во "уметност" и "уметничко
дело", добиваме ситуација во која уметноста и уметничките
дела не ce обединуваат под заедничкото име уметност поради
тоа што имаат определени зеднички особини туку затоа што тие
ce сличии: слични ие на планот на формата или содржината или
појавноста, туку единствено во однос на конц,ептот на
уметничкото дело или уметноста. Затоа- не случајно влијанието
на Витгенштајн е најсилно и најизразено на планот на
концептуалната унетност (Џозеф Косут, Art & Language^),

19минималната музика (Џон Кејџ ) и експериментите на т.н.

1 7Morris Weitz, "The Role of Theory in Aesthetics", The 
Journal of Aesthetics and Art Criticism, Vol. XV, 1956; цит. 
cn.: Philosophy Looks at the Arts: Contemporary Readings In 
Aesthetics, (ed.) Joseph Margolis, Temple University Press,
Philadelphia, 1987, pp, 143-153.
I RJoseph Kosuth, Art after Philosophy and After ; Collected 
Writings 1966-1990, Cambridge, Massachusetts, 1.991; Ar t & 
Language 1966-1975 : Selected Essays, Museum of Modern Art, 
Oxford, 1975. Bo уредничкиот вовед кон првиот број на 
списаиието Art & Language (мај 1969) авторите-уметници, меѓу 
кои Тери Аткинсон е најзначаен во создавањето на концептот, 
укажуваат дека "овој концепт на претставуваае на есеј во 
уметничка галерија, есеј кој ce однесува на себеси во 
сооднос со своето бидување во уметничка галерија, помага да 
ce фиксира неговото значење." ("Art & Language", in: Art in 
Theory 1900-1990 : An Anthology of Changing Ideas, (ed.)
Charless Harrison & Paul Wood, Blackwell, Oxford, 1992, p. 877

1 9Види: John Cage, Silence, Cambridge, Massachusetts, 1969; и 
John Cage, Radovi, tekstovi 1939-1979, SIC, Beograd, 1981



јазичка/сигналисФичка/ковкретна лоезија - language poeti'y -
(Ричард Костеланец, Макс Бензе, Зигфрид Шмит, па дури во

70една фаза од своето творештво и нобеловецот Октавио Паз ).
Cera, на крајот, ќе ce осврнеме токму врз ова 

влијание - што Витгенштајн го изврши во однос на самото 
уметничко производство од втората половина на овој век и тоа 
единствено на планот на ликовната уметност.

Во средината на шеесеттите години концептуалистот 
ЈЈозеф Косут (Joseph Kosuth, 1945- ) ги применува ставовите
на Витгенттајн во својата конкретиа уметничка дејност - на 
пример, во делата "Едно и три столчиша" (1965), "Идејата 
(уметност како уметност како идеја)" (1967) - при што смета
дека занимавањето со уметност има. иста функција каква што 
има и Витгенштајновото занимаваае со филозофијата како 
анализа на самиот дискурс на филозофијата, та оттаму 
уметноста не е специфичен медиум туку и саната е дискурс кој 
во себе може и треба да ги обедини другите различни 
дискурси. Значевето на уметничкото дело не е во иеговото 
онтолошко постоеше (претставување на предмети, ситуации и 
случувања), туку ce создава врз основа на описите што самиот 
уметник ги оформува, што критиката и историјата на уметноста 
ги "внесуваат" во уметничкото дело. Најрано теориско
образложувал>е иа овој став наоѓаме во иеговиот програмски

20Види: тематски број под наслов: "Konkretna, vizuelna i 
signalist. Ička poezija", Delo, Beograd, br. 3, 1975; Branko
Vuletić, "Vizualni pesnički. znak", Kn jlževna smotra, Zagreb, 
br. 47-48, 1982, str. 3-14; Vladan Radovanović, Vokovlzuel,
Nolit, Beograd, 1997, особено стр. 112-206.



ecej "Унетноста no филоз.офијата" (Art after Philosophy, 
1.969), каде што изричио ce застапува авангардистичката идеја 
за "уметноста како идеја", која води кон превреднување на 
историјата на уметноста при што редимејдите (readymades) на 
Марсел Дишан ce земаат како клучен пресврт во модерната ( заy

разлика од вообичаеното мислење дека модерната во 
сликарството започнува со Мане, Сезан или кубизмот). Овој 
есеј на Косут ce смета за маиифест на аналитичката насока во 
рамките на широкото концептуалистичко уметничко движеѕ&е. Ќе 
цитираме затоа дел од овој есеј и тоа оној кој директно ce 
однесува иа уметничкото дело a произлегува од филозофските 
ставови на Витгенштајн.

"Уметничките дела ce аналитички искази
(propositions). Тоа значи* ако ги набл>удуваме внатре нивниот
контексг' - како уметност - тие не даваат никакви ирформации
за каква и да е ствар или факт. Уметничкото дело е
тавтологија зашто е претставување на уметничката интенција,
што значи: ce вели дека определеното уметничко дело е
уметност, што значи: тоа е дефиниција на уметноста. На тој
начин, дека тоа е уметност е a priori вистинито ( тоа е она
што Доналд Џад го мисли кога. образложува ' ако некој тоа го

? 1нарекува уметност, тогаш е уметност'

Затоа воопшто не е случајно што Џозеф Косут во 
1989 година ja реализира изложбата во Брисел под наслов 
"Лудвиг Витгенштајн и уметноста на XX век: Играта на 
неискажливото", кадешто јасно го застапува ставот дека сите

21 Joseph Kosuth, "Art after Philosophy", in: Art In Theory 
1900-1990 : An Anthology of Changing Ideas, (ed.) Charles
Harrison ft. Paul Wood, Blackwell, Oxford, 1992, p. 845-846.



оние предмети што ce претставуваат како уметнички дела 
(маси, столчиња, писоари, фотографии, книги, шишиња, чаши, 
кревети, итн,) иако ce според својата форна и материјал 
различни, сепак ce "семејно сродни" според начинот на 
нивното воведување и користењето во територијата на 
уметноста, Тие, всушност, стануваат очигледни примери и 
потврдувања на Витгенштајновите "јазичќи игри".

Ce вративме појзторно на Витгенштајн, a сиов овој 
пат навистина ни покажа дека сето она што тој ие_ го кажа за 
уметничкото дело и за уметноста е далеку повредно од она 
малку што го кажа. И навистина, низ примерот на рецепцијата 
на Витгенштајновата "естетика" во теориската-практика иа 
концептуалната уметност, како да ce соочуваме со едиа 
"дејност на интертекстуалноста, уште повеќе, со една дејиост 
на иитерконтекстуалноста" ", при што неможноста за оформување 
и засновување на естетички дискурс ce надоместува со 
можноста за создавање на дискурс во самата уметност и од 
самата уметност во ликот на уметниците,

Згора на тоа, како што локажува Ферид Мухиќ во 
неговиот текст посветен на Витгенштајн: "Филозофиј атз,
критиката и 'јазичните игри'” (1976), клучниот елемент што
ги поврзува "јазикот" и "играта" е токму категоријата 
иитенциоиалност, т. е, фактот дека "јазикот како и играта, е 
интенционална насочена активност која ce состои од 
пренесуваље порака и која ce реализира во процесот на

22"Miško Sttvaković, Prolegomena z a  analitičku estetiku,
Četvrti talas, Novi Sad, .1995, str. 208.



комуникацијата." Врз основа на воведувањето на
феноменолошката категорија "интенционалност" и врз осиова на.
услешната "аргументациска презеитација" дека поимот "јазични
игри" ja потврдува комуникативно-социј алната природа на
јазикот, Мухиќ консекветно изведува заклучок, битен за
природата ва критиката, заклучок кој е ва линијата на ставот
на Витгенштајн дека естетиката a оттаму и критиката не можат
да создаваат вредносми судови: "Имено, доколку основииот
момент во уметничкото јазично дело лретставува неговата
интенција кон 'дијалог и комуникација, тогаш критиката веќе
не може да ja наоѓа својата задача во м е р е н> е, ниту во
изнесување в р е д н о с н и  судови. Критиката која п р е -
с y д y в a дека во едио уметничко јазичко дело има ’ три
килограми идеи' или ’еден метар стил', ja промашува

2 4основната содржина на својот објект."" * 7

23'Ферид Мухиќ, Мотивација и медитација, Наша киига, СкопЈе,
1988т стр. 216. (Целиот текст, за првпат објавен во Разгледи 
9/1976, ce Ваоѓа во оваа книга од стр. 196-224)
7 4ibid., стр. 220.

Оваа идеја на Мухиќ континуирано е доразвивана, та така 
во последиото негово филозофско дело критичкиот’ однос, но 
cera иасочен кои "филозофијата на јазикот", ja достигнува 
својата кулминацијата: "Така и во. анализата иа јазикот, каде 
што резултатот ce сведува врз конципираље одредена
'филозофија ва јазикот', филозофијата е напросто еден вид 
кантар, метро, хемиска солуција - во секој случај, Дресуден, 
неопходен, па сепак, само - метод и мерка. Таа е должината 
ма патот во километри - но дури и да е беспрекорно точна, 
таа не е самиот тој пат, и особено, не е изодувааето на 
патот." (Ф.Мухиќ, Јазикот на филозофијата, Култура, Скопје,

23

1995, стр. 7) Значи, критиката на "филозофијата на. јазикот"



Hof да ce вратиме кон Витгенштајн. Неговиот клучен 
естетички став, сепак, ce сведува на максимата "гледај и 
молчи", што како да е еднакво на "гледај и гледај" или, пак, 
на "молчи и молчи". Бидејќи модусите на "мистичкото" ce 
отаде која и да е јазичка анализа, оттаму и нашата анализа 
на Витгенштајновите ставови во однос на уметничкото дело, од 
гледиа точка на неговите - Витгенштајновите - излезни 
позиции, логично, како да ja "промашува" целта. Но, дури и 
тогаш како да има оправдуван»е за нашиот "обид". Тоа го 
овозможува Витгевштајн со неговиот став од "Филозофските 
истражувања" кој гласи: "Филозофијата на никаков начин не
умее да ce вплеткува во актуепната употреба на јазикот;. таа

!на крајот може, значи, само да го олише. Зашто таа не може 
ни да го заснова, Таа остава cè какво што е. " (1.124)

Затоа ќе ja оставиме, cera, Витгенштајновата мисла 
таква каква што е, задоволувајќи ce сознаиието дека неа 
"едноставно ja изнесовме пред иас" (1,126), a ќе преминеме 
кон нејзината "примена" во една гранка на аналитичката 
естетика - позната иод името институционална естетика.

nè води кои самата филозофија, кон "јазикот на филозофијата" 
сфатен како еден "голем разговор, дијалог, комуиикација.” 
(стр. 16) Критиката на "молкот" и апотеозата на "дијалогот и 
комуникацијата", како клучна излезна позиција на Мухиќ, 
секако, ножат да ce применат и врз уметноста, Уметничкото 
дело, оттаму би можело да ce протолкува како разурнување на 
молкот преку дијалог и комуникација. (определбата е наша!)



УМЕТНИЧКОТО ДЕЛО KAKO АРТЕФАКТ BO "СВЕТОТ 
HA УМЕТНОСТА" - АРТУР ДАИТО И ЏОРЏ ДИКИ

"Мојот прв текст, "Светот на уметноста" ("The 
Artworld") од 1964, претставува аналитички 
одговор на изложбата кон која честопати ce 
осврнував, обличјата на Брило картонски кутии 
од Енди Ворхол, одржана во Галеријата Стејбл 
(.Stable Gallery) лорано истата година. 
Прашаљето зошто тие ce уметност, додека Брило 
картоните, коишто скоро целосно иаликуваат на 
нив, не ce, беше проблемот што тогаш ме 
обзеде, Beine јасно дека разликата меѓу 
обичните Брило кутии и оние на Ворхол не смее 
да смета на разликата меѓу уметноста и 
реалитетот, а. прашан>ето беше на што може да 
смета,"

Arthur Danio, The Philosophical 
Disenfranchisement, of Art, Columbia 
University Press, 1986, pp, IX-X.

Уметничкото дело во смисла на класификацијa 
е (!) артефакт (2) со ннза аспекти кои го 
пренесле врз него статусот иа кандидат за 
проценка од некоја личност или личности кои 
дејствуваат во име на определени општествени 
ииституции (светот на уметноста)."

George Dickie, Агt and tlie Aesthetic, 
Cornel! University Press, 1974,, p. 34



Дека институциоиалната естетичка теорија, односно 
институционалната теорија на уметноста, зазема видно место 
не само во англо-саксонската. естетика туку и во филозофијата 
воопшто, говори и фактот што таа, како засебна одредница, е 
застапена во најновиот "Кембриџски филозофски речник". Таму, 
институционалната теоријa иа уметноста, глобалио, ce 
определува како "гледиште според кое нешто станува уметничко 
дело врз основа на својството за заземање на определени 
позиции внатре во контекстот на еден збир на институции.”^

Всушност, институционалната теорија го доживува 
своето оформување во ставовите иа американскиот естетичар 
Џорџ Дики (1926- ), кој оваа теорија најцелосно ja заснова 
во своето дело "Уметноста и естетиката: една институционална 
анализа" (Art and Aesthetic : An Institutional Analysis, 
1974), ho неговите погледи не ќе беа можни без претходните 
сознанија до ќоишто дојде американскиот филозоф и теоретичар 
на уметноста Артур Даито (1924- ), особеио преку неговиот 
"влез" во филозофијата на уметноста со об ј авЈчзањето на, cera 
веќе, лресвртничкиот текст "Светот на уметноста" (The 
Ar (.world, 1964).

' Токму затоа најнапред ќе ги проследиме ставовите 
на Артур Данто, за потем да премииеие на "разработката" на 
овие ставови во институционално-аналитичката естетика на 
Џорџ Дики.

1Thе Cambridge Dictionary of Phllosophy, 
Robert Audi, Cambridge University Press,

General Editor: 
1995, p. 378.



Како гато честопати ce случува со низа.теории, кои
2за првпат ce оформуваат, така и теориЈата иа Артур Данто за 

"светот на уметиоста" (The Artworld) својата популарност и 
слава ja доби и врз основа на една "погрешна" интерпретацијa 
на американскиот естетичар Џорџ Дики. Но, без оглед на 
поинаквото толкуваље што на оваа теорија и го даде Дики, за 
коешто потаму ќе зборуваме, сепак, во Дантовиот "свет на 
уметноста" како да постојат можности и за едно такво 
токување. Несомнено, Артур Данто преоформувајќи го терминот 
"the artworld", односно давајќи му нему ново значење, 
овозможи да ce конституира и развива т.н, институционална 
теорија - од него самиот, како и од страна на. повеќемина 
други, познати, теоретичари. Данто смета дека "светот на 
уметноста" ce оформува врз основа на една "определена 2 * * 5

2Артур Колман Данто (Arthur Coleman Dan to) ( 1924- ) e познат- 
американски филозоф и теоретичар на уметноста, низа години 
професор иа универзитетот во Колумбија (Columbia University) 
и поранемен (1983) претседател на "Американската филозофска 
асоцијацијa" (American Philosophical Association), како и на 
"Американското друштво за естетика” (American Society of 
Aesthetics), во раздобјето меѓу 1989 и 1990 година. Како што 
веќе наспомнавме, во естетиката ce пројавува со својот текст 
"Светот на уметвоста" ("The Artworld", Journal of 
Philosophy, 1964, No. 61, pp. 571-84), за потем, меѓу
другите, да ги објави и следниве дела: The Transfiguration 
of the Commonplace : A Philosophy of Ar t , Harvard University 
Press, Cambridge, Massachusetts, 1981.; The Philosophical 
Dlsenf ranch Iseinen t of Ar t , Columbia University Press, New 
York, 1986.; The State of Art, Prentice-Hall, New York, 
1987. ; The Politics of Imagination, Universi ty of Kansas 
Press, Lawrence, 1988.
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историја, на една теориска атмосфера" , и дека овој свет на
уметноста ce состои и е "насе.пен" од самите уметнички дела,
a не од претставниците на општествените и културните
институции - како што подоцна сметаше Џорџ Дики,

ЛРТУР Данто, всушност, укажува дека она што ни
овозможува еден објект да го определиме како уметничко дело
многу повеќе ce наоѓа во сферите на теоријата и историјата,
a не во сферите на културиите и ошптествените институции.
Како и да е, Данто е мотивиран од развојот на современата
уметност - како што видовме од цитатот на почетокот на овој
текст тој непосредно е поттикнат од изложбата иа Енди Ворхол
и неговите Brillo boxes - и ce обидува да даде одговор на
прашањето зошто "Ворхоловите Брило кутии с_е уметнички дела,
додека нивните секој дневни копии, од магацините на

„4супермаркетите , . , не ce? Ако ce вратиме малку поназад во 
историјата на уметноста и го земеме предвид Дишановото дело 
"Fountain" (1917) прашањето би било зошто тоа е уметничко 
дело a неговиот "сродник" од јавниот клозет тоа не е? 
Одговорот на Данто е дека разликата почива врз фактот дека 
уметничките дела ce однесуваат коп светот на начин на кој 
обичните објекти не ce однесуваат. Ce работи за определено 
можно "преобразуваље на обичното" (Transfiguration of the 
commonplace), како што гласи и насловот иа Дантовата книга, 
при што дистинкцијата меѓу двата навидум исти објекти ce 3 4

3Arthur Danto, "The Artworld", Journal of Philosophy , 1964,
No, 61, p. 580.
4Arthur Danto, The Transfiguration of th^ Commonplace, 
Harvard University Press,' Cambridge, Mass,, 1981, p. vi,

3



остварува на онтолошко ниво. Ова го воведува и лрашањето за
историскиот и теорискиот идентитет на уметничкото дело кој
c e 'потврдува низ толкувањето и кој овозможува уметничкото
дело да ce здобие со естетски својства, додека обичниот
објект, колку и да е "реплика" на "уметничкиот" (или почесто
обратното), тие својства ги нема. Оттаму толкувадето станува
клуч за постоеаето на уметничкото дело a ова, толкување
секогаш е вдахновено од "една атмосфера на уметничката
теорија, од едно знаење на историјата на уметноста: еден

'Sсвет на уметноста.""
Ho, бидејќи една секантичка анализа понагледно и

подобро го лрикажува текот иа мислата на Дики, накратко, ќе
парафразираме една таква, понова, анализа. Станува збор за
анализата на американскиот професор по музика и естетика на
музиката - Роберт Сентрик.^ Клучните ставови иа овој пристап 
произлегуваат од фактот дека Данто прифаќа уметноста или 
уметничкото дело да ce толкуваат врз основа на нивната 
врзаност за "преобразувањето" (transfiguration), Еден обичен 
објект (о) ce преобразува во уметничко дело /work of art/ 
(W) врз основа на определена интерпретацијa (I) поставена во 
олределеи историско-културален контекст. Интерпретацијата 
може да биде различна: стилистичка, метафоричка итн., но 
друга интерпретацијa (I) на истиот обичен објект во некој 
друг историско-културален контекст го преобразува објектот

"ibid., р . 135.
(•)Robert Cantrick, "If the Semantics of Music Theorizing is 
Broke, Lei’s Fix it”, The British Journal of Aesthetics, Vo 1 . 
35, No, 3, July 1995, p. 248.
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во "друго" уметничко дело. И така натаму, и така натаму...
Ваквото преобразуваље, според Данто, е определен вид на.
Функција која може да ce изрази на следниов начин I(o) = W,

7ИнтерпретациЈата на обЈектот е еднаква на уметничкото дело.
Значи, и оваа "преземена" семантичка анализа ни ja покажа
врзаноста на унетничкото дело за толкувањето, толкувањето
кое "институционално" е канонизирано и канализирано,

Видовме дека уметничките дела, според Артур Данто,
ce претставувачки објекти што "бараат" толкуван>е, односно,
ако консеквентно ja протолкуваме иеговата мисла, би можеле
да изведеме заклучок дека уметничкото дело е своевиден
претставувачки копнеж по интерпретацијa. Ho, бидејќи и други
објекти можат да бидат претставувачки a со самото тоа да не
бидат и уметнички дела, одговорот треба да ce бара во фактот
дека уметничкото депо, како што смета Данто, "повеќе е едно
трансфигуративно претставување, отколку претставуваље loul 

8court.” Значи, кој и да е објект "станува" уметничко дело 
врз осиова на. неговата поврзаност со иеторијата и теоријата 
на уметноста, одиосно она што прави објектот да стане 
уметнички објект, уметничко дело, е неговото својство да 
може да ce поврзе со свој ствата на неговите "претходници",

Бидејќи нас не nè интересираат натамошните изведувања на. 
Сентрик врзани за семантиката на музиката, само ќе укажеме 
дека тој ги смета Артур Данто, заедно со Џозеф Марголис и 
Николас Волтерстоф кои делат сличии позиции, за "културални 
репативисти" (р. 248) чијa верзија на културмиот релативизам
"сокрива една противречиост" која е резултат на типични 
"семантички грешки" ( р 250).

A .Danto, The Transfiguration ..., op.cil., p. 172,8



уметгшчките дела од минатото, како и со можноста да биде 
супсумирано под некоја уметничка теорија. Иа. овој ллан 
очигледно е влијатшето на Витгеиштајиовата теорија за 
"семејните сродства" за која претходно говоревме,

Но во својата подоцнелша фаза Артур Данто, под 
влијание на Хегеловите сознанија за ’’смртта на уметноста", 
ja толкува современата уметност, во сета нејзина желба 
теориски да ce самообјаснува, како една пост-историска 
уметност. Токму затоа тој и ce произнесува хегелиј ански:

"Ако на овој начин ja погледиеме сегашната
уметност ... гледаме дека постоењето на уметноста cè повеќе
зависи од теоријата, a теоријата не е надворешна во однос на
светот што. сака да го разбере, Затоа таа разбирајќи го
својот објект, ce разбира себеси. Ce забележува уште една
карактеристика на оваа доцнежна продукција: додека
уметничките обј екти ce доближуваат до нулата, иивните теории
ce доближуваат до бескрајноста. На крајот останува
единствено теоријата, уметноста конечно 'испарила' во
блесокот на чистата мисла за себе, станала само објект наgсопственага теориска свест."

Дантовото хегелијанско мислење за пост-ирториската 
уметиост соодветствува на унетиички, позиатиот концепт за 
траис-уметност, односно за уметност која ce создава на 
распаќе: кога еден уметнички историски циклус е завршен, a 
новиот ие е на повидок, Но, сепак, клучниот теориски и 
естетички став на Данто и натаму останува следново сознание: 
"Мојот филозофски став е дека толкувањата ги конституираат * 6

9'Aг Ihuг Da п tо , The Philosophical Disenfranchisement of Ar t , 
Columbia University Press, New York, 1986, p. 111.
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уметничките дела, така мто вие на една страна го немате
„ 1 0уметничкото дело, a на друга толкувањето,

Од ова произлегува дека уметничкото дело е исто 
што и толкувачки обј ект чие "постоеље" го овозможуваат 
уметничките и естетичките теории! Секако дека ваквиот став 
претставува презголемуван>е на значеаето ва теоријата за 
сметка на самото уметничко дело кое ce сведува само на 
објект подложен на критичка анализа. Оттаму не е воопшто за 
чудеше што ваквиот став предизвикува сериозна критика: "Ако 
теоријата навистина ja завршува целата работа тогаш во што 
ce состои целта на создавањето, гледањето и врзувањето за 
самите уметнички дела? Таквиот пристап кон уметиоста, на
лрво место, ja губи врската со практиката» „ и Ваквата критика
ce ’ проширува и во ставот дека "секој да може да биде
уметник, a истовремено тоа е само оној зад кого стои an

м 1 2art-vorId."' Ho, уметничкото дело е и самореферентно, сиета 
Данто, ce однесува на самото себеси, ce коментира самото 
себеси, и на тој иачин ce преобразува себеси, ja преобразува 
својата безначајност и секојдневност, здобивајќи će со такви 
својства што обичниот, физички објект ие може да ги има. 
Всушност, би можеле да речеме дека институционалната теорија 
на Данто лретставува успешеи обид да ce најде теориско 
оправдуваае” за постоњето на такви уметнички дела - какви * 1

*  ̂i b i đ . , p . 23,
Matthew Kieran, "The Impoverishment of Art", The British 

Journal of Aesthetics, Vo 1. 35, No. 1, January 1995, p. 21.
1 2Stefan Moravski, Sumrak estetike, Novi glas, Banjaluka, 
1990, str. 275,



WTO ce Дишановиот "Founlain", или Ворхоловите Brillo boxes 
или Campbell’s tomato soup ( 1.965 ) или Кејуовата композици j a 
"4' 33' ’ " - кои влегуваат во категориите иа ready-mades, 
поп-арт ' или минималистичка музика1 , a на тој начин ce 
овозможува успешно "приклучување" на авангардната модерна 
уметиост кон теоријата што ќе може ваквата уметност теориски 
доследно да ja објасни -- нешто што старите естетички теории 
не можеа да го сторат, Но, она што е клучното за оваа 
теориј a е не ј зиниот об.ид уметноста и уиетничките дела да ги 
разбере како резултат на определени "институционализирани" 
активности.

Веројатно, сево ова ќе стане појасно откако ќе ja 
проследиме мислата на теориски "почистиот" институционалист 
- Тјорџ Дики.

ж
* * * 14

13пВо однос на поп-артот види ja киигата на Lucy R . Lippard, 
Pop Art, Jugoslavija, Beograd, 1977.
1 4 ,Види; Pietro Carfi, "Minimalizam", Treći program, Zagreb, 
br. 15-16, 1987, sir. 249-256.
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Пред да ги проследиме ставовите иа Џорџ Дики 15

непосредно врзани за уметничкото дело', потребио е, накратко, 
да ce укаже на расправите во аналитичката естетика од 
педесеттите и шеесеттите години од овој век, за да може да 
ce просуди влијанието што во овие расправи го врши Дикиевата 
ииституционална теорија на уметноста.

Во ова раздобје во аналитичката естетичка теорија 
доминираат ставовите на естетичарите од нео-витгенмтајновска

1 fiировиниенцијa, како на пример Морис Вајц, кој смета дека 
уметноста не може да ce дефинира затоа што таа е еден 
отворен концепт, и дека неможноста за вистинско дефинирагее 
на уметноста и на уметничкото дело не треба да создава 
тегобности, зашто постои еден алтернативен начин за 
определување на уметноста и на уметничкото дело, имено, 1 * * * * 6

1‘\lopu Дики (1926- ) е американски естетичар кој докторирал
иа Универзитетот во Калифорнија во 1959 г. - тема: Френсис 
Хачесон, Професор е по филозофија на Универзитетот во 
Илиноис, Чикаго. За потпреседа7’ел на Американското друштво 
по естетика е избран во 1990 г. Иеговиот придонес е клучен 
во развојот на аналитичката естетика, a во последно време ce 
занимава со естетиката на'XVI 11 век, особено онаа на Хачесон 
и Кант. Автор е иа следниве поважни дела: Aesthetics : An 
In troduetIon , Pegasus Books, Inđianopo 1 is, 1971; Art and the 
Aesthetics : An Institutional Analysis, Cornell University 
Press, Ithaca, New York, 1974; The Ar t Circle : A Theory of 
Art, Havens, New York, 1984; Evaluating Art, Temple 
University Press, Philadelphia, 1988; Aesthetics : A Critical 
An thology, (ed,. with R.Sclafani and R.Roblin), St.Martin’s,
New York, 1989.
1 £JMorris Weitz, "The Role of Theory in Aesthetics", Journal 
of Aesthetics and Art Criticism, 1956, No. 15, pp. 27-35.
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методот на Витгенштајн за семе.1иото сродство" ( Гam i ! y
resemb lance).

Познато е дека Витгенштајн сметаше оти многу поими 
ce "семејно-сродни" поими,, што ќе рече: членовите на класите 
одбрани според такви поими не делат никакви заеднички 
дефинирачки својства, тие ce членови на класата само врз 
основа на преклопувачките сродности (overlapping 
resemblances) меѓу иивните членови. Така на пример, членот A 
на определена семејно~сродиа класа ќе ги дели својствата со 
членовите Б, a Б со В, и така натаму, но членовите A и Ш ие 
мор.а да делат никакви својства, Оттаму, како што укажува 
Дики, "многу филозофи поверуваа дека уметноста е концепт на 
семејно-сродство и дека, следствено, 'уметноста' не може да 
ce дефинира'со помош на нужните и достатни услови (necessary 
and sufficient conditions) затоа што уметничките дела не 
делат некое општо или уииверзално својтво, Тие дури и

1 7одрекуваа дека сите уметнички дела ce артефакти."
Но Цорџ Дики не само што не го дели ова мислење, 

туку и остро му ce спротивставува, a клучниот аргумент ce 
состои во укажувањето дека концептот на семејно-сродство во 
себе содржи само една идеја за сродството, a згора на тоа 
бидејќи cè со cè може да биде во "сеМејно-сродство", тоа ќе 
nè "принуди" како уметност и како уметничко дело да сметаме 
скоро cè! Затоа тој излезот го бара во дефиниција на 
уметноста, a оттаму и на уметничкото дело, која нема да ja

1 7George Dickie, "Definition of ’Art’", in: A Companion to 
Aesthetics. (ed. ) David E. Cooper, Basil Blackwell, Oxford,
1 9 9 2 ,  p .  Ш ,
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ограничува уметничката креативност a ќе има респект кон 
артефактуалноста на делата. Оваа дефиницијa која ja гради 
"институционалната теорија на уметноста", a која веќе ja 
наведовме како мото на почетокот на ова потпоглавј ет ќе 
повториме, гласи:

"Уметиичкото дело во смисла на класификациј a е (1) 
артефакт (2) со низа аспекти кои го пренесле врз него 
статусот иа кандидат за проценка од некоја личиост или
личности кои дејствуваат во име иа определени општествени

1 8имституции (светот на уметноста)."
Всушиост, ако ja протолкуваме доследно оваа 

дефениција таа ни овозможува што-годе-било да наречеме 
уметничко дело, ако тоа како артефакт е воведено врз основа 
ма една соодветна процедура, имено, ако е определено како 
уметничко дело од страната на вистински личности ипи 
институции кои го претставуваат светот на уметноста, Сево 
ова значи: постојат институции - какви што ce музеите, 
галериите, списанијата и весниците што објавуваат осврти и 
рецензии, и постојат личности кои работат во, или 
соработуваат со, овие институции - какви што ce кураторите, 
директорите, трговците, рецензентите, критичарите, кои 
определуваат, врз основа на нивните протежирања или дискусии 
за определени настани или објекти, што е уметничко дело a 
што не е.

Секако, ваквото дефинирање на уметноста овозможува 
да ce "зачува" концептот на артефактуалноста - зашто што и

I 8George Dickie, Аг t and the Aesthetics : An Institutional 
Analysis, Cornel} University Press, New York, 1974, p. 34,
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да е уметничкото дело, тоа е над eè артефакт (човечка творба
што ce разликува од другите предмети врз основа на својата
функција или функцијата што му е доделена во рамките на
определена општествена средина), a кој артефакт ќе биде
уметиичко дело, секако, ќе зависи од определбите на "светот
на уметноста". На тој начин е можно "дури и" Дишановиот
"Fountain" да биде уметничко дело, иако Дишан воопшто не
"интервенирал" врз Фабрички произведениот писоар, туку Hero
едноставио го поставил во изложбен простор. Така обичниот
артефакт станал уметнички артефакт со самото прифаќање од
страна на "светот на уметноста" - иего да го претстаѕи во
х-алерија и кон него да ce. однесува како кон уметничко дело,
Поради сево ова институционалната теорија на уметноста
овозможува, теориски доследио, да ce објасни зошто некои
објекти, какви што ce на пример реди-мејдите, можат да бидат
уметнички дела, како што овозможува теориски да ce "оправда"
и постоељето на концептуалната уметност. Но, сепак, таа како
да не може, поради својата преголема нерестриктивност, да ги
"оневозможи" ииституциите од . светот на уметноста да
именуваат што ќе посакаат за уметничко дело. Згора на тоа,
како што укажуваат мнозииа критичари на оваа теорија, мнох’у
е тешко да be избегне циркуларноста при дефинирањето, замто
уметноста ( светот на уметноста ), при ваквото дефиниранЈв е

1 9"неотстрандив елемент на дефиниенсот" '.
Според мислењето, пак, на познатиот британски 

естетичар Харолд Озборн од 1981 година, "честопати

t 9'Noë] Carroll, "George Dickie", in: A Companion to 
Aesthetics , op.ci t. , p . 123 .
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цитираната реченица на професорот Џорџ Дики дека уметиичко
дело е кој било предмет што светот на уметносТа го нарекува
уметничко дело, претставува едно точно воопштуваље на
одговорот на едно фактичко прашање, Но тоа не е одговор на

20филозофското прашаае,"
Произлегува дека ваквото дефинираае на уметиоста и 

на уметничкото дело го поставува Џорџ Дики пред сериозни 
искушенија. Во обид нешто да поправи во својата теорија Дики 
во 1984 година создава "втор" свет на уметноста. Во овој 
"подобрен" свет на уметноста, од книгата "Уметничкиот круг" 
(The Ai't Circle, 1984), за да ce "оневозможи" слободното и 
од ништо ограниченото просудување за тоа што е уметник, што 
е уметничко дело, што е уметничка публика и што е свет иа 
уметноста, Дики тгорестриктивно определува:

1) Уметник есекој оној што со разбирање учествува 
во создаваиЈвто на уметиичкото дело.

2 ) Уметничко дело е секој артефакт создаден да 
биде претставен пред публиката на светот на уметноста.

3) Публиката на светот на уметноста (An artworld 
public) е секоја група личности до определеиа мера
подготвена да ги разбере уметничките дела што и ce 
претставуваат.

, 4) Светот на уметноста е тоталитет на сите системи
на светот на уметноста.

б) Систем на светот и a уметноста е она што ги

20Harold Osborn, "Šta je to umetničko đelo?", Treći program, 
Beograd, 1985, br. 64, str. 259. {превод од: The British
Journal of Aesthetics. 1981, No. 1.)
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конституира рамките за лретставување на делото на унетникот
кон публиката,на светот на уметноста» (An artworld system is
what constitutes the framework for presenting an artist's

21work to an artwold public.)
Повеќе од очигледно e дека сиве овие определувања 

создаваат еден круг и дека циркулариоста не е одбегната. Но 
Дики нарочпо инсистира на овој круг, на овој" круг на 
уметноста - како »п’о ce именува и в’о насловот на неговата 
книга - но тој, наедно, смета дека овој круг е информативен 
и дека ги омеѓува границите на светот на уметноста. Во овој 
свет на уметноста број 2, да ce изразиме сликовито, само 
судските преведувачи имаат право да "преведуваат" објекти во 
уметнички дела, само познавачите на уметничката практика 
можат да просудуваат за уметничките дела!

Но лроблемот како да останува повторно нерешен? Ce 
читш дека со сите подобрувања Дики успева единствено 
проблемот на уметиичкото дело да го префрли од планот на 
аиалитичката филозофија на лланот на социологијата на 
уметноста ! Зашто што може да биде, ако тоа не е 
социо-културолошки феномен, префрлуваЈгето иа интересот од 
"метафизиката" на уметничкото дело кон неговото можно 
институционализирање во општествениот свет кој рецептивно и 
аксиолошки ce однесува?! Згора на тоа големо прашаше е дали 
на овој начин ce кажува што и да е естетички значајно за 
уметничкото дело и за уметноста воопшто, зашто она врз 
основа на што ce определува уметничкото дело ne ce наоѓа и

^George Dickie, The Art Circle : A Theory of Art, Haven, New
York, 1984.



не произлегува од самото уметничко дело, ту.ку од немто што,
иако не му е туѓо, доаѓа однадвор и отпосле како рефлексија 
за самого дело.

Токму затоа можеме да ce согласиме со следниве три 
става, со кои и ќе го завршиме нашето претставување ва 
институционалната теорија на уметноста.

Првиот: "Институционалните дефиниции на уметноста
не кажуваат ништо за традиционалните својства на уметноста,
коишто можат да бидат употребени како причини нешто да ce

22нарече уметничко дело."
!>Вториот: "Циркуларно или не, ваквото формулирање

односно дефинирање на уметничкото' дело ja продолжува
иајлошата традиција на естетиката: исказите за уметноста од
кои ce бара единствено сообразеност со теориските
претпоставки што авторот ги застапува, a не какво и да е
објаснување на вознемирувачките својства на определени

2 3предмети и реагиранѕата кон нив. " '

И третиот став, од лајновиот Оксфордски прирачник
по филозофија: "Едно од враќаљата назад на институционалната
теорија е во тоа што таа не може лесно да биде употребена,
како што можеа поранешните теории, за да Hè увери што е

24особено вредното во уметноста." * 9

^Oswald Hänfling, "The Problem of Definition", in: 
Philosophical Aesthetics, (ed.) 0.Hänfling, The Open
University, Bleckwell Publishers, Oxford, 1992, p, 31,
9 *1 v *"'Nadežda Cačinovič-Puhovski, Estetika, Naprijed, Zagreb, 
1988, str. 129.
? 4The Oxford Companion to Philosophy » (ed* ) Ted Honderich, 
Oxford University Press, Oxford, 1995, p* 59,



Б ) УМЕТНИЧКОТО Д Е Ш  ВО СЕМАНТИЧКО-ИНФОРМЛЦИОНЛТЛ ЕСТЕТИКА

ОД ЕСТЕТИКЛТА BO "HOB КЛУЧ" КОН ЕСТЕТИКАТА 
BO HOB "ВИРТУЕЛЕН" КАЛАУЗ - СЈУЗАН ЛАНГЕР

"...како основа за разбирање на делото на 
Сјузаи Лангер мора да ce земе она сидно 
движевзе во филозофското мислење на нашето 
време кое што ' произлезе од интересот за 
проблемите на јазикот и зиачељето, знаците и 
симболите. "

Milan Damn janovi ć, Es te, tik a i razočaranje, 
Praxis, Zagreb, 1970, str. 126.

Американката Сјузан Лангер (1895-1985) во својот 
долговечен живот најмногу внимание им посвети на прашањата 
врзани за логиката, филозофската антропологијa и естетиката, 
Всушност, Лангер, како еден од наiзначајиите естетичари иа 
XX век, своите естетички погледи ги градеше врз основа на 
една генерална Филозофска иозиција - којагато саната ja 
именува како "нов клуч". Тој "нов клуч”, тој толку битен 
поим, за кој самата авторка во лредговорот кон истоимената 
книга вели дека не е изнајдеи од неа, туку дека е само 
прифатев и применет во неј зиното дело, е јазикот, односно 
лингвистичкиот поииот на значењето.
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Тргнувајќи од нејзината книга "Филозофијата во нов 
клуч" (Philosophy in a New Key, 1942), na преку "Чувство и 
форма: теорија иа уметноста, развиена од Филозофијата во нов 
клуч" (Feeling and Form: A Theory of Art, Developed from 
Philosophy in a New Key, 1953) и "Проблеми на уметиоста" 
(Problems of Art, 1957 ), na cè до не ј зиниот opus summum, 
обемното тротонно филозофско дело ”Ум: есеј за човечкото 
чувство" (Mind: An Essay on Human Feeling, 1967, 1972, 
1982), Сјузан Лангер доразвива една и иста филозофска идеја 
која потоа ja применува и врз областа на уметноста 
градејќи ja на тој начин својата естетичка позиција. Таа 
суштествена идеја на Лаигер од којашто cè произлегува и кон 
којашто cè ce слева е сознанието дека "проучувањето на 
симболите и значељата е таа нова. појдовна ' точка на 
филозофиј ата"- *

Нејзивите филозофски ставови ce резултат на 
различни влијанија, меѓу кои оние на Ерист Касирер
(1874-1945)^ и Ллфред Норт Вајтхед (1861-1947)^, секако, ce 
најзачајни. Лангер ja усвојува Касиреровата дефиниција на 
човекот како animal symbolicum и го прифаќа ставот за * 2

*Suzana Langer, Filozofija u novome ključu, Prosveta, 
Beograd, 1967, str. 42.
2Особено од неговите дела: Philosophie der slmboilschen 
Formen, 1923-1929. (Filozof1ja simboličkih oblika, Dnevnik,
Novi Sad, 1985.) и An Essay on Man, 1944. (Ogled o čovjeku, 
Naprijed, Zagreb, 1978.)
'Особеио во делата: Symbolism, If s Meaning and Efect, 1927;
и Modes of Though t, 19 3 8.



симболичката траисформациј a врз основа на која ce создава не 
само мислењето и јазикот, туку и магијата, ритуалот, 
религијата и уметноста. Од Вајтхед, пак, Лангер ja презема 
идејата за "симболичкиот трансфер на емоциите” (symbolie 
transfer of emotions), став кој и сиоред Вајтхед и според 
Лангер ce наоѓа во основата на која и да е естетичка теорија 
на уметноста.

Затоа воопшто не е чудно гато Лангер во средиштето 
иа својата естетика, односно филозофија на уметнос.та, ja 
поставува теоријата иа музиката како симболичко (семантичко) 
претставуваде на емоциите,. Оттаму како сосема оправдана ce 
наложува посветата на нејзината книга "Филозофијата во нов 
клуч”, коja гласи: "на А.Н.Вајтхед - мојот голем учител и 
пријател". Но за да не остане неодбележап и влогот на Ернст 
Касирер таа своето најзиачајно естетичко дело "Чувство и 
Форма" му го посве7’Ј̂ ва токму нему.

Теоријата па зиачељето за којашто ce застапува
Лангер во својата филозофија, a оттаму и во естетиката,
слоред определен број толкувачи е само едел подвид на
епистемолотката теорија на отсликуваљето или одразот (image

4theory or picture theory). 4

4 ,Bo однос на ова прашаље Иван Фохт го вели следново: Тоа го
наведе натиот естетичар Милан Дамљаловиќ (...) да утврди
дека учеи>ето на Сјузан Лангер ' претставува само една
варијанта на теоријата на отсликуваљето или одразот' . Ако
тоа, можеби, е преостро кажано, во секој случај можеме да ce
согласиме со нешто поблаг израз, дека тоа е 'нововековен
гносеологизам' . " Ivan Focht, Savremena estetika muzike,
Molit, Beograd, Î. 980, str. 200.
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Токму затоа Лангер унетноста и уметничкото дело ги 
дефииира како еден вид симболичко сознание, Но, бидејќи нас, 
во оваа пригода, ие nè интересира во толкава мера 
аргументацијата на Лангер врзана за дискурзивниот и 
презентациониот (интуитивен) симболизам, образложеиа во

5"Филозофијата во нов клуч" , оттаму ќе ce задржиме само на 
симболизмот во музикат.а - затоа што толкувањето на музиката 
и ма музичкото уметничко дело е темелот на Лангеровата 
теорија врз кој подоцна, во нејзииите дела "Чувство и форма" 
и "Проблеми на уметвоста", ќе ce доизградат симболичките и 
семантичките толкувања и на, останатите уметиости.

Во осмото гтоглавје од неј зиното дело "Филозофиј ата
во иов клуч", под наслов "За смислата во музиката", ' Лангер
ja дава клучната определба врзана за нејзиното толкување на
музнчката уметност, Таа определба гласи: "Лко музиката има
некаква смисла, таа смисла е од семантичка a не од
симптоматска природа. Очигледно е дека 'зиачењето' на
музиката не , е зиачетето на иадразбата која ja предизвикувп
емоцијата, ниту значеаето иа сигналот што ги иајавува; ако
има векоја емоциоиална содржина, музиката ja "има" во онаа
иста смисла во која јазикот ja "има" својата поимна содржина
- т.е. ja содржи симболички. (...) Нузиката не е причина за

., бчувствата ниту лек за. иив, туку нивеи логички израз.

 ̂ «' За ова види во: Н. Damn janov 1ć, Estetika JL razočaranje,
op.eit., str. 147-151 ; 163-172; и во: ,Димитрије Бужаровски,
Историјa на естетиката на музиката, ФМУт Скопје, 1989, стр.
328-329.

^Filozof1јa u novome ključu , op.eit. str. 309-310.



Понатаму, според Лангер, бидејќи музиката нема
иикакво изрично значен>е, таа не може да биде јазик, туку 
само "еден презентационен симбод" со кој ce врши "музичко

7симболизираље на емоциите" . Згора на тоа музиката ce наоаѓа 
дури и над јазикот: затоа што "формите на човечкото
чувствување ce многу поконгруентни со музичките форми 
отколку со формите па јазикот, музиката може да ни ja открие
природата на чувствата со подробност и точмост кон кои

8јазикот не може ии да ce доближи."
Врз основа иа симболичко-семантичките ставови на 

Лангер за музичката уметност - ce гради и нејзиниот пристап 
кон музичкото уметничко дело. Но, иако на претходните 
страници од својата книга таа ja постави музиката дури и над 
јазикот, Сјузан Ламгер сепак останува во рамките на 
филозофијата ïia јазикот и на естетиката на јазикот, тврдејќи 
дека она "што важи за јазикот, важи, суштински земено, и за 
музиката, (...) затоз што музиката во своите највредии 
примери, иако е несомнено една симболичка форма, е ведовршен

Qсимбол,
Затоа Лангер, толкувајќи ja музичката уметност a 

оттаму и музичкото уметничко дело како еден недовршен 
симбол, чувбтвува потреба да направи строго разграничуван>е 
меѓу "уметничкиот симбол" ( Lhe art symbol) и "симболот во

 ̂i b i d . , s L r .. 327

ibid. , sir.. 330
9 .. .i b i « . , s L r ,,3 31
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уметноста" (the symbol in art). Според Лангер, како што веќе 
видовме, музиката не ги изразува туку ги симболизира 
чувствата, таа не е "само-изразување" (self-expression) туку 
е своевидно логичко изразување на чувствата. Уметничкото 
дело како целииа, според ова толкување, претставува едеи 
единствен симбол (иако недовршен); Лаигер зборува за 
уметноста како за симболичка активност a за уметничкото дело 
како за симбол; во иејзината естетика не ce говори за 
"симболите во уметноста" затоа што, како што таа исправно 
согледува, овие два вида на симболи ce на различни 
семантички рамништа. Симболите во уметноста влегуваат во 
уметничките дела како составен дел од поодделни комиозиции и 
ce во функција на "осмислената /значенска/ форма", додека 
уметничките симболи не нд упатуваат на нешто надвор од себе, 
на нешто што самите тие не ce, та затоа "уметничкото дело не 
nè упатува на некое значење надвор од своето сопствемо 
присуство. (...) Во уметничкото дело имаме директно 
предочуватг>е на едно чувство, a не знак w t o укажува кои 
иего." * ̂

Обидот иа Лангер уметничкото дело да го толкува 
како "недовртен симбол" ио и како "осмислена /значенска/ 
форна" (significant form) - со што го презема мислењето на 
англискиот теоретичар на уметноста Клајв Бел11 од почетокот 1 * * * * * 7

1 0'Sjupsan Langer, Problemi umetnostl. Gradina, Nià, 1.990, str.
13 8.

Види : Clive Bell, Art, London, 1914, p. 8 ; 3rd edri., Oxford
University Press, Oxford, 1987. ("Significant form is the
one quality common to all works of visual art")
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го прошири значељето на "осмислената форма" врз сите
уметности тврдејќи во "Чувство и форма" дека: "осмислената
форма претставува суштина на секоја уметност, тоа е она што

„12го мислиме нарекуваЈќи нешто уметничко , туку и затоа што и 
покрај сиот нејзии обид да ja потенцира "логичката" природа 
на презентационите симболи, тие останаа објвкти на чиста и 
едноставна интуициј a. Зашто како поинаку да ce протолкува 
воведувањето на категоријата "привид" (semblance), која 
произлегува од Шилеровиот и Хегеловиот Schein, a коja e во 
основата иа Лангеровото толкување на уметничкото дело?

Симболичката теорија на Лангер, поврзана со 
"нејзината" теорија на приоидот, ja оформува нејзииата 
филозофија иа уметноста во која и едниот и другиот елемент 
ce со лодеднаква важност. Во второто поглавје на "Чувство и 
Форма" Лангер укажува дека уметничкото дело самото ce 
изделува од своето окружје и дека во тоа првично издвојување 
треба да го бараме првиот елемент на привидот. Уметничкото
дело само по себе и ce измолкнува на реалноста и во таа

1 3негова "ииаквост" (ulherness) треба да ce бара сумтЛната ва 
уметничкото дело: затто ona што ce создава е еден привид или 
еден виртуелен објект, Ф.е. уметничко дело кое е целосно

1 2„Susanne Langer, Feeling and Form, Scribner, New York, 1953, 
p. 32. ("Significant form is the essence of every art, it is 
what we mean by calling anything artistic.")
1 3 „Feeling and Form, op.ci L. , p . 4 5.

на веков - наиде иа многу критики. He само затоа што Лангер
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транспарентно, Ho, овој привид, ова уметничко дело, има 
сознајна функтдиј a, иста таква каква што има и уметничкиот 
симбол.

Сево osai ja води Сјузан Лангер до созианијата
изложени во "Чувство и форма" и во "Проблеми иа уметноста”,
каде што според лрифатената поделба иа уметностите иа
пластични (сликарство, скулптура и архитектура), на музика,
балет и поезија (со сите книжевни родови), ce определува и
суи1тественото за секоја уметност поодделно. Виртуелниот
простор во пластичните уметности, виртуелното време во
музиката, виртуелните сили во балетот и виртуелната историјa
во поезијата - ce виртуелни објекти (привидни објеќти) во

• 1 5духот ва естетскиот привид.
Иа прашањето што е танцот (балетот), Лангер 

одговора дека тоа е "еден приказ, ако сакате, привид. (...) 
Cè што постои единствено поради восприемањето, a не игра 
никаква вообичаена, ласивна улога во природата, како цгго тоа 
го прават секојдиевните предмети, претставува еден виртуелен 
еититет. (...) Таичерите го создаваат токму таицот, a таицот 
е привид иа дејствените сили, една динамичка слика." * 15

14.ibid., р , 48 .
15Овде е интересно да ce укаже дека виртуелната реалност од 
деветтата деценија на овој век и виртуелните уиетнички дела 
WTo ce создаваат со помош на најсовршените "човекови 
продолжетоци" - компјутерите, тргнувајќи од оваа теорија на 
Лангер би можеле ги определиме како мета-виртуелни уметнички 
дела !

* ̂ Problemi umetnosti, op.cit., str. J 2-13.
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Секако, овие ставови на Лангер не остаиаа ие 
критикувани од страна на естетичарите приврзаници на 
јазичко-аиалчтичката естетика. Така на пример, Макс Ризер 
тврди дека Лангеровата теорија за' привидот претставува 
"повторно паѓаве во традиционалната естетичка литература, во

i 7недозволеиа метафизика."
Затоа во обидот да го подобри својот систем Лангер 

во "Проблеми на уметноста" ja воведува категоријата "изразна 
Форма" (expressive form) како замена за категоријата 
"оснислена /значенска/ форма" (significant form)- Ho и во 
овој случај таа повторно "изразната Форма" ja идентификува 
со "уметничкиот симбол" со мто ништо битно не ce менува во 
нејзиниот систем. Зашто како поинаку да ce протолкуваат 
иејзимите зборови: "Уметничкиот симбол, од друга страна, е 
изразна форма, Тоа не е симбол во целосно познатата смисла 
на зборот, зашто не пренесува нешто надвор од самиот себеси.
Затоа, crpox'o земево, не може да ce каже дека тој има

, • „ 18значењо; она шФо то,| го има е поправо взначувањето,
Сево ова ce однесува и на уметничкото дело зашто 

Нангер изрично тврди дека уметничкото дело е симболичка 
форма која е "изразна; тоа изразува не идеја за некое друго 
нешто, туку идеја за некое чувство. (...) Ваквата
симболизацијa е основната работа на уметничките дела, врз 
освова на што едно уметничко дело го нарекувам изразна

1 7Max Riezer, "The Semantic Theory of Art in America", Jornal 
of Aesthetics and Ar t Criticism, Vo 1 . XV, 1956/1.

1^Problemi umetnostl, op.cit., str. 142.
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Зиачи, уметничкото дело, според Лангер, е изразна
форма = виртуелен објект = уиетнички симбол = уметничко
взначување. Како што таа вели: "неговото взначување ce гледа
во иего; a не, малик на зиачењето на вистинскиот симбол, со
негово посредување, но одвојливо од знакот. Симболот во
уметноста е метафората, вообразувачката слика со отворено
или прикриено изрично означување; уметиичкиот симбоп е
аисолутна слика - вообразувачка слика иа нешто што инаку би

2обило ирационално, зашто е изрично неискажливо;" "
Затоа и за ова навидум изменето гледиите на

Лангер, кое во основа е исто со претходните, ножеме да
речеме, како што вели и Сретен Петровиќ, дека "насекаде ги
гледаме изразите на 'смислата' и на 'осмислувањето' , Тоа го
има и кај Касирер. Значи, тежиштето е на она што, a тоа има
општа, универзалиа. смисла, та оттаму каде и да го видиме

7 1олштото таму е и примесата ва гносеолошкото, семантичкото.
Или како што вели Милав Дамњаиовиќ во еден подопг извадок:

"негирајќи ja секоја онтолошка смисла на уметмичќото дело, 
Лангер смета дека уметничкиот симбол симболизира нешто што 
самиот го создава и што интуитивно ни е презентно, но што во 
ист момент ни е дадено како објективна структура, како 
динамичка форма на чувствувања и движења воопшто. 
Уметиичкиоз’ симбол е вистинскиот симбол, дотолку што е

форма." '

i b i d » , s l r » 130
20./’ , i b i d . , s l т: » 143
? 1Sreten Fe trovj ć Estetika, ČIP, Beograd, 1994, str. 217.



транспарентен за такви чувствени форми, ио е за разлика од
обичниот симбол, интуитивен, зашто она што тој го интендира
го доживуваме нелосредно. Може да ce рече дека Лангер точно
ja почувствувала и изложила апоретиката на проблемот на
уметничкото дело како симбол, но и дека не нашла формално

22задоволувачко решение на прашањето на уметничкиот симбол."

Што ce однесува, пак, до прашањата на музиката и 
иа музичкото уметничко дело, заклучоците иа естетичарите иа 
музиката ce уште поостри» Димитрије Бужаровски смета дека 
"системот на Сусана Лангер, кој на почетокот ветуваше многу, 
го ветуваше новиот клуч за толкување на музичкиот феномен, 
само ги преоблече категориите што беа познати и дотогаш во 
историјата на естетиката на музиката - емоциите и формалната
структура. Подобро речено, кај Сусана Лаигер само методот е

2 3HOB, додека заклучоците ce стари."
Далеку порадикален во своите заклучоци е Иван Фохт

кој во поглавј ето посветено на Сјузан Лангер, "Музиката како
јазик на емоциите", од неговата книга "Совремеиа естетика иа
иузиката" (1980), со голема доза на иронија, вели: "Годеми
пречки и штеги за музиката биле веќе и оние симболи кои
настанале надвор од нејзината област. Слоред Сјузан Лангер
би требало и самата музика во сопствената куќа ла

, 24произведува симболи, Дури и тоа.
Сепак, и покрај сиве овие критички осврти врз

•^Estetika i razočaranje, op,cit,, str. 262-263.
0 з~~ Историја нa естетиката на музиката, op,cit., стр. 333. 2
2 4Savremena estetika muzike, op.c i t., str. 197.



делото ма. Сјузаи Лангер, можеме да констатираме дека 
нејзиниот обид да исчекори од естетиката на јазикот кон 
јазикот иа естетиката, кон традиционалната естетика со сите 
свби "метафизички белези", колку што е смел, толку е и за 
почит, Нејзиното еклектичко присвојување на толку различни 
теории (Хегел, Шилер, Касирер, Вајтхед, Витгенштајн ~ од 
"Трактатот,,,", Пирс итн.) и обидот овие теории да ce 
поврзат во едно, од денешна гледна точка, многу наликува на 
обидот иа постмодериите естетичари еклектички да ce 
одиесуваат кон историјата на естетиката, исто како што 
постмодерните уметници радикалио еклектички ce однесуваат 
кон создаваиѕето на уметничкото дело.

Можеби затоа, денес, во десеттата деценија од овој 
век, поблагонаклоно ce гледа врз делото иа Сјузан Лангер, 
отколку што тоа беме случај во претходните четири децении. 
Дека е тоа така потврдува и следниов извадок кој, веројатно 
најдобро го сунира значењето на Сјузан Ленгер во естетиката 
од втората половииа на XX век, a оттаму и нејзиниот придомес 
во топкуваљето на уметничкото дело на крајот од веков.

"...нејзиниот еклектицизам; повторувањето на такви 
клучни термини како 'смислена /значенска/ форна' кои 
остануваат безмалку нејасни; фактот дека и покрај сето 
нејзино нагласување на 'логичката' природа на 
презентационите симболи, тие ce објекти на интуиција, чисти 
и едлоставни; и нејзиното тврдење дека потеклото на јазикот 
е повеќе во изразната отколку во комуникативната потреба. Но 
ова би значело да не ce види големината на нејзината визија. 
Во веков доминиран од ригидните епистемологии, Лангер го 
виде проблемот иа умот исто така и во термините на симболот, 
ритуалот, митот, изразот и чувството, исто како и во описот 
на фактите и логичкото докажуваае. Против грубите



механицистички теории за умот, значешето и природата, таа го
образложуваше логледот врз природата во која формата и

„25креативноста ce на дело во суштината на нештата»

Ако Лангеровото движење, од естетиката на 
уметвичкото дело предадено во "нов клуч’’ кон естетиката на 
уметничкото дело протолкувано со помош на новиот виртуелен 
калауз (кој важи за сите уметности a не само за музиката), 
ни ce покажа како противречно и безуспешно во обидот да ги 
објасни врските меѓу музиката (но и сите други уметности) и 
емоциите, тоа, секако, е резултат на Лангеровото неоправдано 
претпоставување дека естетската вредност на музиката, на 
музичкото уметничко дело, може да биде објаснета оо помош на 
нешта што ce надвор од музиката и надвор од музичкото 
уметчичко дело - да биде објаспета со помоиг на, емоциите; да 
биде објасиета суб.1 ективистички a не об ј ективистички; да 
биде објасттета семантички и гносеолошки a не онтолошки.

? 5Thomas М. Alexander, "Sussane Langer", in: A Companion to 
Aesthetics, (eel.) David Cooper, Blackwell, Oxford, 1992, p.



УНЕТНИЧКОТО ДЕЛ.О KAKO "CO-CTBAPHOCT" МАКС БЕНЗЕ

"Во уметноста секогаш сме на подрачјето на 
'создаденото', a никогаш на 'даденото'. Она 
што е дадено во некоја слика, пластика или 
роман, историските и социолошките услови, 
психолошките и Физиолошките процеси на 
уметникот, материјалната физика или хемија - 
тоа ce реалии. Создавањето ce однесува на 
преминот на агрегатот на реалиите во 
со-ствариоста на уметничкото дело,"

Max Bense, Estetika, Otokar Keršovanl,
Rijeka, 1978, str. 32.

Веќе и од овој извадок, преземен од најпознатото 
дело на германскиот логичар, филозоф’и естетичар Макс Бензе 
(1910- ), можеме да ja утврдиме онтолошката насоченост на
неговата "информациона естетика". Ваквиот онтологизам на 
Бензеовата естетика, навидум, како да е парадоксален зашто 
семантичко-ииформационата естетика, како што видовме и во 
случајот на Сјузам Лангер, е, пред cè, сознајно насочена.
Оттаму, ваквото инфармационо онтологизирање на различни



страни предизвикува различни реакции. Онтолозите на 
уметноста го прифаќаат и ѓо земаат како показ дека и 
семантичко-информационото толкување на уметноста мора 
оптолошки да ce заснова, додека семиотичарите ваквиот обид 
на Бензе го толкуваат како "паѓаше во метафизика".

За да ja потврдиме оваа разлика во прифаќањето, 
односно одбиваи>ето на Бензеовата мисла ќ е наведеме две 
парадигматски толкувања. Првото на Иван Фохт a второто на 
Умберто Еко.

Хрватскиот естетичар Иван Фохт, во својата студија 
"Патот кон онтологијата на уметноста" (1976), за Бензеовата 
категорија " со-стварност" (Mitrealität) тврди дека "тоа е 
многу среќно најдена категорија и дека таа важи за многу 
битвиот однос ’ уметност-објективна стварност’ ."* Згора на 
тоа1, Фохт ja користи оваа категорија и за да ja изведе 
суптилната омтолошка анализа на уметничкото дело која го 
води кон дефиницијата на уметничкото дело и, воопшто, на 
севкупната уметност. Фохтовата анализа rte ja наведеме in 
externst» зашто ни ce чини дека таа претстав.ува сумтествена 
примена на .Бензеовата категорија "со-стварност" во 
онтологијата на уметноста:

"Уметтшчкото дело претставува со~стварност, зашто 
мора да ce поврзе со стварниот носител ( со хартијата на 
книгата, со мермерот, со тонскиот материјал, со боите, со 
човечкиот гест итн. ), та оттаму тоа со стварното ö дадено.

*Ivan Focht, "Put k ontologiji umjetnosti". Svijet 
umjetnosti, (ur. ) A.Marušlć, Školska knjiga, Zagreb, 1976,
str. 204
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Ho од друга страна тоа не е стварно, т.е. неговото значење, 
неговиот предмет и cè за што говори не е стварно, каков што 
е некаков предмет што го наоѓаме пред себе. Но, од трета 
страна, како една отелотворена убавина и идеја во камен, 
бронза, партитура, сцена, уметничкото дело е стварно како и 
секое друго битие. Ликот на Обломов не е стварен како што е 
Гончаров, но романот Обломов како дело е стварен, a стварен 
е затоа што е дадем во материјата на книгата, a како таков 
тој е со-стварен со објективната стварност околу него. Така 
би можеле од гледна точка на модалната анализа да ja 
поставиме лрвата дефиниција иа уметноста:

Уметноста говори за иестварни ствари, ио самата во
cBOH'î e производи е стварна, та според тоа со објективната

„2 " • ..............стварност е со-стварна.

Фохт во својата анализа доаѓа уште до четири нови 
комплементарни дефиниции на уметноста и на уметничкото дело! 
но ние ќе ja наведеме уште само последната во која ce 
мазираат хоризоитите на рецепционата естетика: "Уметноста е 
дадена како можност, a за. да стане стварност, потребнд е да  

постои можен коисумент
Од друга страна, пак, Умберто Еко во својата книга 

"Отсутна структура” (La siruU ura as sen le, 1968) критички ce 
однесува кон Бензеовата категорија "со-стварност", 
тргнувајќи од позициите на својата "доследна" информациона 
естетика засноваиа семиолошки. Оттаму Еко и тврди:

"Бензе, меѓутоа, зборува за глобална ’ естетичка 
информација’ , која на ниту едно од овие рамнимта не ce

2 ., . ,1bid.,1 S 1 r . 20 5
 ̂i b id, ., sir. 212
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остварува посебио, туку на раѓшиштето на она што тој го 
нарекува ' со-реалност' (...) Терминот е, меѓутоа, поради 
Хегеловото влијание врз неговиот автор, обоен со 
идеалистички конотации. Така ’со-реалноста’ како да озиачува 
некоја ' суштина’ , a таа би можела д'а биде само Убавината, 
која во ггораката ce остварува, но не може да ce одреди со 
помош на поимни инструменти. Оваа можност треба да ce 
отфрли, и тоа во една доследна семиолошка перспектива. . , "

Откако ги проследивме овие две дијаметрално 
спротивни толкувања на Бензеовата клучна естетичка 
категорија "со-стварност", пред да ce определиме за едното 
или за другото толкување, потребно е да ce претстави 
целината на Бензеовата мисла, суиарно, колку што дозволува 
обемот на нашиот труд.

Осврнувајќи ce на модалниот пристап кон 
уметничкото дело кој на располагаше ги има категориите на 
модалитетот на класичната онтологија (можност, нужност, 
случа.јност и стварност ) и кон нив низ историјата 
придодадените нови категории соможност (компосибилитет), 
сонужност (конецеситет), веројатност, a потем и негациите иа 
основните категории: негативна можност, негативна нужност 
( или неможност ) t негативна случа.јност, и нестварност, значи,

4

4Еко претходно ги наведува шесте рамнигата на информациЈата, 
онака како што Бензе ги предава, и тоа: нивото на физичките 
основи; нивото на диференцијалните елемеити засновани врз 
селекција; мивото на синтагматските односи; нивото на 
денотираните значеда; нивото на конотираните значеда и 
иивото на идеоломките очекува№а. (заб. - И.Џ.)
“Umberto Eko, Kultura, informacija, komunikacija, No lit, 
Beograd, 1973, str. 76-77
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кон сиве овиеНакс Бензе, во својата "Естетика I" (1954), 
модални категории, како што веќе видовме, ja додава и 
категоријата "со-реалиост" (Mi Iгеа1iläL).

Всушност, Бензе во своето дело ja оформува, 
сметајќи ja за централна, категоријата " со-стварнос.т", 
тргнувајќи од сознанието дека пхжродата на постоењето на

A

уметничкото дело ce состои во тоа w t o естетскиот предмет го 
поставува под себе реалниот предмет, за да може да постои и 
да ce восприема. Естетичкото битие, оттаму, е "со-стварно" 
битие, a "со-стварноста" е, всушност, онтолошкиот корелат на 
убавината. Или како што Бензе вели во својата "Естетика":

"уметничкото дело, ако го сфатиме како знак, пред cê, е знак 
на модалитетот на битието; знак на естетичкото битие. (...) 
Уметничкото дело како носител на знакот конституирано е од 
реалии, гласови, материјали, бои итн. Во посебниот процес - 
производството, геиезата на уметмичкото дело од реалии, од 
агрегатите на реалните знакови ce создава ’ со-реалноста' , 
естетичкиот знак, убавината на уметничкото дело."^

Но, без ох’леД на јасната онтолошка насоченост на 
естетиката на Бензе, таа, сепак, и според неговите зборови, 
и земено во целина, е научно ориентирана, зашто таа 
"врелиува нумерички a не ирационално". Всушност, Бекзе

6Мах Велѕе, Estetika, Otokar Keršovanl, Rijeka, 1978, str. 
49. (Стаиува збор за превод на интегралното издание на
Бензеовото дело "Естетика" од 1965 годииа кое претставува 
згуснато обединување и прошируваае со уште шест поглавј a на 
четирите тома претходно објевеии под истиот наслов во 1954, 
3.956, 1958 и 1960 година. )
7 ib i đ . , str. 7
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смета дека покрај секоја "физичка стварносх" ce појавува и 
"естетичката стварност" како втор, комплементарен нумерички 
аспект, даден со помош на друга класа на објекти, така 
наречените "естетички објекти" - главно уметничките дела но 
и објектите на дизајнот. Ваквата своја естетика Бензе ja 
определува како "објектна естетика" затоа тто приодот кон 
уметничките дела ( "естетичките објекти") е врз основа на 
објективтшот иачин на восприемад>е, a не субјективно - како 
естетика на допаѓзњето која го толкува комуникативниот однос 
меѓу дадените естетички објекти и публиката или изведувачот. 
Сепак, Беизе постојано ce обидува да ги помири различните 
пристапи, оној на неговата "објектна естетика" и оиој на 
информационата и комуникационата естетика, та затоа и самиот 
во Предговорот кон својата интегрална "Естетика" вели: 
"разбирливо е дека 'објектната естетика' како нумерички 
ориентирана 'информациска естегика’ мора да води сметка за

Огледиштето на теоријата на комуникацијата. "
Толкувајќи ja естетиката традициоиално - како 

единствена филозофска . теорија за естетичкиот предмет, 
естетичкиот суд и естетичката егзистенција, Бензе, во однос 
иа естетичкиот предмет - восприеменото уметничко дело 
укажува дека уметничките дела ce нешта што ce создадени,

чс i b i d . , s I г . 8
Покрај овој став од Предговорот на книгата, Бензе, 

во завршното поглавје "Прагматичката димензија", укажува 
дека уметничкото дело во естетичката шема на комуникацијата, 
односно во неговата прагнатичка димензија (воведена од
Ч.С.Пирс) ce однесува пред cè на "иримателот", кој наедио е 
и "ивтерпретант". (str, 312-313)
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направени, та затоа во себе содржат реалиост, материја, 
простор и време, Всушност модусот на реалноста/стварноста го 
определува самото битие на естетичкиот предмет, та затоа, 
како што веќе видовме, Бензе смета дека "кон-реалноста" или 
"со-стварноста" е клучен модус на битието на уметничкото 
дело a со тоа и на битието на естетичкиот предмет. Но, 
додека стварноста е клучен модус на битието на природата, 
убавината, според Бензе, е решителниот модалитет на 
уметничките дела.

Воведувајќи ja во XX век подзаборавената естетичка
категорија "убаво" на широки порти во својата естетика,
Бензе заклучува дека "убавото е, според тоа, она по што
уметничкото дело ja надминува, трансцендира реалноста, A тоа
трансцендирање не е иекаков етички или религиозен туку

9исклучиво естетички акт." На тој начин естетичкиот акт ce
јавува како алка во преминот на уметиичкото дело од
онтолошка во семантичка фаза, зашто во естетиката "модусот
на убавината во првата фаза на уметничкото дело - во
генезата - ноже да ce поврзе со естетичкото битие, a во
другата фаза - во судот - со естетичкиот израз. Нашиот

1 0модалитет, значи, има и онтолошка и семантичка фаза." Во 
естетичкото восприематле ce восприена битието на уметничкото 
дело кое ги трансцендира реалиите од коишто е создадено. 
Посочувајќи на мислењето на. Хегел кој говореше дека 
"убавото" го живее својот живот во "привидот" и дека во

 ̂i b i đ . , s IX'. 23 
^ibicl., str. 36
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привидот уметноста го создава своето живеење, Бензе не 
останува - како што останува Сјузан Лангер - во категориите 
на привидот, туку тврди дека "знаците" ce оние привиди кои 
ja трансцендираат стварноста: "Поимот на знакот и на
знаковните светови ce покажа ттобогат, подлабок, покомппексен 
од поимот привид..,"**

Но без оглед на оваа преваленција на "знакот" во
однос на "привидот", која ce темели врз теоријата на знаците
на Чарлс Морис и неговото дефинирање на уметничките дела
како "знаци" кои треба да ce анализираат со средртвата на
естетичката семантика, естетичката семиотика и естетичката 

1 ?синтактика Накс Бензе, сепак, и останува верен на својата
естетичка онтологија, тврдејќи дека "стануеа збор за лремин
од знаковниот свет кој стварноста ja означува /значи/ кон

1 3знаковииот свет к о ј  е стварност.”
Сево ова што досега го толкувавме ce наоѓа во 

првиот дел на Бензеовата "Естетика" ("Естетика I"), кадешто, 
глобално, уметничките дела од сите видови ce сведуваа на 
естетички зиаковни нроцеси кои можат да бидат разбраии од 
гледна точка на една општа семиотика. Во вториот дел од 
"Естетиката" ("Естетика II") Бемзе ja воведува теоријата на 
информациите, та така знаковните процеси стануваат процеси 
иа информацијата, a естетиката на знаците ce продолжува во

* * i b i d . , str. 37
I ?‘'Види: Carls Moris, Osnove teorije o znacima, BIGZ, Beograd, 
197 5 
1 з'M.Bense, Estetika, op. clt. , sir. 60
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естетиката на информацијата. Во третиот, пак, дел од 
неговата книга ("Естетика III") проблематиката ce проширува 
и врз естетичката комуникација, додека најинтересниот дел, 
чевртиот, изворно објавен под наслов "Програмираве на 
убавото. Општа теорија на текстот и општа естетика на 
текстот" (i960), претставува своевидно антиципираае на она 
што подоцна ce востанови како "компјутерска уметност", 
односно уметност создадена со помош на компјутер, било како 
комијутерска поезија или како компјутерска графика.

Идејата на Бензе, врз основа на неговата
статистичка теорија на информациите и комуникациите, е дека
не постои суштествена разлика меѓу научното и уметничкото
лроизводство и дека класичната идеја на творештвото ce
доближува до модерната идеја на програмирањето. Иако ваквите
идеи на Бензе пред гри и пол децеиии', во момеитот кога беа
создадени, ce чинеа нереални, денес, кзко да имаат извесно
олравдуваље во стварноста, зашто огромииот подем на

. 1 4дигиталната технологиЈа ' изврши огромни пронени во сите 
донени на уметничкото творештво ( ова особено ce однесува на 
т.н. нови уметности: графиката, фотографијата, филмот и

1 4На планот на естетиката, пак, треба да ce спомене книгата 
на Холгер ван ден Боом Дигитална естетика (Digitale Ästhetic, 
1987), еден од првите обиди теориски да ce проговори за 
можностите на новата естетика при толкувањето на дигиталната 
уметност. Испитувањето ce врши од гледна точка на местото на 
компјутерот во новата "визуелна стварност" која ce следи во 
рамките на "една олшта педагошка теорија на дигиталните 
естетски процеси," Holger van den Boom, Digitalna estetika,
I л formater, Zagreb, 1988, sli. 2
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сумираме, cera, резултатите на Беизеовата информациона и
комуникациона естетика, онака како што тој ги резимира во
петтиот дел од својата естетика лод наслов "Згуснати темели

„ 15на модерната естетика »
Под модерна естетика Бензе подразбира една 

специјализирана научна дисциплина која не е заснована само 
врз основа на филозофијата туку и врз рационалните постапки 
и истражуваља кои ги надвисуваат спекулативните и
метафизичките толкувања. Бензеовата естетика е "егзактна и

1 6технолошка естетика" од галилеевски тип (спротивставена на
] 7хегеловската естетика) во која проблемот на стварноста, a 

оттаму и ва стварноста на уметличкото дело, ce решава со 
помош на научниот метод на проверка (верификациј a ) a не со 
помош на толкуван>е ( интерпретациј a ) . Ho условите што треба 
да ги исполни определеи преднет за да биде естетички предмет 
- за да биде уметничко дело, кое покрај Физичката стварност 
во себе ja содржи и естетичката стварност како

мултимедијалните уметнички остварувања). Како и да е, ќе ги

^'^Станува збор за текст кој најчесто ce застапува во 
хрестоматиите за информационата естетика. Таков е случајот и 
со најпознатата, оиаа подготвена од Умберто Еко под иаслов 
"Естетика и теорија ва информациите" (Es te lica е teoria 
de i 1. ’ in Fortnaz ione , 1972), во која ce засталува токму овој
дел од Бемзеовата "Естетика",
1 ftМ ,Bense, Estetika, op.сi I,, sir. 291 
1 7„Оваа промена во ставовите на Бензе, веројатно, е резултат 
на критиките што му беа упатени од страиа на семиотичарите 
поради неговата метафизика и "хегелијанство"!



1 8"со-стварност" - можат да бидат минималии или максимални.
Минимални барања ce тезата за материјалноста, тематиката на
процесот односно реализацијата и комуникaцискaтa функција,
Максималните, пак, барања ce тројната фуикциja на знакот,
односите на редот, естетичките односи н a неодреденост и
односите на вредност. Тројната (тријадичка) функција на
знакот ce врзува за американскиот филозоф и математичар
Чарлс Сандерс Пирс (.1.839-19.14) творецот на најопштата
знаковна теорија или семиотика, додека релациите (односите)
на редот ce врзуваат за созианијата на американскиот
математичар Џорџ Дејвид Биркхоф /или Биркоуф/ и неговата
позната формула (првлат презентирана на Интернационалниот
математички конгрес во Болоња од 1928 година), која гласи:
М = каде што М = естетичката иера (вредност), 0 = редот,
С = комплексноста. Всушност, естетичката мера е резултат на
одпосот 0/0 и тој однос може релативно лесно да ce пресмета.

Но, бидејќи иие нема да одиме во петеѓжостите на
Беизеовата информациона естетика, особеио не на оиие од

19математички вид , ќе укажеме уште само на прашањето што си 
го иоставува и самиот Бензе: што е она што ги обединува и

*^Види: Estetika, ор.с i t., Ѕ 1 I' . 293-3Q0
1 с)За ова види пошироко ка ј Сретен Петровиќ (Estetika,
ор.сi L., str. 211-213) каде што покрај Биркхофовата формула 
ce лретставуват и Ајзеиковата и оние на Дернер и Ферс. Сиве 
овие три формули доведуваат до три различни резултати во 
однос на естетскага мера (вредност). Можеби затоа Данко 
Грлиќ (Estetika IV, op.cil., str. 224), укажувајќи дека 
самиот Беизе својата естетика ja смета за не-филозофска, 
односно иаучна, во која рационалните и емпириските постапки 
иа и с тр a ж y п a е имаат лредност над сп екул a тиопите ? " така и
самиот Hè ослободи од помалку мачната лотреба да ce 
заиимаваме со оваа и со сличните формули во приказот нв 
Филозофската естетика на современата епоха,м



минималните и максималните барања поставени пред една 
"естетичка стварност"? Одговорот е едноставен: токму
информацијата , или "пораката"г затто само ова што ги 
исполнува тие баратга има карактер на информаци.ј a . Затоа 
Бензе и вели:

"Денес поимот на "ииформациј ата." не е само
тривијален поим на секојдневниот говор, туку теориски точно
фиксиран поим на техника на известување. Неговата теорија ja
дава теоријата на информациите; во суштина, математичка
теорија на комуникациското истражуваље. Употребливоста на
теоријата иа информацијата за определени ' естетички
ствариости' сфатени како ииформација, поточно, како посебна
класа на информации, ce засновува првенствено на фактот дека
поимот 'информација' во теоријата на информациј ата е
достатно апстрактен, a потоа и врз тоа дека ' естетичката
информација' поимио ce одделува од 'семантичката 

20ииформација'

ИнформаЦијата во теоријата на телекомуиикациите 
секогаш е "новина", "иновација" и затоа cè она што не е 
новина, што. не е иновација, што е одвишно, што е редундантио 
останува "надвор од плаќан>ето". Затоа, пак, од друга страиа, 
во семантичката порака или информација, чија цел е да 
"емитува" фикскрани з н а ч с њ а ,  и е л р е д в и д л и в о с т а . иа секвенците 
на знаците мора да биде мошие ниска ( за да не дојде до 
недоразбирање или пе-разбиран>е ), додека во "естетичката 
порака") спротивно, ce поместува статистичкиот карактер на 
низата од знаци кон cè поголема иновација и неопределеност. 
Токму тоа е она што го нарекуваме "оригиналност", и токму во 20

20 i b id . , .sir, 300
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оваа точка лежи тешкотијата ,на секоја естетичка
комуникација. Колку што е поголема "иноваиијата" или
"оригиналноста" толку е потешка комуникацијата, Од друга
страна, пак, кога во теоријата иа. информацијата ce говори за
определеи "уметнички стил" тогаш, логично, на виделина
избива проучувањето иа редуидантните црти на "формите" и на
"релациите на редот” идентификувани од порано.

Сево ова ни покажува дека. Бензе смета оти секоја
екстеизивна стварност, било физичка било естетичка, може

21математички да ce олише, при што првата, физичката или 
матенатичката стварност ce засновува врз максимум 
редундација a втората, естетичката врз максимум иновација. 
Врз основа на овој став Бензе го изведува својот заклучок за 
односот уметност-прогрес:

"Естетичката стварност на уметноста треба да ce
сФати како начелно способна за проширување (а во тоа ce
совпаѓа со техничката реалиост). Поправо во мера во која
иновацијата ( или оригиналноста) и историски и критички и
припаѓа ва суштината иа уметничкото дело, и уметноста е

22потчинета на идејата на напредокот."

Преку овој извадок ja следиме завршницата на 
Бензеовага естетика, која како и секоја друга сциентистички 2

2 1Ваквите ставови на Бензе доследно ги спроведува во дело 
(вршејќи математичка анализа, пред cè, на книжевните 
остварувања)т романскиот теоретичар Соломон •Маркус во 
неговата позната книга Poetica maternatlca (Bucureçti, 1970). 
Види: S. Markus, Ma tematlćka poetika, Mol.it, Beograd, 1974.
22ibid., sir. 304
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ориентирана мисла завршува со апотеоза иа науката и
прогресот, a оттаму со фалбоспевање и иа прогресот во

23уметноста и во уметничкото дело - за кои важат истите 
категории кои ja определуваат и физичката стварноспч

Од сево ова можеме да го ' определиме Бензеовиот 
пристап кон уметничкото дело како пристап од хчтедна точка на 
науката, како експериментален пристап кој лродол?кува 
определеии идеи на експеримеиталната естетика од мииатиот 
век ("естетиката одоздола"). Всушност и фактот дека во 
аиализата на неговата "Естетика" најмногу ce задржавме на 
неј зиниот прв дел, во кој ce создаваат можности за една 
естетика која би била мост меѓу оитологијата и семиотиката, 
го иокажува јасно и намиот став во однос и на неговата 
естетика и на веговото толкување на уметиичкото дело. Обидот 
на Бензе за востаиовување на категориј ата "со-стварност" 
како темелна за толкувањето на уметничкото дело од онтолошка 
и семиолошка гледна точка сметаме дека е филозофски 
посуштествен од она што лотоа го напима Беизе во следните 
четири дела одсвојата интегрална "Естетика”.

Иако Бензеовата информациона естетика на практичен 
план даде особени резултати во толкувањето на новата 
стварност на уметничките дела во раздобјето на науката и 
техниката, иако најде теориско "оправдување" за апстрактната 
умеФност, толкувајќи ja како уметност во која редунданцијата

Секако, овие ставови на Бензе врзаии за прогресот во и на 
уметноста моЖат да ce оспорат, како што и ce оспоруваат. За 
ова прашање мошне инструктивен е зборникот: Umetnost i 
progres, (ur.) M. Damn janović , E . K u 1 enov i ć -Gru j 1 ć™* Beograd”
.1988. (особено прилозите на П.Фаjерабенд» Ј.Хабермас, 
М •Зуровац, Л.Крефт и М.Дамљановиќ)
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("прекумерното", "баналното") е потисиата за сиетка иа 
информаци.ј ата ("новината", "оригиналноста”), таа, во својата 
преголема верба дека уметничките дела и уметноста во целииа 
можат дз бидат истражувани нумерички и статистички, слично 
на научните истражувања на физичката стварност, сепак, 
останува оптоварена од нејзиниот преголем интерес за 
уметнички и естетички небитното: за статистичкото и 
квантифицирано вреднување на уметничкото дело. И затоа, 
ваквите истражувања (особено предадеии во една претеициозна
форма* каква што e естетиката на Бензе коja смета дека ja
заменува класичната естетика со една "во модерна смисла
паучно ориентирана естетика, кој a констатира a не
толкува" 24 ), можеме да ги определиме како повторно враќање
кон веќе превозмогнатиот позитивистички дух во естетиката. 
Значи, за достигнувањата на информационата естетика, особено 
во ликот на Макс Бензе (но и Абрахам Мол за кого ние не ce 
произнесуваме, затто со своето дело, тој, сметаме, останува 
гтод Бензеовиот обид да направи поврзување м е ѓ у онтологијата 
и семиотиката)" , можеме да повториме дека овој обид, за 
конституираље на една естетика ко.ја ироизлегува од новата

?4М .Benѕе, Estetica, op. cil. sir. 7 2
2 ‘îКако и да е, ги одбележуваме неговите дела: Abraham Moles, 
Théorie de 1' Information et' perception es thé tique, 
Flammarion, Paris, 1958; како и текстот: "Анадиза на
структурата на лоетската порака на различни нивоа на 
сензибилитет" ( 1960), во: Estetika 1 teorl.ja Informacije, 
(ed.) Umberto Eko, Prosvela, Beograd, 1977, str. *145-169; 
(Селак, неговиот информациоиеи и комуиикационен пристап во 
приоѓањето кон кичот не е толку ригиден, ограничувајќи ce на 
"прагматиката" на кичот, и, веројатно, токму затоа дава и 
далеку подобри резултати. Види: A.Mol, Kič - umetnost sreće, 
Gradina, NIš, 1973.) '



"техничка свест", естетички е неубе’длив и неплодотворен.
Секако, Данко Грлиќ лретерува кога вели дека во 

Бензеовото дело "нема да најдеме ниту една безмалку
релевантна теза која би завредувала подетално да ja лоцираме

2 6во духовните движеша иа денешната естетска ситуација" , но, 
механистичкиот карактер на самата теорија на информациите - 
неоправдаиото лреведувањето на "пораката" на уметничкото 
дело на јазикот на науката - ни дава за ираво критички да ce 
одиесуваме кон информационата теорија. He само затоа што 
слоред оваа теорија уметничкото дело останува надвор од 
историјата, зашто "ако уметиичката порака навистина би 
можела да ce изрази со математичка формула, тогаш севкупната

7 7уметност би лостоела надвор од историјата" Ј , туку и затоа
што ваквиот пристал дава "лажна надеж" дека примената на
методите преземени од природиите науки иоже и треба да биде
делотворна и за духовните науки, a оттаму и за иследувањето
на уметноста и на уметничките дела,

Дека ваквата надеж е пренасилена говори и самиот
татко на кибернетиката Норберт Винер, кон чие дело во своите
лојдовни позиции ce повикува и Макс Бензе. Во последното
поглавје "Информации, јазик, општество" од својата капитална

? Rкнига "Кибернетика" (Cybernetics, 1948) ' Вииер не го дели
претераниот оптимизам дека резултатите постигнати во * 27 28

26mEstetika IV , up,с iL, , stг . 224
27Milan Damnjanović , Suština 1 povest, Univerzitet umetnosti 
u Beogradu, Beograd, 1976, str. 295
28J Bo издатшето од 1961 година Винер додава уште две поглавја!



природните науки можат толку лесно да ce применат и во 
општествените науки, Тој затоа вели:

"Накратко кажано, било нашите истражувања во
општествените науки да ce од статистичка или од динамичка
природа - a би требало да бидат и едно и друго - нивната
точност не може да биде поголема од неколку децинали и
оттаму тие никогаш не можат да ни дадат онопку проверени,
значајни информации колку што сме навикнати да очекуваме од
природните науки. Ие можеме себеси да си дозволиме да ги
запоставиме оштествените науки исто како што и не би требало
да градиме претераиа надеж во поглед на нивните можности. Ни
ce допаѓало тоа нам или не, тука еден голем дел од работата
мораме да му ja препуштиме на 'ненаучниот' метод на

29професионалниот историчар. "

Еден ваков, иманеитен, пристап кон можностите и 
ограничувањата на кибернетиката, теоријата на информациите и 
комуникациите, лретставен во ликот на нивниот оформувач 
Норберт Винер, како да . говори во прилог на тезата за 
неоправдано преголемите "надежи" на информационата естетика 
дека успешно и егзактно, за на век, ќе го реши проблемот на 
уметноста и на уметничкото дело.

Но за да не ce добие впечаток дека Бензеовата 
естетика е "целосно промашување", уште еднаш ќе ja 
потенцираме неговата успешна заложба (од "Естетика I") 
онтолошки да го протолкува уметничкото дело со воведувашето 
и толкувашето на значајната категорија "со-стварност". 
Наедно ќе го одбележиме позитивно - како што тоа го прави и

29 Norbert Viner, Klbernetika, ICS, Beograd, 1972, str. 151
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Морпурго-Талабуе - Бензеовото испитување на "новите терени"
чија цел ce состои во тоа да ce даде продлабочено и успешно

30"објаснуваше на апстрактната уметност"' но и на врската што
постои денес меѓу авторот и техничката направа - компјутерот
- што му ja овозможува на уметникот "помошта која некогаш му

3 1ja давале музите, Аполон или света дева Марија."

*
* ж

Дека информационата естетика има и свои добпести, 
секогаш кога настапува "непретенциозно" и кога е свесна за 
своите можности и ограиичувања, ce надеваме, ќе ce локаже во 
следното поглавје во кое ќе ce говори за информационата 
естетика на мислителот и куптниот автор на романите "Името 
на розата", "Нишалото , на Фуко" и "Островот од претхоДниот 
ден", итапијаискиот "Павароти на семиотиката" - Умберто Еко. 3

3 (1Gvido Morpurgo-Та1jabue , Savremena estetika, Nolit, 
Beograd, 1968, str. 437-438
 ̂1 i. b i d . , s t г . 4 4 3 .
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OTBOPEHOTO ДЕЛО KAKO ПОРАКА - УМБЕРТО ЕКО

"Имено, уметничкото дело е еден пфедмет кој е 
произведен од автор што ja организира иотката 
На комуникативните ефекти на начин што секој 
можен уживател (...) да може да го сфати 
самото уметничко дело, првобитната имагинариа 
форма на авторот. (...) Во таа смисла, значи, 
едно уметничко делот форма заврмена и 
затворена во својата совршено одмерена 
перфекција на организмот, исто ,така, е 
отворено t со можност да биде толкувано на 
илјада различни иачини, a во својата 
неповторлива. единственост да не биде 
искривено."

Umberto Eco, Otvoreno djelo, Veaelin
Masleša, Sarajevo, 1965, str. 33-34.

Овој извадок од прочуената книга Opera aperta 
(1962) на уште попрочуениот италијански писател, семиотичар, 
теоретичар на културата и естетичар Умберто Еко (1932- ) Hè 
воведува директно во една од клучните теми на неговото 
творештво, темата на отвореното дело. Всушност, Еко мотивот 
на отвореноста го врзува за најголемиот дел од севкупната 
уметност na XX век, но особено за oiiaa од нејзината втора 
половина. Токму затоа неговото иследување на умет-ничкото 
дело и на уметноста во целина, од позиции на семиолошката и 
на информациоиата естетика, секогаш е натопено "со животот" 
иа конкретните уметнички дела, na дури и тогаш кога Ековиот 
говор е академски и строг нему не му недостасува способноста
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да пронајде неочекуван агол на гледање, или да создаде 
неверојатна јукстапозиција. Сево ова прави неговото писмо да 
биде ие само неизмерно читливо и возбудливо, туку секогаш, 
одново и одново, да ни открива нови значења - на дело и во 
дело потврдувајќи ja неговата поставка за отворено дело ♦ 

Под наметката на "теориската непретенциозност" што 
Умберто Еко1 постојано ja потенцира ce крие, всушност, 
неговата отвореиост за различните промени и сфаќања што ce

^Умберто Еко е' роден во Александрија во близина на Милано на 
5.1 1932 година. Студирал филозофија во Торино' a напишал
докторска теза за Тома Аквински (неговиот интерес за 
средниот век е постојан дури и тогаш кога неговите анализи 
ce однесуваат на постмодерното општество или постмодерната 
култура). Предавал на повеќе институции: Универзитетите во 
Торино ( 1.956-64), во Милаио ( 1964-65), во Фиренца ( 1966-69) 
- пред да стане редовен професор и шеф на катедрата по 
семиотика на Универзитетот во Болоња ( од 1971 до денес). 
Предавал и во САД како визитинг професор на Јеил, Каламбиј a 
и П>УЈорк. Има напишано поголем број филозофски, семиолошки и 
културолошки дела од кои ги издвојуваме следниве:
"Естетичкиот проблем кај Св. Тома" (II problema es te t ieo in 
San Tommaso, 1956); "Отворено дело" (Opera aperta, 1962); 
"Најмал дневник" (Diaro minimo, 1963); "Апокалиптични и
иптегрирани" (ApocaU ttici е integrali, 1964); "Отсутната 
структура” (La ѕtrut tura assente, 1968); "Формата на 
содржината" (Le forme del contenuto, 1971); "Естетиката и 
теоријата на информациите" (ed.) (Estelica е Leoria 
de 11’informazione , 1972); "Трактат no општа семиотика"
(Trat tato di sein io I iea generale, 1975 ); "Уметноста и убавото
во средновековната естетика” (Arte е be 11еzza nel 1 ’estetica

2medjevale, 1987 ) итн. Bo 1980 година Еко дебитира со с в о ј от 
прв роман "Името на розата" a потоа ги објавува и "Нишалото 
на Фуко" (1988) и "Островот од претходниот ден" (1994)
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случуваат во овој наш "пресвртнички" век. Затоа тој и ие
зазема строги и цврсти теориски позиции туку многу повеќе
сака да иницира едно апоретичко размислување во кое ќе
дојдат до израз сите можни pro et contra ставови. Така на
пример, тој во "Отвореиото дело" укажува дека есеите собрани

2во оваа книга ce само еден "предлог за дискусија" , додека
во неговиот позват есеј "Иднината на научното образование" -
напишан како реферат за Интернационалната конференциј a во
Лмстердам (1987) на тема "Книгите и научното образование:
одговор на новите развои" - Еко во првиот дел од својот
говор ce осврнува врз предностите што ги нуди засилената
компјутеризацијa во одиос на научното образование додека во
вториот дел, пак, сосема спротивно, говори за големите
недостатоци ш'то на тој план ce јавуваат. Сево ова е во
согласност со, како што тој вели само-иронично, фактот дека
во текот на еден ист ден првите дванаесет часови тој е
оптимист, додека вторите дванаесет е песимист, та затоа може
да понуди само еден слисок на проблемите без претензии да

3предложи и решениЈа.
Затоа Бери ЈТивис и ќе може да укаже иа загатката 

пред којашто Еко Hè поставува и тоа токму врз основа на 
концепци.ј ата за отвореното дело, концепција која најдобро ce

 ̂i b i d . . str. 13.
^Види: "The Future of Literacy" in: Umberto Eco, Apocalypse 
Postponed, Flamingo, London, 1995, p. 96. ("I shall list
some problems, without pretending to propose solutions. It 
is pretty late in the day and I have started my twelve hours 
of pessimism.")
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еупсумира во цитатот со кој и ние то заиочнавме нашиот говор 
за Умберто Еко,

- "Загатка: која е разликата меѓу затворениот и 
отвореииог текст? Затворениот текст е оној кој е отвореи за 
секое можно читан>е, со оглед на тоа дека отворениот текст е 
затвореи за определеии читања."

Оттаму и ние ќе ce согласиме со заклучокот на
Ливис кој произлегува од поставената загатка: "Еко е човек

„4за кого парадоксот е задоволство. . ,
И иа крајот од овој "пролог", кој треба да Hë 

воведе во разлоликоста на делото на Умберто Еко, ynrré еднаш 
ќе ja потенцираме иеговата "лотреба" да создава ларадокси, 
токму со цитат од неговото последно книжевио остварување, 
романот "Островот од претходниот ден" (1994),

"Како што медицината ги лроучува и отровите,
метафизиката ce меша со неумесни ситничарења во религиските
догми, етиката ja лроповеда величавоста (која не им прилега
на сите), астрологијата го закрилува суеверието, оптиката
мами, музиката' ги разгорува дубовните страсти, геометриј ата
охрабрува за нелраведната доминација, математиката за
скржавост - така Уметноста на Романот, покрај тоа што nè
лредупредува дека ни нуди измислици, сепак ии отвора една од
вратите во Палатата на Апсурдот и откако лекоумно ќе го
ггречекориме тој праг, вратата зад нашиот грб ќе ce

.,5затвори.

^Ваггу Lewis, "Umberto Eco", in: The A-Z Guide to Modern 
Literary and Cultural Theorists, (ed.) Stuart Sim, Prentice
Hall - Harvester Wheatsheaf, London-New York-Toronto-Sydney 
etc., 1995, p. 117.
S' Умберто Еко, Островот од претходниот ден, Детска Радост, 
Скопје, .1995, стр, 430-431. (лрев. Марија Грација Иветкоска )
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Ho, cera веќе би можеле да пристапиме кои една 
лоригорозна анализа на делото на Умберто Еко и тоа од аспект 
на она што за нас е најинтересно: какво е местото на 
уметничкото дело во семиотичко-информационата теорија на
нашиот мислител, не случајно иненувам како "Павароти на

6 7семиотиката" , како "Џон Форд на семиолошките кр>аини" , или,
8на,] едноставно, како "италијански гениј" .

Ж Ж

Тргнувајќи од сознанијата на теоријата на 
информациите и кибернетиката (како нејзина специфична 
примеиа иа планот на контролата и комуникацијата кај 
машините и кај човечките битија) Умберто Еко, исто како и 
другите теоретичари на информацијата, ja определува 
комуникационата шема според која ce случува кој и да е 
процес на комуникација (меѓу две машини; меѓу две човечки 
бити.та} меѓу матината и човечкото битие). Оваа шема' може 
графички да ce претстави и протолкува на следниов начин:

6Peler Kemp, "Umberto Eco: Pavarot ti semiotike", Treći 
program, Zagreb, br. 31, 1991, sir. 237.
7,,Teresa De Lauret is, Eco, La nuoya Italia, Firenze, 1981, p. 
90.
BHans Magnus Enzensberger, Europe, Europe, Hutshinson 
Radius, London, 1989.
9Umberto Eko, "Uvod”, Estetika i teorija informacije,
Prosveta, Beograd, 1977, str. 10-12.
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шум

извор—*емитент ->сигналј— *канал — сигнал приемник аорака ... ѕфпримател

код

Од оваа шема јасно ce гледа дека секогаш мора да 
постои еден извор на информации, од кој преку некој емитент 
(емисион апарат) ce емитува сигнал кој патува низ некој 
канал, што може да биде лопречуваи од определен цум. По 
излегувањето од каналот сигналот Х'о прифаќа приемникот кој 
го преобразува во порака. Во таа форма пораката доаѓа до 
примателот, но за да може примателот лравилно да го разбере 
сигналот потребно е во моментите на емитувањето, и на 
лримањето на сигналот да важи истиот код (системот на 
правила кој на определени сигнали им доделува определена 
вредност). Во случаЈот на комуникаци,] a меѓу две човечки 
битија примателот ja споредува пораката со кодот, односно ja 
декодира самата порака. За да ce одбегне можното попречување 
на пораката од страна на шумот во неа можат да ce внесат 
елемеити на редунданци ja, односно повторуван>а, со кои 
можноста за предомииантност иа шумот ce сведува на минимум. 
Во оној момент кога примателот ќе ja прими и декодира 
пораката тој, всушност, прима информација или една низа на 
ииформации. Теоријата на информациите единицата за 
информациja ja имеиува како бит ("binary digit" = "бинарен 
сигнал"), единица за бинарна дисјункција која ce користи за 
одредување на една алтериатива.
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Ho, бидејќи во теоријата на информациите вредноста
на информацијата не ce идентификува со поимот што ce
соопштува (значењето иа информацијата што ce соопштува е
небитно a битен е единствено бројот на алтернативите што ce
потребни за да ce дефинира настанот иедвосмислено), оттаму,
како што укажува Еко, "информацијата е мера на можноста за
избор во селекцијата на пораката. " ̂

Сепак, она што нас Hè интересира во овој момент
(оставајќи ги настрана прашан,ата за информациоииот "код” и
за информационата ’’ентропи ј a" ) ce оние проблеми кои во
своето средиште ja поставуваат пораката - како носител на
смислата и како естетичка порака■

Како носител на смислата пораката функционира. во
оној номент кога примателот ќе ja извлече смислата, што ќе и
ja припише на пораката, не од самата порака т.уку од кодот.
Означувачкотго во пораката, секако, може да го ориентира
лримателот кон изборот на кодот, или како што со следниов
пример укажува Еко: ако ja примам пораката hov do you do?
прибегнувам кон кодот - "аиглискиот јазик’’, во ако ja примам
иораката на јазик за мене непознат, нема да користам никаков
код и за мене пораката ќе остане празна, зашто пораката ce
полни едииствено во интеракција со кодот, Cè дури не ce
појави кодот пораката ќе биде на ниво на сигнали, затоа што
едивствено "кодот го спарува системот на означителите со

„ Псистемот на означените.

10., . , ibid. , s L r . 15 .

* * i. b id., sir. 24 .
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Ha тој начин пораката станува извор од којшто ce
раѓаат можните значења, a сево ова ce остварува со помош на
цела една низа на бинарни селекции извршени на рамништето на
содржината. Оттаму информациската порака стаиува мера "на
една слобода на изборот во дадеииот систем на веројатности

1 2составен од системи на различни' семантички системи." Но,
што станува со овие пораки кои овозможуваат многубројни
различни толкувања па една и нста порака: кога лораката е
така направена што дозволува многубројни толкувања a го

13попречува конечното решение? Еко смета дека овие прашања 
остануваат надвор од теоријата на информациите, ио дека со 
нив ce занимава семиотиката и тоа на планот на испитувањето 
на ситуациите во кои: 1) пораката го менува или го збогатува 
своето значење во зависност од околностите; 2) кога 
контекстот ги менува можните толкувата на лораката и ги 
комлликува можностите за избор и 3) кога пораките ce намерно 
двосмислеии т ио на тој начин што двосмисленоста не може да 
биде надмината a притоа да не исчезие слецифичниот квалитет 
што овие лораки ги одделува од другите. Секако, во третиов 
случај, што за нас е најинтересен, ce работи за естетичките 
пораки од гледна точка иа теоријата на информациите«

Всушност, целта на естетичката порака е да оформи 
и да сугерира 'една означувачка низа двосмиолена во однос на 
правилата ва кодот како систем кој кодификува, односно да

1 2 . ,  . 3 
i b i d . , 8 t I* . 2 5  .

13 ... , 
i b i d . , s i r . 26-27
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"сугерира непробабилни и многукратни значења".*  ̂ Но од друга 
страна, според мислењето на Умберто Еко, теоријата на 
информациите може да ни помогме да ги пресметаме девијациите 
од кодификуваната норма, та според тоа и количината на 
остварената информација на ниво на сигиал, но оттаму доаѓаат 
и границите на теоријата иа информациите во естетичка 
смисла. Како што велл Еко - a во тоа ce разликува од Бензе 
кој имаше "неограиичена" верба во научноста на теоријата на 
информациите - "иако одличен метод за сите грижливи 
истражувања на. формите на изразот како физички сигнал, таа 
може да ина само ориентациона вредност (сугерирајќи метафори 
или, во најдобар случај, можни хомологии) за една ‘сеопфатна
комуникативна теорија која коже да ' биде само една општа

„ 1 5семиотика.
Од сево гледаме дека ограничуваљата на. теоријата 

иа информациите, воочени и од самиот Еко, ce големи. На 
планот на уметничкото дело таа може, на ниво на сигнал, да 
им помогие на оние што ce занимаваат со анализата на 
уметничките форми давајќи им строги методолошки критериуми 
со кои би ce востановиле системите на норми врз осмова на 
што би можело да ce измери обемот на иноваци ј ата ( но само 
квантитативно a не и семантивно).

Згора на тоа, како што укажуваше Умберто Еко и во 
"Отвореного дело" - во поглавјето "Отвореноста и теоријата 
на информациите" - "една анализа на уметт-шчкото дело во

1 4 T b i d . , « t г * 27

^  i b i đ . , S t I’ , 29
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границите иа информацијата не просудува за неговите естетски 
резултати, туку ce ограничува на тоа да покаже некои негови 
карактеристики и комуникативни можности,"16

Тргнувајќи токму од овие не мали ограничености на 
теоријата на информациите, Даико Грлиќ поглавјето за Умберто 
Еко во својата "Естетика IV" ќе го наслови како "Естетичката 
теорија на информациите и кај најдобрите претставници 
покажува недостаток на филозофски дух", a во него ќ е  

потенцира дека: "сето она мто би можело на тој начин 
статистички да ce востанови само е акцидентално, да не

i 7речеме ефемерио за уметиоста.”
Со оваа констатација на Данко Грлиќ би можеле да 

го завршиме освртот кон информациоиата теорија на Умберто 
Еко, да го завршиме со крајно неповолен суд и во однос на 
информационата теорија, и во однос на Умберто Еко a најмногу 
во однос на статусот на уметничкото дело во оваа' теорија. 
Но, кога тоа би го сториле, како што тоа го прави Грлиќ, би 
останале настрана инвентивните согледувања на Еко за 
поетиката на уметничкото дело (од "Отвореното дело"), би 
останал непроследен Ековиот лремин од теоријата на

ј[ (•)0 tvoreno djelo, op.ciL., str. 112. /Затоа не случајно Еко 
укажува (во фуснотата на истава страница) дека "да ce верува 
оти една анализа, во грамиците на информациите, може да го 
исцрпи лроблеиот на валутација на некое уметничко дело, може 
да доведе до разии видови простодушности, какви што ce чини 
нам ии ce појавија на Симпозиумот за "Information Theory and 
the Arts", WTO ce објави во Journal of Aes the tlce and Ar t 
Cri ticism , jun 195 9.”/

Danko Grlić, Estetika IV, op.cit-, str. 227] 7



информациите кон семиотиката (од "Отсутната структура"), и, 
секако, неговите инѓениозни толкувања на постмодерното 
уметничко дело ( од неговите есеи за семиотиката на 
постмодерната култура). На крајот би останало неспомнато и 
неггроблематизЛрано она по што Еко и ce лрослави во светот: 
поврзувањето на сопствените теориски ставови со конкретните 
уметнички (јазички) остварувања: неговите романи!

Токму затоа, cera, ќе ce осврнеме, најнапред, на 
Ековата гтоетиката на уметничкото дело, потем, накратко, ќе 
ја' проследиме Ековата семиолошка активност, наедно ќе 
укажеме и на неговите согледби за уметничкото дело во 
контекст на иновациите и повторуваЈњата меѓу модерната и 
постмодерната естетика, и, на крајот, ќе кажеме збор-два и 
за "Името на розата", книжевното згметничко дело ито самиот 
тој го создаде, секако, не без влијаиие на своите теориски 
ставови!

*
* *

Л

Клз^чен став иа Умберто Еко од "Отвореиото дело" е 
дека комуникациската кеодреденост ce наоѓа во темелите на 
современото уметничко дело, Неговите анализи на книжевното 
уметничко дело (особено делата на Франц Кафка и Џејмс Џојс), 
анализите на ликовното уметничко дело (особено сликарството 
ма енформелот), како и анализите на музичкото уметничко дело 
( во делата на Карлхајнц Штокхаузеи, Лучано Берио и Анри 
Пусер) ja оформуваат "поетиката на отвореното дело" која,



според Еко, ce карактеризира со фактот дека "делото останува 
неисцрпливо и отворено доколку е ' двосмислено' , зашто на 
местото на еден свет, среден по универзално признатите 
закони, ce поставува еден друг свет, заснован врз 
амбигвитетот, било во негативна снисла на недостаток на 
центар на ориентација, или, пак, во позитивната смисла на 
постојаната проценливост на вредноетите и извесностите. "*^

Но ако првичниот говор иа Еко ce засновува врз 
една отвореност на делото врзана за теориската или 
менталиата соработка на уживателот на уметничкото дело 
(читателот, гледачот), кој треба слободно да ги протолкува 
веќе создадените уметнички дела кои ce структурно довршени и 
оформени (иако така градени да овозможуваат неограничен број 
на толкуватва ), a тоа значи дека отвореноста е на планот на 
рецепцијата, Еко говори и за отвореноста иа самите дела, 
укажувајќи, на пример, дека во една музичка композициј a 
каква што е Пусеровата "Mobiles" слушателот соработува во 
создавадето на делото, или, пак, во пластичните уметности 
кадешто низа уметнички дела во себе ja содржат можноста да 
ce менуваат, постојано да имаат нови форми, да бидат мобилни 
(mobiles на А.Калдер е само почеток на цела една низа вакви 
и сличтш уметнички дела).

Ваквите состојби воочени во совремеиата уметност 
го водат Еко кон теориско востановување на категоријата 
"дело во движеде". На подрачјето на поетиката на отворените 
дела овие остварувања ce карактеризирааг со слособности да

18Otvoreno djelo , op.сi t. , sir. 40



оформуваат различни непредвидливи структури. Како што 
укажува Еко, "делото во движење е можвост за едно мноштво од 
лични интервенции, но не е аморфен повик за индискриминирана 
интервенцијa : тоа е повик, не нужен ниту унивокен, за 
ориентирана интервенција, за да можеме сдободно да ce 
вредиме во едеи свет кој cè уште е сепак оној што авторот го 
сакал."*^ Во тој интерпретативен дијалог ce оформува и одново 
ce конкретизира постојното уметничко дело. Иа тој начин 
поетиката иа "отвореното дело" и на "делото во движење" 
воспоставува нов тип на односи меѓу уметникот и публиката, 
и, секако, го поставува уметничкото дело во сосема поинаква 
позиција од оние што ги имаше во минатото.

Оваа нова ситуација во којашто ce Haofa отвореното 
уметничко дело, a уште повеќе "делото во движење", според 
Еко, кореспондира со големите стремежи иа современата наука 
{В,Хајзенберг, Н.Бор) како и со сознанијата на современата 
психологија и феноменологијa за перцептивниот амбигвитет 
(Е.Хусерл, М.Мерло-Понти). Врз основа на овие "совпаѓања" 
Еко не изведува заклучок за "условеноста" иа отвореното дело 
од овие промени, туку наполно правилно коистатира дека 
уметничкото дело не е инструиевт за сознава№е иа стварноста, 
но дека, "сепак, секоја уметничка форма може да ce вреднува, 
ако не како замена за. научното сознание, тогаш како 
епистемоломка метафора : што значи, во секо.ј век, начинот на 
кој уметничките форми ce изградуваат го одразува - во 
широката смисла, налик на сличноста, метафоризацијата,

19 i b i d vs t г . 5 5.
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на кој науката илит пак, културата на епохата ja гледа 
20стварноста."

Иако отвореноста на уметничкото дело е услов за 
кое и да е естетско уживање, зашто секоја форма во којашто 
може да ce ужива, доколку таа има естетска вредност, е 
отворена, сепак, како што потенцира Еко, "испитувањето на 
современите отвореии дела воочи, во определеии поетики, една 
иитеиција на ексилицитна и до крајни граници доведена 
отвореиост: отвореност која не ce засновува само врз
карактвристичната природа на естетскиот резултат, туку на
самите елементи кои во естетскиот резултат започнуваат да ce

2 1 • . оформуваат. " Всушност, како во случаЈот на Ц.Џојс кој ce
стреми кон создавашз на еден референцијален апарат саниот по
себе отворен и двосмислен, "хаотичноста, поливалентиоста,
мултиинтерлретћбилноста на овој chaosmog (...) потекнува од 
самиот амбигвитет на семаитичките кореии и од нередот на 
сиитактичкиот систем. Во одделни делови на "Улис" (Ulysses) 
a особено во "Финегановото бдеен.е" (Finnegans Wake) IJojc 
создава едно плуривокно дело, a токму тоа и такво создаваље 
е она кои што стреми и сериската м.узика што го ослободува 
сп.ушателот од обврските на тоналитетот, тоа е оиа кон што ce 
стреми и сликарството на енформелот и современиот роман,

критиката, решението иа концепцијата в о Фигурата начинот

20 ... , i b i о . ,
21 .. . .1 O 1 U . ;
? 7
г i b i d . ,

sLr. 47, 

s t r . 8 3
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според зборовите на Еко, "тоа е вредноста која, , теоретски,
ce идентификува со естетската вредност, зашто ce работи за
една комуникативна намера, која мора да ce инкорпорира во
една успешна форма за да стане ефикасна; и која сепак, во
суштипа, ce реапизира само ако е лоддржувана ' од онаа
фундаментална отвореност која и е 'својствена на секоја

23успешна уметничка форма."
Значи, би можеле да речеме, толкувајќи го Еко,

дека секое успешно уметничко дело, секоја успешна уметничка
форма, секое уметничко дело кое во себе содржи естетски
вредности, е отвореио за_ иас. Но тоа е отворено и по себе во
својата плуралност, поливалентност и плуривокност, a токиу
ваквиот вид на иманентва отвореност на современото уиетничко
дело, Еко го определува, со помош на терминологијата на

24теоријата на ииформациите, како "прираст иа информации" . На 
тој начин ce остварува суштествениот однос меѓу делото и 
неговата отвореност т исто како што ce остварува и сликата на 
една можна форма иа светот во којшто живееме; зашто нашата 
потрага no тоталитетот на стварите во светот a оттаму и по 
тоталитетот на уметничкото може да ии понуди само парцијални 
разбирања и само можни решенија,

На тој план естетичката порака иа уметничкото дело 
добива своја "естетичка функција кога нејзииата структура е 
двосмислена, a самата таа е авторефлексивна, односно кога 
сака да го привлече вниманието jfa примателите пред cè на

23 ... , i b i о . , str. 86
24 .. . , ibid., ѕ L г . 87
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Ho, овој став постапно nè доведе досогтствената форма.
семиолошките'1 истражувања на Умберто Еко,

Инаку, самиот Еко прави разлика меѓу семиологијата
којашто ce занимава со естетиката (најмногу затоа.за да може
врз основа на анализата на унетничкото дело да ги провери и
потврди сопО.твените аксиоми), и семиолошката естетика,
односно естетиката којашто уметноста и уметничките дела ги

27проучува како комуникациони процеси. Оттаму доаѓаат и 
"семиолошките граиици" лри проучуватРто на уметноста и на 
уметничкото дело, зашто семиологијата, оваа на Еко, не 
создава еден голем семиолошки Систем, туку гради "мали 
системи" кои ce резултат иа семиолошкото истражување, или, 
како што вели самиот Еко: ”семиолошката естетика е само една 
од можните, но, секако, една од најплодните, додека 15

1 5"'Umberto Еко, Ku1 tura, informacija, komunikacija , No 1 iL ,
Beograd, 1973, str. 71 (Станува збор за превод на Ековото
дело "La slrutlura assente" - предадено под друг наслов.)
26» . .Во однос на семиологиЈата инструктивен е лристалот на Hjep
Гиро и неговиот сумарен преглед на семиолошкате! теорија.
Види: Рjer Giro, Semiologlј a , Prosve ta, Beograd, 1983.
2 7_Еко создава своевидна семиологијa иа визуелните пораки 
говорејќи за визуелните кодови и нивната артикулацијa, за 
рекламната порака, за филмот и за проблемите на современото 
сликарство. Toj наедно ja оформува и својата семиологијa на 
архитектурата говорејќи за архитектурата и комуникацијата, 
архитектоискиот знак, архитектонските кодови итн. Сп. 
Kultura, informacija, komunlkaciјa , op.cil., sir. 117-270. 
Ha планот на семиологијата (семиотиката) на филмот значаен е 
и неговиот текст од 1976 •година: U.Eco, "О doprinosu filma 
seiniolici", Treći program, Zagreb, br.6, 1981, str. 153-161.



семиолошкото набл>удуван»е може да му овозможи објаснување и 
некому кој кон проблемот на уметноста пристапува од други 
становишта (онтологиј ата на уметноста, теоријата на формите, 
дефиницијата на творечкиот процес, односите меѓу уметноста и
природата, меѓу уметничката формативност и природната

2 8формативност, меѓу уметноста и општеството, ити.)." ,
Оваа' отвореност на семиологијата и можноста 

нејзините согледби да наоѓаат примена и во рамките на други, 
поинакви, естетички пристапи кон уметноста, обилно ja 
користи и самиот Еко во своите социо-културолошки иследувања 
на т,и. гранични уметнички феномени: карикатурата, стрипот,

rt
детективскиот роман, сапунските опери - сето она што потпаѓа
лод определбите масовна култура, поткултура или масовни 

29медиуми.
Ваквиот пристап на Еко ие наоѓа сопствено 

оправдување само во "широчината" на семиолошката естетика, 
туку најмногу во Ековото широко дефинирање на естетиката 
како филозофска дисциплина:

"како естетичка теорија ќе го разбереме секој 
говор кој, во намерата нешто да ристематизира и воведувајќи

? RKultura, Inf orinacl ј a , komunlkaclj a , op.ci!., sir, 432-433,
“̂ Види ги Ековите есеи: "Светот на Чарли Браун" (1963); "За 
кинеските стрипови” (1971); "Дали публиката има лошо 
влијание врз телевизијата" (1977); "Фантомот на нео-ТВ: 
дебата за Фелиниевиот Џинџер и Фред" ( 1986) итн. , од изборот 
есеи иод наслов "Одложена алокалипса" (1995), Види: Umberto 
Eco, Аросаlypse postponed, (ed.) R,Lumley, Flamingo, London,
1995, pp. 319
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ги в о игра филозофските поими, ce занимава со некои појави 
кои ce однесуваат на убавината, уметооста и условите на 
создаваше и проценување на уметничките дела, врските меѓу 
уметноста и другите активности и меѓу уметноста и моралот, 
кој, потоа, ce однесува на функцијата на уметникот, на 
поимите пријатно, украсно, поимите на сѓилот, на судовите на 
вкусот и на критиката на тие судови, на теоријата и на 
прѕѓктиката на толкување на текстовите, вербалните или 
невербалиите, или, пак, на прашањето на херненевтиката.

Вака широкото дефинирање на естетиката ну 
овозможува на Еко да ce занимава не само со прашањата врзани 
за "врвната" уметност, туку и со оние кои ce однесуваат и на 
масовната култура и уметност. Суптилно воочувајќи ги 
трансформациите на уметничкото дело во модерната и 
постмодерната уметиост, Умберто. Еко во низа свои есеи ce 
обидува втемелено да ги растајми проблемите на уметничкото 
дело, односно пратањата врзани за неговата иноваривност и 
репетитивност во однос на делата од , минатото, На тој план 
неговиот есеј "Иновации и репетиции меѓу модерната и 
постмодерната есетика", што накратко ќе го проследиме, како 
Да претставува премин од информационата. и семиолошката 
естетика кон постмодерната естетика.

Во овој есеј Еко тргнува од ставот дека модерната

Umberto Eko, Umetnost i_ lepo u estetici srednjeg veka, 
Sve Lov i, Novi Sad, 1992, str. 7. ( За одбележуваше e дека
оваа дефиниција на естетиката ja прифаќа и Сретен Петровиќ 
во неговата "Естетика", укажувајќи дека: "иако ни ce чини 
преширока, таа главно соодветствува на модерното сфаќап>е на 
«стетиката. ’’ S.Petrović, Estetika, ClP, Beograd, 1994, str. 
1 5.



естетика и современите теории на уметноста (теории кои
произлегуваат од маниризмот, ce развиваат во романтизмот a
ce прифатливи и за авангардата од почетокот на XX век) како
клучен критериум за определување на уметничката и естетската
вредност на уметничките ,дела го земаат принципот на
иновантност t односно фактот дека уметничкото дело е успешно
ако ни овозможува определен број на нови информации. За овие
теории репетицијата на веќе познатите модели, иако може да
создаде естетско задоволство е "особеност на умеењето и 

■ 31вежбањето, a не на уметноста. "" Нот Еко укажува дека често 
ce заборава оти класичната естетика (античката и онаа од 
средииот век) не ce застапувала за "иновација" по секоја 
цена и дека не правела строга разлика меѓу "уметност" и 
"умееље". Оттаму во оваа естетика категориите r e x v r j и агѕ ги 
опфаќаат, како што е познато, и делата на занаетчиите 
(дрводелци, бродоградители итн. ) и делата на сликарите и 
поетите. Нодерната естетика, пак,, го наиушта принципот на 
вреднување на уметничките дела поради нивната врзаиост за 
поранешните модели, поради врзаноста за симболите што имаат 
вечна вредност, и го воведува принципот на иновацијата» 
Токму затоа во неа сето она што е врзаио за повторувавето, 
за умножуваљето, за "сериското", ce снета за уметнички 
помалку вредно: "според модерната естетика, основните
карактеристики на производите од масовните медиуми ce: 
репетицијата, итерацијата, подреденоста кон утврден шаблон, 3

3 1Умберто Еко, "Иновации и репетиции меѓу модерната и 
постмодерната естетика", Трета програма, Скопје, бр, 26, 
.1966, стр, 13. (прев. Елизабета Величковска )
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3 2и излишноста (наспроти информацијата)."' Но, Еко укажува 
дека во постмодерната естетика, која повторно ce навраќа на 
концептот на репетиција и итерација (само cera од друга 
гледна точка), овие битни елементи кои ja конституираат 
поетиката на уметиичкото дело, ce здобиваат со позитивна 
конотација - на тој начин оформувајќи ja новата "ера иа 
репетицијата". Во неа повторуван>ето ce појавува како разлика 
и "оригиналност" ( согласувајќи ce со барап>ата иа модериата 
естетика), врз основа на принципите на продолжението ( на 
гтример, продолжеии ј ата на филмовите "Војна на ѕвездите", 
"Супермен" ш ш  "PaM6o")i врз основа на принципите на 
преработка (повторно раскажуваше на определена успешна
приказна, на пр. "Бунтот на бродот Баунти", "Д-р* Џекил" или

»"Одвеано со виорот"), на планот на серијалноста која 
разработува определени ситуации и ограничен број постојани 
главии ликови околу кои ce развиваат споредни ситуации и 
ликови ( на принер ТВ-сериите "Недонирливите", "Коломбо" или 
"Оемејни врски" ), тта планот на интертекстуалниот дијалог 
како техника на модерната нарација кадешто цитатот е 
експлицитен и препознатлив ( на пример филмот "Индијана Џонс" 
кој воспоставува интертекстуалем дијалог во неколку сцени со 
претходииот филм "Трагачи по изгубениот ковчег", или, пак, 
Филмот на Вуди Ален "Банани" кој буквално ja "цитира" 
сцеиата од Е ј зеншта ј иовиот фил.м "Крстосувачот Потемкин" ). 
Факт е дека "иитертекстуалноста" е својство на книжевните 
уметнички дела од понов дат.ум, но, како што вели Еко,

3 2 ibid стр, 14
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"фактот дека слични средства cè повеќе ce применуваат и во
медиумскиот свет Hè наведува на заклучок дека медиумите ce
надоврзуваат и ги претпоставуваат оние информации што веќе

3 3сме ги добиле од другите медиуми."''
Ho, F,k o  не застанува овде. Тој смета дека клучните 

елементи: продолжение, преработка, серија итн., постојат и 
во минатото и тоа кај дела што ce сметаат за врвни уметнички 
остварувап>а. Ариостовиот еп "Бесниот Орландо" претставува • 
продолжение на Бојардовиот еп "Вл>убениот Орландо", голем дел 
од Шекспировкте дела претставуваат преработка на многу 
познати стари приказни, сагата присутна како форма во голем 
број ТВ-серии ("Далас", "Династија") ja наоѓаме овоплотена 
во Балзаковата "Човечка комедија" која претставува, според 
Еко, "пример за cara која ce разгранува (...) но која е 
поинтересна од 'Далас' поради тоа мто секој роман му. додава 
иешто ново ла нашето познавање на општеството од тоа време, 
додека, пак, секоја епизода од серијата 'Далас' постојано 
кажува иста работа за американското олштество, Во секој

, 3 4случа,] и обете го применуваат истиот наративен шаблон."' Врз 
основа на овие сознанија Еко заклучува дека голем дел од 
уметноста ce повторувал и cè уште ce повторува и дека 
коицептот за апсолутна оригиналност е нов и потекнува од 
времето на ромаитизмот, додека класичната уметност е во 
голема мера сериска,

Токму затоа постмодернизмот кој ce навраќа на

 ̂̂ i b i đ . , c тр. 20.
34,,, fibiđ.f стр. 22
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класицизмот и на нео-барокот има сосема поинакви сфаќања од
модернизмот во однос на дијалектиката на репетицијата и
иновацијата. Како што укажува Еко, слоред постмодерната
естетика задоволството треба да произлегува од фактот дека
серијата можии варијации е потенцијално бескрајна. Овде ce
возвишува еден вид победа на животот над уметноста, што
доведува до парадоксална состојба: ерата на електроника
наместо да го истакне елементот на гаок, прекин, иновација и
нарушуваае на очекувањата, ce навраќа иа континуумот,
цикличното, периодичното, правилното."^  Сево ова ce лрави со
помош на категоријалните оксимороии "организирани-разлики",
"регулирана-меправилност", "цврст-полицентризам" итн., при
што ce создава еден нов естетски сензибилитет кој е наполно
архаизиран и кој прави, како што вели Еко: "сериското да не
е веќе неугледен роднина на уметноста, туку да стане вид
уметност која одговара на барањата на новиот естетски
сензибилитет. На тој начин серијата прераснува во

• „36постмодерна грчка трагедиЈа.
Еко, секако, презголемува кога тврди дека ако ja 

препрочитаме Аристотеловата "Поетика" ќе видиме дека 
"шаблонот" на грчката трагедија може да ce опише како 
"сериски", но на размислување Hè тера неговото прашаље: 
"можеби она што денес го сметаме за апсолутна иновација, 
Грците го примале како ’погодна' варијација на еден шаблон и 
она што за нив било возвишено ве било самото дело, туку

3 5ibid., стр. 25
3 6ibid., стр. 26
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токму тој шаблон? He случајио кога зборувал за поетиката
Аристотел пред cè ги разгледувал шаблоните,' при што

, 3 7конкретни дела наведувал само за да посочи примери.
Сиве овие прашања Умберто Еко ги поставува зашто 

мисли дека ние, денес, cè уште не знаеме доволно за улогата 
на повторувадето во светот на уметноста и во светот на 
масовните комуникации, a ние ги повторивме со него овие 
прашања не само како куриозум, туку како вовед во поглавјето 
за уметничкото дело во постмодерната естетика - што ќе 
следува - но и како показ дека мислата која произлегува од 
семиотиката и од естетиката на -информациите не мора да биде 
филозофски "стерилна" како што мислат некои естетичари.

И на крајот, .наведувајќи го Ековиот духовит 
интертекстуален одвос кон Витгенштај н, овоплотен во една 
негова изјава: "Она за што не може да ce теоретизира, треба 
да ce раскаже", ќе укажеме само уште на успешното Еково 
"раскажување” од класичниот постмодерен роман, бестеселерот 
"Името на розата”. Во ова дело како да присуствуваме на една 
духовна гозба лри која ce гради врз основа на изграденото, 
ce создава текст кој е одглас на некој веќе напишан текст, a 
знаците, налолно семиолошки, упатуваат не иекои други знаци, 
додека повторувањето на иоделите (оние на детективскиот 
роман или, пак, ва средновековните теориски диспути) ce 
испреплетуваат создавајќи едно класичмо дело со линеарна 
нарација, "затворено дело" кое е ”отворено" за безбројни 
читања во зависност од "ученоста" на реципиентот.

^^ ib id . , стр. 27
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Врз основа на сево ова можеме да констатираме дека 
Еко, следејќи еден "чуден" пат, повторно го возобновува 
интересот за категоријата уметничко дело, и на теориски и на 
практичен ллан, за разлика од естетиката на модернизмот која 
категоријата "дело" ce обидуваше, повеќе или помалку 
успешно, да ja замени со категориите "творештво" и 
"иновација". Секако, поради ова треба да му ce оддаде должна 
почит, но тоа треба да ce стори и поради неговиот 
недогматски премин од естетиката на делото - која останува 
да опстојува како клучна и централна - кон естетиката на 
информациите и комуникациите, која на своето "прагматичко" 
ниво, како прагматичка димензиja на знаковниот процес (а не 
"семантичка", a не "синтактичка"), е своевидна теорија на 
рецепцијата.

Но оваа нишка од творештвото на Умберто Еко веќе 
Hè води кон еден друг мислител, кој теориски иајдобро ja 
оформува рецепционистичката естетика, Hè води кон делото на 
германскиот книжевен историчар и критичар, естетичарот Ханс 
Роберт Јаус.
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4. УМЕТНИЧКОТО ДЕЛО ВО РЕЈДЕПЦИОНАТА ЕСТЕТИКА

"Секое книжевно дело ja содржи во себе 
сликата на својот читател. Читателот е, 
можеме да кажеме, еден од ликовите на 
тоа дело."

Harald Weinrich, "FUr eine 
Literaturgeschichte des Lesers”, 
Merkur, 21, 1967.*

Ako bo претходното поглавје - уметничкото дело во 
семантичко-ииформационата естетика - уметничкото дело, од 
страна на претставниците на овој правец во естетика, ce 
толкуваше како знак, и тоа како специфичеи естетски знак кој 
ce здобива со својства на порака, тогаш во ова поглавје ќе 
воочиме еден друг лристап, лристап со кој тожиштето ce 
префрлува од авторот и самото дело кон реципиентот 
(читателот, гледачот, слушателот), кому самото дело му е 
наменето. Рецепциоиата естетика (Rezeptionsästhetik), 
веуптност, претставува "одговор" иа супстанцијализирааето и 
аисЛоризираљето на уметничкото дело со самиот факт што,

*Иит.сп.: Harald Vajnrih, "U prilog jednoj istorlji 
književnosti z a čitaoca", Teorija recepcije u nauci o 
književnosti, (ur.) D.Maricki, Nolit, Beograd, 1978, str. 
83-84.
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cera, уметничкото дело не ce разгледува однатре и независно
од стварноста, туку, напротив, естетиката на вака сфатеното 
дело ce заменува со една естетика на примада и дејствувада. 
Уметничкото дело во оваа теорија не ги има белеЗите на еден 
непроменлив и вечен вредносен супстрат, туку тоа својата 
целосна сушност ja остварува во и низ времето, при што 
"животот" на делото, од неговото создаваше, разбираље, 
прифаќан>е и дејствуваље, е наполно втопен во историјата,

Познато е дека оваа теорија изникна токму врз 
основа ва иследуваљата на проблемите на литературата, та 
затоа и нејзините клучни претставници ce познатите германски 
теоретичари и историчари на литературата: романистот Ханс 
Роберт Јаус (Иапѕ Robert; Jauss) (1921- ) и англистот
Волфганг Изер (Wolfgang Iser) (1926- ), и двајцата од
Универзитетот во Констанц - место на кое ce разви широка 
дејност на планот на иследувањето на книжевната рецепција, 
така што ce оформи и своевидна теориска "школа од Констанц" 
(Konst anzer Schule) која далеку ги надмина границите на 
Г ерманијa .

Всушност, кога рецепционата естетика (или
естетикага иа рецелцијата) би посакеле да ja определиме од 
гледна точка на јазичко-аналитичката естетика би можеле да 
констатираме дека таа претставува радикално свртуваље кон 
прагматичката димензија на зиаковниот процес - на ова 
укажуваме за да ce оствари "континуитет" со прет\ходното 
поглавје - но, бидејќи рецепционата естетика своите
корени многу повеќе ги врзува за други естетички и 
уметничко-теориски стојалитта, оттаму, најнапред, ќе укажеме



на овие различни влијанија, потем ќе претставиме една сродна
теорија произлезена од естетиката на рецепцијата a развиеиа
во англосаксонскиот свет, за на крајот да преминеме кон
утврдувапѕето на местото и значењето на уметничкото дело - и
тоа на книжевното уметничко дело - во рецепционата естетика
на Ханс Роберт Јаус - според нас теориски најзначајниот
мислител на ова движење кое своите проблесоци ги доживеа во

2седмата и осмата децениЈа на ова столетие .
Најнапред, лоцирајќи ja теориската состојба во 

германската теорија на литературата кон средш^гата на веков, 
треба да ce укаже дека во тоа време, cè уште, доминантен е 
имаиентниот пристап кон уметничкото дело: проучувањето на 
делото во неговите сопствени рамки и надвор од неговите 
историски релации, Авторот и публиката во ваквиот пристап ce 
наполно небитни, a како што вели клучниот протагонист на 
ваквиот лристап кон книжевното (јазичкото) уметничко дело, 
Волфганг Кајзер: "Поетското остварување го откриваме како 
јазичко уметничко дело ... Делото ce доведувало во релации 
со феиомените надвор од поезијата, зашто ce сметало дека 
таму ce Haofa вистинскиот живот и дека делото е одраз на 
животот . . . Меѓутоа . . , поетското дело не живее и не ce 2

2Овој став го гтротежифа и Георги Старделов во предавањето 
одржано пред нузичките гхедагози во Дубровник (1.976) кога 
вели дека: "големиот број естетички истражувања, особено од 
областа на естетиката на рецепцијата ce денес централни 
во областа на ес7’етиката. . . " (подвл. И.Џ. ), Г.Старделов, 
"Естетичките контроверзи на уметничката критика и на 
критиката на уметвоста", во: Изморена авангарда, Мисла, 
Скопје, 1985, стр. 404.
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туку како во себесоздава како одраз на нешто друго,
3затворена јазичка структура."* 4 Секако, ваквите ставови на 

Кајзер произлегуваат од влијателната феноменолошко-онФолошка 
естетика на Роман Ингарден од првата половина на XX век, 
според која, да ce потсетиме, физичката основа на битието на

4кмижевното дело ce наоѓа токму во "запишаниот текст".
Но, пресвртот што го подготвува во една ваква 

теориска ситуација Ханс Роберт Ја.ус, преминот од авторот и 
делото кон реципиентот, не ce создава ex nihi. 1.о, туку има и 
своја книжевно-естетичка "лретходница", Од една страна, тоа 
е Гадамеровата херменевтика - за која веќе говоревме - a во 
која принципот на историчноста на разбираљето ce втемелува 
врз историјата на дејствувањето на културното наследство; од 
друга страна, станува збор и за социологијата на литература, 
особено онаа на Робер Ескарпи во која ce проследува односот 
меѓу литературата и општеството од позиција на колективииот 
контекст: "Историјата ва литературата повеќе ce занимавала 
с о проучувањето на луѓето и делата, значи со духовната 
биографија и со коментарот на текстот, запоставувајќи го

5'колективниот ковтекст' .

^Волфганг Кајзер, Језичко уметничко дело, СКЗ, Београд,
1973, стр, 3.
4Роман Ингарден, 0 сазнавању кгшжевног уметничког дела, СКЗ, 
Београд, .197 1, стр. .12.
'^Robert Escarpi I, Sociologija kn j lževnost.1 , Matica Hrvatska, 
Zagreb, .1 970, str, 8. (Ескарпи го вели уште и ова: "Да знаеш 
iiito е некоја книга, значи, пред cè, да знаеш како таа била 

" str. 138)читана.



Исто така не. треба да ce заборави дека во Франција 
во .1947 година Жан Пол Сартр го пишува есејот "Што е 
литературата” (Qu’est-ce que la littérature) во кој 
книжевното дело ce сфаќа како своевиден апел упатен кон 
читателот, при што Сартр укажува: "Бидејќи креацијата може 
да биде довршена единствено со читањето (...) секој книжевен 
труд е еден апел. (...) Писателот според тоа апелира на 
слободата на читателот да соработува во создаван>ето на 
неговото дело." Потем, не треба да ce изуми и дека неколку 
години подоцна Гаетан Пикон ja иишува книгата "Вовед кон 
една естетика на книжевноста: писателот и неговата сенка" 
(Introduction à une esthétique de la litérature: L ’écrivain 
et son ombire, 1 953 ) во ko ja улогите на читателот и на 
историјата во однос на градењето на животот на делото, 
несомнено ce потенцирани: "Вредноста на едно дело (...) е 
одиосот мет'’у структурата на делото и судењето. Дијалогот

7меѓу делото и естетичката свест е во историјата."
Секако, не треба да ce пренебрегне и фактот дека 

пробленот на читателот и на читањето веќе е актуелизираи и 
во раните структуралистички истражуван>а ма Ролан Барт, што 
ce поврзува и со неговата теза за "смртта на авторот", теза 
од која произлегува и сознанието дека ако веќе авторот е 
"небитен" тогаш во книжевното дело (или во книжевноста како

6 VŽan Pol Sartr, Sta je književnogt, Izabrana delà, Tom 6, 
Nolit, Beograd, 1984, str. 40-41. Сартр уште и вели дека: 
”Уметничкото дело е вредност затоа што е апел," (str. 42)
7Gaétan Р.ikon, Pisac JL nj egova senke, Kultura, Beograd, 
1965, str. 166.
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дело) станува збор за ситуација во која читателот најмалку е 
потрогоувач, a многу повеќе "произведувач" на текстот. Но, 
бидејќи за Барт многу пообемно ќе говориме во поглавјето за 
структурализмот - што следува - засега, како потврда на 
ставот за читателот како произведувач, едииствено ќе го 
наведеме извадокот од Бартовото дело "Критиката и вистината” 
(.1966), a тоа јасно ќе ни потврди дека активната улога на 
читателот претставува неодминлив дел на структуралистичкиот 
лристап - и пред појавата на естетиката иа рецепцијата.

"Единствено читањето му е приврзано на делото, и
стои со него во однос заснован врз желбата. Да читаш значи
да го посакуваш делото, значи да ce поистоветуваш со делото,
да го прифатиш удвојувањето на делото само во рамките на
неговиот јазик. ( . . . )  Да преминеш од читагеето кон критиката
значи да ja смениш желбата, да не го сакаш веќе делото туку
сопствениот јазик, Но со самото ова, тоа значи и да ce врати
делото кои желбата. за лишување од којашто потекнало. Така
говорот кружи околу книгата: да читам, да пишуваш:
севкугшата литература ce движи меѓу овие две желби. Колку
само писатели лишувале само затоа што читале? Колку

8критичари читале само за да пишуваат?”

Откако ги утврдивие главните текови на влијанијата 
што, несомнено, ce слеваат и учествуваат во оформуваљето на 
рецепиионата естетика, би можеле, cera, да помииеме кон 
претставувањето ва теориската мисла на Ханс Роберт Јаус,

Но пред да го сториме тоа, сметаме дека е потребно 
да ce проговори, накратко, и за постоењето на една друга

8Ro1 an Bari, Književnost, mitologija, semiologlja, No 1 i t, 
Beograd, 1979^, str, 214,



"школа", теориски мошне блиска со естетиката на рецепцијата 
иастаната како резултат на влијанието што го изврши 

рецепционата естетика врз неа. Оттаму е битно да ce укаже 
дека рецепционата естетика ce здоби со свои протагонисти и 
во англосаксонскиот свет (кадешто е пгопозната под името 
"рецепциона теорија" /reception theory/), но таму оваа 
теорија добива ггоинакви белези и сосема поинакво име: 
reader-response criticism /theory/ (во приближен превод: 
критика /теорија/ на реакцијата на читателот). Клучниот 
претставник на овој ландан на рецепционата естетика во 
англо-американскиот свет е америкаискиот теоретичар Стенли 
Фиш (Stanley Fish).

*
* *

Стенли Фиш (1938- ), водечкиот американски
претставник на теорискиот правец кој е непосредно ловрзан со 
улогата на читателот (reader-response criticism), е професор 
no англиски и професор) no право на Дјук Универзитетот (Duke 
University), a предавал и на Беркли (Berkeley) и на 
Универзитетот Џои Хопкинс (Johns Hopkins University). Од 
поголемиот број негови објавени дела ги издвојуваме следниве

, отри: ВчудовиДен од гревот: читателот во ’Загубениот рај ’

^Stanley Fish, Surprised by Sin : The Reader In Paradise 
Lost, Macmillan, London, 1967.



кадешто, како што укажува и иасловот, Фиш ja воведува темата
на "читателот", потем делото: Само-унимтувачки артефакти: 
искуството иа литературата иа XVII век ̂ ° - кадешто ja
систематизира позицијата на читателот во својата "афективва 
стилистика" /affective stylistics/, која претставува 
аиалитичка методологија насочена кон процесот на толкување,
и, ма крајот, делото: Има ли текст во оваа класа?

I 1Авторитетот на толкувачките заедници ' - кадешто го воведува
концептот на "толкувачките заедници", кои претставуваат збир 
нп читатели што делат исти норми или вредности и застапуваат 
исти толкувачки "стратегии",

Всушност, во овие три свои дела Стенли Фим го 
поминува патот од толкувачкиот објективизам на "Вчудовидеи 
од гревот", до прифатениот и "контролиран субјективизам" 
{controlled subject i vi ty) на "Има ли текст во оваа класа?". 
Во обидот да и избега на субјективистичко-објективистичката 
дилема Фиш ja. воведува категоријата "толкувачки заедници" 
(interpretative communities) со што ce локажува дека 
"примарен" не е ниту објективниот "текст" (делото) ниту 
субјективииот читател, туку токму овие толкувачки заедници. 
Читањата, според тоа, ce "добри" само кога ќе ce "сретнат" 
со прифаќањата на " заедницата", Очигледпо е дека х-та овој * *

1 0 Stanley Fish, Self-Consuming Artifacts : The Experience of 
Seventeenth Century Literature, University of California 
press, Berkeley, 1972.
* 1 S tan 1 ey Fish, I_s There a Text in this Class? The Authority 
of Interpretive Communities, Harvard University Press,
Cambridge, Mass. 1 9 8 0  .



начин Стенли ' Фиш ja напушта можноста за херменевтичка
обј ективност, ио од друга страна, "институционално", со
помош на "толкувачките заедници" гради една аналитичка
теориска позиција, која, доближувајќи ce до Бартовиот
пост-структурализам, сепак, останува во голема мерка

12релативистичка.

* *

Ио, cera веќе би можеле да поминеме кон едно 
пообемно претставување иа теориската мисла на клучниот 
претставник на естетиката иа рецелцијата ~ германскиот 
естетичар и историчар на литературата Ханс Роберт Јаус (Hans 
Robert Jaus s) .

] 2За ова види пообемно во: Jane Tompkins, Reader Response : 
From Formalism to Post-structuralism, Johns Hopkins 
University Press, Baltimore, 1980,
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УМЕТИИЧКОТО ДЕЛО ВО "Х0РИ30НТ0Т HA ОЧЕКУВАЊАТА" 
- ХАНС РОБЕРТ ЈАУС

"Јаус отиде понатаму од Рифатер и Фиш, 
од Вајнрих и Изер, Негова е заслугата 
што историски ja конкретизира улогата на 
читателот и во разгледува.гс>ата ja внесе и 
онаа функција на книжевноста - да го 
обликува општеството."

(Zoran Kons tan Iirmvić, "Estetika 
recepcije Hansa Roberta Jausa", 
Predgovor ka: H.R.Jaus, Estetika 

. recepcije, str. 15.)

Bo предговорот кон југословенското издание (1978) 
на изборот од неговото книжевно-теориско и естетичко дело 
Ханс Роберт Јаус (1921- ) јасно потенцира дека: "историјата
на киижевноста и на уметноста воопшто и премиогу долго била 
историја на автори и дела. Таа ja потиснувала или
нремолчувала својата 'трета постојка' : читателот, слушателот

i зили гледачот. " ‘ Тргнувајќи од оваа своЈа согледба Јаус смета 
дека литературата и уметноста воопшто ce здобиваат со * *

! '3'Hans Robert. Jaus, Estetika recepcije, No lit, Beograd, 1978,
str. 29.*

136



својства на . еден ковкретен историски процес, само ако 
книжевиите или уметиичките дела влегуваат во посредувачкото 
искуство на оиие што нив ги восприемаат. Оваа теза, според 
зборовите на самиот Јаус, го гради "предизвикот” за неговото 
пристапно предавање од 13.04.1967. година на новоосиованиот 
Универзитет во Коистанц, гтредавање со кое ce поставуваат 
темелите на новата методска насока во истражувањето на 
книжевиоста a оттаму и во естетичката теорија. Станува збор 
за предавааето насловено: "Историјата на книжевноста како 
предизвик за науката за киижевноста" (Literaturgeschichte 
als Provokation der Literaturwissenschaft, 1967), предавање 
bo кое ce оформуваат клучните теориски позиции што ja 
овозможуваат изградбата на Јаусовата рецепциона естетика,

Токму затоа, најнапред, ќе гк изложиме ставовите 
на Јаус од овој негов клучен текст, потем ќе укажеме на 
определените модиФикации и "подобрувања" на ' неговата 
теориска мисла од подоцнежните трудови од кои, секако, 
најзначајми ce: "За парцијалноста на методата на 
рецепционата естетика" (Uber die Partialität der 
rezeptionsästhetischen Methode, 1975) и "Негативноста и 
идентификацијата" (Negativität und Identifikation, 1975), за 
на крајот критички да ce произнесеме во однос на целината на 
Јаусовата естетика на рецепцијата и, секако, во однос на 
ѕместото и значеп,ето мто уметничкото дело го добива во овој 
дискурс.

Целта на Јаус во меговото "пресвртничко” предавање 
Историј ата на книжевноста како предизвик за науката за
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книжевноста" е да покаже и да докаже дека во магичното 
"тројство": автор - дело - публика, третиот елемепт не
претставува само еден пасивен дел, една ииза на разголени и 
празни реакции, туку напротив, дека таа, публиката, е 
своевидиа "енергија" мто ja создава историјата. Според Јаус, 
историскиот живот на книжевното дело ве може да ce замисли 
без> активното учество на пубпиката, зашто единствепо со 
нејзината помош и со нејзиното посредување книжевното 
уметничко дело "стапува во променливиот искуствеи хоризонт 
ла еден конРинуитет во кој ce врши постојано транспонирање 
на едноставното примање во критичко разбирање, на пасивната
рецепција во активна, на признатите естетички норми во нова

• 14продукциЈа мто ги надминува."
На тој начин, смета Јаус, е можно да ce излезе од 

затворениот круг на класичната естетика која ce застапува за 
вечно важечки норми во приодот и голкуваљето на уметиичкото 
дело, од една страва, и естетиката на проДукцијата 
(Produktionsästhetik), односно естетиката на приказот 
(Pars le 1ungsäѕthetik ), од друга страна, како естетики кои 
произлегуваат од масовното производство иа уметничките дела 
(првата), или од идејата за автономност и тоталитет на 
уметничкото дело (втората). Од овој затворен круг на 
естетиката на производството и на естетиката на приказот 
(прикажувањето), во кој, според Јаус, досега ce движела 
иауката за книжевиоста, мора да ce излезе, a излезот е можен 
со помош на естетиката ва рецелцијата која на иов начин го

14 ibid sL г. 5 7.
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решава проблемот на разбирањето на историскиот след на 
книжевните дела како поврзаност на книжевната историја.

Толкувањето на дијалогот меѓу делата и публиката, 
при што самиот дијалог го овозможува остварувањето на 
континуитетот, според Јаус, содржи две импликации 
естетичка и историска:

"Естетичката импликација е во тоа што веќе начинот
на кој читателот по првпат го прифаќа едно дело ja вклучува
проверката на естетичката вредност во споредба со пораио
прочитаните дела. Историската импликација ce нанифестира во
тоа што разбирањето на првите читатели може од генерација до
генерација во ланецот на рецепции да ce продолжува и да ce
збогатува, така што, значи, решава за историското значење на

1 5едно дело и го изнесува на показ неговиот естетички ранг." ‘

ђрз основа на утврдувашето на. овие историски и 
есгетички импликации на дијалогот меѓу делото и публиката, 
Јаус во натамошниот дел од текстот оформува седум пунктови, 
во вид на тези, кои претставуваат обид да ce даде одговор на 
лрашањето како може во денешни услови методски да ce заснова 
и иа нов начин да ce напише една историја на книжевноста. 
Овој обид на Јаус, на тој иачин, ни ce лретставува не само 
како "предизвик" за теоријата на книжевноста, туку, исто 
така, и како "предизвик." за естетиката,

Суштииата на Првата теза на Јаус е во баралето да 
ce надминат "предрасудите на историскиот објективизам и 
традиционалната естетика на производството и прикажувањето

15 ibid str. 57.
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да ce фундира врз еотетиката на ре?депцијата и
дејствувањето."*6 Во однос на книжевиото уметничко дело
ваквиот став претставува напуштање на позициите според кои
книжевното дело е об ј ект кој постои сам по себе и сам за
себе и во сите епохи во себе содржи исти значења, или, како
што вели Јаус, книжевното дело "не е слоиеник што монолошки
го открива своето безвремено битие. Понапред ќе речеме дека,
слично на лартитурата, ce стреми при читаљето да предизвика

17секогаш вова резонанса."
Втората, пак, теза ce однесува на надминувањето на

психологизмот при аиализата на книжевното искуство иа
читателот, надминување што ce овозможува "ако прифаќањето и
дејствувањето на едно дело ce опшие во рамките на
об јективизиран>ето иа. соодветниот рефереици ј ален систем на
очекувањата на читателот, кој за секое дело во историскиот
момент на неговото лојавување ce оформува врз основа на
пред-разбирањето на родовите, врз основа на формата и

1 8тематиката на од порано позлатите дела..." ' Ова од своја
страна зиачи дека дури и кога за првпат ce појавува како 
novum» едно книжевно дело не е никаква аисолутна новина која 
постои во некоја историска празнина, зашто кај читателот 
овој нов текст евоцира определен "хоризонт на очекувања" 
(Erwartungshorizont) и ja упатува публиката кон определен

16., . ,i bid, , str. 58 .

17... ,i b i d . , str. 59.

18., . . i b i d . , str. 60.
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облик на рецепција оформена врз основа на некои поранешни 
книжевни дела.

Хоризонтот на очекувааата е клучниот поим на
Јаусовата естетика на рецепцијата кој го означува
критериумот со чија помош читателите судат за определено
книжевно дело во олределен историски период, Како што
укажува и Џ.Л.Кадон во познатиот "Речник на книжевни термини
и книжевни теории" ( 1992) хоризонтот на очекуваи&ата
"претставува круцијален аспект на Јаусовата естетика на
рецепцијата, a самиот термин ja означува споделената група
ставови mro можат да ft ce припишат на која и да е дадена
генерација на читатели. (...) Поезијата на една доба ce
просудува, вреднува и толкува од современиците, но погледите
на таа доба нужно не го воставовуваат конечното значење и
вредност на дадената поезија. Ниту значетето ниту вредноста
ce постојано фиксирани, затоа што хоризонтот на очекувањата

1 9на секоја генерација ce менува.''
, Третата теза на Јаус јасно укажува на фактот дека

начинот на кој едно книжевио дело ce прифаќа или ce одбива, 
ги исполнува или ги изневерува очекуван>ата на своите првични 
читатели, претставува израз на "промената на хоризонтот" 
(Horizontwandel), a оттаму книжевната вредност на едно дело 
ce просудува врз основа на естетичката дистаица, односно 
степенот за кој делото отстапува од хоризонтот на' очекувања 
на првичните читатели. Колку што оваа естетичка дистанца е

i g"Ј ,A .CUddon , The Penguin Dictionary of Literary Terms and 
Literary Theory, Third edition, Harmondswor th, 1992,' p.
415-416.
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поголема, толку станува збор, според Јаус, за позначајно
книжевно дело. Од друга страна, пак, "колку што оваа
дистаица е помала, колку што помалку од свеста што реципира
ce бара пресврт во хоризонтот на cè уште непознатото
искуство, толку гсовеќе делото ce доближува до подрачјето на

20'кулинарското', односно до забавната уметност."
Врз основа на овој став на Јаус можеме неговата

естетика на рецепцијата да ja определиме како естетика на
иновацијата и модернитетотt естетика во која книжевмото дело
позитивно ce вреднува врз основа на елементите на модерност
и иновантност што во него ce јавуваат.

Јаус, натаму, во четвртата теза, инситира на
фактот дека за услешно разбирање и толкување на уметничките
дела од иинатото методата на рецепционата естетика е
неопходна, и тоа најмногу запгто со воведувањето на лоимот
"хоризонт на. очекувања" ce надминува "саморазбирливата"
констатација за "безвремеВото" во уметничкото дело, кое
еднаш за секогаш, за секој толкувач, непосредно е дадено, a
сето тоа ce "подложува на сомнеж како платонизирачка догма

2 Îиа. филолошката метафизика." Всушност, преку ваквиот став, 
Јаус ja презема критиката на историскиот објективизам што 
Ханс Георг Гадамер ja оствари во неговото дело "Вистина и 
метода"*

Следните три тези што Јаус ги оформува водат кон 
разработување на проектот на историјата на ќнижевноста 20

20H.R.Jâus, Estetika recepcije, op.сi t, , str, 64. 

 ̂̂ i b i d , , s t r . 6 8 .
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заснована врз естетиката на рецепцијата. Историчноста на
книжевноста во рамките на овој проект ce разработува тројно:
дијахрониски» како поврзаност на рецепциите на книжевните
дела; синхрониски, како референцијален систем на современата
книжевност и како след на таквите системи; и, на* крајот,
како релација на иманентниот книжевен развој во однос на

2?опмтиот процес на истори.ј ата, односно општата историја. " Врз
основа на овој троен пристап кон феноменот на книжевното
дело Јаус ќе може да заклучи дека новото ие е само естетичка
категорија што ce манифестира низ процесите на иновација,
изиенадувагве, надминуван>е, грулирање или зачудување
(категории клучни во формалистичките теории), туку дека
новото, исто така, станува една историска категориј a.

Оттаму, можеме да ce согласиме со Мирослав Бекер
кога тој, во однос на естетиката на рецепцијата на Јаус,
недвосмислено и јасно укажува: "Очигледно е дека во
критички опус на Јаус воочуваме придвижување сродно на
оние од другите книжевни теории на нашиов век, a тоа е
движењето од текстот до контекстот и од супстанцијата до 

23функцијата,"
Но, бидејќи теоријата на Јаус во раздобјето по 

нејзиното појавување беше подложена на голем број критички 
осврти, од кои некои доаѓа од страна на т. н. граѓански 2

2 2 i b i  đ . , s t r .  7 2 - 8 8 .

1 з"'Miroslav Beker, Suvremene književne teorije, SNL, Zagreb, 
1986, str. 78.
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естетичари "супстанцијалисти" (К.Р.Манделков; Б.Ј.Варнекен)
a пак други од страна на ортодоксните "марксисти" (Р.Вајман;

2 5М.Науман) ' , Ханс Роберт Јаус ja презема задачата да одговори 
на определен број критики и на извесеи иачин да. ja подобри 
сопстВената теорија. Тоа го прави, најнапред ' во текстот 
"Мала апологија на естетичкото искуство" (Kleine Apologie 
der ästhetischen Erfahrung, 1972), текст што подоцна ќе биде 
доразработен, проширен и објавен под насловот "Негативност и 
идентификациј а" (Negativität und Identifikation, 1.975 ), и во 
текстот "За ларцијалноста на методага на рецепционата 
естетика" (Uber die Partialität der rezeptionsästhetisehen 
Methode, 1975). Токму затоа, накратко ќе ги разгледаме 
последниве два текста на Јаус.

Во текстот "За парцијалноста..." Јаус повторно 
потенцира дека поимот ма автономното уиетничко дело изведен 
врз основа на одредувавето на суштината на делото, го 
нсклучува лрашањето за дејствува»ето на делото и за неговата 
општествела функција и дека токму поради тоа канонот на 
автономната уметиост треба да ce подвргне кон историчноста 
ма разбирањето a самото тоа ќе овозможи "на естетичкото 
искуство да му ce врати изгубената општествена и * 25

24

7 4Види го текстот на Карл Роберт Манделков "Problemi iatorije 
delovanja", u: Teorija recepcije u nauci o književnosti, op. 
cit., str. 116-128.
25Види ги прилозите на Манфред Наунан: "Književnost i problemi 
njene recepcije" и на Роберт Вајман: "Sadašnjost i prošlost 
u is tori j i kniževnostl.", u: Teorija recepcije u nauci o 
knlževnostl, op.cit, str.,129-160 и 161-178.



комуникативна функција.""' Ho тоа не значи дека иманентниот
пристап кон уметничкото дело треба целосно да ce напушти.
Јаус и самиот знае дека неговата теориј a на рецепцијата
промовира само еден аспект, иако значаен но низ историјата
запоставуван, од "тројството" автор - дело - публика, имено,
аспектот на публиката, та токму затоа и укажува дека
естетиката на рецепцијата "не може да претендира за раигот
на автономна методска парадигма. Естетиката на рецепцијата
не е автономна аксиоматска дисциплина, самодоволна во
решавањето на своите проблеми, туку е парцијална методска

27рефлексија, погодна за надградба и упатена на соработка. "
Со ваквите ставови Јаус како да успева да ги 

ублажи критиките што му беа уиатени насочени кон неговата 
голема првична верба во севредноста на методот на естетиката 
на рецепииј ата. Но, тој , сепак, и во оваа пригода не 
пропушта повторно да ги критикува естетиките чиј заеднички 
"ориентир" е поимот на делото. Јаус смета дека на класичниот 
поим на автономно уметничко дело мј/ соодветствува осамената 
контемплацијa на читателот и дека оваа премиса е заедничка 
за голем број различтш естетички теории какви што ce оиие на 
Адорно, Гадамер, Лукач па дури и Бенјаиин. Во овие теории 
уметничкиот карактер на делото ce определува врз основа на 
естетичките вредности какви што ce формата како целина, 
довршеноста, складлоста на формата и содржината, единството 
на олштото и посебното, Вредноста на уметничкото дело во * 2

? 6

2 6' H .R .Jaus, Estetika recepcljе , op.с i t., sir. 350.

2 7 i b i đ . , sir. 350.
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овие теории мрже да ce оверодостои било позитивно (Лукач, 
Гадамер), било негативно (Адорно), но и во двата случаи 
"идеалниот читател би бил, според тоа, филолог од стар ков 
кој очекува смислата да ce појави како единствено
манифестирање на текстот и кој, толкувајќи, исчезнува во

2 8с гварта. " ' За разлика од овие теории, Јаусовата предлага 
пристап кој води кон коивергенцијa на текстот и рецепцијата, 
пристап кој води сметка и за дадената структура на делото но 
и за толкувањето кое претставува усвојување на делото,

Јаус во овој текст, исто така, говори за слевап>ето 
иа хоризонтите на очекувањата еден во apyi’, Замто, cera, 
веќе ce утврдуваат два хоризонти на очекувања': оној на 
самото дело - хоризовтот на очекувања што делото го носи со 
себе од минатото, и оној на читателот - што зависи од 
времето кога делото ce восприема, Всушност, овие модификации 
што Јаус ги сгтроведува ce во голема мера резултат на 
делумното прифаќатге на иследувањата ва Волфганг Изер и 
неговото инсистиран>е иа постоењето на два вида читатели: 
имплицитен чиатател (во делото назначената. активна yлогa на 
читателот) и експлицитен читател (отелотворен секогаш во 
Друг субјект, во кој ce остварува толкуваното стопување иа 
хоризонтите). Затоа можеме да кажеме дека Јаус односот меѓу 
делото и публиката го толкува на две рамништа: синхрониско и 
дијахрониско, ирвото ja означува средбата на новото дело со 
неговиот првобитен современ читател, a второто средбата на 
делото од мииатото со неговите денешни читатели. Слеваи>ето

i b i đ sir. 365
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на двата хоризонти ce остварува "спонтано" во уживањето на 
"исполнетото исчекување", Овој интерактивен процес н е ѓ у  

делото и читателот ce наоѓа во темелите иа Јаусовата 
естетика на рецепцијата.

Во есејот "Негативноста и идентификацијата", кој
носи поднаслов "Огпед во прилог на теоријата на естетичкото
искуство", Јаус не и додава h h w t o h o b o на својата теорија на
рецепцијата, но затоа, пак, темелно ce впушта во анализи на
Ддорновата негативна естетика cè со цел да ce оверодостои
согѓственото залагање во прилог на историчноста на
уметничкото дело и неговата упатеност на еден дијалог со
публиката, при што естетиката на рецепцијата го споделува
мислењето со теоријата на книжевната еволуцијата на руските
Формалистн, со естетиката на негативноста (Адорно), како и
со сите оние теории кои, според зборовите на Јаус, "го делат
уверуван>ето за приматот на случувачки itoboto вјзз процесно
настанатото, иегативноста или разликата - врз афирмативното

29или инструментализирано значеи.е." ' Ha ro.i начин естетиката
на рецепциј ата повторно ги афирмира модернистичките

|\

вредностн иа иновацијата зенајќи ja "естетичката дистанца" 
(оддалеченоста на делото од хоризонтот на очекувањата) како 
мера за вредноста на книжевното дело. Сепак, треба да ce 
каже дека Јаус во обидот да ce измолкне од "негативната" 
естетика ce враќа повторио кон "старите" идеи за естетичкото 
искуство кои му овозможуваат релативно снгурно да ce движи 
меѓу делото и публиката на начин што ќе води сметка за

ibid., str, 457? 9
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продуктивните функции нп уметничкото дело (poiesis),
рецептивните функции (aisthesis) и комуникативните функции

30на уметничкото дело (Katharsis).' Во последната фаза од 
своето творегатво Јаус cë повеќе внимание ih придава на 
комуникативната функција на уметничкото дело a иа тој начин 
интересот за експлицитниот читател стаиува cë поголем во 
однос на имплииитниот читател. На тој начин, можеме да 
констатираме, "оддалечувањето" од самото изворно уметничко 
дело станува cë логолемо.

И lia крајот би можеле критички да ce осврнеме врз 
естетиката на рецепцијата на Јаус. Ако тој со право ja 
критикува феноменолошко-онтолошката естетика којашто во 
унетничкото дело наоѓа "само" определени "безвременски 
суштиии", ако тој укажува на потребата од историзирање на 
уметничкото дело - што можеме да го прифатиме, ако неговиот 
премин од естетиката на делото кон естетиката на 
де ј ствувањето на делото, што е само друго име за 
рецепцијата, можеме делумно да го оправдаме, тогаш негов-ото 
преголемо инсистирање врз публиката за сметка на самото дело 
(а за авторот и да не зборуваме - тој никаде не ce сломенува 
и слично на идеите на Барт ce "смета" за мртов), неговата 
анти-онтолошка насоченост не може да ce прифати толку лесно. 
Ударот на Јаус врз автономијата на уметничкото дело не може 
да ломине без проблеми, зашто она што ce нуди како решение и 
самото, во низа свои аспекти, к^ко што признава и Јаус, е 
"парцијално".

30 ibid s i r .  3 9 2 - 3 9 3 ,
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Затоа би можеле да констатиране дека недостатоците
на естетиката на рецепцијата произлегуваат најмногу од тоа
што во неа ce проблематизира само едно ниво на релации, она
врзано за делото и публиката, a во овој однос далеку
поважен член е публиката, односно читателот, Згора на тоа,
иако многу согледби на Јаус ce поттикнувачки и релевантни,
врз основа на cè што во неговата теорија откривме, можеме да
заклучиме дека со неговото инсистирање само врз рецептивната
и комуникативната функција ва уметничкото дело неговата
естетика на рецепцијата многу повеќе во себе содржи
социолошко и психолошко, додека "естетичкото" како да е

3 1поставено во втор план, или, пак, фигурира само номинално,
Оттаму би можеле да ce согласиме со ставот на 

Сретен Петровиќ, со кој ќе' ce доближиме до крајот на нашиот 
приказ на рецепционата естетика на Јаус:

"Основната забелешка кои Јаусовата ' естетика на 
рецепцијата' , доколку таа сака да остане ' естетика' со цел 
да оствари увид во она ' инваријантно' секогаш постоечко 
битие на делото, е во тоа што таа тешко може да ja востанови 
разликата ломеѓу вистинската, 'естетски релативно 
адекватната' од ’апсолутно неадекватната' рецепција, поради 
што ’ неговиот концегтт, лишувајќи ce од општофилозофските, 
антрополошки претпоставки во естетиката, и поради страв од 
онтологизмот и од естетиката која го востановила поимот на 
'естетската вредност' како идеална норма, ce наоѓа во опасна 
близина на историзмот и релативизмот, кои огсеко1’аш ги

3 1 'Фактот дека во англосаксонскиот свет ce користи терминот 
"рецепциона теорија" ипи "рецепциона критика", a не 
”рецепциона естетика", како да оди во прилог на ваквото 
тврдење. (sic!)



демнеле некритички воотановените социологии и лсДхологии на3 9уметноста." "

Сепак, пристапот на Јаус кон уметничкото дело од 
гледна точка на неговата рецепција, и локрај не малиот број 
недостатоци, би можеле да консратираме, претставува 
своевидно теориско освежување. Иако парцијален, пристапот на 
рецепционата естетика кон книжевното уметничко дело отвори 
нови хоризонти иа очекувања во естетиката од втората 
половина на XX век. Веројатно сево ова го имал на ум и 
радикалниот и доследен структуралист Цветан Тодоров кога во 
својата "Поетика" (1973) констатира:

"Денес е неослориа вистината дека судот за 
вредноста на некое дело зависи од неговата структура, Но
треба, можеби, да ce инсистира повеќе на еден друг факт: 
структурата не е едииствениот фактор на судот... Вредноста е 
интерна на делото, таа ce јавува само во часот кога е
прашано тоа (делото) од некој читател. Читањето е не само 
чин на показ на делото, ами исто така и процес на 
вреднување, , . потребно е да ce мине таа граница меѓу делото
и читателот и да ce посматраат тие како фактори што3 3образуваат динамичко единство."'

32Sreten Petrovlć, Savremena sociologija umetnostl: estetika 
i sociologija, Privredni pregled, Beograd, 1979, str. 116.
33Цветан Тодоров, Поетика, Наша книга, Скопје, 1991, стр. 105 
(прев. Атанас Вангелов)



Инсистирањето на Јаус врз рецедтивната функција на 
уметничкото дело, неговата заложба за враќазв&е кон 
уметничкото дело како офорнувач на општествената отварност, 
од една страна, и заложбата за утврдување на влијанието на 
општествената стварност (публиката) врз делото, од друга 
страна, го доближуваат него до ставовита на определен број 
марксистички естетичари - без оглед колку тој да ce 
разликува од нив. Токму затоа иследуван>ето на естетиката 
на рецепцијата на Јаус може да претставува "соодветен" 
премии кон следното поглавје во кое ќе ce проследи мислата 
на неколкумина најзначајни марксистички или нео-маркс-истички 
Филозофи и естетичари од втората половина на XX век..



УМЕТНИЧКОТО ДЕЛО ВО МАРКСИСТИЧКАТА ЕСТЕТИКА

"Марксизмот беше најголема фантазија на 
нашиот век. Беше мечтаење за општеството 
на совршено единство во кое сите човечки 
аспирации ќе ce остварат и сите 
вредности ќе ce помират."

Leszek Kolakowski, Main Curents ln 
Marxism, (3. The Breakdown), Oxford
University Press, 1982.

"Естетиката, тој од просветителството 
најблизок мост од фиЛозофијата кон 
конкретниот свет, претставува посебна и 
постојана привлечност за марксистичките 
мислители."

Perry Anderson, Considerations on 
Western Marxism, New Left Books 
Ltd., London,, 1979.

Како најголема филозофска мечта на XX век, 
марксистичката филозофија не случајно на проблемите на 
" вистинската" мечта - уметноста - и придаваше огромно 
зпачеае. Особеио т. н. "западен нео-марксизам" придонесе на 
тематски план да ce реактуелизираат прашаљата врзани за 
уметиоста, прашања кои поради низа лричиии во минатото беа 
поставувани на втор план. Мотивите за марксистичката 
апотеоза на уметноста. иако можат да ce бараат во одредени
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атеориски аспекти (фактот дека "источниот" марксизам кон
уметноста ce однесуваше утилитарно, вулгаризирајќи ja на тој
начин што ja сведуваше, на орудие во класната борба), сепак,
клучните мотиви за едно обемно иследување на проблемите иа
уметноста во рамките на марксизмот, и од првата и од втората
половина на XX век, ce чини дека, понајчесто, ce теориски и
од "системски" карактер. Затоа не треба да Hè изненадува
фактот што естетичката лроблематика заземаше (а и денес

1 {зазема онаму кадешто cè уште постои ) централно место во 
марксистичкиот пристап кон стварноста. Оттаму, еден од 
најистакнатите современи иследувачи на западниот марксизам,

•i

Пери Андерсон, ќе истакне дека од дваесеттите години на овој
век, како резултат на "поразот" на идејата за ширење на
револуцијата на Запад, ce воочува на теориски план лостапна

?лромена на тематиката на интерес. ' Но, ставањето настрана на 
политичката и економската проблематика, за сметка иа 
иследувањето на прашањата на "културната надградба" е процес 
кој е евидентен не само во рамките на западниот марксизам 
т.уку и иа источниот марксизам кој "завладеа" со стварноста. 
Дури и еден fepr Лукач, по "Историја и класна свест" (1923), 
ce свртува кои "полесиите" проблеми на уметноста, . a да не *

* На тој план, како едно од последните дела. од марксистичка 
провиниенцијa во естетиката, треба да ce истакне обемиата 
киига на Тери Иглтон: "Идеологијата на естетиката" (1990). 
Види: Terry Eagle Ion, The Ideology of the Aesthetic, Basil 
Blackwell Lid., Oxford, 1990, pp. 426.
žPer i Anderson, Razmatranja o zapadnom marksizmu, BIGZ, 
Beograd, 1985. (Особено поглавјето "Тематски новини", str. 
139-165.)
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зборуваме за Валтер Бенјамин, Ернст Блох, Теодор Адорно, 
Хербврт Маркузе, Лисјеи Голдман, Галвано дела Волпе, Аири 
Лефевр или Роже Гароди. Познато е дека и егзистенцијалистот 
Жан Пол Сартр во моментот кога премииува кои марксизмот тоа 
го прави со помош на уметноста ("Егзистенцијализмот е 
хуманизам" , .1946; "Што е литературата?", 1949), за до крајот 
на бвојот живот најмногу да ce занимава токму со проблемите 
на уметноста (литературата),

Сево ова ,ј асно го оцртува "особеното" место што 
уметноста, a оттаму и естетиката, го имаат во рамките на 
марксистичкиот теориски и практичен светоглед - разработуван 
и развиван во текот на целиот XX век. Од гледиа точка, пак, 
на естетиката, не може да ce говори за местото на. 
уметиичкото дело во естетиката од втората половина на XX век 
a xia не ce гтретстават естетичките погледи. на Ѓерѓ Лукач, 
Теодор Адорно, Ерист Блох и Херберт Маркузе.

Секако, можни ce и лоинакви приоѓата кон изборот 
на клучните протагонисти на марксистичката естетика од 
втората лоловииа иа XX век, Веројатно посеопфатен би бил 
пристапот во кој покрај овие четворица автори би ce 
проследиле и теориските ставови на Лнри Лефевр, Роже Гароди 
или совремеиите нео-марксисти од англосаксонскиот свет 
фредрик ТЈејмисои или Тери Иглтон. Сепак, сметаме дека на 
теориски план далеку лозначајни ce дискурсите на Лукач, 
Адорно, Блох и Маркузе, не само затоа што тие парадигматски 
го одбележуваат односот кон уметноста и уметиичкото дело во 
марксистичката естетика од гледва точка на естетиката на 
mimesis—от (Лукач), естетиката ва poiesis-от (Адорно и Блох)



и естетиката на aisthesis-от (Маркузе)', туку најмногу затоа
што кај нив најјасно и најпрегледно ce воочуваат клучните
разлики во пристапот кон уметничкото дело во рамките на
марксистичката естетика од втората половина на XX век.

Сепак, треба да ce укаже дека на планот на
толкувањето на уметничкото дело во рамките на марксистичката
естетика, иако ce јавуваа низа отворени прашања и голем број
неразрешени проблеми, сепак, клучна позиција. беше онаа
според која уметничкото дело ce манифестира постојано во •
својот двоен карактер: како израз (одраз) на стварноста и,
едновремено, како создател на стварноста. Поточио, вториов
аспект во низа марксистичко-естетички приоди кон уметничкото
дело беше примарен, зашто ce укажуваше на фактот дека
уметничкото дело може да го изразува светот само доколку

4него и го создава.
Како и да е, оваа генерална естетичка позидија во 

рамките на марксизмот јасно покажува дека односот на 
уметничкото дело кон .стварноста и на стварноста кон * *

3

3*Поделба w t o  ja промовира српскиот естетичар Сретен Петровиќ 
во неговата Marksistička estetika (BIGZ, Beograd, 1979. str. 
401), a најпрегледно изразена на стр. 39-45; поделба што, 
веројатно, е резултат на модификацијата на поделбата на Анри 
Пефевр од Актуелните проблеми на марксизмот (.1958) каде што 
ce воведува дијалектичкиот однос иа единство и противречност 
меѓу трите термини praxis, mimesis и poiesis (види во 
киигата на Петровиќ стр. 350). Критички став кон ваквата 
поделба искажува хрватскиот , естетичар Иван Фохт во 
предговорот кон книгата на Петровиќ (стр. 8-9).
4Види: Karei Коs.1 k , Dijalektika konkre tnog, Prosveta , 
Beograd, 1967, str. 138; 141;
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уметничкото дело е едиа од клучните теориски поставки k o ј a 

па различен начин ce манифестира во естетичките дискурси на 

мислителите за ќои ќе говориме во ова логлавј е . CeKai<ot 

почетокот не може a да ие му биде посветен т-та филозофот кого 
мнозина не случа.рно го определуваа како "Маркс на 
естетиката", Но, треба веднаш да ce укаже дека иашиот говор 

за Лукач ќе биде во едиа згусната и синтетичка форма, и 

единствено од гледна точка на неговите "доцнежни" трудови, 
што од своја страиа ќе претставува одредено осиромашување на 
комплексвата мисла ва Лукач, загато како што веќе покажавме

5во еден друг наш труд краЈно е извесен заклучокот дека 
животното дело на Лукач ќе остане, несомнено, забележано и 
одбележано со раната фаза од неговиот развој.

Сепак, делумиото подмладување на доцниот Лукач кое 
временски ce случува токму во педесеттите години од овој век 
како да ии дава за право просторно и временски да го 
ох'раничине нашиот говор за местото на уметничкото дело во 

естетичкиот дискурс на fepr Лукач само на двете калитални 
естетички дела објавени во шестата и седмата децени.ја од 
овој век: "Пролегомена за марксистичката естетика" ( :1.‘957 ) и 

"Особеноста на естетското" (1963).

'Стамува збор за нашиот магистерски труд посветен на 
целипата иа естетичкото дело на fepf Лукач, со посебеи осврт 
врз иеговите младешки, до-марксистички дела. Овој труд е 
публикуван како засебтт книга под насловот: Во потрага по 
изгубениот тоталитет: раииот Лукач (Култура, Скоп.је, .1.993, 
стр, 285). Всушност, текстот што следува во целина ce 
потпира врз сознанијата офориени и ттроизнесени во овој наш 
труд.
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век, 
Лукач

СТВАРНОСТА, ВО УМЕТНИЧКОТО ДЕЛО И УМЕТНИЧКОТО 
ДЕЛО ВО CTBAPHOGTÀ - fEPf ЛУКАЧ

"(Лукач) е еден од најсестраните и 
најдлабоките мислители на современата 
марксистичка филозофија,..Тоа, меѓутоа, 
не значи дека и самиот - без оглед на 
притисоците - не паѓаше во шематски 
начин на мисЛен>е. . . "

Danko Grlić, Leksikon filozofa, 
Naprijed, Zagreb, 1983. stt. 250

"По читањето на Лукачевите дела ce има 
впечаток за еден величествен и работлив 
труд чии резултати не ce секогаш 
адекватни, зашто ce ггостигнати со 
налрилагодени, рудимеитарни лостапки,"

Gv i do Morpurgo-Ta1j abue, Savremena 
estetika. Nolit, Beograd, 1968, 
str. 306

Како кај ниедеи друг марксистички филозоф од XX 
ај долговечвиот унгарскиот филозоф и естетичар fepr 
(1885-1971) естетиката е толку неразделно сврзана со
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г л о б а л н и т е , ош лтоф и лозоф ски , промени во с о п с т в е н и о т

"систем", така што ce чини, во случајот иа Лукач, дека 
естетиката, в с у ш н о с т ,  и ги  диктира проблемите тто подоцна 

то.ј ќ е  ги во о б л и ч и  на лланот иа онтологи ј ата, г н о с е о л о г и ј  ата 
или етиката. За да ме остане ова непоткрепено ќ е  укажеме: 
куптуролошките и е с т е т и ч к и т е  проблеми содржани во  Лукачевите 
младешки дела "Луша и форми" (Die Seele und die Formen,
I 9.1 1 ) и " Т е о р и ја  на р о м а н о т "  (D ie  T h e o r i e  des Romans, .1920 ) 

с е к а к о  д е ка  в л и ја е л е  и в р з  д е л о то  ко е  ce  п у б л и к у в а  во  1923 

«'одина, п о з н а т и о т  тр уд  " И с т о р и ја  и к л а с н а  с в е с т "  ( G e s c h i c h t e  

l|ad K l a s s e n b e w u s s t s e i n ) .  Ова в л и ја и и е  о со бен о  е в о о ч л и в о  при 

^ н а л и за т а  на ц е н тр а л н и те  к а т е г о р и и  на " И с т о р и ја  и к л а с н а  

с в е с т " :  " т о т а л и т е т "  и " п о с т в а р у в а љ е "  ( V e r d i n g l i c h u n g )  кои  ги 

с Р е ќ а в а м е  и во  им анентно  е с т е т и ч к и т е  дела  "Душа и форми" и 

^ ео р и ја  ira р о и а н о т " . И сто  т а к а ,  к а к о  мто у к а ж у в а  и са м и о т  

г,У к а ч , н е г о в а т а  " Е с т е т и к а "  ( "О с о б е н о с т  на е с т е т с к о т о "  ) 

E s t h e t i c  1 . D i e  E i g e n a r t  des  Ä s t h e t i s c h e n ,  1963 ) r o  води 

Korr е т и к а т а ,  т а к а  што т о ј  j a  з а п о ч н у в а  р а б о т а т а  в р з  

с ® о ј  а т а  з а м и с л е н а  но никогаш  не о с т в а р е н а  " Е т и к а " ,  но 

Р а б о т а т а  вр з  е т и ч к а т а  п р о б л е м а ти ка  го д о в е д у в а  Л у к а ч ,  пред 

Р р а ј о т  на н в г о в и о т  л ш во т ,  пред п о р ти те  на оптол  оги ј  ата,, т а к а  

>ит0 т о J п о сл е д н и те  години  од ж и в о т о т  ги  м и в у ва  р а б о т е ј ќ и  в р з  

Д елото  "К о п  о н т о л о г и ј  а т а  на о п ш т е с т в е н о т о  б и т и е "  ( Z u r  

O, , t o l o g i e  des g e s e l l s c h a f t l i c h e n  S e i n s ,  1971 ) .  Ke  укаж ем е  

Д ° к а ,  гл о б а л н о  зем ен о , Л у к а ч е в а т а  е с т е т и ч к а  м исла  м и в у ва  и из  

гРи  фази: п р в а т а  ( 1902- 1.9 2 3 ) ,  в т о р а т а  ( 1923-1 9 6 6 ) и т р е т а т а



б(1956-1971). Во оваа пригода ќе ce задржиме само на третата 
фаза од неговото творештво и тоа врз најзначајните дела: 
"Посебното како централна категорија на естетиката" 
( "Пролеѓомена кон марксистичката естетика") и "Естетика" 
("Особеност на естетското").

Во однос на Лукачевото дело "Пролегомеиа кон 
марксистичката естетика" веднаш може да ce констатира дека 
тоа претставува, од една страна, супсуиирање и теориско 
обопштуван.е на ставовите од средимната фаза, особено оние 
врзани за реалистичката литература во кои Лукачевиот 
"естетички конзерватизам" (Г.Старделов) најмногу доаѓа до 
израз, односно за теорискиот пристап кој води кон 
восприемате на уметиоста единствено на гносеолошки план, во 
духот на естетиката на mimesis-от, но, од друга страна, ова 
дело претставува пробив и кон онтолошките моменти на 
уметноста. Иако сознајните аспекти на уметноста, сепак, за 
Лукач остануваат централни елементи на истражувап>ето, тој во 
ова дело, особено во завршното логлавје, ce доближува до

6Пообемно за мисловниот "развој” и периодизацијата на делото 
на Лукач во цепина, види во нашата студија "Во потрага по 
изгубениот тоталитет", op.cit., особено стр. 18-26.
’̂Терѓ Лукач, кој својот естетички коизерватизам го изрази 

во пледоајето кое настојуваше (...) традиционалните, 
естетички и историски проверените вредности да ce прогласат 
sub specie ае tern i la I i s. ЗајбаДи тоа, целокупната историја на 
уметноста и литературата јà Офати само како историја на 
реализмот, на проверениот ,низ историјата час. митолошки, час 
кригички, час социјалистички реализам." Георги Старделов, 
Вовед во иднината, Македонска книга, Скопје, 1986, стр. 84.
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онтолошкото сфаќање на уметноста и на уметничкото дело,
според кое уметиоста и уметничкото делб ие само што 
созиаваат туку и создаваат.

Но, теориското обопштување што Лукач го спроведува 
во "Пролегомената.•.", cè до завршното поглавје, е целосно 
во духот на догматизирањата од средишната фаза, Во
предговорот на "Пролегомеиата..." Лукач мошне јасно и 
недвој бено укажува на основниот став кој понатаму во самото 
дело ce елаборира надолго и нашироко:

"Олштата основна мисла на целото дело е тоа дека
научиото, секојдиевното и естетското одразуван>е рефдектираат
иста објективна стварност. Ова како нужна последица
повлекува не само тоа дека одразените содржини мораат да
бидат исти, туку дека мораат да бидат исти и категориите кои
овие содржини ги Формираат. Особеноста на различните начини
на одразување може, значи, да ce манифестира само во рамките
на еден таков општ идентитет: во специфичниот избор од
бесконечноста иа можните содржини, во специфичното

„8нагласуваље и групирање на самите пресудни категории,

Од оваа појдовна насока што самиот Лукач мошне 
јасно ja Форнулира, воочливо е неговото доследно опстојуваав 
иа позициите кои уметноста ja определуваат како "одраз на 
објективната стварност” (die Widerspiegelung der objektiven 
Wirklichkeit). Од наведениов извадок, но уште повеќе од 
целииата на самото дело, лесио ce заклучува дека Лукач го 
прифаќа и Енгелсовото мислегве за верното сликашз на 
типичиите карактери во тилични околности. A токму типичното 8

8Đerđ Lukač, Prolegomena za marksističku estetiku, Nolit, 
Beograd, 1975, str. 40.



е клучот за разбирање иа Лукачевата "Пролегомена. . . ", зашто 
типичното е идентичен поим со посебното. Типичното е 
"уметничка инкарнација на посебното" (К.Прохиќ) , или 
поинаку формулирано: "посебното треба да биде теориски израз 
на типичното за кое станува збор во реалистичката 
литература" (И.Фохт)*0. На тој начин Лукач Енгелсовата 
едиострана констатација теориски ja поткрелува градејќи 
систем во кој посебното ce зема како централна категорија на 
естетиката,

Откако ги изнаоѓа заедничките основи на научното, 
секојдневвото и естетското одразуватће, Лукач ce иасочува кон 
изнаоѓаае на разликите меѓу овие три вида на одразување. Тој 
тргнува да ja бара особеноста иа уметничкото; на науката & 
го остава општото a на уметиоста посебното. Додека за 
науката посебното е посредник меѓу општото и едииечното, за 
уметноста посебното е вистинско и реално средипгге. Секаков 
стремеж на уметиоста кон општото за неа ќе биде логубен, 
зашто уметничкото дело, на тој начин ќе ce слее со општоста 
иа Филозофската мисла. Но, и в о рамките на посебното 
особеиостите иа уметноста ce докрај стесиети. Таа ja губи 
својата специфичност - најмногу во одмос на науката: 
иаучиите и естетските репролукции на стварноста ce 

репродукција на иста објективиа стварност и слоред тоа..»

9.,Kaaim Prohić, Prizma i ogledalo: Lukać, Bloh, Adorno,
Nollt, Beograd, 1980, str. il 6.
I0TIvan loht, Temelji Lukačeve estetike", Predgovor ka:
P-Uikač, Prolegomena z a marksističku estetiku, op.cit., str. 
25.



основиите структури на кој и да е начин мораат да 
соодветствуваат едни на другите."** Натаму, Лукач уметноста 
ja сведува само на една нејзина особеност ~ созна.јната, 

додека одразот ва тоа сознание е она што еманира од
уметничкото (книжевното) дело. Како што вели Лукач:

}"Самостојииот облик на делото е, значи, одразување на 
битвите т^врзаиости и појавни форми иа самата стварност.

iДелото може поправо затоа - и само затоа. - да стои пред нас
како самостоен облик, зашто тоа во овој поглед верно ja

1 2одразува структурата на објективната стварност." Ваквата 
теориска позиција иа Лукач можеме да ja определиме како 
естетички гносеологизам и редукционизаи кој останува во 
рамките на естетиката на mimesis-от.

Уште неколку извадоци од "Пролегомената. . . јасно 
ja покажуваат ограниченоста на Лукачевата естетичка 
концепција на уметноста и уметничкото дело. Првиот извадок 
ce одиесува на уметничката оригиналност и покажува во какви 
едностравости и упростуваља потпаѓа теоријата * која ce 
обидува единствено врз осиова на "сВетогледот” да суди за 
естетската и естетичката вредност и оригиналност на 
уметничкото дело: "Уметиичката оригивалност, како насочеиост 
кон самата стварност, a не кон она што уметноста дотогаш го 
произвела по содржина и форма, ce манифестира токму во 
улогата на откривавѕе, брзото наоѓаље иа оиа ново што го

1 JĐ. Lukač, Prolegomena . , . , op, ci l,. sir. 178, 

1 2 i b i d . , sir. 179.
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создава општествеио-историскиот развој." Следниот, пак,
извадок укажува на предоминатното значење на партијноста во
однос на елементите кои влијаат врз создавањето иа самата
уметност: "Уметиоста не може да прикаже ниту еден Факт или
однос надвор од нивната партијност: уметничката партијност
мора да ce прикаже во обликувањето на секоја едииечност, или

1 4таа уметнички воопшто не постои."
Односот кон уметничкото дело што Лукач го гради во

својата "Пролегомена..." тргнува од неговиот клучен став
дека: "сите патимта ло коишто ce движи вистинската уметност
потекнуваат од општествеиата ствариост; сите патишта иа
неЈзивото адекватио дејство мораат оттаму да водат назад кон

1 5таа стварност," ' Значи, уметничкото дело, како естетички 
објект, ce наоѓа во средината меѓу творечкиот (креативен) 
субјективитет (несомнено предодреден од самата стварност) и 
восприемачкиот (рецептивен) субјективитет (ловторно вкотвен 
во самата стварност),

По, во една ваква ситуација индивидуалноста на 
уменичкото дело ce манифестира во фактот декз, за разлика од 
сите други форми на одразуван>е, самото уметничко дело иако е 
производ на определена личност што него го созгдала, иако 
пред нас стои како завршено и непромеиливо во своето 
постоеље дело, сепак, тоа претставува и една во себе

13

13., . , ibid. , si г. 204
14., . ,X b г u . , s (; т , 212
15., . .X b X d , , s 1. r » 235
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з^гврЈ^ена стварност, и токму таа стварност на делото ja 
i ради индивидуaлноçтa на самото дело.  ̂̂  Овие ставови на Лукач 
upeiставуваai радикалиа промена иа иеговите позиции во однос 
на умвтничкото дело? но Лукач не можв a да не укаже дека 
с гвариос га на уметгшчкото дело е> сепак* само стварност во 
наводници* Гокму затоа и овој гтремин од гносеол оожата кон 
онтолошка га димевзиј a на уметничкото дело останува под 
знаците ма х-таводоту при што уметничкото дело во Лукачевата 
концегшиј a отанува привид иа еден самостоен свет'* зашто кога 
тоа би било целосно самостоен свет тогаш не би можело да ja 
одразува стварноста^ Всушн.ост, категоријата привид Лукач ja 
воведува за да може да ja воведе онтолошката димензиј a иа 
уметничкото дело a притоа да не ja напушти и гносеолошката* 

Секакот овој обид на доцниот Лукач да ce врати кон 
слшсите од свој ата Младостт особено "Ха ј делбершката 
естетика и нејзината кантовско-феноменолошка насоченост^ ̂ , 
многу попеќе доаѓа до израз во претпоследното поглавје од 
неговата ."Пролегомена* * * " насловено како "Типичиото: 
лроблеми на формата", Во ова поглавје уште лојасно ce 
навестува преовлaдувањето на естетичкиот гт-тосе ологизам и 
редукционизам, ce напушта приодот кон уметноста единствено 
од аспектот на содржината? ce иадминува теоријата на одразот 
како и стаиовиштето на естетиката иа m imes i s - o r  и недвојбено 
ce истакнува значењето на формата како осиова на встетското» 16 7

16ibid., str. 238-239.
l73a "Хајделбершката естетика" види во натата киига ”Во 
лотрага no изгубениот тоталитет", op.cit. стр. 172-203.



Затоа Лукачевите зборови, кои бараат трпение зашто ce 
иаоѓаат кон крајот на оваа обемна книга, ни доаѓаат како 
изненадување и како проблесок сред безживотните, скамеиети 
идеи до исцрлуваае варирани во сите лретходни поглавја на 
оваа книга но и во сите претходт-ш книги на долготра ј ниот 
средишен период на Лукачевото творештво.

Оттаму зборовите на Лукач што ќе ги наведеме in 
ex lenso како да содржат во себе многу од аромата на неговите 
младешки дела:

"Ние во следиово изложување ќе настојуваме да
покажеме дека оформувањето е вистинскиот, решавачки принцип,
a естетската обработка иа содржината само пред-работа која
ио себе унетиички многу малку зиачи, зашто застанувањето ва
неа не создава некое послабо уметничко дело, туку естетски

I $гледано, пе создава воопшто ништо,"

И натаму:

"оформувањето. . . може...од самите можности да 
создаде уметничка стварност, да оствари квалитетни промени 
во непосредчата, привидна структура на содржината, Таквите
Фуккции ja покажуваат , пресудната, самостојна, завршна
. „19Фукгкција тта Формата во делото.

Ло, за жал, ваквите ставови на Лукач веќе во 
следиото негово дело, волуминозната (над 1700 страници) 
"ГСстетика" целосно се напуштаат, Згора на тоа хипотеките од 
средишната фаза не само тто cè уште ce воочливи, туку и ги 
надвладуваат и замрзнуваат подзатоплените струи на

18.. . ,
i b i d . , s l r . 2 5 7

19 .. . ,
i b i d . , s i r .  2 5 9
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доцнежната Лукачева мисла. Затоа и не треба да Hè зачуди 
констатацијата на Рене Велек, согледбпта во голема мера 
исполнета со хумор и иронија:

"Реализмот, главно во марксистички контекст, исто
така, го изнесе своето барање сета уметност да ce смета
'реалистичка' или барем како 'одраз на реалноста'. Доволно е
да ce спомене скорешната Естетика иа Ѓерѓ Лукач во која оваа
теза ce повторува како опсесија. Избројав дека фразата
"Widerspiegelung der Wirklichkeit" во првиот том ce јавува
1032 пати. Од мрзливост, и затоа што ми беше досадно, не ja

..20броев и во вториот том.

Во "Особеноста на естетското", останувајќи во
рамките на 7’еоријата на одразот, Лукач ce обидува сеопфатно
да ja изгради својата систематска естетика, инсистирајќи
постојано на одразуваљето како клучна категорија која важи
за науката и за унетноста. И иако ce одразува една и иста
објективна стварност, според Лукач, "содржината и формата на

21тоа одразување ce различни." Како што гледаме, појдовиата 
позиција на Лукач повторно е онаа од неговата средишна фаза, 
тп оттану и изведенвте заклучоци ce во колизија со оиие од 
мретходното дело, Следниов извадок речито го потврдува тоа:

"критериумите на точноста на одразувањето ce пред 
cè содржински, т.е. точноста, длабочината, богатството итн., 
ce состојат во совпаѓањето со оригиналот, со самата 
објективиа ствариост. Притоа формалните моменти,.. можат да * 21

2 0 т „Rene Velek, "Termin i pojam simbolizam u isturiji 
kuj i ževhosti", Savremenlk, Beograd, br. 5-6, 1983, str. 398
21Đerđ Lukač, Osobenost estetskog, No lit, Beograd, 1980, str. 
50
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играат само секундарна улога; за нив - одвоеии од стварниот 
критериум - врзана е нескинлива проблематика, Тоа не значи 
потценување или дури анулирање на проблемите на формата; но 
тие можат добро да ce постават и да ce решаваат само ако ce
за чува приоритетот на содржината во рамките на нивното

2 ?взаемно дејство."

Повторно враќање иазад. Повторно неможност или 
иесакагсе да ce напушти теориски и практично неодржливото. Со 
ваквите ставови Лукач консекветно ja отфрлува модерната 
уметност и модерното уметничко дело и ja негира современата 
уметничка стварност. Тој останува доследен во својата 
недоследност, уште иовеќе нудејќи аргументи да ce определи 
како најтрагична фигура на современиот марксизам и 
современата марксистичка естетика.

Иако во "Естетиката", неговото последно големо 
естетичко дело, Лукач останува во рамките на гносеолошката 
естетика и естетиката на mimes i ѕ-от што резултира со 
прифаќаљето на мислељето дека уметничкото дело не го создава 
светот ( не е poi.es is) туку е одраз (mimesis) на самосвеста, 
сепак, би биле нелраведии кон Лукач ако не укажеме дека во 
ова дело субјектот иа самосвеста не е класно-историскиот 
субј ект од средишната фаза, туку е целото човештво (со што 
антрополошката димензија во пристапот кон уметничкото дело е 
посебно потцртаиа) и дека, што е многу поважио, во неговото
претходно дело, "Лролегомената. . . " , Лукач како д в. ја
мадминува позицијата на естетиката на mimesis "ОТ, со тоа и
стриктно гносеолошкиот приоД кон уметничкото дело, кој ce

2 2 •i b i đ Ir 264
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интересира само за содржината на уметничкото дело, a на тој
начин како да зачекорува кон онтолошката естетика ( за која
примарна е формата и начинот на постоеље на уметничкото
дело) и естетиката на poiesis-or. Одгласи на оваа "промена"
па пристапот ce забележуваат и во "Естетиката", иако таму
многу повеќе е на показ гносеологизмот, додека клучната
заложба е да ce "помират" овие два пристапи и да ce надмине,
како што вели Лукач, "острото раздвојување на наводио
целосно вонуметничката содржина од исто така наводно
единствеио уметничката форма ( со што) ce раскинува живото

„ 23единство ha уметничкото дело.
Сепак бидејќи честопати филозофски поцелесообразно 

е да ce постави прашање отколку на него да ce даде одговор, 
ќе го заврмиме освртот врз доцнежните дела на Герѓ Лукач, 
оние создадени во шестата и седмата деценија на нашиов век, 
прашувајќи ce заедно со Касим ГТрохиќ:

"како е можно таков енциклоиедиски дух да ce
согласи со лартикуларноста на естетскиот интерес и афивитет,
каква е таа внатрешна потреба, живеејќи го и мислејќи го
своето време, жив целосно да ce закопа во минатиот век,
естетски да го десупстанцијализира својот едиократен и
неповторлив историски и егзистеицијален момент, минатото да
го мисли и чувствува како идно, a тоа да му ce јавува како
аитрополошка, духовна и естетска парадигма? И тоа под

24претлоставка иа толкава верба во 'перслективата’" * 2

^  i b i đ. , str. 254
2 4Kasim Prohić, Prizma i. ogledalo, op.cit., str. 124



УМЕТНИЧКОТО ДЕЛО KAKO ДИСОНАНТЕН ФРАГНЕНТ - 
ТЕОДОР ВИЗЕНГРУНД АДОРНО

"Да ce пишуваат песни по Аушвиц е 
варварство..."

Theodor W. Adorno, Filozofsko - 
sociološki eseji o knjIževnostl, 
Školska knjiga, Zagreb, 1985, 
str. 232.

"Единствените дела кои денес вредат, тоа 
ce оние кои веќе не ce дела.”

Theodor W.Adorno, Filozofija 
nove muzike , Noli, t, Beograd, 
1968, str, 58,

"Сигурно e, меѓутоа, дека уметничките 
дела станале уметнички дела. само доколку 
го негирале соттственото иотекло. "

Teodor V.Adorno, Езtetlćka 
teorija, Nolit, Beograd, 1979, 
str. 28-29,

Bo текот на целј!от свој живот - започнувајќи од 
раната студија посветена на есгетиката на Сереи Кјеркегор 

(Kierkegaard, Konstruktion des Ästhetischen, 1933), na cè до
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крајот на животот и работата буквално до последен здив врз 
делото "Естетичка теорија" (Ästhetische théorie, 1970), кое 
постхумно ce објавува една година по неговата смрт 
германскиот филозоф, социолог, музиколог и композитор Теодор 
Визенгрунд Адорно (1903-1969)* најнепосредно ce занимава со 
прашањата на уметноста и на естетиката, односно со проблемот 
на филозофското толкуваље на уметноста.

Односот на уметничкото дело кон стварпоста wo и на 
стварноста кон уметничкото дело, ce чиии дека е во темелите 
на Адорповата естетика. Но, додека Лукач тргнувајќи од

Теодор Визенгрунд Адорно (Theodor Wiesengrund Adorno) е 
роден на 11.IX.1903. во Франкфурт на Мајна. Во Франкфурт и 
во Виена студира филозофија, музикологијa, соЦиологија и 
психологија. Во 1924 година докторира на тема врзана за 
Хусерловата филозофија. Студира компонирање кај Албан Берг, 
a од 1928 до 1932 година раководи со виенското списание за 
музика "Anbruch". Неговите врски со франкфуртскиот Институт 
за социјапни истра.жуван>а (Institut ГОг Sožia1 Forschung) 
датираат од 1930 година. Во 1931 година Адорно хабилитира со 
трудот "Кјеркегор. Конструкција на естетичкото” 
(Kierkegaard. Konstruktion des Ästhetischen, 1933) и станува 
приватеи доцент. Пред налетот на Фдшизмот во 1934 година 
емигрира и оди во Оксфорд, но бидејќи "Институтот, . . " во 
193 8 година ce сели во Њуј орк и Адорно оди во САД, кадешто 
престојува cè до 1.949 годииа. Истата година ce враќа во 
Фрачкфурт каде што останува cè до својата смрт во 1969 год., 
како проФесор ло филозофија и социологија. Во меѓувреме ja 
изврш.ува и фуикцијата дирека’ор на "Институтот. . . ". Од 
огромниот број филозофски, социолошки, киижевно-критички и 
музиколошки дела ги издвојуваме следниве: веќе спомиатиот 
труд за Кјеркегор (1933); во ооработка со Макс Хоркхајмер 
(Max Horkheimer, 1 895-1973 ), директор на "Институтот. . . " од 
1930., го пишува делото "Дијалектика на просветителството" 
(Dialektik der Aufklärung, 1947), a потем следуваат книгите 
"Филозофија на иовата музика" (Philosophie der neuen Musik, 
1949); "Minima moralia" (1951); "Призми. Културната критика 
и општеството" (Prismen. Kulturkritik und Gesellschaft,
1 955 ); "Белешки за литературата T — I I I" (Noten z u r Literatur 
I - TI I, 1958, 1961, 1965 ); "Жаргон на автентичноста" (Jargon 
der Bingen 11ichkei t, 1964); "Негативна диj алектика" 
(Negative Dialektik, 1966); a постхумно "Естетичка теорија" 
(Ästhetische Theorie, 1970) и "Филозофска терминологиj a" 
(Philosophische Terminologie, 1973-1974).
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сродни премиси извлече заклучоци кои одеа. кон тоа премногу
високо да ce вреднува класичното уметничко дело - во
литературата сето тоа образложено под категориите "критички
реализам" и "социјалистички реализам", тогаш Адорно изведе
спротивни заклучоци и оформи еден естетички пристап кои
.уметничкото дело целосно во духот на модернизмот. Дури, би
можеле да укажеме дека Адорно гради една ултрамодернистичка
естетичка теорија во која уметничките остварувања на еден
Кафка, Бекет, Кандински или Шенберг ce во основите на самата.
теорија. Ако Лукач во својата теоријa на критичкиот и
социјалистичкиот реализам застана на страната на Томас Ман a
остро ce произнесе во однос на делата на Франц Кафка и Џејмс
IJojc a за Семјуел Бекет и не напиша текст сметајќи дека
пеговото дело е само логична консеквенца на "странпатиците"
на Кафка и Џојс, тогаш Адорво го стори слротивното, високо

2вреднуваЈќи ги творештвата на Кафка и Бекет.
Всумност, Адорновата "Естетичката теорија" требало 

да му биде посветена на Бекет, a есејот "Обид да ce разбере 
Крајот на играта" претставува своевиден омаж на средбата што 
Адорно ja имал со Бекет 1958 година во Париз. Токну затоа 
Адорио и ќе може говорејќи за литературата, поточно за 
"Местото на раскажувачот во современиот роман" да укаже дека 
денешната состојба на ромавот ja "одбележува еден ларадокс - 
да ce раскажува веќе не е можно, a формата на романот бара 2

2 ' '~Во есеите "Белешки кон Кафка" и "Обид да ce разбере Крајот 
на играта". Види: T.W.Adurno, Filozofako-sociološki eseji о 
k n j i ževn o з t i , Školska knjiga, Zagreb, .1.985, str. J, 09-135; 
181-215.
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3расказ."' Згора на тоа, ваквата ситуација прави модериото 
уметиичко дело да биде фрагмеитарно, да не може да ja опфати 
стварноста во нејзиниот тоталитет, односно сево ова прави да 
ce дојде до заклучокот дека "нема модерно уметничко дело кое 
иешто би вредело, a да. не наоѓа уживан.е во дисонанцата и 
испуштеното." Но бидејќи ваквите ставови ва Лдорно, особено 
оние за дисонанцата, .најнапред ce образдожени во неговата 
филозофија на музиката, нужно е тие д а ce појаснат токму 
тргнувајќи од депото создадено па премииот кон втората 
половииа на XX век.

Прочуената книга на Адорно "Филозофија на новата 
музика" (1949), секако, претставува клучно дело во кое ce 
востановуваат неговите излезни позиции врзани за е,нузичкото 
уметгшчко дело и за уметноста воопшто. Но и во овој случај 
проникнупаијата меѓу уметкостите ce носомнени, зашто Адорно 
смета дека напуштан>ето на Фигурацијата во модерното 
сликарство и превласта на апстракцијата во него, претставува 
паралелетт процес со појавата на атоналиоста во музиката: 
одвраќап>ето на модерното сликарство од лредметноста, за 

него претставува ист пресврт како што за музиката е 
атоналноста." Од ова гледаме дека ставовите на Адорно не ce 
однесуваат сано на музичкото уметничко дело туку дека 
неговата теорија претевдира да биде сеопфатпа говорејќи и за

^ i b id . , « I r . 151

4 i b т d . , sir, 15 6.
5..Theodor W.Adorno, Filozofija nove muzike, NoП l, Beograd, 
1968, str. 35,



ликовното” и за книжевното уметничко дело , Сепак, бидејќи и 
самиот, како музички образувана личност, најмногу е во 
контакт со музика-ѓд, Адорновите изведувата врзани за новата 
музика ce најплаузибилни.

Ио, пред да пристапиме кон Адорновите анализи на 
"повата музика" потребно е да ce појасни неговата филозофска 
позиција од која произлегува и ставот кон уметиоста, Самиот
факт што Адорло е еден од клучните претставници на

8"критичката теорија" во многу елементи ja определува и 
неговата излезт-та филозофска позициј а. Но, и тука не може a 
да ие ce налрави споредба со Лукач. Додека Лукач стоеше на 
ставот дека тоталитетот е апсолутна и спознајлива вистина,

'’Ставот за корелацијата меѓу атоналноста во музиката и 
апстракцијата во сликарството, како што укажува фрашдускиот 
естетичар Лик Фери, веројспгно е лреземен од Кандински, 
поточно од неговата преписка со Шенберг кадешто јасно ce 
укажува: "Поправо верувам дека хармонијата денес не можеме 
да ja иајдеме со ’геометриските’ патишта, туку напротив, со 
антигеометриските, најапсолутно антилогичките. Тој пат е 
патот на ’ дисонанците во уметноста’ - во.сликарството како и 
no музиката.” Цит,сп.: Лик Фери, Homo Aestheticus, Нови Сад, 
1.994, стр. 228.
^Во'однос, пак, на прашањето за местото на "традицијата" во 
кш-шевноста, Адорно зазема ултрамодериистички ставови 
сметајки дека за традицијата нема воопшто несто во нодерното 
уметиичко дело. Во неговиот есеј "За традицијата" тој вели: 
"поезијата ja спасува својата вистиносна содржина само таму 
каде што во најтесен контакт со традицијата ja оттурнува неа 
од себе," Или, пак: "Бекетовите театарски дела пародиски ja 
пресоздавант во сите перслективи традиционалната драмска 
форма. " T.W. Adorno, Filozof зко- socjLoloäk i eseji op.cil. 
str, 241; 239.
8 , _ђидеЈки карактерот на оboj тј>у д ие овозможува систематски 
да ce проспеди оваа димРнзија на Адорновата дејност, ќе 
укажеме лека темелни ан|лиз& : на "критичката теорија", 
односно на "ФранкфуртскД^ф;. ufKpita'' можат да ce најдат во 
следниве дела: G .Е .Ruscofli, Kritička teorija, Stvarnost, 
Zagreb, 1973, str. 359; M.Džej,' Dijalektička imaginacija, 
Svjetlost, Sarajevo, s.a., str. 502; L.Kolakovskl, Glavni 
tokovi marksizma III, BTGZ, Beograd, 1985, str. 387-446;
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сто.јалиштето на Адорновата негативна дијалектика - насочено 
и против Хегел тто и против .Пукач - е дека "целината е 
невистинита", Всушност, Адорно смета дека "дијалектиката е

9консеквеитна свест за неидентичноста"* * а, пак, позитивната 
ди јалектика му служи само на "помирувањето" и на "приматот 
на субјектот"* 0 , Затоа, наполно ничеаиски, Адорно ќе укаже 
дека "оно.ј кој à ce приклонува на дијалектичката дисциллииа 
недвојбеио мора да го плати тоа со горчливо жртвување на 
квалитативиата разноликост на искуството."** Токму затоа 
Адорно ja одбира негативната дијалектика, го одбира ставот 
"ниту-ниту", ниту ова - ниту она, став кој му овозможува 
постојано критички да ja промислува стварноста но и самото 
критичко мислегве, рефлектирајќи го иа тој начив и
сопственото критичко движеве, Ова двојно отфрлување, ова 
"ниту-ниту", е суштествен белег на Адорновата филозофија, 
белег својствен и на "критичката теорија" во целииа. Ваквиот 
негативитет кој експлицитно го проблзматизира застарениот 
иозитивеи субј ективитет, односно субјектот кој може да
слознава, ce префрлува и врз самиот објект на спознавањето, 
Оттаму, како што укажува хрватскиот естетичар Озрен Жунец, 
"за Адорно и естетиката и уметноста ce оксиморони. Но
ниту-ниту ставот кој сака да биде и метода на втемелуваве иа 
естетиката и објаснување на сумтината и иодалитетот на

9Teodor Adorno, Negativna dijalektika. В IGZ , Beograd, 1979, 
sir. 27,

 ̂9 i. b i d . , s 11' 28.

* Vi b i d . , a I r 2 7
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уметноста, станува во практичното изложување синтеза, и~и
1 2к о н јункцилa на двете првично негирами можни поаѓалишта."

Но, дека е тешко ваквата позиција успешно да ce
13браии говорат броЈните критики на Адорновата филозофија. 

Навистина е темко да не ce прифаќа ниту едното ниту другото 
a едновремено да ce усвојува и едното и другото. Адорно како 
волшебник на зборот постој ано ce бори за една ваква позиција 
но цената ијто ja плаќа навистина е голема: текстот најчесто 
е непроѕирен, афористичен и метафоричев, a обидот да ce 
избега од позитивиата дијалектика на афирмацијата го води 
Адорно кон постојано негираи>е, кон една дијалектика на 
неидентитетот, кон една дијалектика во k o јa постои постојан 
несклад меѓу субјектот и објектот, состојба која можеме да 
ja именуваме како d јshannonia praestab!1iLa во односот 
субј ект-обј ект.

Токму затоа и меговата естетика i-o рефлектира тој 
"ужос” на мислењето, но и "ужасот" на стварноста отелотворен 
во "културната индустрија која конечно ja поставува

I 2Ozren Zunec, Mogućnost marksističke estetike, Filozofska 
misao, Zagreb, .198 0, str. 176.
1 1'Да ja наведеме само онаа на Л,Колаковски: "Веројатно малку 
ce филозофските книги код можат да ce натпреваруваат со 
Негативната дијалектика ако станува збор за неизбежниот 
впечаток на јаловост каков што таа го остава. (...) 0д 
севкупното изложуваае лроизЛег^ва дека умот не може да ro 
стори ни првиот чекор a д& не влезе во 'реификација' (...) 
еднОставно вема од nrro да тргне, a признаваљето токму на тој 
Факт дека нема од што да тргне претставува највисоко 
достигнувад,е на ди ј алектиката. " (sic!) L . Ko 1 akovs k i , 
o p.e il. , sir. 41 5.
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.. I 4имитацијата како апсолут. '' Ободинувањето, на културата и 
забавата што, според Адорно, денес е на показ, нужно ja 
"продуховува" забавата но, од друга страна, ja уништува 
уметноста. Како што еели Адорно: "културната индустрија е 
расипана, но не како грешниот Вавилои, туку поради тоа што е

15катедрала на возвишената забава." " Во културната индустрија 
уметничките дела но и самата култура ce подложни на законот 
на профитот, кој гтретставува клучен и одредувачки фактор, и 
ва тој начин дијалектиката на лросветителството навлегува во 
фазата на масовиа измама. Копечниот ефект на културната 
иидустрија, оттаму, станува анти-просветителството. Секако, 
овие ставови на Адорно целосно насочени против масовната 
култура и новите технички медиуми треба да ce земат cum 
grano salis. Само да потсетиме дека еден друг претставник на 
"критичката теорија" не мислеше така. Валтер Бенјамин, 
напротив, укажуваше ва еманципаторските можности на новите 
медиуми и на масовната култура, и не гледаше во нив само 
идеолошки орудија создадени за да ja затапат свеста и да го 
зачуваат постојниот поредок - како што сметаше Адорно,

Како и да е, негативниот став кон стварноста, 
иегативниот став кон негативната стварност, смета Адорно, 
треба да најде, како што и наоѓа, свој израз и во уметноста, 
Особено во музиката - таа врвна уметност која ja разоткрива 
тајната на светот, или како што во "Естетичката теорија"

М . Horkhe i mer-T . Adorno , Dl ja 1 ek t. xka prosve ti te 1 j з tva ,
Vcselin Haaleša, Sarajevo, .1 97 4, atr. 143,

f 5 i b i d , , s l г , 1 5 5 .
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определува Адорно: "Нузиката ja раструбува тајната на сите
i ќУметности."

Бидејќи, според Адорно, музиката, a оттаму и 
севкупната уметност, е специфичен вид на спозндние, токму 
затоа таа и може да ce определува како вистинита или лажна. 
Оттаму, музиката е вистинита кога самата е дисхармонична и 
со тоа укажува на дисхармоничноста и противречноста на 
стварноста, односио кога со својот израз критички ja 
разобличува "хармонијата" - која иостојните системи ce 
обидуваат да ja прикажат како сопствена "доблест".
Следствеио, музиката е лажна кога. ce обидува да постигне 
хармоничнос.т во духот на едно класицистичко складно и 
затворено депо, a со тоа посакува да искаже нешто што во 
стварноста воолшто не постои. Токму затоа Адорно и смета 
дека Шенберговата музика е вистинита, затоа што го разурнува 
затвореното уметмичко дело, a за разлика од него музиката иа 
Отравински со своите "фетишизирања" на митот и желбата за 
заокружено музичко дело е лажна.

Отавот што Адорно токму затоа и го застаиува е 
дека: "музиката под притисокот на сопствената стварноона
консеквенцијa критички ja укинува идејата за едно заокружено 
дело и ja пресекува врската на неговото колективно 
д е Ј с тв y в a use " , што претставува теориско потврдување на
идејата дека невата музика ja разурнува целината, ja

* . V .Adorno, Este lička teorija. No I i t , Beograd, 1979, str. 
,17 1

l.W,Adorno, Filozofija nove muzike, op.cil,, sir, 5717..,
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раскршува "екстензивната шема" на класичиото музичко дело,
инсистирајќи на краткост и Фрагментарност на изразот. Како
што вели Адорно: "Ниедно дело не' би можело да покаже
поголема густина и консистенцијa од формалниот склол на
Шенберговите или Веберновите најкратки ставови. . . Критиката
на екстензивната шема ce вкрстува со содржинската критика на
Фразата и идеологијата.,. Во тој дух новата музика ги
демолира орнаменткте, a со гоа и симетрично-екстензивните 

„ 1. 8дела,
Дури со лојавата на новата музика, a неа Адорно ja

поврзува со појавата на Шенберг, прифатен е предизвикот
инаугурирав уште од Ниче дека врвното уметничкото дело е
нешто што во своите моменти би можело да биде и нешто друго,
или нешто поинакво, односно дека уметноста претставува
своевидна иронична игра со формите чиишто супстанцијалности

i gвеќе исчезнале. ' Тоа е така зашто, според Адорно, севкупните 
средства на традиционалната музика денес веќе ce надминатит 
тие ce лажви и не ja исполнуваат повеќе својата функција. 
Традициомалното музичко дело не може успешио да ja лзвршува 
својата спознајна функција, затоа што самото е лажно, и во 
однос на стварноста и кон себеси, a новото, лак, музичко 
дело, смета Адорно, токму благодарејќи и на својата

1 8 i b i đ , , sir. 6 4-б 5 
1 QСепак, треба да ce укаже дека ваквите ставови на Ниче многу 
повеќе претставуваат теориско "алиби" за постмодернизмот 
отколку за Адорповиот модернизам. По ова прашагое види го 
нашиот текстг "Зорниттата на постмодернизмот: Фридрих Ниче”, 
Културен живот, Скопје, 1994, бр. 6/7, стр. 49-53.



деструктивна насоченост и кон сета мината уметност и кон 
сета лажна стварност и кон себеси, ce доближува д'о успемното 
спознанио. Како што експлицитно укажува Адорно:

"Затвореиото уметничко дело не спознавало, туку
дозволувало во него спознанието да ce изгуби. Тоа станало
предмет на голиот ' вглед' ("зор") и ги сокривало сите
пукнатини низ кои мислењето би можело да и избега на
непосредната даденост на естетскиот објект, .. Затвореното
уметничко дело зазема стојалиште за идеититетот на субјектот
и објектот, Kora тоа ќе ce распадне, овој идевтитет ce
покажува како привид...Новата (пак) музика ja презема во
солствената с в е с т  и во сопствениот лик својата противречиост
кон реалноста. Однесувајќи ce на тој начии таа ce изострува

20до toj стелен што станува спозиапие."

Гледаме дека новата музика и новото уметничко дело
можат да овозможат да ce дофати вистината, тие можат да
извршат една успешпа епистемолошка операција, тие можат да
помогнат во сфаќагеето на стварноста онаква каква што таа
вавистина е. Тоа е така зашто модерното, новото уметиичко
дело не ce обидува да ja надмине противречноста, не ce
обидува да ja опфати целината, тоа не е тоталитет, туку
вапротив, фрагмент. Новото уметничко дело може да
Функционира само на нивото на фрагментарност, кога самата
недовршеност ,ги разурнува класичните форми кои ce вткаени во

2 1"архајските уметиички дела""' . На тој нач.ин, смета Адорно, ce 
надминува затвореното уметничко дело, ce надминува 20

20" ' T . W . Ađortio , Filozofija nove muzike , u p . e i I . , str. 146-147 

^  ̂ i b i  d . , s t r ,  1 4 8
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традиционалната идеја за уметноста како мат-шфестациј a на
идентитетот на содржината и појавата, ce надминува
"ауратското" уметничко дело - кое е еквивалентно на
затвореиото уметничко дело - a разурнувааето на ова
затворено, ауратско, граѓанско дело, ce овозможува со помош
на фpaгментарното уметничко дело кое е автентично затоа што
е ослободеио од идејата за целосна автентичност, шш, како
што би можеле да го парафразираме Адорно, односот кон
угопијата е од гледна точка. на целосниот негативитет. Овој
став na Адорно го добллжува него до еден дру.г мислител за
кого ite зборуваме во следпото поглавје, го доближува до
Ервст Блох и неговата филозофија на надежта. Но ако
уметничките дела кај Блох, како што ќе видиме, исцртуваат
сноевидни "позитивни утопии", кај Адорно уметничките дела ce
во функција na негативитетот, a згора на тоа Адорно и не е
ко.ј змае колку убедеп во моќта на уметлоста и na теоријата да
ja коикретизираат утопијата - како што, од својa страна,
верува Биох. Дури и во својата подоцнежна "Естетичка
теорија" Адорно го задржува овој став и јасно укажува дека:
"Еднакво малку како и теоријата, уметиоста не е во состојба

о ода ,i a конкретизира утопијата, дури ни na регативен начин.
Како и да е, Адорно ne смета дека уметничкото дело 

може да ги реши чроблемите na општеството на тој начин што 
иив ќе ги реФлектира, но тоа не може a да не биде длабоко 
вчудовидепо лред "ужасот ка историјата". Затоа, уметноста 
мора, како што смета Адорпо, "поради човештш-тата, да го

"T. V .Adorno, Es tetićka teorija , No 1 il, Beograd, 1979, sir. 752 0
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надмине светот во неговата нечовештина, Уметничките Дела ce
проверуваат на загатките што светот им ги задава за да ги
проголта луѓето. Светот е Сфинга, уметникот неговиот
заслепен Едип , a уметтшчките дела ce одговори кои, сличии на

21неговиот, ,1 a урнуваат Сфингата во бездна, "
Одговорите на новата музика, ва новото уметничко 

дело, ce одговори во кои е вградеио отуѓувањето во темелите 
на конструкцијата на самото дело, та затоа во својата 
атотталност и двсхармоничвост тоа свесно ce жртвува, ja 
жртвува својата комуникабилност, го жртвува својот естетски 
привид, Како што вели Адорно: "Сета темница и вина на светот 
ja презеде врз себе, сета своја среќа ja наоѓа во тоа да ja 
спознае несреќата; свта убавииа во тоа да ce опгкаже од 
убавиот привид.., Новата нузика спонтано целеше кон апсолутен 
заборав. Всушност, таа е порака во шише што плови по море."2

Откажувајќи ce од убавиот привид новото уметничко 
Дело ие е веќе складна целина, тоа е дисоматно, ja повторува 
пагата на светот, но оттаму и е овозможено неговото
огтстојување, зашто "во лажниот поредок и пролаѓааето на

25уметноста е лажио." ' На тој начин, темелниот однос на 
уметничкото дело, слоред Адорно, е неговиот однос кон 
стварноста кој ce рефлектира токиу во негативитетот, зашто 
новото музичко дело е во лостојан негативен однос, како што * 24

Filozofija nove muzike, op. cil., str.,
24 . .ibi đ . , sir. 1 5 5 
2 5 . ,J b i đ . , s I т’. t 3 6
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веќе укажавме, и кон себеси и кон стварноста. Дисонанцата е 
во темелите на Адорновото, разбиран>е на музичкото дело, ио 
токму ова негово презголемено форсираље на негативиото во 
уметничкото дело претставува и суштествен недостаток на 
неговиот пристап. Адорновиот напад врз тоналноста ce 
покажува како сроден на • Лукачевиот напад врз модернизмот. 
Позициите ce различни но упорноста и острииата ce на исто 
ниво. За Лукач модернизмот беше конзервативен, a за Адорно 
конзервативна е тоналноста или сите обиди да ce "реставрира" 
тоналноста и затвореиоста на уметничкото дело, слични на 
Стравински, ce во целина конзервативни. Исклучивоста е 
својствена и за едииот и за другиот, гато е сосема разбирливо 
зпшто и за едниот и за другиот уметноста има гносеолошка 
функција: за Лукач па вистината на тоталитетот, a за Адорно 
за невистииата и . на тоталитетот и иа субјективитетот, 
пееистина која не т-туди иикакво разрешување.

Уметничкото дело? за Адорно, како шише што плови 
во морето, е само протокол за состојбата на субјектот, зашто 
" со тоа што привидот на уметничкото дело одумира... 
стојалиштето на уметничкото дело како такво започнува да 
бидува неодржливо,,. Иитегралното уметничко дело е апсолутно 
неразумно.”26 Сево ова говори дека Адорно застапува гледиште 
според кое уметноста и уметиичкото дело ce своевидни 
ветувања иа среќата која ja нема. Бидувајќи во општеството и 
"војувајќн" со него, уметноста "свесно” ce осудува на 
затворагве во "резерват" не сакајќи да им подлегне нa лажните

26 i b i cî sir. 95
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алтернативи: или да стане дел од "културната индустрија" и 
да ce поствари, или дк прикажува лажна хармонична стварност 
како таа да е таа вистинита, со тоа што саната уметност, 
самото уметничко дело ќе биде лажно во својата хармоничност 
и тоналност. •Изборот ниту иа едното ниту на другото е 
резултат и на Адорновата негативна дијалектика но и на 
неговиот став дека уметноста е општествена антитеза на 
општеството, антитеза која не ce изведува од она што 
уметноста значи, туку од нејзиниот однос кон вистината, од 
иачинот на кој уметноста - како загатка која самата себеси 
ce толкува - ce однесува кон лажиата стварност.

Јасно е дека едно вакво мислеље е наполно натопено 
од духот на резигнацијата и аисолутното неверување во т.н. 
вистинитост на "вистинитото" дело, a во својот лесимизам 
целосно ja поддржува т. н, вистинитост на "лажното" дело. 
ОтФрлувањето на класичното во уметиоста и ' целосното 
застаиувате на страната на новото, модерното, оттаму може да 
ce протолкува како своевиден обратен догматизам, Како што 
укажуваат повеќето иследувачи иа мислата на Адорно, a меѓу 
нив и англискиот естетичар СтЈуарт Сим: "патиштата можат да 
бидат различни, но нам cë уште ни ce нуди само еден 
вистински пат - пат на експеримент и антитрадиционализам -
кон естетичката вистина и вредност, и, следствено, кол

27политичката исправност. " Како критички пристап кон
Адорновиот ултрамодернизам завредува внимание прашељето што * S

27S I u a r L Sim, "Marxism and Aesthetics" , 
Aesthetics , (ed . ) Oswald Hänfling, The
Blackwell Publishers, Oxford, 1992, p.

in : Philosophical 
Open University & 
462 .
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го поставува и нашиот естетичар иа музиката Димитрије
Бужаровски, завршувајќи го прегледот на Лдорновата естетика
на музика со следниве недоумици: "Останува отворено и
лрашањето како би ce однесувал културно-музичкиот круг што
го засталува Адорно (односно дали би ce одиесувал
реставраторски ), слрема движењата што воопшто го негираат
тонот и го пренесуваат музичкиот медиум во медиумот на
целокупните слушни манифестации и медиунот на светлината

7 R(визуелната музика)."
Kora етанува збор за Адорновот одиос кон нузичкото

уметничко дело критиките најмногу ce однесуваат на иеговиот
премногу изразен социлогистички пристап кон музиката (Данко 

29Грлиќ) ' или, пак, на . неговиот гноселошки ггристап кон 
Феноменот на музиката (Иван Фохт).' Секако, не треба да ce 
изумат и позитивностите: фактот дека Адорио, како ниту еден 3

Димитрије Бужаровски, Историја иа естетиката на музиката т 
ФМУ, Скопје, 1989, стр. 3 25 
? 9' Види: Danko Grlić, Izazov negativnog, Naprijed, Zagreb,
.1 988, str. 41. ("Ce чини, имено, дека тој во некои свои 
битни ставови ... феиоменот на музиката и премногу го врза 
за некои општествени реперкусии,- na само од аспект на тие 
деривирани елементи на музиката и неј зините социолошки 
корелати, ги врши своите позитивии или негативни вреднувања")
3 0Ivan Fob l, Savremena estetika muzike, No lit, Beograd, 1980, 
str. 230 ("Адорно ja согледа појавата иа иовата музика од 
гносеолошки аспект и од тој асиект ги подели сите 
комлозитори на прогресивни и реакционерпи.,. Ho cè додека 
музиката е во состојба на негација на негацијата, таа ќе ce 
занимава со нешто што според нејзината природа и е туѓо. Ние 
очекуване таа да дојде до афирмацијата. ")
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друг естетичар од XX век целосно и ce посвети на модерната 
уметност и стана нејзин теориски апологет. Тој ги вооочи 
негативните аспекти на стварноста во ликот на "културната 
индустрија"; радикално критички ce однесуваше кон стварноста 
и ги критикуваше сите фашизации или сталинизации на 
стварноста затскриени зад "жаргонот на автентичноста" ' ; ce 
насочи кон самата суштина на нодерното уметничкото дело и 
него виссжо го вреднуваше токму поради неговата незавршеност 
и фрагментарност; сево ова, но и неколку други аспекти за 
ков ќе стане збор во следното негово значајно дело што ќе го 
олсервираме ("Естетичка теорија) ни даваат за право Адорно 
да го определиме како еден од најзначајните естетичари од 
втората лоловина на XX век.

Без оглед што модернизмот најмногу ja доведе под 
прашање и ja проблекатизира естетичката категорија уметничко 
дело, и без оглед на фактот што Адорновата книга "Естетичка 
теорија" е целосно во знак на теориското засновување на

If
модернизмот, во оваа книга категоријата уметничко дело е, 
секако, една од најанализираните категории. Всушност би 
можеле да речеме дека последното значајно дело на Адорно 
целосно му е посветено на расветлуван>ето на проблематиката 
на уиетничкото дело. Првата реченица на "Естетичката 
теорија" јасно укажува на сознанието врз кое Адорно ja гради 3

3 iВиди ja Адорновата книга посветена на "германската 
идеологијп" затскриена зад жаргонот на автентичноста, 
односно книгата посветена на критиката на идеолошката 
Функција на говорот: Theodor Adorno, Žargon autentičnosti, 
No 1 i. I , Beograd, 1978.
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својата естетичка теорија, фактот дека уметноста и
уметничкото дело во совремието веќе то изгубиле карактерот 
на саморазбирливост: "Стана само по себе разбирпиво дека 
ништо што ce однесува на уметноста, ии во неа самата. ни во 
нејзиниот однос кон целината, не е веќе само по себе

3 2разбирливо, na дури ни нејзииото право иа егзистенциЈa,"' 
Ова доаѓа оттаму што апсолутната слобода што постои во 
уметноста, како слобода на единечниот чин на создавање и 
како слобода на единечно создаденото - уметничкото дело, ce 
вплеткува во противречност со трајната состојба на неслобода 
во целината. Во стварноста идеите на хуманитетот и 
лросветителството ce напуштени, смета Адорно, a уметничките 
дела следејќи ja својата "автономија" cè повеќе ce 
оддалечуваат од "емпиријata", бегаат од стварноста, a со тоа 
посредно ja потврдуваат самата таа ствариост, или како мто 
вели Адорно: "Уметничките дела излегуваат од емпирискиот 
свет и го создаваат, наспроти на светот, светот на 
сопствеиата суштина и тоа така како да е тој бивствувачки, 
Со тоа тие дела a priori ce стремат, ако cè уште ce во 
состојба трагично да ce однесуваат, кон афирмаиијата."

Згора на тоа суштината на уметноста и уметничкото 
дело, смета Адорно, не може да ce изведе врз основа на 
’ потбклото на уметничкото двло" и на уметиоста? со што јасно 
ce заземаат позиции contra Хајдегер, Законитостите на 
уметничкото дело можеле да бидат оформени само во * 3

32Estetićka teorija, op.ci I, sir. 25

3 3 i bi d .i sir. 26
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историскиот след, a "уметничките дела станале уметнички дела
• 34само доколку го негирале сопственото лотекло." Токму на 

овој пункт ce воочува и двојниот однос на уметноста и на 
Уметничкото дело кон општеството: уиетничкото дело е

.ѕ

автононно но тоа е и општествена појава, та затоа стремежот
тоа да ce разбере неестетички или предестетички не е нешто
што е само остаток од пораиешните времиња, туку е нешто што
произлегува од самото уметиичко дело, од саиата уметност,
зашто таа губејќи ja својата априорна саморазбирливост "не
реагира на губитокот на својот карактер на саморазбирливост
единствено со конкретни измени на своето однесувавѕе и
постапки, туку раскинувајќи го јаремот иа својот сопствеи

3 'Sпоим: тоа дека таа е уметност." '
Всушност, сево ова го води Адорно кон укажувањето 

дека, деиес, на показ е еден процес на губеље ва уметничкиот 
карактер во умвтиоста (En tkunslung), како резултат и иа 
рабпаѓааето на категориите и иа распаѓањето i-та материјалите, 
Дури и зборовите ce распаднати (во современата поезија или 
во Векетовото драмско и прозно дело), a тоа е оиа што м.у ce 
спротивставува на Entkunstung-от на современата уметност, 
што и ce спротивставува на културната индустрија која ce 
обидува да го "лрипитоми" уметничкото дело претворајќи го во 
стока. Но, бидејќи уметиичкото дело не ' е само нешто што во 
себе е довршено туку е и еден "лроцес"^, оттаму тоа ja

3 4 i b i cl . , sir. 29

3 5 i b i. (1. , к l r .. 49
3 i b i đ , , s l r . 1 08
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"разурнува” соггствената структура, сопствената "мечта",
едновремеио, постојано бидувајќи во историското: "СодржИната
на уметничките дела е поправо историјата. Да ce анализираат
уметничките дела, тоа значи суштествено да ce сфати

3 7иманентната историЈ a што во нив е наталожена."'
Парадоксалноста на уметничкото дело ce состои и во

3 8тоа што самото дело е "лроцес" но едновремено е и "момент".
Како што вели Адорно: "Неговата објективацијa, условот на
неговата автономија, е исто така она што него го кочи." Во
оној момент кога уметннчкото дело од "процес" ќ е стане
"момент", односно t e  ce објективира, тогаш тоа t e  стане
привид, ќе стане хармонија, ќе стане лажен тоталитет. Затоа,
според Адорно, "еманципацијата од поимот хармонија ce

40октрива како бунт иротив привидот," a ова е така зашто ниту 
едно уметничко дело ие може да претставува интегрално 
едииство. Тоа, секако, мора да ce преправа дека претставува 
целина и е единствено, при што колидира со самото себеси. 
Слоред Адорно, "конфронтирано со антагонистичкиот реалитет, 
естетското единство, што на ова му ce. спротивставува, 
станува исто така на еден иманентен начин привид,,,

л ̂  i b i d . , -sir. 157 
3 8,-, .Co овоЈ став Адорно битно влиЈае и врз естетичката мисла 
која ce обидува да го протолкува уметничкото дело од гледна 
точка на неговата процесуалност. Види: Zigfriđ Smit,
Estetski ргосез!, Gradina, Niš, 1975
39'ibid., str. 180
40 , . t bi a . , str. 181
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Уметничкото дело не е само привид како антитеза на
постоењето, туку е исто така и во однос на она што тоа

41 15самото од себеси го бара,
Уметничките дела, според тоа, ce загатки во кои ce

меша одреденото и неодреденото, но токму поради тоа овој
загадочеи карактер на уметничкото дело "ja надживува
интерперетацилата која доаѓа до одговори." Загатката, исто
така, не е врзана за структурата на уметничкото дело туку за
содржината на вистината што самото уметничко дело ja носи по
себе. "Содржината иа вистината е објективно решение на
загатката на секое посебно дело. Барајќи решение, загатката

..4 3упатува на содржината иа вистината. ’ Но, повторно во духот
на негативиата дијалектика, во духот на ставот "ниту-ниту",
Адорно веќе на следната страница говори дека: "зоната. на
нподреденост меѓу ведофатеното и оствареното ja создава
пивната ( ма уметничките дела - И.Џ.) загатка. Тие имаат и

44немаат соджина на вистината."
Унетничкото дело како загатка е отворено дело, тоа 

е нехармонично дело, фраѓмеитарно, атонално и дисонантно. Со 
тоа, Адорно, доразвивајќи ja својата мисла од "Филозофија ва 
иовата музика", во "Естетичка теорија" повторно ќе укаже 
дека: "Ако денес ништо веќе не е складно, тогаш е тоа затоа

4 1., . ,ibid., Sli’. 187
42., . ,

1 0 1 0 . , s 1. г , 217
4 3 ., . , ibid. , s 1. r . 2 2 1

44 .. . , ibid. , str. 222
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што некогаш складот бил лажен... ГТроблематичноста иа идвалот
на едно затворено општество ce пренесува и на идеалот на

„48едно затвореио дело,
Произнесувајќи ce, нак, за неизбежниот "субјект ~ 

објект" однос во естетиката, a оттаму и за местото на 
уметничкото дело во овој однос, Адорно ќе го лотенцира 
парадоксот иа уметничките дела, имено, дека тие стануваат 
релативни затоа што ce принудени да бидат апсолутии, Поинаку 
кажано: "реципроцитетот на субјектот и објектот во делото, 
кој не може да биде идентитет, ce одржува во привремена 
рамнотежа. . . уметничкото дело мора да стреми кои рамнотежа, 
a со неа целосно да не загосподари: во тоа е карактерот на 
естетскиот привид."^

Во клучната десетта глава од "Естетичката теорија" 
насловена како "Кон една теорија ма уметничкото дело" Адорно 
го лотенцира процесуалниот карактер на уметничкото дело, при 
MITO повторво укажува дека уметничките дела:

"ги синтетизираат иесоединливите, неидентичии моменти кои 
взаемно ce оповргнуваат; тие вистииски и процесуално го 
бараат идентитетот на идентичното и неидентичното, замто 
дури и нивното единство е момент, a не волшебна формула за 
целината. Процесуалниот карактер на уметничките дела ce 
конституира така што тие како артефакти, како она што го 
иаправиле луѓето, одн^пред имаат свое место во
' татковинското царство на духот’ , но кои, за да станат на 
кој и да е начин идентични со себеси, го бараат она

4 5., • ,i b :i u . , 5 t Г * 266
4 6 ... ,ibiu., s l r , 280



неидентично, хетерогено, што уште не е обликувано.,. Нивиото
движеље мора да застане и

„47вивното застанување.
да стане видливо со помош на

Укажувајќи колку на вистинитоста толку и на.
проблематичиоста. на тезата за монадолошкиот карактер на
уметничките дела, Адорно уште еднаш ќе го потенцира
историскиот момент како конститутивен за уметничките дела,
при што "содржината на вистината на уметничките дела станува

48несвесно иисмо на историјата". Во однос на "совршеноста" и
"монадичноста" на уметничките дела, Адорно смета дека такви
дела не постојат, зашто кога би постоеле тоа би значело и
смрт и крај за уметноста - која е постојало во состојба на
непомирливост. Тогаш уметноста самата би го уништила своето
сопствено средиште, a токму "пресвртот кон кршливото и
Фрагментарното е вавистина обид да ce спаси уметноста со

„49помош на демонтажа - смета Адорно.
Вистински и "длабоки” уметнички дела, според ова 

толкуваи»е, ce оние дела кои не ги сокриваат сопствените 
дивергенции и контрадикции, но при тоа "уметничките дела 
можат да имаат право на своја хетерономија, на своја 
вплетеиост во општеството, зашто самите тие Tie престануваат 
едмовремеио да бидат и нешто општествено. Сепак, нивиата 
автономија, тешко украдена од општеството a општествено

4 7., . ,i bid. .i s t т: » 295
48., . . i b i d . ., sir» 3 19
49 ibid,, s i r . 3 16



предизвикана, има во себе можност за пресврт кон
хетерономија, зашто сето вово е послабо од она акумулирано 
секогаш-исто,"° 0

’ Всушност, судирот меѓу автомијата и хетерономијата
на уметничкото дело, меѓу двосмислениот карактер на
уметничкото дело, како автономна творба и како општествен 
Феномен, токму овој судир е во центарот на интересиран>ето на 
Адорно во текот на целиот негов живот, a особево во неговата 
завршна естетичка студија. Одговорите што Адорно ги даде на 
овие прашања и самите ce своевидни прашања, во духот на 
естетиката "ииту-ниту" и на иегативната дијалектика. CenaKt 
и самиот Адорно е свесен дека на еден ваков начин ce 
овозможува критериумите "лесно да осцилираат", но тоа не е

Л
нешто мто треба да ce проколнува зашто врз основа токму на
овој двосмислен карактер на уметноста - фактот дека
уметничкото дело е и естетски и Tail social - може да ce
заклучи дека: "ум^тиоста постојано повторно има потреба од
оваа перцепција ' однадвор’ , за да ce заштити од

5 1фетишизацијата на своЈата автономија.
Последиата страница на "Естетичката теорија" 

иаполно е исполттета со недоверба и песимизам во однос иа 
можниот позитивитет иа унетничкото дело и на уметноста во 
целина- Адорво е консеквентен до крај: ако веќе сметаше дека 
"да ce пишуваат песни ло Аушвиц е варварство" и дека
" единствените дела кои денес вредат ce оние кои веќе не ce

50 , ibid., sir. 389
5 1 ., . , i b л d . , str. 410
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дела", односно дека "уметничките дела станале уметнички дела 
само доколку го негирале сопственото потекло", тогаш сосема 
е разбирливо сопственото размислување за уметноста да ce 
заврши на следниов вачин:

"Можно е во едно задоволено оиштество повторно да 
иадоаѓа уметноста на минатото, која денес станала идеолошко 
дополнување на незадоволениот свет, но, тогаш, фактот дека 
новонастанатата зпчетност би ce вратила на мирот и редот, на
афирмативниот одраз и хармонијата, би претставувал жртва на. ѕ ?неЈзината слобода,"~ '

Веќе не е потребно ништо да ce рекапитулира. 
Адорно најдобро говори сам за себе , кога иу ce дозволува да 
говори лреку ■пошироки изводи од меговата мисла. Сепак, 
истакнувагеето на негативно-критичката функциј a иа уметноста 
и на уметничкото дело, и покрај сиот свој негативитет можеме 
да го олределиме како своевидна иео-марксистичка агготеоза на 
уметноста и на уметничкото дело. Адорновиот ултрамодернизам, 
обидот да ce надмине класичната категорија уметничко дело 
сфатено како хармоиија и како тоталитет, укажувањето на 
Фрагментарноста и процесуалноста ва уметносУа и на
уметничкото дело, сево ова, ларадоксално, ce прави токну со 
она шзо ce негира: со помош гш анализата ва категоријата 
уметничкото дсло! Адорновиот Фрагментареи говор за
современото Фрагментарно уметничко лело, веговото прифаќање 
на грдото, дисонатното, наспроти убавото, хармоничното, 
неговиот с гав дека волшебното (Zauber) на уметничките дела

 ̂i b i d . , sir, 423



ce состои токму во нивното разволшебствуваље (Entzauberung)
na емпириската стварност но и на стварност на самите 
уметнички дела, иеговото укажување за губењето на 
уметничкиот карактер на уметноста ( Eri t kunš t ung ), неговото 
демитологизирање и десакрализиратге на заокруженото уметничко 
дело - и покрај неговиот цврст став дека уметноста, сепак, е 
Форма на општествеио спознание - е исполието, пред cè, не 
само ео радикална скепса во форма на резигнација, туку и со 
надеж дека еететската ио и естетичката целина е антитеза на 
невистинитата целина на светот. Внатрешната парадоксалност 
на уметничките дела, тшвниот естетички лривид кој му пркоси 
на инструменталниот ум, на тој начин станува своевидна 
негативна надеж, своевидна можност на неможното. Оттаму, 
Адорновата атонална естетика, во неј зиниот пристап кон 
дисонантното уметничко дело, е веројатно врв на алоретичната 
георет-ска мисла од втората половина на XX век која ce 
обидува да го растајни феноменот на уметничкото дело, и на 
уметноста воопшто, од гледна точка на гноееолошкиот пристап. 
Едновремено, преземеното апсолутизираље на негативитетот во 
Адорновата естетика, иако можеме да го определиме како 
предизвик упатен ком онаа естетика насочена ков класичните 
уметнички вредлости и дела ( на пример Хартмановата или 
Лукачевата), сепак, е сродна грешка во однос на претходните. 
Адорновата естетика, сепак, не може да одговори адекватно на 
прашањата за вредностите на уметничките дела од минатото. 
Одговорот иа Адорно дека класичната уметиост е само привид 
за триумфот на убавото над грдото и дека тоа е една единечна 
лага која не доаѓа до вистината, секако, е погрешен.



Ho, неговиот темелен став дека вистината на
уметничкото дело не ce открива на рамнигатето на значењето на
делото, туку дека таа ce пронаоѓа иманентно, на рамииштето
на самото дело по-себе, прави неговата естетика да исчекори
од естетиката на mimes is-от, како естетика на убавото, и да
зачекори кон естетиката на poiesis-от како естетика на
делото, која во неговиот случај ce манифестира како естетика 

5 3на грдото' , атоиалното, дисонантното, дисхармоничното,
Фра гментарното, со еден збор иегативното и разурнато
уметничко дело. Како што укажува Тери Иглтон: "уметничкото
дело, иа тој начин, едновремено, е центрифугално и
центрипеталмо, портрет на сопствената. неможност, живо
сведоштво на фактот дека дисонанцата е вистината на 

5 4хармонијата." Со тоа Адорно како да навести определени
деконструктивистички стремежи што дојдоа до израз во 70-тите
и 80-тите години со појавата на поструктурализмот и
деконструкцијата. Токму затоа Адорно денес и ce препознава
како своевидеи деконструктивистички претходник со силно

5 5изразени постмодертшстички импулси. ' 3

3 1' ' "Во иодерната уметнос-т. . . голема улога игра грдото, 
одбивното, она што предизвикува гадење. . . " T.V,Adorno, 
Filozofзка terminologija: uvod u filozofiju, Svjetlost, 
Sarajevo, 1986, str. 361-362
■'^Теггу Eagle ton. The Ideo logy of the Aesthetic., Basil 
Blackwell Ltd., Oxford, 1990, p. 353
" 'Пошироко за обидите Адорно да ce ситуира во рамките na 
постмодернистичките коитроверзи, види во: Obrad Savić,
"Postmodernističko oživljavanje Adorna”, Treći program, 
Sarajevo, br. 61, 1988, str. 392-400.



Секако, сево ова ja создава големината и значењето 
на Лдорно, но низ сево ова како да провејува и неговата 
естетичка и творечка. прелага!

>к
ж ж

Ио ако Адорно искрено не веруваше дека уметноста 
во раздобјето на масовната идустрија има шанса да му ce 
спротивстави на постварувањето и на о туѓување то, тогаш 
мислителот за кого ќе говориме во следиото логлавје, 
застанува на целосно спроГивни позиции: исполнет е со надеж, 
a неговаза филозофија прави секој омој што ќе навлезе во неа 
да ja почувствува топлината на самата мисла, она уметничко и 
визионерско гато неа ja исполнуваат. Секако, станува збор за 
филозофијата на гернаискиот мислител Ернст Блох.



УТОПИСКОТО HA УМЕТНИЧКОТО ДЕЛО - ЕРНСТ БЛОХ

"Она место што го зазема во книжевноста 
Готфрид Бен a во сликарството Карл Шмит 
- Ротлуф, во филозофијата му припаѓа на 
Блох: нивната заедничка црта е доцниот 
експресиоиизам, истрајниот стил кој носи 
со себе ознаки на пречистување, но и 
ознаки на омлитавување. "

Jirgen Habermas, "Marksistički Sellng", 
in : Ernst Bloh JL marksizam , Rukovet, 
Subot.ica, 1982, br.2-3, str. 13.1.

"Блоховата филозофија e филозофија на 
експресионизмот. Експресиоиизмот во неа 
е сочуван во идејата дека треба да ce 
пробие стврднатата ловршина на животот. 
Човечката непосредност сака да дојде 
непосредувано до глас: иалик на
експресионистичкиот субјект и Блоховиот 
филозофски субјект протестира против 
поствареноста на светот."

Theodor W.Adorno, "Blochovi tragovi”, 
in: Ernst Bloh i marksizam, Rukovet. 
Subotica, 1982, br.2-3, str. 216-217.

Навистина, и Јирген Хабермас и Теодор Адорно ce 
наполво во право кога филозофиј ата на Ернст Блох ( 1885-1977 ) 
ja поврзуваат ' со уметиоста на експресионизмот. Затто ако 
експресионизмот беше своевиден крик на творечкиот субјект,



надежта, крик и колнеж насочен кон надежта, крик и копнеж на
сзмата надеж. Патиштата на Блоховата надеж, како’ што ќе ce
види од анализита на неговите дела, најнепосредно ce врзани
за уметноста, поточио од неа како да произлегуваат и во неа
како да ce влеваат, Всушност, целиот свој долговечен живот

1 *германскиот филозоф Ернст Блох го посвети на филозофијата и

тогаш филозофијата на Блох е крик и колнеж произлезен од

Ернст Блох е роден во Лудвигсхафен на 8 јули 1885 година a 
умира на 4 август 197 7 година во Тибинген, По студиите по 
филозофија, физика, германистика и музг*ка во Минхен и 
Берлинт помеѓу другите, кај Теодор Липс, Вилхелм Винделбанд 
и Георг Зимел, докторира во 1908 година во Вирцбург. Во 
Берлин ivrefy 1908-1 911 ги слуша предаваи&ата иа Зимел и ce 
запознава со Георг Лукач, Потем оди во Хајделберг кадешто ги 
следи семинарите на Винделбанд и Макс Вебер и ce среќава со 
Валтер Венјамин. Со доаѓан>ето на иацистите на власт ( 1.933) 
ja напушта Германи.ја и како емигрант живее во Цирих, Виена, 
Прага и Париз. Во 1938 емигрира во САД кадешто останува cè 
до 1949. Во Европа ce враќа истата година прифаќајќи го 
повикот на Универзитетот во Лајшдиг (DDR). Во 1956, по 
настаните во Унгарија, одземена му е катедрата. поради 
"расипувате иа младината" a во 1961. преминува во Тибинген 
(BRD) кадешто останува како Ordinarius cè до својата смрт во 
1977 годииа. Списокот на Блоховите дела е огромен (издавачот 
Зуркамп од Франкфурт ги објави во 16 тоиови со околу 8000 
страиици), Меѓу овие дела, да ги сломеиеме најважните, 
спаѓаз.т: Духот на утопијата (Geist der Utopie, 1918, 1923
ToMctc Миицср како теолог на револуцијата (Tornas MUncer als 
Theologe der- Revolution, 1.923 ), Траги (Spuren, 1930),
Иаследството на ob a време (Erb s c ha ft dieser Zeit, .1935 ), 
Слобода и поредок (Freiheit und Ordnung, 1946), Субj ект - 
објвкт (Šubjekt-Objekt, 1949), Принципот надеж (Das Prinzip 
Hoffnung, 1954-1959), Природното право и човечкото 
достоинство (Natunrecht und menschliche Würde, 1961), 
Тибингенски вовед во филозофиjата, (Tübinger Einleitung in 
die Philosophie, 1963-1964), Зачудности (Verfremdungen I — 11 , 
1963-1964), Книжевни текстови (Literarische Aufsätze, 1966), 
Атеизмот bo христиjанството (Atheismus im Christentum, 1968) 
a непосредно иред неговата смрт и наДвор од Собраните дела 
c e  објавува и збориикот на естетички трудови: Естетика на 
пред-сjaјот (Ästhetik des Vor-Scheins, 1974), додека no
неговата смрт ce печати и. изборот: Простуваае од утопијата? 
(Abschied von der Utopie?, 1980). Најцелосна библиографиja 
врзана за делото на Блох (на јужнословенските лростори) 
имаат подготвено G.Skorić, Dossier о Blochu, Školska knjiga, 
Zagreb, 1 979, str. 99-121; и D. Aran.1 tovio, Ideje, 1/1982, 
str. 149-159,
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на уметноста, a меѓу уметностите бисер во круната, секако, 
беше музиката.

Духовниот свет на Блох своите источници ги има во
младешкиот спис "Духот на утопијата" (1918, 19232) делото во
коешто ce наоѓаат во зародиш сите битни идеи што Блох во
текот на сиот свој живот надолго и нашироко ги елаборираше:
воведуваљето на категоријата утопи.ј a и не ј зиното врзување за
новото и за она што надоаѓа, неговиот интерес за уметноста,
a особено за музиката во којамто ce фокусира утопиското,
определувањето на културата и на уметноста како утописки
пред-сјај, творечката комуникација со филозофиите на Кант,
Хегел и Маркс, згора на тоа цела една низа значајни теми
(симболот и алегоријата, орнанентот, филозофијата и
теоријата на музиката, есхатологијата и социјализмот итн. ) ,
што cè заедно прави да можеме да речеме дека "Духот на
утопијата" е вистинскиот и единствен пролог на Блоховата
филозофија и естетика. Како што вели и самиот Блох во
"дополнителвата белешка" (1963) кон ова дело, тоа е "прво
главно дело, експресивно, барокно, смиреио, со средишен
предмет. . - самото тоа има. антиципаторско значеве. Неговата
револуционерна романтика (како и во монографијата за Томас
Миниер) наоѓа мерило и одредување во ' Привципот надеж' и во

. , 2книгите кои следуваат,
Ако "Духот на утопијата" е пролог на севкупното 

дело на Ернст Блох, тогаш "Принципот надеж" (1954-1959),
секако, е еггилогот на Блоховата филозофија. Тоа е дело во

2Е г п ѕ I Bluh, Duh utopije, B IGZ, Beograd, J982, str, 329



коешто ce сумира, на повеќе од 1600 страници, Блоховата 
космологија и антропологија, онтологија и гносеологија,
етика и естетика, со еден збор, тоа е дело кое ни овозможува 
да констатираме, заедио со Лешек Колаковски, дека "всушиост, 
кај Блох нема ловажни иисли и поважни поими нгго не би можеле 
да ce најдат во оваа книга."^

Токму затоа нашето внимание ќе го насочиме кон ова 
магистрално дело на Ернст Блох од првата деценија на втората 
половина на XX век, но, најнапред, ќе потсе-тиме и на битните 
антиципации од'"Духот на утопијата", како и на оние дела од 
шеесеттите и седумдесеттите години на овој век кои според 
својот карактер ce дообјаснувачки: "Тибингенскиот вовед во 
филозофијата", "Ехрегimen.tum niuncli" и "Пр.остување од
утопијата?".

Сепак, за да ce дообразложи иестото и значењето на 
експресионизмот за целината на филозофското творештво на 
Блох, нужно е да ce укаже на неговиот текст од 1938 година: 
"Дискусија за експресионизмот", Во него Блох остро му ce 
спротивставува на Лукачовото целосво отФрлување на уметноста 
на експресионизмот - јасно изразено преку познатиот став (од 
текстот: 'Толемивата и пропараи.ето на експресионизмот”, 
Интернационална литература, 19::4, бр.1) дека експресионизмот 
е изра,з на "развиениот имЈеријализам” што почива на 
"ирацисл :ално-митолошка основа") дека тој е еден "прчвидеи 
активиз; м", кој во крајна линиуа доведува до заклучокс г дека 
експрес онизмот и фашизмот "уе деца на ист дух". (sic! )

'S' Lešek Kolakovski, Glavni tokovi marksizma III, BIGZ,
Beograd, 1985, str. 483
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Всушност, околу прашањата на екслресионизмот ce развива и
клучиото разијдување меѓу'Блох и Лукач, зашто Блох застанува
иа страната на новото, на страиата на експериментот, додека
Лукач, к а к о  што смета Блох, останува з а к о п а и  во класичната
уметност и нејзиниот "идеал". Оттаму, Лукачевиот "постојаи
неокласицизам или верба во тоа дека cè што е произведено
после Хомер и Гете е недостојно за тточитуваше ако не е
направено според иивните урнеци, или, поточно, според
апстраќциј ата на тој урнек, тоа сигурно не е - вели Блох -
вистинско сто.јалиште од него да ce оценува уметноста на

,.4претпоследната авангарда.
Згора на тоа Лукач до кра ј от на својот живот 

сметаше дека уметноста. не може да остварува никаква утописка 
Функција - што' е ивлосно во спротивност со идеите на Блох. 
Лукач, како што јасно укажува Блох к р и т и к у в а ј ќ и  го ова 
мислење, но иаедно и ставот за експресиопизмот, го израмнува 
уметничкиот екеперимент на ра збиваи>ето со с о о т о ј б а т а  па 
пропаѓање, зашто тој "во една уметност, к о ј а  ce темели на 
тоа што го растворува површинскиот слој на стварноста и ce 
обидува да открие нешто ново во празните меѓупростори, гледа 
само субЈ ективистичко растворување*м

Ho, Блоховото застапување на новото, неговото
за она што е актуелно и привлечно во свој ата

новосоздадеиост, како да соодветствува и иа Брехтовото * 5

Êrlist Block, 0 um ј е tnos ti , (Izabrani tekstovi, priredio 
D,Grlić), Školska knjiga, Zagreb, 1981, str, 66
5'ibid,, s i r , 68
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прифаќаше на новото, изразеио преку ставот дека е подобро 
врзувашето за "лошото ново" отколку за "доброто старо". Тој 
копнеж по новото, по новата уметност, по новото уметничко 
дело, по новата стварност, по новиот живот, сепак, кај Блох 
постои и пред овие Брехтови констатации,

Самиот пролог кои "Духот на утопијата", именуван 
како Намера, завршува токму со определувањето иа внатрецниот 
лат, од Блох наречен и самосредба и интерна вертикала, пат 
кон себеси и кон длабочините, пат ков кој ce придодава и 
широчината, светот на душата, надворешната, к-осмичка 
фулкција на утопијата. Во поврзувањето на внатрешниот и 
надворешниот пат, во ловрзувањето на самосредбата со 
утопи.ј ата, во "повикувањето на она што не постои, во 
градењето кули во воздух, во вградувањето себеси во тие кули 
и во бараи>ето таму на она вистинито, стварио, кадешто

ß
исчезнува голата фактичност - incipit vita nova."

Раѓањето на иовиот живот поврзано е и со раѓан>ето 
ма новата уметност, поврзано е со она модернистичко верување 
дека токму новото, novum-от, е во темелите на секое успешно 
уметничко дело. Ио, ова ново успешно постои само ако во себе 
ja содржи утописката визија на хуманитетот, зашто само на 
уметноста и е дадено својството да го пренесува она утописки 
големо, вредно и трајно, зашто само г таа може да биде оној 
толку баран и посакуваи принцип надеж.

Фактот дека Блох, и во "Духот ла утопијата" и во 
"Принципот надеж", многу повеќе и пред cè говори не за

Ernst Bloh, Duh utopi;|e, BIGZ, Beograd, 1982, str. 436
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историјата на уметноста (архитектурата, сликарството, 
музиката, филмот итн. ), ниту пак за формалните белези на 
уметничкото дело, туку единствено за антрополошкиот и 
утопискиот супстрат на уметноста и на уметничкото дело, ни 
дава за право неговиот пристап кон уметничкото дело и кон 
уметноста да. го олределиме како филозофски и естетички 
утопизам, како еден никогаш конечен и никогаш завршен исказ 
за уметиоста и за уметничкот дело, зашто самата уметност е 
отворена кон иднината и .само во иднината ce самоостварува. 
Во сегашиоста уметноста и уметиичкото дело ce појавуваат 
како пред-сjaј, како своевидно постално гтресоздавање на 
можното во стварно, како израз на дневниот сон, како 
cè-уште-несвесност за она што треба да дојде. Всушност, за 
Блох, севкупната уметност е едло големо утописко уметничко 
дело, што може да го трансцендира постојното како нешто што 
е зададеио и зацврснато, Уметноста - како уметничко дело - 
може да врши и антиципации, зашто нејзиниот клучен белег е 
да биде пред~сjaј на битието. Како што констатира и Данко 
Грлиќ: "може оттаму да, ce рече дека севкупната онтологија на 
cè-утте-не-битието, како автентично битие на овој момент на 
историјата, ja спасува унетноста од служењето на постојното
и и доделува, во форма на пред-сјај, да врши извонредна

7Фув к ци J a н a a н ти и,и п a ци ј a. "
Во уметничките дела,' според Блох, е скриено 

иднинското, тие него го предвестуваат и токму затоа самите 
дела ce бескрајно отворени за сите нови толкуван>а. 4 Оттаму и

^Danko Grlić, Za umjetnost, Školska knjiga, Zagreb, 1983, 
sir. 62 20
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делата од минатото можат успешно да ce отвораат за нови 
толкувања во сегашноста, можат да. гоеорат иови нешта што во 

минатото останале незабележани. Како суштестевен лред~ ој aј 
иа посредуваното совршенствот уметничкото дело ни овозможува 
Да ja насетиме неговата утописка функција a со тоа да го 

насетиме и принципот надеж* Музиката, пак7 успешиата музика7 
како врвно уметничко дело, ни овозможува да ja иронајдеме 
"точката од која може да ce Фрли поглед на утописките земји 
на значењата што ce наоѓаат така да ce рече во прозорците иа

оделата."
Можеби и поради ваквиот ан.трополошко-онтолошки

пристап кон 5̂ -метноста и кон уметничкото депо, музичките
примери W T O  Блох ги иаведува и во "Духот и на утопијата" и
во "Принципот надеж" не ce толку современи. Нему не му е
толку битно поодделното уметничко дело, туку многу повеќе
целината ма уметноста, целината на музиката како едно големо

9уметничко дело кое го навестува утопиското. Затоа Бл.ох и не 
гради естетика на музиката туку многу повеќе една филозофија 
на музиката (k o ј a како поим е поширока од естиката на

8Ernst Bloh, Duh utopije, op.cit., str. 163
q
' Нашиот естетичар ва музиката Димитрије Бужаровски, од своја 
страна, ќе укаже на овој недостаток на Блоховиот пристап: 
"Бпоховата аргументацијa почива врз ’старомодните' примери и 
ги избегнува современите состојби. Освен тоа, Блоховиот труд 
следи и едно целосно 'гернанизирање' на музичката култура. 
Сите клучни примери на Блоховата аргументацијa произлегуваат 
од творештвото на германските композитори." (Д ,Вужаровски,
Историja на естетиката иа музиката, ФМУ, Скопје, 1989, стр. 
315-316.)
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музиката зашто ги опфаќа, покрај естетичките, и онтолошките 
и гносеолошките и метаФизичките и херменевтичките аспекти на 
музиката). Затоа Блох и не пишува ниту едно систематско 
естетичко дело, ниту една теорија или историја на 
естетиката, туку неговите ставови за уметноста и за 
уметничкото дело треба да ce бараат во целината на неговиот 
филозофски оиус, како составен дел на неговата онтолошка, 
гносеолошка, антрополошка или етичка концепција.

Токму затоа, во целината на Блоховиот филозофски 
опус, оспободувањето на човековите утописки потреби ce 
поврзува со утолиската перспектива и врската иа уметноста со 
животот. Особеноста на "Духот на утопијата" е токму во 
надежта што во неа ce оформува, падежта во иднината во која 
човечките утописки сили веќе нема да мораат да ce затвораат 
во "темнината" на уметничките форми, за да може утопиското 
да ce изрази. Ова Блохово геиерално мининизираље на 
уметничките форми во име на ослободувањето на човечките 
утописки потреби, повторно покажува зошто уметничкото дело 
во рамките на овој пристап • г.уби од своите историцистички и 
Формалии белези a добива на планот на својата метафизичност 
со големи примеси на месијанство. Како што укажува позиатиот 
германски филозоф Ханс Хајц Холц: "Ако Ullimum на секоја 
надеж за укинување на отуѓувањето е идентитетот на светот со 
самиот себеси, тогаш успешното уметничко дело локажува како 
овој идентитет може да ce замисли... достигната утолија би 
бил светот . како уметиичко дедо, На хоризоитот на една 
секуларВзирана есхатодогија стои метафизиката на уметноста. 
Г1а ако латемно некои и го констатираа Блоховиот афинитет кон
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Шелинг. , . тогаш коренот на. сево ова можеме да го пронајдеме 
токму во оваа поврзаност на метафизиката на уметноста и на 
есхатологиј ата."^

Ваквото толкување на Х.Х.Холц го доближува Блох до 
естетиката на. Маркузе и до неговото сфаќање на општеството 
како уметничко дело - за кое ќе говориме во спедното 
поглавје - но, фактот дека Блоховите идеи за уметноста и за 
уметничкото дело содржат во себе голем дел од идеите на 
"естетичкиот хуманизајм", е несомнен. 1 1 Концепцијата за 
уметноста, a оттаму и за уметничкото дело* како своевидни 
отелотворени утопии, иако во форма на пред-сја.ј /пред-привид 
или пред~видуван»е (Vor-Schein) , го води Блох до сознанието 
дека вечното опстојуван>е низ историјата на уметиичките дела, 
произлегува од длабочината на нивиата утописка интенција и 
антиципација.

Сепак, ваквиот став содржи во себе и еден голем 
недостаток. Како што успешно воочува унгарскиот филозоф 
Миклош Мештерхази (кој во 1978 година докторира со тезата за 
придонесот на Ернст Блох во дебатата околу експресионизмот), 
јасио е дека "во Блоховите очи моментот на ' антиципациј а' 
содржи обележје на чудо: со белег на непосредва врска со

10Напѕ Heinz Holz, Logos suprematlkos: E.Bloch Philosophie 
der unfertigern Welt, Luhlerhand, Darmstadt, Neuwied, 1975,
S, 117

За идејата на "естетичкиот хуманизам" во одиос на Блохова7’а 
филозофија и естетика види пообемно во: Dragan Žunić,
Estetlćkl humanIzarn, Gradina, Niä, 1988, str. 132-136; 
171-172.
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1 7хилијастичкото царство (или: бескласното општество). " Но,i»
без оглед на оваа месијанистичка нишка на Блоховата
концелција за уметничкото дело, непосредно врзана за патосот
на револуционерната промена, зашто според Блох - за разлика
од Адорио или Маркузе - пролетаријатот е оној кој го
извршува дијалектичкиот преврат a марксизмот е "humanity in
action, човечко лице во остваруваље. . » така неговата иднина

1 3во ист момент е неизбежна и води во роднокрајното" ', значи, 
без оглед на сив© овие идеолошки оптоварувања на Блоховата 
концепција, таа во себе го содржи, веројатно, најоригалното 
во марксистичкиот пристап кон феиоменот на уметноста од XX 
век. He само на планот на јазичката форма на изразување - 
лреполиа со возбудливи фразеолошки состави и синтагматски 
врски - туку и на планот на високото место што уметноста и 
уметничкото дело го добиваат во оваа концепција: да бидат 
органони на навестувањето на утопиското, да ja извршуваат, 
во форма иа "прбд-сјај", 'утописката функција на Надежта. 
Зашто, како што вели Блох во "Предговорот" кои "Принцилот 
надеж": "Па сепак, големите уметнички дела покажуваат во 
суштина реален однос кон пред-сјајот на самата своја докрај 
обл,икуваиа ствар. " ̂ 4

Блоховото толкување на секое големо уметничко дело 
како Vor-Schein, што во себе не ja содржи иманентно 12 13

1 2 Mikloš Mešterhazi, "Bloh i Lukač", Ernst Bloh 1. marksizam, 
op . ci t , vS tr . 26 5 .
13'Ernst Bloch, Princip nada III, Naprijed, Zagreb, 1981, str, 
1616.

* 4 ib iđ. , tom I, str. 14.
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формално-содржинската затвореност, туку самото дело многу 
повеќе е отворено и личи на фрагмент, или, пак, на шифра, 
произлегува од Блоховото мислење дека и светот е процесуален 
и отворен, и несовршен и недовршен. Селак, уметничкото дело 
појавувајќи ce како Фрагмент и шифра, токму во тој својi'
"лред-сјај" го манифестира своето "естетско-утописко значење
на убаво, дури и возвишено, Единствено она раскргаеното во
премногу стилизираното уметничко дело,,,единствено она
отворевото во големата уметност, веќе и самото обликувано -

1 5& дава градба и облик на една шифра на вистинското."
Оформувајќи ja својата идеја за уметиичкото дело

како Фрагмент и шифра на утолиското, Блох во "Принцилот
надеж", не бегајќи од метафоричноста на изразувањето,
создава своевидна апотеоза на уметничкото дело како фрагмент
и шифра: "На тој начин, при распаѓан>ето во насока на
постигнување на битноста, секоја голема уметност станува
дополнителен фрагмент.». зашто ce отвора утопиското тло во
коешто е впишаио уметничкото дело.,. Пука изолациското,
израснува следот гга фигури полн со отворени» заводнички
симболски творби. Колку ли силно кога феноменот на
дополиителниот фрагмент ќе ce поврзе со оној што е создаден

, . 1 6веќе во самото уметничко дело.
Од ова произлегува дека уметничкото дело е и 

иманентен фрагмеит но и "дополнителен" Фрагмент (кој е 
посоодветен на суштината на уметноста дури и онаму кадешто

15 ... , , ibid., str. 25 3
16.,.,ibid., str. 254
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таа уметност создава затворени и довршени дела), но овие два
вида на Фрагментарност поиајчесто ce обединуваат зашто, како
што вели Блох, "самата длабочииа на естетското усовршување

1 7му дава замав ,иа неДовршеното." На епистемолошки план, оваа
фрагментарност бара свој корелат во стварносга, зашто и
самиот свет е фрагментарен и недовршеи (според марксистичко
- месијанистичката концепција на Блох, светот "како што лежи
во зло, така лежи и во недовршеност и во процес-експеримент

1 Rза излегување од злото." ) Оттаму, она што во овој процес
ce создава, a тоа ce цифрите, алегориите и симболите,
уметноста и уметничките дела како шифри, алегории и симболи,
како што смета Блох, "сите со ред и самите ce фрагменти,
реални фрагменти низ кои процесот незаклучено струи и
ди.јалектички напредува кон иовите форми на фрагментот. , . И
затоа секој унетнички... пред-сјај е само поради тие причини
и во онаа нера конкретен, доколку нему Фрагментарното во
светот, на крајот, му ги стави на располагаае работната сила

1 9и материлалот за да ce конституира како пред-сјај."
Овде, секако, треба да ce истакне и дистинкцијата 

меѓу симболот и алегоријата, што Блох ja спроведува кога 
укажува иа битно Фрагментарниот и шифрираниот карактер на 
уметноста. Самото разграничуван.е меѓу симболот и алегоријата 
во многу елементи ce потпира и кореспондира со сознанијата 
ва Валтер Бенјамин за местото и значешето на алегоријата во

17.. . . ibid., s L r . 25 5
18., . . ibid., S t Г . 256
19., . , ibid., K t I' . 256
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барокот (од неговото дело "Потеклото на германската трагична 
драма" ). Но, ако Бенјамин сметаше дека во алегоријата многу 
посилно доаѓа до израз суштината на уметничкото дело отколку 
што е тоа случај во симболот, зашто само со помош на 
алегоријата може да ce превозмогне целината на изминатото - 
низ тагата на жалобните драми кои ce своевиден ламент иад 
г.убитокот на целината, тогаш кај Блох разграничуван>ето на 
симболскиот од алегорискиот карактер на уметноста добива и 
нови специфични белези.

Утолиската функција, според Блох, ce среќава со
архетипите и.во симболот и во алегоријата, но во темелот на
алегоријата ce наоѓа своевидвата "alterilas на светскиот
живот, додека симболот неизоставно ce придружува Äo uni las
на некоја смисла, та оттаму битно Формира религисќи 

2 1архетипи. Слоред тоа алегориЈата ce врзува за архетипите
иа минливоста, другоста (aller!las), додека симболот ce
врзува за вечноста, за едноста (uni las), на некоја смисла.
Но, при средбата на утописката функција со алегоријата и
симболот, и тука е големата разлика меѓу Блох и Бенјамин,
Блох смета дека "мора и во двете да ce нагласи категоријата
на мифрата, како категорија на оформемото, дури и realiter
во објектите на ирисутното значење, алегориски или

2 2симболички поврзано во архетипот." " "

2 0Види: Waller Ben j arn .i п , The Origin of German Tragic Drama,
New Le fl Books , London, 19.7 7 •
2 1" Princip nada G c , sir , 18 5
27wi bi đ » , str« 2 0 2 .
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Ho, ваквите шифри не иостојат само во уметничките 
дела, без оглед дали тие ce симболски или алегориски, туку 
овие шифри, овие утописки навестувања, постојат и во 
стварноста. Блох смета дека "такви шифри има и поправо
оттаму што саниот светски процес е утописка функција, со

. . 2 3матерИЈата на обЈективно можното како супстанциja” ' , a ова
повторио nè наведува да ce потсетиме дека неговиот пристап
кои уметноста и кон уметничкото дело секогаш треба да ce
толкува тргнувајќи од целината на неговиот филозофски
светоглед. Д таа, пак, целина ии говори дека естетичката и
уметничката утопија нема да бидат "изгубени илузии" само ако
добиваат "поддргака" од општествено и технички успешните
утопии. Како w t o вели Блох, "одговорот на прашааето за
естетската вистина гласи: уметничкиот привид не е гол привид
туку е (...) насекаде онаму кадештр претерувааето и
фабулиран>ето претставуваат пред-сjaј на кружното и значајно
стварното во самото придвижено-постојно, стварно кое може

' 9 4специфично да ce прикаже токму естетски-иманеитио.
Cera би можеле повторно да и ce вратиме на 

музиката, зашто таа во оформената вредносна скала на
уметностите што Блох ja гради низ целината на своето дело, 
зазема централно место. Згора на тоа ако ce знае дека Блох 
уметноста, врз основа на нејзините белези, ja става и над 
редигијата: "уметиоста темелно е одредена како пред-сјај,

2 3' ibid . ,
24.. . . i b i d . ,

«Ir, 204, 

«Ir. 248
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2 5коЈ - за разлика од религиозниот - е иманентно-посовршен" ~, 
тогаш значен>ето на музиката станува уште поголемо.

Во третиот том на делото Принципот надеж, во
поглавјето насловено како "ГГречекорувањето и човековиот
најинтензивеи свет во музиката", Ернст Блох, раскажувајќи ja
милната алегорија за потеклото на музиката врз основа на
Овидиевите "Метаморфози" и приказната за нимфата Сиринга,
укажува на клучниот став за леговиот пристап кон музиката,
фактот дека "тонот наедно го изрекува оиа што во самиот
човек е cë уштв немо" 7. Тоа значи дека музиката е човечка
ексјдреси ј a , израз на присутност на нешто што одамна
исчезнало, таа е уметност најблиска до човекот, та оттаму
самата таа "станува сеизмограф на општеството, ги рефлектира
ломовите под социјалната површина, ja изразува желбата за

2 7промена, .повикува на надеван>е. "
Ио покрај овој гиосеолошко-социологистички пристап 

кон феноМенот на музиката, a оттаму и кон самото музичко 
уметничко дело, Блох особено ja потевцира антрополошката и 
утоттиската Функција на музиката, неј зината врзаност за 
човекот и за она што долрва ќе дојде, врзаиоста за драмата 
на човековото постоење во светот кој и самиот е во огромен 
процес на промени, зашто музиката ce оформува, како што вели 
Блох, "на границите на човечиоста, на оние граници каде што

25... , ibid., Tom II, sir. 950.
26 ... , ibid., Tom Ill, sir. 1249
27 ... . t b i đ . , sir. 1285
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човечноста (...) допрво ce обликува. 28

Токму затоа и ќе може Георги Старделов, во 
предавањето одржано во Дубровник во 1976 година под наслов 
"Естетичките контроверзи на уметничката критика и на 
критиката на уметноста денес", да укаже дека разрешувањето 
на една од клучните естетички контроверзи врзани за 
муЗиката, имено контроверзата светска музика или човечка 
драма, односно Едуард Ханслик или Ернст Блох, cè уште ле е 
остварено. Оваа контроверза, како што е познато, ce состои 
во прифаќаљето на едниот од двата става: "дали уметноста во 
музиката е во формалната перфекција на делото, во 
самостојните и од секој вид стварност независни тонови, бои, 
и ј ш  слики, или, пак, таа е во антрополошката сфера, во
човечките проекции, сништд и утопии како духовна заднина на

' 29самите тонови, бои, слики?" ' Оваа контроверза коЈа низ 
историјата на естетиката на музиката• ce појавува како 
антиподноот меѓу музичката онтологија и музичката 
гносеологи ј a, или, пак, како суштествегга дихотомија меѓу 
естетиката на формата и естетиката на содржината, и покрај 
тоа што, според Отарделов, е отворена и неразрешена, нуди 
можиости, на планот на музиката, поблиску да ce согледа 
значеаето и на едниот и ва другиот пристал. Овие два 
пристапи ce подеднакво плаузибилни и ни откриваат две 
различни, но сумтествени манифестации на музиката. Што ce * 29

2 8 i b i сЗ . , sir. 1303
29Георги Старделое, Изморена авангардау Мисла, Скопјет 1985т 
с тр♦ 4 20



однесува до Блоховиот пристап, за него Старделов вели дека.
восхитува поради "идејата за музиката и за уметвоста воопшто
како довикување на она што уште не е. Тој е во потрага по
неостварената сушност на човекот, во потрага по утопиското,
по она што уште го нема, но кое, сепак, неумоливо надоаѓа,
чувствува како музиката повторно го става човекот во
средимтето на светот, како таа е најдлабок одзив на

30метафизичкото невестуваде и утопија.” Но и покрај големата
наклонетост кон Блоховиот пристап, Старделов и во овој
случај останува доследен на својот естетички пристап, не
"или~или" туку "и-и", јасно укажувајќи: "нема сомнение дека
во уметноста делото и неговата сетилна објективација!

„31претставуваат единствен процес.
Од сево ова гледаме колкаво е зиачењето на Ернст 

Блох не само во рамките на марксистичката естетика од XX век 
туку и во контроверзите внатре самата естетика на музиката.
Селак, ce разбира, постојат и поинакви судови во однос на
Блоховото толкување на феноменот на музиката, Ставот што го 
зазема хрватскиот естетичар Иван Фохт во одиос на Блоховото 
толкувагое иа духот на музиката и на суштината на музичкото 
дело е налолио негативен: "токму со начинот на кој скоро 
хегелијански и придава историска мисија и и го задава 
специфично својот етички идеал, токму со стремежот да не ja 
земе премногу лесно но и да и осигура метафизичка широчина и 
валидност - тој ja напушта. (музиката. - И.ГД,) При потрагата

30., . , i b г о . , str. 425
3 1... .ibid. , s !г , 4 26
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no нејзиното идно време заборава на нејзиниот актуелитет 32

Но иако музиката не може да го спаси чрвештвото,
иако уметничкото дело не е глас на сотерологот, тоа, сепак,
во концепцијата на Блох - иако ce здобива и со такви белези
- пред cë е фрагмент, односно шифра, односно пред-сјај на
идејата за единството на натурализмот и хуманизмот, на битно
Марксовата идеја - и денес актуелна - за натурализацијата на
човекот и хунанизацијата на природата. Хуманистичкиот
пристпл ла Блоховата филозофија на надежта секогаш смета на
отвореноста на светот, та токму оттаму и неговиот пристап
кои уметноста и кон уметничкото дело и самиот е отворен:
уметничкото дело ce сфаќа како фигура со отворено значење.
Тоа станува шифра и алегори.јa на утопиското, но бидејќи "per
definitionem алегориjата, поради својата повеќезначност, не

3 3може да биде совршена"' , . оттаму и самото уметничко дело ce
разбира како не-еднозначен фрагмеит, како повеќезначиа
шифра, како суштествена алегорија, или, како што вели Блох:
"алегориското изнесуваље-на-виделина во уметноста е, како
такво, повеќезначио, ако таа повеќезначност ce користи како
неокрвавена појдовна точка за спроведување и наблудување на
отвореиите експерименти, хипотетичките модели,

34Фрагментариите решениЈа."'
Утописката филозофија на Ернст Блох, неговата * 3

3 2 Ivan Foht, Savremena estetika muzike, Nollt, Beograd, 1980, 
str. 243
3 3Ernst Bloh, Experimentum mundl, Nolit, Beograd, 1980, str. 
209

i b i d . , sir. 2 1 2
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■a 3потрага no битието како херменевтика. на надежта (Д.Пејовиќ)
успева на планот на естетиката уметничкото дело да го
издигне ла ниво на трансценденци ј a при гато ce потенцира
неговата многузначна алегоричност. Оттаму следува, како што
појаснува Блох, дека "уметноста во своите творби сепак е
плуралистичка a не централистичка (, . , ) a плуралистичката
уметиост сообразеио на прикажувањето, наспроти еднозначното
распаѓање, во окружувачкото многузначје ce движи меѓу
алегории." } Уметничкото дело, на тој начин, според Блох, ни
ce маиифестира како метафора на светот, како градбен процес
преполн со премрежија, како алегоријa на фрагментарноста и

3 7на утопиЈата, како "сопствена шифра"' и како "недовршена 
3 Rентелехија".

И без оглед што сумтественото значеље на уметноста 
и на уметиичкото дело кај Блох ce сведува и на особената 
сознајна функција на уметноста да предвидува, да биде 
"пред-сјај" на утотшското, сегтак, таа - a тоа е минималииот 
залог што уметноста во себе го носи - "нешто решава не

. 3 9пореметуваЈки ja стварноста на доживуваП)вто. " Згора на тоа,

3 5 .'Danilo Pejović, "Potraga z a bitkom kao hermeneu tika nade", 
Predgovor ka: Ernst Bloch, Ttiblngenskl uvod u fllozofi.ju, 
Nolit, Beograd, 1973, str. 9-28
3 6E ,B 1och, Tlib Ingen skl uvod u filozofiju , op.c i t., sir. 182

i i đ . , str. 24 5

ibid., str. 246
3 9 ,Ernst Bloch, Oproštaj od utopije?, Komunist, Beograd, 1986, 
s L r . 5 3
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мечтатата од која е исткаено уметничкото дело е самиот 
приицип на надежта, навестувањето на новото, та токму затоа 
за Блох во иеговата онтолошка естетика не е толку интересен 
творечкиот субјект туку, како мто веќе видовме, создаденото 
уметничко дело во кое ce манифестира "пред-сјaјот" на 
"утте-не-битието" - иако само во Форма. на фрагмент, шифра и 
алегорија, Токму затоа ваквото ,толкуван>е овозможува да ce 
допре до суттината на модерното (ла дури и постмодерното) 
уметиичко делб: потребата да ce протолкуваат самите дела во 
нивната процесуална отвореиост. Потребата не од пасивен, 
контемплативен, туку од активен реципиент кој самиот ќе ги 
"довршува" и "дообликува" фрагментите, шифрите и алегориите 
на современите уметнички дела. И иако можеби во нив тој нема 
да го открие она "конкретно утописко" што Блох го откриваше, 
сепак, не ќе може a да ве открие нешто што ќе му овозможи, 
барем за миг, да ja насети траисценденцијата, и барем за миг 
да ja почувствува толлината на можноста што ну ce дава - 
самиот да го дооформува уметничкото дело!

*
* *

Но, што станува со мечтата и со новата сетшшост
кога тие во целина ќе cé ослободат, и какви последици
ваквото ослободување носи во однос на самото уметничко дело, 
останува да ce проследи во следното поглавје - посветено на 
ес1’етичките погледи на Херберт Маркузе? !
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ОПШТЕСТВОТО KAKO УМЕТНИЧКО ДЕЛО - ХЕРБЕРТ МАРКУЗЕ

"Утописка. концепција? Тоа 6 ewe голема, стварна, 
трансцендирачка сила, idée neuve во првиот моќен 
бунт против целото постојно општество, бунт за 
тотално превреднуван»е на вредностите, за 
квалитативно поинаков начин на живот: мајскиот 
буит во Франција. Паролите на ѕидовите што ги 
испиша jeunesse en colère ги ловрзуваа Карл Маркс 
и Андре Бретон; паролата 1 1 iinag 1 na I ion au pouvoir 
добро ce согласуваше co les cornilés (soviets) 
partout; клавирот co џез пијанистот добро ce 
сместил меѓу барикадите; црвеното знаме добро ce 
вклопило до статуата на авторот на Les Misérables; 
при штрајкот студентите во Тулуз бараа оживување 
на јазикот на трубадурите, албигеизите. Новата 
сетилиост стана политичка сила."

Herbert Marcuse, Kraj u topi je»’ Езе J £ 
oslobođenju, Stvarnost, Zagreb, 1978, 
s t r . 150

Веројатно ниту еден друг филозоф и естетичар од 
втората половина на дваесеттиот век толку директно ие 
учествувал во практичното овоплотуваше на сопствената 
теориска мисла; и веројатно ниту еден друг пегов современик 
- филозофски автор - немал толкаво влијание врз студентите,
и младината воопшто, во бурните години лред, за време, и



непосредно no 1968 година; и веројатно не постои филозоф од 
втората половина на XX век чии дела толку лесно го наоѓаа 
својот пат и до специјалиетите и до помалку упагените, и до 
револуционерите и до резигнираните - каков што е случајот со 
германско-амерДканскиот филозоф и естетичар Херберт Маркузе 
( 1898-1979). 1

Мисловниот развој на Маркузе, како што може да ce
\

утврди врз основа на неговиот теориски опус, е мошне сроден 
на’ Адорновиот. Започнува со нагласен интерес за проблемитеi

V

^Херберт Наркузе (Herbeit Marcuse) е роден во Берлин на 19 
јули 1898 година. Студира во Фрајбург и Берлин a докторира 
во 1922 година со темата "Der deutsche Kilns 11 erroinan" . Bo 
1928 година■ повторно оди на Универзитетот во Фрајбург, 
кадешто раб,оти како асистент на Мартин Хајдегер, но неговата 
униве£>зитетска кариера е попречена со доаѓањето на нацистите 
на власт. Во 1933 година ce приклучува кон прочуениот 
Институт за социјални истражувања во Франкфурт на Мајна. Во 
193 4 година. 'емигрира од Германија за САД кадешто ja 
продолжува соработката со веќе преселениот "Институт. . . " на 
Каламбија Универзитетот во Љујорк. Меѓу 1942-1950 година 
Маркузе работи за американската влада, најнапред во одделот 
за Стратешки истражувања ,а потем во Стејт Дипартментот. 
Покрај оваа /Ј-ејност тој предава rt на Каламбија, Харвард и 
Јеил, додека редовен професор е на Универзиггетот Брендис 
(Brandeis University). Како визитинг-професор предава во 
Париз (1959, , 1961-62), Калифорнија (San Diego) и на 
слободниот Универзитет во Берлин (1966). Својата најголема 
слава Маркузе ja доживува за време на новолевичарскиот 
активизам, такашто од средината на 60-тите години, па cè до 
својата смрт, тој е клучниот протагонист ио и критичар на 
теориите и практиките врзаии за новата левица (New Left). 
Маркузе умира на 29 јули 1979 година во Штарнберг, Западна 
Германија. Негови позначајни дела ce: Хегеловата онтологијa 
(Hegels Ontologie, 1932), Ум и револуциј a (Reason and 
Revolution, 1941), Epoc и цивилизација (Eros and 
Civilisation, 1955), Советскиот марксизам (Soviet Marxism, 
1958), Еднодимензионален човек (One-Dirnensional Man, 1964), 
Ecej за ослободувааето (An Essay on Liberation, 1969), 
Контрареволуциja и револт (Counterrevolution and Revolt, 
1972) и Естетска димензија (The Aesthetic Dimension, 1978). 
Постари и понови текстови и есеи на Маркузе за културата ce 
објавуваат под насловот Културата и општеството (Kultur und 
Geselschaft I, II, 1965, 1967), додека текстови и дискусии 
содржи и книгата Крајот на утопијата (Das Ende des Utopie, 
1967).
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дисертација посветена на книжевноста (1922) и со есеи за
културата (во триесеттите годиии) од кои, секако, најпознат
и најзначаен за целината на Маркузеовата мисла е есејот "За
афирмативниот карактер'на културата" од 1937 година. Потем,
МаЈжузе, по долгите иследувања на проблемите на политичката
теорија и социјалната мисла, на крајот на својот живот,
повторно и ce рраќа на естетиката во систеиатска форма, и
слично на Адорно, ja пишува' својата естетичка теорија, која

2ja објавува под насловот "Естетска димензија". (1977)
Но за разлика од спознајните аспекти на Адорновиот 

ористап кон уметничкото дело - кои ce иманентни на целата 
"Франкфуртска школа" - Маркузе, во средишната фаза од своето 
творештво, смета дека културата,. уметноста a оттаму и самото 
уметничкото дело овозможуваат и практично преовладување на 
постојиото. Адорновата резигнација во однос на можностите на 
уметнбста ќа дејствува врз постојното, кај Иаркузе ce 
заменува со револуционерниот патос и верба дека дури и 
општеството може да ce изгради и да функционвра според 
принципите на уметничкото дело. Сепак, како што ќе видиме, 
кон крајот на животот оваа верба Маркузе ja губи, a неговите 
радикализирани поимања на уметноста и на уметничкото дело 
преминуваат во еден "пореален", естетички ''потрадим,ионален" 
пристап, кој многу наликува на Адорновиот.

Но, да одиме со ред.

на културата и уметноста a оттаму и естетиката: со докторека

2П о с т о ј  аноста на интересот за уметноста како да наоѓа и свое 
метафоричко овоплотување во изменетиот наслов на оваа книга 
за германското издание: "Die Permanenz der Kunst" (1977),
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Маркузе, во својот теориски најзначен текст од раната фаза:
"За афирмативниот карактер на културата", го толкува како
резултат на изменетата состојба во граѓанската епоха која
прави културата, односно уметноста, да ce појавува како
афирмативна култура (уметност) во однос на постојииот
поредок. Уметноста, промовирајќи ги темелните вредности на
среќата, убавината, складот, единството и целината, прави, и
самата несвесна за својата "улога", да ce зачувуваат овие
"идеали" кои во стварноста- не постојат, a со тоа посредно му
овозможува на постојиото да опстојува и отстојува, да ce
репродуцира и ]3естабилизира. На тој начин, оправдувајќи го
траељето на постојниот поредок, самата култура ce здобива со
афирмативни белези, И не помага тука фактот дека уиетноста»
со себе носи и една критичка димензија кон постојното, сепак 
во нејзиниот противречен карактер - и како критика и како

I-

афирмација на постојното - нејзиниот афирмативен карактер 
надвладува. Како што вели Маркузе: "раздвојувањето на
целесообразиото и нужното од убавото и од уживањето, почеток 
е на развитокот кој ослободува простор за материјал^змот на 
граѓанската практика, од една страна, и за смируваље на 
среќата и на духот во резерватската сфера на 'културата', од

 ̂ -.3друга Страна.
Иако во граѓанската култура уметноста особено 

критички ce однесува кон стварноста, таа многу ловеќе ja 
афирмира самата стварност, затоа што конкретната социјална

Противречниот карактер на културата и уметноста,

^Herbert Markuze, K u 1 tura ј. društvo, BIGZ, Beograd, 1977, 
str. 41-42



како"беда" на светот ja прикажува како метафизичка бодка,
Weltschmerz, создавајќи "убави привиди" дека отуѓувањето на
тој начин успешно ce разоткрива. He можејќи да ja надмине
оваа своја позиција, уметноста и самата станува "соучесник"
во отуѓувањето и постварувањето, зашто, таа, настапувајќи
како афирмативна култура, "на маките на изолираните
индивидуи одговара со општа човечност, на телесиата беда со
убавина на душата, на надворешното ропство со внатрешна
слобода, на бруталниот егоизам со доблесното царство на

„4должноста.
Од овие ставови на Маркузе ce воочува неговата 

тесна врзаност за "Франкфуртската школа" ' * 5 - споделувањето на 
сродни ставови во одиос иа феноменот на уметноста со другите 
клучни претставници на теориската мисла иа "Ииститутот.,.", 
особено оние на Хоркхајмер и Адорно од "Дијалектиката на
просветителството". Секако, овие сродности многу повеќе ќе

\дојдат до израз во делото на Маркузе од шеесеттите години: 
"Еднодимензионалниот човек" - за кое подоцна ќ е говорине.i

Самата убавина на уметничкото дело, згора на тоа и 
естетската доживелица на уметничкото дело која восприемачот

I

ja чувствува како задоволство и среќа, ce разбира, ако 
станува збор за успешно уметничко дело, прават овој "убав

^ibid.jStr. 485‘Џан Енрико Рускони во своето обемно и значајно дело врзано 
за критичката теорија на општеството во поглавјето посветено 
на Херберт Маркузе неговата мисла ќе ja определи како врв на 
"критичката теорија за општеството", a неговите ставови за 
афирмативниот карактер на културата, за веј зината'немоќ што 
и да е да стори во однос на. стварноста, ќе ги претстави како 
врв на очајот и ламент врз уметноста "која е прикована за 
својата немоќ." (Gian Enrico Rusconi, Kritička teorija 
drus tva , Stvarnost, Zagreb, 1 973, str. 302)
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Маркузе, следејќи ja идејата на Ниче дека културата е
своевидно владеење на уметносга 'над животот, и самиот ќе
констатира: "убавината на уметноста - за разлика од
вистината на теоријата - може да ce спои cô лошата
сегашност: таа може во неа да си ja Рсигура својата среќа."

И навистина, световите што ги гради уметничкото
дело ce убави и светли светови, без оглед што стварноста е
можеби грда и мрачна. Токму затоа уметничкото дело и е убав
привид, мо при сето тоа, според зборовите на Маркузе,
"привидот навистина нешто обелоденува: во убавината на
уметничкото дело копнежот во еден момент ce остварува: оној
што го лрифаќа, ja чувствува среќата. И кога веќе еднаш е
вообличен во делото, тој убав момент може постојано да ce

7повторува; т о ј е овековечен во уметничкото дело." Оваа , 
можност што уметничкото дело штедро ja иуди, прави среќата 
да стане своевидио средство за смируваше, a токму во тоа ce 
состои афирнативниот караКтер на уметноста и на уметничкото 
дело. Затоа, како што логично заклучува Маркузе, a овие свои 
ставови ќе ги задржи до крајот на животот: "од ѓледиштето на 
интересот на постојниот поредок, вистинското укииуваље на
афирмативната култура мора да ce појави како утописко: тоа

\

лежи надвор од општествената целина со која културата досега
QбиЛа поврзапа." h

* Скоро триесет години подоцна, во есејот објавен * 7

привид" (schöner Schein) да надвладее над животот. Така

ÔHerbert Harkuze, K u 1 tura i_ društvo, op.cit. , sir, 627 .
i b i d . ,  s l i ' .  63  

^ i b i  d . , s l i - . 7 0
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под наслов "Забелешки кон новата одредба на културата" 
(Daedalus,'ХС1V, Nu.l, 1965), Маркузе миогу подецидно ќе ги 
потенцира ставовите вообличени уште во триесеттите години, 
но ќе ja воведе и дИстинкцијата меѓу "научната , култура" и 
"ненаучната култура". . Првата, во која влегуваат ’науките, е 
постојано во служба на афирмација на постојното, додека 
втората (самите уметности, a особено книжевноста), ce јавува 
и како негација на востаДовенага стварност, ио и на самата 
наука koja е нераскинлив дел на постојното. Затоа Маркузе и 
ќе може да укаже дека: "областа на литературата, уметноста и 
музиката е бескрајно поубава, почудесна, подлабока, 
покомллексна и поартикулирана, и верувам дека тоа не е 
работа само на вкусот. Светот на ненаучната култура е 
многудимензионален свет, во кој ’секундарните квалитети’ ce 
несведливи и во кој сета објективност квалитативно ce 
однесува иа човековиот субјект. Научната скромност честопати

9го сокрива застрашувачкиот апсолутизаи..."'
Но и покрај многудимеизионалноста на ненаучната 

култура, на иеиаучното унетничко дело, и покрај определената 
негација на општествената стварност што ce остварува во 
самата уметност, таа, сепак, не може a да не остане 
ограничена и неутрализирана од постојната стварност. Според 
Маркузе: "делата кои иретходно на изненадувачки начин ce 
издвоиле од постојната стварност и станале против неа, 
неутрализирани ce со пресоздавање во класични дела; на тој 
начин тие повеќе не ja задржуваат својата отуѓенрст од

 ̂i b i d . , sli'. 237
V
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10отуѓеното општество.
Веќе овде, на самиот почеток на теоретското 

оформување на ставовите на Маркузе во однос на културата, 
уметноста и ма уметничкото дело, би можеле да приведеме 
неколку критички опсервации. Но не од типот на оние кои cè 
до пред некапку години доаѓаа од позициите на правоверниот 
дијамат, и кои најчесто ce здобиваа со dictum сличен на 
овој : "како .главег! елемент на 'критичката теорија на 
општеството' ce јавува. не критиката на современата култура, 
туку одрекувањето ва реалните револуционерни можности и 
револуциоверната мисија на пролетаријатот."* * * (sic!)

Забелешките што, секако, треба да и ce упатат на 
оваа "рана" концелција на Маркузе ce, пред cè, в’̂рзани за 
презголемувањето на значењето на 'класичната естетичка 
категорија "убаво" во однос на уметноста и на самото 
уметничко дело, односно фактот дека Маркузе дури поставува и 
знак на равенство меѓу уметноста и убавото. Дека Маркузе ќе 
остане доследно на овие позиции ќе покаже и анализата на 
неговото последно дело "Естетска димензија", иако во текот 
на својата теориска дејност тој едно време и ќе ja напушти 
оваа концепција. ГТотем, пристапувајќи му на уметничкото дело 
единствено од .гледна точка на неговата онтолошка структура - 
делото создава свој самосвоен свет, свет на идеали низ 
матрицата на убавото - тој скоро во целост му ja одзема на 
уметничкото дело неговата спознајна функција, приковувајќи

^  i b i  d . , s t r .  2 2 9 - 2 3 0

* ̂ Современал буржуазнан философин, (под ред. А.Ö.Богомолова, 
10. К. Мелввилл , И. С. Нарского ) ; Москва, 1978, с. 529
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го за неговиот афирмативен карактер во однос на п о с т о ј н и о т  

поредок, ,
Ако Маркузв' успешно и точно ги Дотенцираше 

онтолошките белези на уметничкото дело, тој , сепак, премногу 
ja потцени тносеолошката димензија на уметничкото дело
тврдејќи дека: "Медиумот на убавината ja ослободува

*вистината од отровот и ja оддалечува од сегашноста. Она што
' 1 2ce случува во уметноста на ништо не nè обврзува," Токму

затоа, на овој план, иожеме да ce согласиме со мислењето иа 
хрватскиот теоретичар Вјекослав Микецин кој констатира: "He
треба ни да ce истакнува плаузибилниот факт колку е голема 
во човечката историјa спознајната вредност и функција на 
уметноста и како токму онаа култура и уметност која Маркузе 
ja означува како афирмативна спрема постојното, најдоследно 
го негираше тоа постојно и придонесуваше кон неговото 
квалитативно менуваље."^

Хронолошки следејќи го развојот на теориската 
мисла на Маркузе доаѓаме до неговото капитално дело "Ум и 
револуција" (J.941) кое носи поднаслов "Хегел ,и развојот на 
теоријата на општеството". Во ова дело во кое ce анализираат 
темелите на Хегеловата филозофија, a потем преку суптилните 
согледби врзани за дијалектичките теории за оиштеството 
(Кјеркегор, Фоербах, Маркс) и темелите на позитивизмот и на 
социологијата (Сен-Симон, Конт), за да ce заврши со ".крајот 
на хегеловството", Наркузе ja презема улогата не само на * 12 13

- : . . :
1 2 ,HerberL Markuze, Kultura i društvo, op.cil., sir. 59
13Vjekoslav Mikecin, " 0 Marcuseovim shvaćanjima umjetnosti", 
Predgovor ka: H.Marcuse, Estetska dimenzija, Školska knjiga, 
Zagreb, 198.1., str. 13
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обновување на Хегеловата мисла туку и на онаа моќ која во
годините на фашизмот опасно е загрозена од тоталитаризмот

1 4"моќта на негативното мислење" . Станува збор за негативното 
мислење кое силно влијаело и врз оформувањето на Марксовата 
филозофија како критика на постојниот поредок. Но, бидејќи 
во ова дело на Маркузе предмет на иитересирањето не е 
ут^етноста туку темелниот придонес на Хегел за оформувањето 
на современата општествена теорија, оттаму ќе укажеме само 
на еден став значаен за уметноста, согледбата од Предговорот
кон ова дело насловен какб "Белешка за дијалектиката" (i960)к
- Предговор кој е напишан за повтореното издание на "Ум и 
револуција" a кој временски следува по об ј авуваи>ето на "Ерос 
и иивилизацчја", та токму затоа, на ниво на својата идеја, е 
многу, поблиРку до идеите од "Ерос и цивилизаци ј а" 'отколку на 
оние од "Ум и револуција".

Откако ќе укаже дека дијалектиката и, поетскиот 
јазик имаат една иста заедничка почва, Маркузе ќе ja оправда 
позитивната функција на негацијата во филозофијата a 
едновремеио и ќе потенцира дека уметноста во себе го носи 
поривот кон негативното, Оттаму, зедништвото ce манифестира 
како своевидно "бараше на 'автентичен- јазик' - јазик на 
негацијата која претставува Големо одбивање да ce прифатат 
правила7’а на една игра во која коцките ce наместени. Она што 
е отсутно треба да стане присутно, зашто поголемиот дел од 
вистината ce наоѓа во отсутното. " * Земајќи ja авангардната

^Herbert Marcuse, Um 1 révolue1ja, Veselin Masleša, 
Sarajevo, 1987, sf.r, 7
 ̂̂ ibid., sir. 1 0
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уметност и книжевност како пример (особено надреализмот), 
Маркузе смета дека отсутноста на логичлост, на јасност и на 
егзактност - што несомено постои во оваа уметност ~ е 
насочено кон критиката на техниката и на науката кои 
придонесуваат во создавањето и репродуцирањето на отуѓениот 
свет. Иепомирувањето со "наместеноста на коцките" (Маларме и 
Валери дури и директно ce наведуваат со лримери од нивната 
поезија), е всушност оној револт на уметноста кои владеењето 
на теророт на фактите и на Декартовиот ral io.

Моќта на имагинацВјата да им će спротивстави на 
подјармувачките факти е голема, но таа моќ мора да отстапи

tпред стварноста која веќе станала технолошка стварност. 
"Оние општествени групи - вели Маркузе - кои дијалектичката 
тео^ија ги идентификувала како сили на негацијата или ce 
поразени или ce помириле со утврдениот систем. Пред силината 
на дадените факти осудена е силата на негативното мислење."^

Оваа голема идејa за моќта на негативното мислење, 
за уме'тноста како реална можност за негација на постојното, 
Маркузе, врз основа на преземеното обединување на Фројд и 
Маркс, првпат интегрално ja образложува во делото "Ерос и 
цивилизација" (1955).

Всушност, од ова дело започнува големиот пресврт 
во мислата ма Маркузе, лреминот од Хегеловата концепција на 
умот кон естетичките концепции на Кант и Шилер. Згора на тоа 
почитуваљето на Шопенхауер и Ниче сл'анува cè позначајно a 
поврзуваљето на Маркс со Фројд и нуди нови димензии на

1 6 i b i d . s Iг. 14
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неговата мисла. "Филозофското истражување на Фројд”, како 
WTO гласи поднасловот на "Ерос и цивилизација", главно е 
насочено кон лоцираше, толкување и прифаќање на Фројдовата 
концепција за немоќта и неугодноста на поединец пред 
барањата на културата (цивилизацијата); неговата подреденост 
кон "принципот на стварноста" кој репресивно ce однесува и 
го оневозможува остваруваљето на "принцилот на

i 7задоволство". Умноста, сепак, останува клучен деЈствен
принцип, но Прометеј кој ги симболизира револтот и 
продуктивноста веќе покажува и негативии, репресивни белези. 
Логосот настапува од позиција на "логиката на доминација" 
која го подјармува Ерос, тој носител на живототворните сили 
и на сетилноста, кој како "сушност на битието" од дамнини е 
фрлен во заборав. Но, Маркузе смета дека е дојдено времето 
повторно Ерос да ce еманципира, a тоа најдобро може , да ce 
оствари во естетската димензија.

Очигледно е декд Маркузе ги презема Шилеровите
Vидеи за уметноста, убавината, играта, естетското искуство и 

уживањето како средства кои овозможуваат пристигнување до 
вистинската слобода, но очигледно е и дека оригиналноста иа 
пристапот н.а Маркузе ce состои, како што укажува Фредрик 
Џејмисон, во фактот дека "неговиот труд, кој има форма на 
коментар на. кегел, Маркс, Фројд и Шилер, претставува, 
всушност, повторна мисловна обработка иа тие поранешни 
системи и на нивните последици во светлината на целосно

1'Пообемно за филозофските аспекти на Фројдовата мирла, види 
го нашиот текст "Филозофската заднина на Фројдовиот дискурс", 
Поговор кон Сигмунд Фројд, Неугодното ,во културата, Зумпрес, 
Скопје, 1996, стр. 97-112
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новата општествено-економска средина на постиндустрискиот
i«

капитализам, која започна да ce создава кон крајот на
1 8Втората светска војна."

На фонот на овие идеи изникнува јасниот копнеж по
мечтата (имагинацијата), ce para сознанието на Маркузе дека:
"анализата на спознајната улога на мечтата доведува до
естетиката како 'наука за убавото' : зад естетската форма ce
наоѓа гхотиснатата хармонија на сетилноста и разз^мот
вечниот лротест лротив организацијата на животот од страна

. „19на логиката на доминациЈата.
Гледаме дека Маркузе повторно инсистира не на 

строго одделување иа сетилноста од разумот, туку на нивно 
единство и обедунување.. Иако во облик на потисната хармониј a 
тоќму естетската форма (која претставува за Маркузе клучен 
белег на уметничкото дело) го овозможуѕа ова посакувано 
обединување на сетилиоста и разумот, Утопискиот карактер на 
ваквото мислеље, и тука Маркузе ce доближува до Блох^, иако

1 ѕ *‘Fredrik Džejmson, Marksizam i_ forma, No lit, Beograd, 1974, 
str. 1.19 ( Bo есејот под наслов "Маркузе.и Шилер" ј асно ce 
лоцира влијанието на Шилер врз Маркузеовата естетика, 
особено на планот на прифаќањето на Шилеровата теорија на 
играта.) Види: стр. 97-128 
19*Herbert Marcuse, Eros jL civilizacija, Naprijed, Zagreb, 
1985, str. 131 
20 'Хана Гекле, која ги издава Блоховите необјавени предавања 
no неговата смрт, укажува на разликите меѓу Блох и Маркузе 
на следниов•начин: "Маркузе, мислителот толку близок на Блох 
(...) ј,а разбира утопијата само во нејзината историска и 
социјсшна димензија. (...) Отаму, крајот на утопијата кај 
него никако не значи напуштање на трансцендирачките концепти 
и цврсто застанување со две нозе на земја, туку значи, токму 
обратно, дека 'она што порано било гола утопија, без шанси да 
ce оствари, денес станало опиплива можност." Hanna Gekle, 
"Pogovor" ka: Ernst Bloch, Oproštaj od utopije?, Komunist, 
Beograd, 1986, str. 167
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меѓу нив постбјат значајни разлики, доаѓа јасно до израз и
низ сле-дниов став на Маркузе: "Вистиносната вредност на
имагинацијата не ce однесува само иа минатото туку и на*
иднината: формите на слобода и среќа ?ито таа, ги повикува

2 1бараат да ja ослободат историската ствариост."
I*

Ослободуваљето на животните нагони - на Еросот
во уметничкото дело ќе овозможи самото дело да стане не
прометејско туку орфичко, зашто ликот на Орфеј, заедно со
Нарцисовиот, е оној лик кој носи радост и иесна, a со тоа и
ja довикува слободата: "Орфеј е архетип на поет како
liberator и creator : тој го воспоставува повисокиот поредок

22во светот - поредокот без потиснувања." Орфеј и Нарцис, на 
тој начин, ja откриваат новата стварност и го преобликуваат 
битието. Според Маркузе, "нивниот јазик е песната, нивниот 
труд е играта. Нарцисовиот живот е живот на убавина, a 
иеговата егзистенција е контемплацијa . Тие претстави ce
однесуваат иа естетската димензиja како на онаа во која мора

' ' 23да ce бара и да ce потврди нивното начело на стварноста.
Тргнувајќи од ставот дека "тиранијата ма умот ja

24осиромашува и варваризира сетилноста ' , Маркузе смета дека 
овој судир треба да ce разреши на тој начин што човечките 
можности ќе можат слободно да ce реализираат во една 
нерепресивна цивилизација, но, сепак, слободата, 1според 
■Наркузе, поарно е да ce бара во ослободувањето на сетилноста

V

2 1 H .Marcuse, Eros i civilizacija, op.cil., slr. 135
2 2 ... , ibid., 8 1 г ,, 152
23 ... . ibid. , S t Г ;. 154
24.. . ,ibid. , 8 l Г ,. 166-167
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отколку во ослободувањето на умот. Врз основа на ваквите 
ставови би можеле да ce согласиме со тврдењето дека: "со
оглед на систематската насоченост кон естетското, уживањето, 
сетилноста, токму во Ерос и цивилизацијa Маркузе ce
пресметува со умот во име на сетилноста, со разумската

/ „25пресметаност во име на афективната спонтаност, ' Но, ако
ваквите ставови ги предимензионираме, тогаш ќе го изгубиме
од вид фактот дека Маркузе пледира кои една нова сетилност и
кон една нова умност, поточно ce залага за една нова сетилна-------  -----------  ----- —̂ -------------

радионалност у го посакува единството на умот и сетилата. 
Оттаму сфатливо е дека Маркузе не ja напушта идејата на 
Хегел за умноста, туку само го отфрлува еднодимензионалниот, 
отуѓениот, потиснувачки ум.

Во делото "Еднодимензионалниот човек" (1964) овие 
ставови уште посилно доаѓаат до израз зашто Маркузе во него 
ja презема најрадикалната критика на едиодимензионалното 
општество кое прави човекот да ce редуцира иа својот отуѓеи 
труд. Оттаму уметничкото дело, a и самата култура, чиј 
медиум на искажување е сетилноста, ги преземаат врз себе 
белезите кои можат да и ce спротивстават иа предоминацијата 
на техничкиот ум* Уметничкото дело со својата сетилност е во 
состојба, според Маркузе, да го трансцендира фактицитетот, a 
со тоа да укаже ма една поинаква димензија на човекот. Во 
духот на "Критцчката теорија" Маркузе спроведува доследна 
анализа на индустриски високоразвиеното општество, но оваа 
анализа јасно покажува дека негативното што постои во

V

’25 мGvozden Flego, Eros versus Logos?”, Pogovor ka: H.Marcuse, 
Eros i civilizacija, op.cil. , sir. 254

V
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уметничкото дело заслабнува пред силината на современиот 
свет кој е еднодимензионален. На тој начин Маркузе, следејќи 
ги ртавовите од својот ран есеј "За афирмативниот карактер 
на културата", повторно потеицира дека уметиичкото дело, 
маспроти своето спротивставување во однос на постојното, и 
самото стаНува инкорпориран дел на еднодимензионалниот 
отуѓен свет во кој владее техничкиот рационалитет. Според 
Маркузе, "ова диквидираље на дводимензионалната култура не 
ce случува со негираље и одбивање на ' културните вредности' , 
туку по пат на нивно инкорпорираље, на големо, во постојниот 
поредок, по . пат на нивно ‘масовно репродуцирање и
изложување.” 1

Апсорбирањето на субверзивната сила на умбтничкото
дело, му го одзема нему "негативното" и го втурнува во
секојдневниот живот. Трансформирано и обессилено уметничкото
дело, и покрај сиот свој напор, не може да и ce спротивстави
на еднодимензионалната стварност која ja "испразнува"
уметничката димевзија при што ги асимилира нејзините
антагонистички содржими. Оттаму, како што укажува Нѕркузе,
"во подрачјето на културата ce манифестира нов тоталитаризам
токму ви плурализмот кој хармонизира, та најконтрадикторните

27дела и вистини мирно коегзистираат во индиферентноста,"
Во есејот "Репресивна толеранција" (.1.965) овие 

согледби ce доразвиваат преку укажувањето за опасноста од 
"деструктивната толеранција" и "беневолентната неутралност" 26 *

26Herbert Marcuse, Ćovјек јedne dimenzlје, Veselin Masleša, 
Sarajevo, 1989 , str, 68
^ i b i d . ,  s t r ,  71
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во однос на уметноста, што ce препознава во општеството кое
преку својот развиен пазар ги апсорбира во подеднаква мера 
"уметноста, анти-уметноста и не-уметноста, сите ножни 
конфликтни стилови, школи, форми, ... (при што) радикалното
влијание на уметноста, протестот на уметноста против

2 8востановената стварност е проголтан."
Овие согледби неколку години потоа уште појасно ce 

експлицирани во предавањето, што Маркузе го држи во Школата 
за ликовни уметности во Њујорк, под наслов "Уметноста во 
еднодимензионалното општество" ( Ar ts Magazine, New York,
XL I, No. 7, 19£7). Сепак, новите солуции што овој есеј ги
нуди во однос на уметничкото дело одат кон укажувањето дека 
cè не е изгубено, дека и покрај отуѓувањето на уметноста во 
еднодимензионалната стварност, "положбата на уметноста во 
светот ce менува и таа денес станува потенцијален чинител во 
изградбата на новата стварност. Уметноста притоа би морала 
да ce укине и трансцендира во исполнуваљето на сопствените 
цели." Со овој свој став Маркузе на чуден начин ja воведува 
Хегеловата тема за одумирањето на уметноста во сопствениот 
естетички универзум, но притоа и самиот ce прашува' не ли е 
дојдено време уметноста да ce ослободи од својата чисто 
уметничка ограниченост, од својот привид? И ce прашува, 
потем, "дали е дојдено време да ce соединат естетската и 
политичката димензија за да може • да ce подготви тло, во * 29

9 gHerbert Marcuse, "Repressive Tolerance", in: Critical 
Sociology, (ed.) Paul Cormerlon, Penguin Books Ltd,
Harinondswor th, 1976, p. 30629"Umjetnost, u jednodimenzionalnom društvu", u: Herbert 
Marcuse, Estetska dimenzija, (izbor V.Mikecin), Školska 
kniga, Zagreb, 1981, str. 1 2 2
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дело? (...) He ли е, исто така, визијата на општеството како
30уметничко дело, историско остварување на уметноста?"'

Ставот дека уметничката форма, што за Маркузе е
синоним за уметиичкото дело, може да стане принцип на
стварноста, a самата уметност во еден "пацифициран свет", во
една естетска средина, да ce воздигне до една "архитектура

3 1на слободното општесгво" , е утописката идеја што Маркузе ja 
протежира кон крајот на шеесеттите години.

Оваа идеја во уште поизострена форма ce лротежира 
во есејот со целосно програмски наслов: "Општеството како
уметничко дело" (1967). Клучниот став што ce застапува во 
овој есеј е на линијата дека е можно конвергирањето меѓу 
техничкиот ум и естетскиот свет, дека е можно единството на 
двете димензии, дека е можно постоељето на една утописка 
идеја за естетичката стварност - општеството како уметиичко 
дело - и дека сево ова "би било експирементираље со 
ослободувачките и смирувачките можности на човечката 
егзистенција - идеја за конвергенцијa не само на техниката и

V

уметноста, туку и на трудот и играта; идеја за можното
3 2уметничко обликуван>е на животниот свет. "

Револуционерната идеја на Маркузе за стопувањето 
на мат^ријалната и интелектуалната продукција,. за едно 
историско укинување на уметноста, не е само резултат на * 3

мислите и на дело, за претворање иа општеството во уметничко

3 0 ibid., sir. 124-125
3*ibid.)S»Li'< 128
3^Herbert Marcuse, "Društvo kao umetničko delo"., Marksizam 
umi etnosi, (ur.) V.Mikecin, Komun i sl, Beograd, 1972, sir. 182



неговиот стремеж да одговори на "задачата нд денот”, на 
самата револуционерна стварност непосредио пред настаните од 
6 8 -та, туку многу повеќе израз на неговата желба да најде 
одговор на прашањата за иднината на уметноста. Напуштањето 
на ставот за уметничкото дело како "убав привид" кој ни 
овозможува на индивидуален план да ce отргнеме од грдата 
стварност, и востановувањето иа "општеството како уметничко 
дело”, прави уметничкото дело, сосема утописки, да ce појави 
како нов облик на стварност.

Во есејот "Уметноста како облик на ствариост" (Nev 
Left Reviev, No.74, London, 1972 ), следејќи ги овие идеи 
Маркузе повторно ќе укаже дека "остварувањето на уметноста,
'новата уметност' , може да ce замисли само како процес на 
конструирање на целината на слободното онштество - со други 
зборови: уметноста како облик на стварноста." На тој начин, 
јасно е дека Маркузе смета оти уметничкото дело не постои за 
да ja разубави стварноста, туку за да изгради една иова 
сосема различна стварност: естетската визија да стане дел од 
револуцијата, премавнувајќи ja востановената (established) 
поделба на трудот. Тоа е состојба во која творештвото од 
секаков вид стапува на сцена, тоа време во кое самата 
стварност и самиот живот стаиуваат уметност,..

V
Тоа е време во кое Маркузе - како што укажува 

Георги Старделов во својот есеј од седумдесеттите години 
"Критика на <ј>антазијата" - "и пее маестозна и маестрална 
anoTeo,3ä на фантазијata која тогаш кога ќе дојде на власт ќе

зз ■ ...''Herbert Marcuse, "Umjetnost kao oblik stvarnosti.", u: 
E з t. e t sk a - cl imen zija, op.cit., str. 164-165
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ja устоличи уметноста (која не е ништо друго, туку 
обликувана имагинацијa ), и на тој начин ќе ja направи 
господар на светот, Ќе ce оствари тогаш естетско-еротското 
измируваде, човекот ќе ги смири сите свои агресивни нагони и 
низ чинот на естетската пацификацијa на луѓето ќе ce вдадат 
тие во игра и прегратка, ќе станат homo 1 udens-и.”^

Ако денес ставовите на Маркузе ни наликуваат на 
утописки "изгубени илузии", сепак, нужно е кон нив да ce 
однесуваме со одреден респект, зашто колку и да ce чинат тие 
денес нереални, несомнено е дека кон крајот на 60-тите и во 
почетокот на 7(Ј~тите години, извршија огромно влијание не 
само врз естетичката мисла,'туку и врз уметничката практика.

Во делото настанато непосредно по бурните настани
«

од 6 8 -та година, насловено како "Есеј за ослободувањето"
(1969), Маркузе најрадикално ja застапува тезата дека 
човечката слобода е "вкотвена" во човечката сетилност и дека 
индивидуалната еманципација на сетилата треба да води кон 
едно општо ослободување. Оттаму, сфатливо е зошто Иаркузе, 
во поглавјето "Новата сетилност", cè уште е на позициите 
според кои уМетиоста треба да ce бара во стварвоста која
уметиички ќе ce изгради. "Новата сетшшост" и "новата

\

рационалност" ќе ce поврзат во радикалното иреобликуваде на 
општеството, a мечтата ќе биде оној посредник меѓу новата 
сетилност и теорискиот и практичниот ум. Како што смета 
Маркузе, "во таа преобразба би ce изменил и историскиот 
lopos на естетиќата: таа би била изразена во преобли^сувадето 34

34Георги Старделов, Вовед во иднината, Македонска книга, 
Скопје, 1986, стр. 74
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на Lebenswe 1L-от во општеството како унетничко дело. „35

Бидејќи Маркузе со својата револуциоиерна естетика го
напушта класичниот поим на уметничкото дело, a самото
уметничко дело го бара и го наоѓа во ствариоста, во
општеството како уметничко дело, оттаму е разбирливо што тој
смета дека, иако уметноста (а со неа и анти-уметноста) врз
основа на својата уметничка форма постигнуваат прочистување
(kalharsis) од "ужасот и задоволството на стварноста",
сепак, "ова постигнување е илузорно, неисправно, фиктивно:
тоа останува внатре во димеизијата на умегноста, како дело 

„36на уметноста.
Но, дека Наркузе не можеше долго и услешно да ги 

брани овие позиции за "крајот на уметноста" и "крајот на 
уметничкото дело", односно за нивното "реализирање" во 
општеството кое самото "станува" уметиичко дело, стана јасно 
веќе од следното негово позначајно дело: "Контрареволуцијa и 
револт" (1972). Во лознатиот есеј од ова дело насловек како 
"Уметност и револуција" Маркузе ce враќа на "класичните" 
идеи за "перманентииот" карактер на уметноста, на идеите 
според кои естетската форма (уметничкото деко) не може да ce 
укине преку револуционерната практика, зашто самата таа 
идеја е лажна и репресивна и би претставувала крај на 
уметиосФа. Ce напушта и идејата за афирмативниот карактер на
уметноста зашто, ќако што cera вели Маркузе, "уметничкото

\

дело е бунт според целата своја структура - помируваљето со з

з 5 Herbert Marcuse, Kraj utopije ^ Esej o oslobođenju, 
Stvarnost, Zagreb, 1978, str. 168
^^ibid., str. 167
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светот е незамисливо. „37 Задачата на уметноста cera не е таа 
да ce втопи во општеството како уметничко дело, во животот 
како уметност, туку задачата на уметноста ce состои во

1 Онејзиниот "перманентен естетски преврат".' Очигледно е дека 
cera поврзувањето на уметноста и револуцијата Маркузе го 
лоцира во самата естетска димеизи.ја, во самата уметност, a 
претходно бранетото "разурнуваље" на уметничкото дело 
(естетската форма), cera ce толкува како разурнување на 
самото битие на уметиоста. Со разурнуваљето на уметничкото 
дело ce разурнува и неговиот негативен полнеж, ce разурнува 
неговата автономија. Затоа, смета Маркузе, потребно е да ce 
одбрани перманентниот карактер на уметноста како "убав 
привид", да ce зачува автономијата на уметноста која сама 
по-себе му ce спротивставува на дехуманизираниот и отуѓен 
свет. Ha трагата од ова свое барање, Маркузе, во своето 
последно дело "Естетска димензија" (.1977), гтовторно им ce 
навраќа на проблемите на уметноста и на уметничкото дело низ 
призмата на критика на марксистичкз.та естетика ( како што 
гласи поднасловот на ова дело).

За разлика од традиционалната (ортодоксната) 
марксистичка естетика која и припипгува на уметноста 
политичка улога и политички потенци^ал, Маркузе смета декаy
"п олитичкиот потенциј ал" на уметноста ce наоѓа во неа 
самата, во естетската форма како таква" која е автономна во 
однос на даденВте општествени односи, a во својата

Ј Herbert Markuze, Kontrarevolucija i revolt, Grafos, 
Beograd, 1979 ,' str. 101
■^ibid. , sir. 106
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независност "им ce спротивставува на тие односи и во исто 
' 39време ги трансцендира." Оттаму Бекетовите романи и драми ce

револуционерни според својата форма во којашто ce нуди
нивната содржина, односно "уметничкото дело не е автентично
или вистинито според својата содржина (’точното’ прикажување
на оптествените услови), ниту според својата ’чиста' форма,

40туку според тоа што содржината станала форма." И токму во
оваа форма ce наоѓа ветувакето на слободата при што убавото
создава привид ва слободата. Но, cera веќе, на Наркузе му е
јасио дека исполнувањето на овој "убав привид" (schöner
Schein), "исполнувањето на ова ветување не му припаѓа на

.,4 1подрачЈето на уметноста. Затоа пак, од друга страна,
уметничкото дело може да стане политички суштествено само 
како автономно дело, и тоа само преку неговата естетска 
форма која станува најзначајна за неговата општествена 
улога. Естетското оформуваље ce случува во согпасност со 
законите на убавото - таа стара најзначајма категорија на 
естетиката на која Маркузе и ja враќа доблеста - а, пак, 
самото убаво "и припаѓа ма метафориката на ослободувањето" , 4 2  

придонесувајќи уметничкото дело да ce појави во форма на 
ветување на среќата во што и ce состои вистинскиот
револуционерен карактер на уметноста и на уметничкото дело.

Борејќи ce за автономијата на уметничкото дело и 
на уметноста до крајот на својот живот, Маркузе, сепак, ги 4

39HerbеrL Marcuse, Estetska dimenzija, op.cil., sir. 205 
4 ^ibid.,sti . 2 1 0

4 ̂ i b i d . , str. 229 
4 i-ibid., sir. 238
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на 70-титенапушта радикалните идеи од 60-тите и почетокот
години, и како што може убаво да ce види од дискусијата
водена со ■Хабермас и со неколкумииа други теоретичари
(Ј.Habermas, S .Bovenschen, Gesprä che mit Herber t Marcuse ,
Suhrkamp, Frankfurt a.M., 1978), конечниот став на Маркузе е
дека "уметноста самата себеси ce тематизира , само во

4 3уметничкото дело, и никако поинаку." Што ce однесува, пак,
до подрачјето на убавото, Маркузб јасно укажува: "Јас cè
уште верувам дека поимот убаво е категорија на естетиката. A
што тоа веќе го истакнаа Шилер и Хегел - тоа ништо битно ме 

«44менува.
Врз основа на сево ова очигледно е дека Маркузе од 

една крајност - ставовите за општеството како уметничко дело 
и за новата сетилност како суштествен елемент на самото 
уметничко дело - оди во друга крајност, каде што уметничкото 
дело го врзува, во духот на традиционалистичката естетика, 
со категоријата убаво, иако при сето тоа естетската форма е 
најзначајниот конституенс на самата уметмост. На тој начии, 
естетската форма, одвосно самото уметничко дело, повторно, 
наспроти модернистичките "разурнувања" на уметничкото дело, 
и стремежот влијанието да ce насочи кон творештвото, ce 
здобива со белези на незаменлив елемеит суштествеи за која и 
да е естетика. Маркузе, можеме да коистатираме, го поминува 
- мошне некохерентно - патот од деструирањето на уметничкото 
дело, преку неѓовото револуционерно стопување со стварноста, 
до целосната апотеоза иа самото уметничко дело кое "како

 ̂̂ i. b i d . , sir. 246 
^^ ib iđ. , str. 249

i
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'регулативна идеја', влегува во очајничката борба за промена
на светот ... (и ja) претставува крајната цел на сите

4 5револуции - слободата и среќата на единката."
Сепак, Маркузе > во рамките на марксистичката

Y

естетика ќе остане запаметен не само според своите доцнежни
(класично-традиционални) ставови во однос на уметноста и на
уметничкото ,дело, туку многу повеќе според оние кои всушност
претста^уваа ревизија на значењето на сетилноста,, мечтата,
играта, општеството (како уметничко дело), со што, со право,
Маркузе може да ce именува како протагонист на естетиката 

'46alsthesis но и како еден од најзначајните претставници во
XX век на идејата ма естетичкиот хуманизам со утописки 

47предзнак.
Од друга страВа, пак, италијанскиот естетичарI*

Филиберто Меиа, кој и самиот ги прифаќа идеите на Маркузе и 
ги прииенува врз искуството на уметничката авангарда и на 
модерното архитектонско движење - во неговата позната книга * 46 47

ibid., sli-. 240
46Види: Sreten Petrović, Marksistička estetika, B.TGZ,
Beograd, 1979, str. 377-398
47Ловеќе за Маркузе од гледна точка на естетичкиот хуманизам 
види во: Dragan Žunić, Estetički humanizam, Gradina, Niš, 
1988, str. 136-156; Заклучокот до којшто доаѓа Жуниќ, на 
крајот од својата книга, е мошне битен и затоа го наведуваме 
во целост: "Маркузе го прозре репресивниот карактер на
идејата за стопување на уметноста во стварноста на 
' развиениот социјализам' . Таа идеја го разурнува основниот 
метод на уметноста, автономната трајна естетска субверзиј a . 
Ако такво нешто изрекува бајрактарот на естетичкиот 
хуманизам, нам ни остадува ... да заклучиме дека идејата на 
естртичкиот хуманизам можела смислено да опстои само во 
димензијата на утопиското одразуваље на марксистичката 
емфаза и интузијастички • афект, особено како историски 
дозволена и успешна метафора во еден анти-сциентистички 
начин на мислење..." (стр. 166)
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"Пророкување на естетското општество" (Pro fez i a di una
s o c i é t é  estelica, 1968) - смета дека мислата на Наркузе ce
надоврзува на "естетскиот евдемонизам" на модерната уметност
(од В.Морис до П.Мондријан), a во неговиот утописки модел на
егзистенција ce остварува "она што го сакаа Рајт и Мондријан
- преминувањето на уметноста во општа естетичност и жива 

4 8убавина."
i

v Мислителот на имагинацијата, иако кон крајот на
својот живот ги напушти радикалните позиции во однос на 
можноста стварноста да стане уметност, сепак, ги задржа 
сфаќањата сггоред кои уметиоста и уметничкото дело имаат 
огромна и ненадминлива функција во процесот на разотуѓуван>е 
и во враќањето 'на раслукнатото единство меѓу субјектот и 
објектот-, меѓу единката и општеството. На тој нач^н Маркузе 
целосно ги прифати усвоените ставови на граѓанската естетика 
и теорија на уметноста која, како своја придобивка, веќе ги 
имеше преземено идеите слични на оваа на познатиот англиски 
историчар на уметноста Херберт Рид: "Да ce измени светот, во 
однос на преовладувачкиот економски систем, не е достатно. 
Треба повторно да ce состави распарчената психа, a можност
за тоа дава само творечката терапија која ja нарекуване 

4 9уметиост. " '
Кон оваа согледба доцииот Наркузе "само" придодава 

дека "творечката терапија" е една перманентна дејност и дека 
перманентноста на уметноста е нешто без што не ce можело во * 4

48Fi liber to Menna, Proricanje es tetskog društva, SIC, Beograd, 
1984, sir. 132
4 9Herbert Read, Umjetnost i, otuđenje, Mladost, Zagreb, 1971, 
str. 14
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минатото, не ce може во сегашноста и не ќе ce може во
иднината. И затоа, на крајот на иследувањето на естетичката 
мисла на Маркузе, можеме да ce согласиме со следниов став 
кој ce однесува на двајцата, од гледна точка на естетиката, 
клучни претставници на Критичката теорија: "Маркузеовиот 
принципиелен песимизам, затоа, е поконкретен и поборбен од 
Адорновата резигнација . " 5 0 ,

*
ж ж

Веројатно е cera вистинскиот момент да ce направи
еден бкскурс и да ce проговори за специфичната "рецепција"
на ставовите на Маркузе во нашето најнепосредно окружје - во
просторот кој и ден-денес е наш "животен” и наш работен
простор - да ce проговори за дејноста иа Естетичката
лабораторија на Филозофскиот факултет во Скопје токму во тие
седумдесетти години, именувани како "херојско доба на

5 1Естетичката лабораторија". 5

^^Lev Krefl, "Pomirenje i revolt: estetska teorija HerberLa 
Marcusea", Idej e , Beograd, br. 5, 1979, str. 65
5 1Георги Старделов, Вовед во иднината, op.cit., стр. 299
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ЕКСКУРС: УТОПИСКИОТ ПРОЕКТ HA ЕСТЕТИЧКАТА ЛАБОРАТОРИЈА

"Kora народот ќе ja запознае азбуката на 
уметноста, ќе научи да го чита ракописот 
на својата вистина."

(Естетичка лабораторија - Манифест 
на големото запознаваде)

Оформена уште во далечната 1959 година од страна
на познатиот хрватски филозоф и естетичар Павао Вук-Павловиќ
(1.894-1976), инаку професор и раководител на Катедрата по
Филозофија на Филозофскиот факултет во Скопје во раздобјето
меѓу . Ј.958-1971 година, дејноста на Естетичката лабораторија
УЧЈте во самите свои почетоци е под директно влијаиие на
естетичкиот светоглед на. не ј зиниот духовен сподвижник и
основач’ - П-авао Вук-Павловиќ, една од најмаркантиите фигури
во филозофската мисла од XX век на југоисточно-евролските 

5 2 'простори.

-“Најновиот и најобемен Оксфордски филозофскрт лексикон, под 
одредницата "Хрватска филозофија", јасно го лоцира значењето 
на Павао Вук-Павловиќ определувајќи го како "најоригинален 
филозоф во првата половина на XX век". ("the most original 
philosopher in the first part of the twentieth century") The 
Oxford Companion t.o Philosophy, (ed. ) Ted Hornier ich, Oxford 
University Press, Oxford - New York, i995, p. 172; Инаку, во 
оваа одредница покрај Фран>о Петриќ (1529-97 ), Руѓер Бошковиќ 
(1711-87) и Фран>о Марковиќ (1845-1914 ) иајммогу простор му 
ce одделува на Павао Вук-Павловиќ. Сепак, за жал, ce 
потенцира само неговата дејност од првата половина на XX 
век, додека неговата "естетичка фаза", најсилно изразена за 
време на негоЕчиот престој во Скопје ne ce споменува!



Заснована врз оригиналните филозофски идеи на
Вук-Павловиќ за филозофијата на творештвото и филозофската
аксиологија, при што творештвото ce поставува на највисок
пиедестал како врвна вредност, како "вредносна концентрацијa

5 3и вредносна обземеност од највисок степен"'', потем следеЈќи
ги естетичките идеи на Вук-Павловиќ за музејската естетика,
предадени во неговата позната естетичка расправа "Уметноста
и музејската естетика" (Годишен зборник на Филозофскиот
факултет, книга 15, Скопје, 1963), Естетичката лабораторија
во својата прва фаза на. дејствување ( до 1973/74 година),
главно ce потпира врз излезните позиции на естетичкиот

5 4систем и светоглед на Павао Вук-Павловиќ.
Втората фаза од дејноста на нашата Естетичка 

лаборатори ј а~* ̂ која, cera веќе можеме да утврдиме, траеше во 
бурната деценија меѓу 1973/74 и 1983 год., претставува 
своевидно "револуционерно" практикување на ставови^ге од 
првата фаза. За третата фаза (од 1983 до денес) својствено е 
делумно или целосно замираћ>е на конкретната комуникативна * 5

5 3' - Павао Вук-Павловиќ, Творештвото и музе.]ската естетика, 
подготвил Кирил Темков, Метафорум, Скопје, 1994, стр. 21
5 4 '' Филозофската и естетичката мисла на Вук-Павловиќ обемно и 
сестрано е претставена, кај нас, од неговиот најнепосреден 
соработник, a потем и негов наследник на катедрата по 
естетика - Георги Старделов, особено во: Summa Aesthetlcae, 
Култура, Скопје', 1992, стр. 132-151; и "Павао Вук-ГТавловиќ и 
македоиската филозофија", Предговор кон Павао Вук-Павловиќ, 
Творештвото и музејската естетика, ор.с i L. , sir. 7-14;
5 5'"Според определувањето на Кирил Темков од рефератот поднесен 
на Деветтиот меѓународен копгрес по естетика одржан во 
Дубровник (25-31 август 1980). Види го текстот: "Естетичката 
лабораторијa на Универзитетот во Скопје", Панорама на 
естетичките идеи од втората половина иа XX век, (избор
Г.Старделов, К.Темков), Современост, Скопје, бр. 2-3, 1981,
стр. 234
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дејност на Естетичката лабораторија, проследенб со делумии
56теоретизирања на ставовите од првата и од втората фаза.

Нашиот интерес, во овој хруд, ќе го насочиме 
единствено кон втората фаза од дејноста на Естетичката 
лабораторијa, кон она раздобје во кое најсилно дојде до 
израз поврзувањето на дејноста на Естетичката лабораторија 
со одделни текови не само во светската естетичка мисла, туку 
и со бурните културолошки и општествени промени врзани за 
развојот на новата левица во европски рамки. Својот силен 
подем Естетичката лабораторија тогаш го доби и врз основа на 
пост-утопискиот револуционерен дух на 6 8 -та, проткајан со 
тогаш кај нас актуелните идеи за можната "средба на светот 
на трудот и светот на творештвото, средбата и здружувањето 
на поделените трудови, сфери, светови, луѓе во една нова

„57цивилизациска целина . •
Но, бидејќи авторот на овие радови и самиот, како 

студент, земаш'е учество во голеи дел од дејностите на 
Естетичката лабораторија бд крајот на 7 0-тит<з и почетокот на
80-тите години, оттаму субјективноста лри пристапот скоро да

»
не е можно да ce отстрани. Напротив, можеби таа е и битна и

Ѕ 6 t •~ За жал, целосно теориско-исторлско обопштување на деЈноста 
на Естетичката лабораторија на ФФ, до денес не е извршено. 
Тоа остаиува како долг иа сите оние кои барем со еден дел 
од својот живот ce "остваруваа 7’ворејќи", на овој или на 
оној начин, во рамките на Естетичката лабораторијa. Ниту во 
оваа пригода, поради карактерот на нашиот труд, тоа нема да 
биде сторено, зашто ние ќе ce задржиие само на теориските 
ставбви изникнати во Естетичката лабораторија 'врзани за 
уметничкото дело, и тоа во коптекст на марксистичката 
естетика, a не и н а .опис и вреднуваље на пејзината севкупиа 
културолошка и олштествена дејпост.
^^Г.Старделов, "Поговор - или Меа culpa", Вовед во иднината, 
ор.ci I,, стр. 299
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потребна, зашто во тоа време, иако ce тргиуваше од јасно 
определени. естетички стојалитта при градењето на Дејноста на 
Естетичката лабораторија, сепак, најважно беше самото 
дејствуваље, самото творештво, самата комуникација, самиот 
занес од кој беа опфатени буквално сите. Од теоретските 
оформувачи на дејноста, професорите Георги Старделов и Кирил 
Темков, преку нашата теориски повоздржана и адорнијански

 ̂gнастроена асистентка по естетика Кица Барииева , па cè до 
студентите и големиот број надворешни соработмици, сите ние, 
тогаш, како во најбучните часови од работата на Хефестовата 
ковачница, го обликувавне нашето окружје во една голема 
работилница, во една голема "лабораторија", кадешто царуваше 
убавината, играта, фантазијата, сетилноста, со еден збор ce 
трудевме живот и работата да ни "станат" уметност!

Петте најбурни години од дејноста на Естетичката 
лабораторија (1976-1981) исполнети ce со недобројни 
конкретни активности: организираље на преку 250 татарски 
претстави, ликовни излржби и хепелинзи, оперски и синфониски 
концерти, филмски проекции и поетски читања, иа преку 60 
најразлични простори со присуство од над 180 илјади гледачи. 
Како куриозум може да ce наведе фактот дека таетарската 
претстава Зелената гуска од.полскиот поет и драмски автор

С О !IIIто ce гледа и од неј зиниот реферат поднесен на конгресот 
во Дубровник, под иаслов: "За некои апоретички состојби на 
уметноста во стремежот да биде радикална". Завршниот дел од 
овој текст најјасно горори за меланхолично-скептичкиот 
приртап на Барџиева кој провејува низ целиот реферат: 
"Поиекогаш, протоколарниот оптимизам, как,о една убава 
метафора» говори многу помалку за конкретната ситуација 
отколку зголемениот песимизам." Панорама на естетичките 
идеи,.,, up.cil., стр. 134
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Константин Илдефонс Галчински, во која учествуваа студенти
сите одред аматери - под водство на единствениот театарски
професионалец Владимир Милчии - само во текот на шест месеци
од 1980 година ce прикажа 27 пати, на 25 различни. простори
во сосема хетерогени социјални средини, пред гтовеќе од 30 

'59илЈади гледачи.
Покрај несомнено значајната дејност на Театарската 

работилница, во тоа време и авторот на овие редови, преку 
акцијата "Разговор низ поезијата", учествуваше во пишувањето 
- заедно со својот колега-студент Милија Пајиќ и на^лрофесор 
Кирил Темков^ - на единствениот манифест што кога и да е ce 
создаде во рамките на Естетичката лабораторијa. Бидејќи овој 
манифест досега во интегрална и пишувана форма не е никаде 
објавен, освен што е атрактивно, со зурли и тапани, 
обнароден во аулата на Филозофскиот факултет (1978) и што е 
проследен во медиумите (преку тогаш култ-емисијата од 
областа на културата на ЈРТ "Петком y 22"), и бидејќи тој во 
себе, во прегнантна форма, содржи низа естетички идеи битни 
за севкупиот теоретски пристап на Естетичката лабораторијa, 
оттаму, ќе го наведам in extenso, не менувајќи ниту запирка!

Ѕ 9' Податоците ce според текстот на Кирил Темков "Естетичката 
лабораторија op.cil., стр. 237-238
^Професор Кирил Темков, во веќе наведениот реферат поднесен 
во Дубровник, ce иззема себеси - од разбирливи "професорски" 
причини - од авторството на Манифестот, но двата примероци 
умножени на шапирограф, што cè уште ги чувам, говорат дека 
автори на Манифестот на големото запознаваае ce (,според 
редоследот на потписите) Милија Пајиќ, Кирил Темков и Ивица 
Џепароски.
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Естетичка. лабораториј a 
Разговор низ поезијата

МАНИФЕСТ HA ГОЛЕМОТО ЗАПОЗИАВАЊЕ

(1) Запознајте ja радоста и задоволството на 
уметничкото произведување!

Зашто, уметноста е сведок на убавината на 
човечкото битисување.

(2) Но, за Народот уметноста е привид. Тој не ja 
познава вистината што ja носи уметноста:

Затоа што уметноста е закатанчена во катакомбите 
под заѕиданите манастири во оградените резервати на убиените 
архипелазв.

Затоа душата и е уморна, нозете и ce олово.
(3) И со калаузот ќе ги отвориме катакомбите, ќе 

ги одѕидаме манастирите, ќе ги разградиме резерватите. На 
архипелазите ќе засадиме Незаборавка. (A Ти, Анѓелу 
Лотреамонов - долу!)

И нека почне Големата средба на Народот со
уметноста.

(4) Kora Народот ќе ja залознае азбуката на 
уметноста, ќе научи да го чита ракописот на својата вистина.

(5) Ќе престане потем да биде гостин на вистината 
и ќе стане лубезен домаќин на самиот себеси.

(6 ) Ох, тешко е да ce дојде до храмот со вредни
книги!

"Проведите, проведите менн к нему 
Н хочу видетв атого человека" /Есенин/
( 7 ) Ora esl!
Час е за Долго движеље. Животниот простор е и 

културев простор.
Животот мора да стане автентичност, живеењето 

уметникување.
(8 ) Час е за Големото јавување на уметничките

производи:
- час е за Големата театарска претстава,
- час е за Големото изнесување и гледање на 

сликите и скулптурите,
- час е за Големото слумаље на музиката,

' - час е за Големото венчавање со поезијата.
Час е за Големио.т разговор со уметноста. 9
(9) Запознајте ja радоста и задоволството на 

пра-изведувањето!
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Овој манифест го занародуваме иа Пладнето 
од првиот ден кога поезијата надојде.
(Манифестот е одликуван со орденот на 
нашето полноќно одисејство!)

Милија Пајиќ 
Кирил Темков 
Ивица Џелароски

, Естетичката лабораторија и во втората фаза од
својата дејност ги следи идеите на својот духовен оформувач 
Павао Вук-Павловиќ: оние за огромното значење на творемтвото 
во светот на вредностите и особено оние. за уметноста во 
епохата на музеј ската естетика - од студијата "Уметноста и 
музејската естетика". Оваа студија, со своите идеи дека 
музејската естетика му ja одзема на уметнич^ото дело 
неговата социјална условеност и ce сосредоточува единствено 
врз уметничка.та форма, залоставув'а јќи ja иеговата душевност 
вткаена во содржината^ , со право ќе стане, како што укажува
Георги Старделов .говорејќи за важвоста на оваа расправа,

6 2"своевиден теориски манифест на Естетичката лабораториja" .
Значи, во втората фаза од дејноста, покрај 1 * * * * 6

1 Павао Вук-Павловиќ изрично укажува: "Затоа наспроти
музејската естетика, која со своето сфаќање и насоката на
своето толкуваше уметничкото дело го поместува од неговото 
историско место и го ослободува од неговата социјална
обусловеност, настојувајќи да лроникне во него од аисториско 
и апстрактно монистичко стаиовиште, може да ce стави 
почитувааето иа историското наблудување". И уште: "Во тој
одвос уметничкото дело е своевидно средство иа социјална 
комуникацијa, a јадрото на естетската комуникација треба да 
ce запозиае токму во определената индивидуализацијa на 
опредметеиата душевност." Павао Вук-Павловиќ, Творештвото и 
музејската естетика, ор.ci L. , sir. 1 2 1 : 126;
6 2 -,Георги Старделов, "Павао Вук-Павловиќ и македонската 
филозофиј a, op.cil., sir. 1 2



значајните естетички идеи на Павао Вук-Павловиќ вткаени во 
Дејноста на Естетичката лабораторијa, секако, на теоретски 
плаи, ce битни и влијанијата на т.н. "топла струја" во 
рамките на марксизмот и марксистичката естетика, особено 
омие на Валтер Бенјамин,- Ернст Блох, Херберт Маркузе и 
Т.В.Адорно, како и на "левичарскиот феноменолог" Микел 
Дифрен и на "концептуалниот естетичар" Зигфрид Шмит. Но да 
одиме со ред.

6 3Од Валтер Бенјамин (1892-1940) Естетичката
лабораторијa го презеде ставот, од неговата капитална
студија "Уметничкгото дело во раздобјето на неговата техничка 
реДродуктивност" (1936), според кој "ауратскиот" карактер на 
уметничкото ce заменува со неговиот демократски и масовен 
карактер. Познато е дека Бенјамин сметаше дека техниката на 
репродукција го издвојува репродуцираното од подрачјето на 
традицијата, така што делото постапно ja губи својата аура « 
На тој начин умножувајќи ja реиродукцијата, техниката
"единствената појава ва уметничкото дело ja з'аменува со 
масовна" , актуелизирајќи го релродуцираното за широките 
маси. Оваа верба во техниката и во новите медиуми, во духот 
на психологистичките корени на Естетичката лабораторија и

IVнејзината поврзаност со развојот на науката, ja споделуваа и 
сподвижниците на Естетичката лабораторијa. Протежираљето на 
новите уметности: фотографијата и филмот силио беше изразена * 64

6 3За БенЈамин, во тоа време, пообемно пишував во есејот: 
"Podnevna senka Valtera Benjarnina", Treći Program, Beograd, 
1982, br. 53, str. 97-105
64Waller Benjamin, Esej i , No 1 iL, Beograd, 1974, sir. 119
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низ низа манифестации на Естетичката лабораторија. Потем 
идејата на Бенјамии дека "масата е матрица од која денес 
излегува препороден целиот традиционален однос спрема.
унетничките дела (и дека) квантитетот помина во квалитет: 
многу пошироки маси учесници создадоа изменет начин на 
учествување"^, исто така, беше прифатлива за протагонистите 
на Естетичката лабораторијa. И тие, тогаш, веруваа, како што 
веруваше и Бенјамин, дека не само техиичката репродуктивност 
■туку и самата техника при создавањето на уметничкото дело 
овозможува надминување на подвоеноста меѓу творецот и 
реципиентот♦ Во Манифестот тоа е јасно изразено преку првиот 
став во кој сите ce повикуваат да јa запознаат "радоста и 
задоволството на уметничкото произведување!"

Овие идеи недвосмислено ce . лрифатени и во
раслравата на Георги Ста.рделов "Критика на уметноста и
естетиката", кадешто во говорот за Бенјамин,, ce потенцира
дека: "Исклучително новиот феномен на техничката
релродуктивност дефинитивно (ќе) ja потиснува мистичната,
езотерична егзистенција иа уметничкото дело по себе и за
себе, a заедно со тоа и мистичната, езотеричната
егзистенција на старата традиционалистичка 'свест за

„66природата на уметноста.
Вербата и надежта, тие клучни поими на Блоховата 

естетика, енанираа од скоро сите активности на Естетичката 
лабораторија: тие ce и во самите темели на Манифестот - кој 66

^^ i biđ . , sli'. 145

66Георги Старделов, Вовед во иднината, op.cil., sir. 135



да потенцира Георги Старделов дека во тоа време "верувавме, 
пак според Блох, дека разделбата со утопијата е прикладна 
само за полжавите кои никогаш немале, немаат и нема да имаат 
утопија. 'Од полжавите, вели Блох, не може да ce очекува 
онаа главна содржина што и е заедничка на утопијата ... 
исправено чекорење и ортопедија на исправното чекорете. ’ Таа
ортопедија простум на новиот свет nè мотивираше нас од

(3 7Естетичката лабораторија..."
Херберт Маркузе со својата поддршка на 

студентското движење од 68-та и со револуционерните идеи за 
моќта на фантазијата и на новата сетилност, со своите 
ставови за "општеството како уметиичко дело", идеално ce 
"вклопуваше" во, теоретското, a многу повеќе во практичното 
дејствување на Естетичката 'лаборатори ј а. Седмиот став од 
Манифестот тоа најдобро го потврдува: "животот мора да стане

t

автентичност, живеељето уметникуваѕње". Дури, преку своите 
активности, членовите на Театарската работилница при 
Естетичката лабораторијa, во еден лериод од својата дејност, 
како да ce доближија до остваруваи.ето на ова начело!

Од друга страна, критиката на "културната 
индустрија" ма свеста што ja презедоа "франкфуртовците", a 
особенб Адорно, најмногу беше разработена на теоретски план 
од асистентката Кица Барииева. Веќе сиомнатиот нејзин текст 
од Конгресот во Дубровник, како и магистериумот' посветен 
Адорно, доволно говорат за ова влијание.

блика од надеж (особено во ставовите 3; 4 и 5). И затоа може

 ̂ i b i d . , sli'. 299
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Микел Дифрен (1910- ‘) со своето прафаќање на
идеите на Маркузе дека е можно општеството како уметничко
дело, со апотеозата на моќите на фантазијата, со врвното
место што уметноста го добива со оглед на фактот дека таа
спонтано му ce спротивставува на општеството претставувајќи
"утописка практика", и самиот, врз основа на искуствата од
68-та, дејствува во правец иа естетизација на секо.јдневието
(најмногу во делото Art et Politique, 1974), Ho, "утописката
лрактика", слоред Дифрен, не е само теоретска и кабинетска,
туку станува збор за вистинска "утописка акција" (action
utopique), За Дифрен, "уметноста ие е само пример за
револуционерна практика, таа е учесник во револуцијата. Тоа
е таа утопија на уметноста што мораме да ja објасниме. °
Ставот на Дифрен дека унетничкото дело и самата уметност ce
утописки практики, a особено неговото тогашно залагаље за
внесување на еден лзмцички ' елемент во трудот, "труд во чија

6 9структура би била содржана играта" ; неговото мислење дека 
"во крајна линија не е неможно трудовата практика еднаш да 
стане естетска практика, трудот да стане народска уметност"70 
претставуваше особен поттик за Естетичката лабораторија да 
ja гради својата утолиска иде ј a за "есте.тиката на трудот"7 1.

6 8 vMikel Di Tren, Umjetnost i_ politika, Sv jet lost, Sarajevo, 
1982, str. 209

ibid., str. 274

ibid., з 1 r. 275
110собено во расправите на Георги Старделов: "Критика на 
културата", "Критика ва творештвото", "Критика на
фаитазијата" и '"Критика на уметноста и естетиката" од делото 
Вовед во иднината, op.cit., str. 53-77; 110-137; ,
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Концептот на Дифрен за трудот како "народска уметност" наоѓа
свој одглас и во Манифестот преку потенцираљбто на особеното
утолиско зиачење на Народот кој треба да ja оствари Големата
средба со уметноста (став 3 и 4). Затоа и не е случајно што
Микел Дифреи и изрази, во тоа време, безрезервВа подршка на
Естетичката лабораторијa за време на неговиот престој во

7 2Скопје. Треба да ce укаже и дека Дифреновиот концепт за 
можниот колективизам лри творењето како едеи од битните 
елементи на модерната уметност, исто така, одигра голема 
улога при работата на Естетичката лабораторијa.

Co својата "концептуална естетика", тогаш младиот 
германски естетичар, лингвист и поет, Зигфрид Ј.Шмит, исто 
така, битно влијаеше врз концеитите на Естетичката
лабораторијa. Иегоеата идеја за "концептуалната естетика" 
која ce однесува на целината на "естетскиот ироцес” во кој 
ce опфаќаат и теоријата и практиката на уметничкото
производство, и уметиичкото дело и нех-овото дејствување врз 
публиката во општествената комуникацијa, ce вградуваше, и 
теориски и практично, во темелите на дејноста на Естетичката 
лабораторија. Шмитовите протежирања на коицептуалната 
уметност наоѓаа свој одглас во Естетичката лабораторија 
преку концептуалната унетност на Симон Узуновски и неговите
интервенции во просторот во рамките на проектите на
Естетичката лабораториј a. Ова особено ce »одиесува на

7 9Во рефератот од Конгресот во Дубровник (1980) Дифрен вели: 
"Креативноста не е повеќе монопол што yMé-гникот го бара 
исклучиво за себе. Творењето може да биде колективно, во 
иростор и во врене." - Микел Дифрен, "Денес, повторно, за 
творештвото", Панорама иа естетичките идеи..., op.cil., стр.
6 6.
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проектот "Пелистерски очи" (1978) кога, под негово водство,
сите ние, од илјадници броеви "Студентски збор", ги
создаваме "висечките конструкции" од хартија. Немањето, во
тоа време, на компјутер, секако, оиевозможи да ce применат
искуствата на Шмит и во областа на "конкретната поезија"
(компјутерската поезија), каде што Шмит оствари видни
достигнувања. Како и да е, елементот на творештвото и

7 3комуникативниот момент на уметноста и на уметничкото дело 
беа оние клучни елементи на Шмитовата естетика што
иајмепосредно беа протежираии во рамките на Естетичката . 
лабораторија. Треба да ce иапомене дека и Зигфрид Шмит дојде 
во Скопје, a во комуиикацијата што тогаш со него ja имавме 
тој пројави видпа заинтсресираност за дејноста ма 
Естетичката лабораториј а.

Од сево ова гледаме дека Естетичката лабораторија 
и на теоретски и на практичен план беше во средиштето на 
европските револуционерни културни и естетички збидиувања од 
седумдесеттите години. Својот врв таа го. доживеа токму во 
1980 година кога на Светскиот естетички конгрес во Дубровник 
беа’ поднесени рефератите на Георги Старделов. и Кирил Темков 
во кои дејноста на Естетичката лабораторија доби и свое 
теоретско обопштување. Ова ce однесува, пред cè, на планот 
на утврдувањето на п р е в a л е н т и о с т a на "новите форми на 7

7 3 Уметничките дела' ce сфаќаат како резултати на еден 
процес на производство"; "Естетското е зависно оД можноста 
за забележување. Без конкретно восприемање делото останува 
слепо - a исто така и набл>удувачот. Двез’е нешта, слепи 
огледала. " - Zigfrid Ј. Sm.lt, Es tetak 1 procesi, Gradina, N.iš, 
1975, str. 26; 33;
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уметничката/продукција и на аспектите на комуникацијата" 
потем. во однос на прифаќањето на ставот дека Бстетичката
лабораторија е "против сите видови на 'музејската

7 5 'естетика'" и ce застапува за високо вреднување на 
колективното творештво (пр. "Големата слика" од 5 јуни 1.978; 
хепенинзите; Театарската работилиица; "Манифестот..." како 
колективно дело итн.), како и во однос на постојаното 
потеицирање на значен->ето на проблемот на творештвото и на 
комуникацијата. Револуционерноста и .утопизмот на ваквите 
ставови, тогаш протагонистите, меѓу кои бев и самиот јас, не 
ги чувствуваа како "долг кон вашата стварност" туку многу 
повеќе како долг кои себеси, како долг ком фантазијата и 
играта, како долг кон "дијалектиката на просветителството’'.

Сепак, од денешна гледна точка, сиот обид, не само 
на марксистички настроеиата естетика, уметноста да ce
толкува од гледиа точка на творештвото, обид кој своја 
кулминација имаше на Светскиот естетички конгрес одржан во 
Дубровник во 1980 година, ce покажува како пренасилен и 
неодржлив. Иако творештвото е битен дел од "естетскиот 
процес", тоа сепак, не 'може докрај успешно да ja конституира 
естетичката теорија. Затоа, секако, со право, уште иа самиот 
конгрес ce јавуваа и поинакви ставови и мислења кои ce 
"обидуваа" да го зачуваат клучното значење на уметничкото 
дело за естетиката и да не дозволат тоа да исчезне во 
утопискиот свет на творештвото, колективизмот, револуцијата. 7

7 4К.Темков, "Естетичката лдбораториј а...", op.ciL., sir 235 

'  ̂ i b i d . , s i r .  2 3 6
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Познатиот американски естетичар Џером Столниц 
иајдобро ги изразува овие сомнежи во заклучокот на неговиот 
реферат од Дубровник: "Доколку - сепак, не без оправдување - 
размислуваме не од позицијата на она што можеме да го

Vзнаеме, туку на она што веќе го знаеме, тогаш, ми ce чини,
ce соочуваме со заклучокот дека помеѓу главните теми на
естетичката теоријa - творењето, уметничкиот предмет,
естетското.искуство, критиката и судењето ~ уметничкото

7 6творештво е најмалку важната."
Mo, иако, на теоретски план достигнувањата на 

Естетичгката лаборатори ј а, денес, ce покажуваат како нереални 
очекуваља во однос на конкретизирањето на утопискиот концепт 
кој владееше со нашата стварност во тоа време, иа практичен 
план, дострелите на Естетичката лабораторија од гледна точка 
на демократизацијата, хунаиизацијата и комуникацијата во 
рамките на нашата стварност, остануваат трајни придобивки за 
кои можеме да ce сеќаваме само со носталгија.

Сепак, мечтата треба да остане резервирана за 
уметноста a не за општеството! Но, и спротивните обиди не 
треба да ce осудуваат, зашто што е човекот ако изгуби 
секаква надеж!? 7

7 (5'Џером Столниц, "Уметничкото творештво и 
Панорама на естетичките идеи. . . , ор . с i I. . ,

'новата 
с тр, б 5

естетика'"
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6. УМЕТНИЧКОТО ДЕЛО ВО СТРУКТУРАЛИСТИЧКИТЕ, 
ПОСТСТРУКТУРАЛИСТИЧКИТЕ И .ДЕКОНСТРУКТИВИСТИЧКИТЕ
ЕСТЕТИЧКИ ТЕОРИИ

"...структурализмот, чиј подем како 'масовно 
движеље' може соодветно да ce датира со 
објавувањето на Леви-Стросовите Tristes tropiques, 
1955, и за кој може да ce каже дека своевидниот 
зенит го достигнува (ги следиме ли толќу важните 
меѓници какви што ce оснивањето на Tel Quel и 
објавуваљето на Леви-Отросовата La Pencée sauvage, 
1.96 2 ) во сезоната 1966-1 96 7, co двојната појава ма 
Лакановите cera веќе легеидарни Écrits и ма 
Деридаовите три најважни текста. Што ce однесува 
до самиот поим ' структурализам’ , јас го разбирам 
во најстрога и најограничена смисла какр работа 
што ce засновува врз метафората или моделот на 
лингвистичкиот систем..."

F. Jameson, The Pr1зоп-Наизе of Language, 
Princeton University Press, New York, 1972.

"Постструктурализмот e широко засновано културално 
движење што опфаќа повеќе дисциплини, коешто 
самосвесно ги отфрлува техниките и премисите на 
структурализмот, особено укажувањето дека во однос 
на настаните постои основен/скриен образец. Како и 
да е, тој и должи многу на пораиешната теорија и 
затоа различно ce определува: како 
' нео-структурализам' и ' над-структурализам' . "

S.Sim, "Structuralism and роѕLstruetura 1 ism", 
in: A Companion t.o Aesthetics (ed.) D. Cooper, 
Blackwell Publishers, Oxford, 1992.

"... Декопструкциjата e недвосмислено 
'постструктуралистичка' појава според своето 
одбиваље да го прифати поимот иа структурата како 
даден или објективно присутен во која и да е 
смисла во текстот. Згора на тоа, таа ja доведува 
в о прашање претпоставката дека структурите на 
значење соодветствуваап’ на иекој длабински 
ментален 'склоп' или образец иа умот кој ги 
одредува границите иа разбирањето."

Сh г i s tо р h e r N о ris, Deconstruction : Theory and 
Practice, Methuen, London & New York, 1982
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Дијахрониското ог1ределуван>е на структурализмот, 
наведено според книгата на Фредерик Џејмисон, "Затворот на

t

јазикот", секако, успешно nè воведува во проблематиката на 
структурализмот: не само поради тоа што структурализмот 
временски го лоцира за педесеттите и шеесеттите години од 
овој век - раздобје што е од особен интерес за нашето 
иследување - туку многу повеќе лоради јасното укажување за 
несомнената 'врзаност на структурализмот за лингвистичкиот 
модел на мислење.

Ако и навистина постојат недоразбирања околу тоа 
што треба под структурализмот да ce подразбира,' односно, 
поедноставно кажано, да ce разбере "што структурализмот е?", 
зашто и самите структуралисти, како на пример петтемина 
автори на истоимената книга Qu’esl-ce que le structural i s m e ? 
(1968)  ̂ b o  различни области (лингвистика, ли^ература,
антролологијa, психоанализа, филозофија) даваат "различни" 
одговори на тоа што о структурализмот, тогаш едно е, секако, 
извесно: структурализмот, без сомнение, ce врзува за
мето/дите на современата лиигвистика и нив ги користи како 
форма за анализираље на културиите творби. Такво најопшто 
толкуваље тта структурализмот даваат и на ј значај ните 
Француски структуралисти Клод Леви-Строс и Ролан Барт, такво 
толкување даваат и теоретичарите на структурализмот што него 
го толкуваат или критикуваат (Џонатан Калер, Кристофер 
Норис, Фредерик Џејмисои итн.).

^О.Ducrot, Tz . Todoiov , £).Sperber, M . Safouari , F.Wahl,
Qu1 est-ce que 1e structuralisme? , Seuil, Paris, 1968.



2семиологијата ce идеитични , a о в о ј  негов с.тав наога потврда 
во фактот дека структурализмот ce занимава со уметностите 
(литературата, ликовните уметности, дизајнот, модата итн.) 
како со еден вид комуникацијa, како со еден од многубројните 
системи од зиаци со кои ce користи човештвото. Оттаму, 
сосема логично е да ce очекува дека во структурализмотi
уметничкото дело ќе ce здобие со сосема поивакви белези 
отколку во онтолошко-херменевтичките или пак марксистичките 
естетички теории: тоа ќе стане само еден дел од системот тта 
комуникации, та дури ќе го "изгуби" својот онтолошки статус 
и ќе иремине во текст (Р.Барт) или текст/рамка (Ж.Дерида).

Но, бидејќи до овие промени ce доаѓа лостагшо, 
иајдобро е оваа постапност да ja задржиме и ние во 
изложувањето, .та оттаму, најнапред, ќе ce осврнеме Е?рз 
структуралиата антролологијa на Клод Леви-Строс (барајќи ги 
оние точки што ce релевантни за толкувашето на уметноста и 
на уметиичкото дело), потем ќе поминеме кон Ролан Барт и ќе 
го проследиме неговиот лремин од структурализам кон 
постструктурализам (од "системот на модата" кон 
"задоволството во текстот") и на крајот од ова поглавје ќе 
ce обидеме да утврдиме какво е местото и значељето на 
уметничкото дело во постструктуралистичкиот или
деконструктивистички дискурс на Жак Дерида.

Сепак, пред да поминеме кои Леви-Строс, Барт и

2Џонатан Калер, Структуралистичка поетика, Срггска кљижевна 
задруга, Београд, Ј.990, стр. 19. ( "Нема да згрешиме ако
навестиме дека структурализмот и семиологиј ал'а идентични. " )

Џонатан Калер дури смега дека структурализмот и
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Дерида, со оглед на врзаноста на структурализмот за
лингвистиката, нужно е да ce осврнеме врз лингвистичките 
темели на структурализмот, a тоа не е можно да ce стори без 
да ce повика од миватото мислата на Фердинард де Сосир.

*
ж *

На учените позиавачи на делото на швај царскиот
3лингвист од Женава, Фердинанд де Сосир (1857-1913)', таткото 

на модерниот структурализам, секако, им е позната неговата 
вдубеност во шахот. Самиот Де Сосир многу. клучни примери 
значајни за неговата теориска мисла ги врзува за шаховска 
игра. Радикалната промена што тој ja извршува во 
лингвистичката наука, накратко, може да ce определи како 
премин од нагласувањето на супстанцијата (содржината), кон 
иагласување на1односите (функциј ата), Ова префрлување на 
тежиштето во истражувањата на јазикот од содржината кон 
Функцијата, Де Сосир нагледно го објаснува со пример од

ЈСп. F.de Soslr, Opšta 1Ingv1зtika, Noiit, Beograd, 1977.
(Од огромниот број текстови и студии посветени иа делото на 
Де Сосир укажуваме само на неколку подрстапни што самите ги 
консултиравме: J.Culier, Ferdinand de Saussure , Fontana, 
London, 1976 / прев. Dž.Kaler, Soslr, BIGZ, Beograd, 1980./; 
D.Skiljan, "Stvaralac bez delà - Ferdinand de Saussure", 
Teka, Zagreb, br.3, 1973; ттоглавјето за Де Сосир во книгата
иа R.Bugarski, Lingvistika о ćoveku, BIGZ, Beograd, 1975.)



шаховската игра. Toj, не без причина, укажува дека е небитно 
дали фигурите со кои што ce игра шахот ce иаправени од дрво, 
метал или од слонова коска - содржината е, значи, небитна 
битна е единствено Функцијата иа поодделни фигури во рамките 
на шаховската игра. Понатаму, и втората важиа поставка на Де 
Сосировата лингвистичка теорија, разликата мех^у системот и 
ноговата примена, a тој како лингвист пред cè на ум го има 
јазикот та говори за разлика меѓу langue (јазик, како систем 
и како збир на правила.и норми) и parole (говор, говорниот 
чин како единечна примена на тие правила), значи, оттаму, од 
оваа разлика, Де Сосир, повторно со пример од шахот, го 
појаснува својот став. ИЈахот, за него, како систем, како 
збир на правила, е аналоген на поимот langue, додека 
поодделна партија шах е соодветна на parole, како единечна 
лримена на системот на лравила.

Исто така, кога станува збор за префрлувашето на 
нагласката од дијахроиискДте кон синхрониските истражувања 
на јазикот, став мошне битен за Де Сосир и за севкупниот 
структурализам, би можеле, од денемна гледна точка, овој 
став повторно да го објасниме со пример земен од шахот. За 
самиот јазик, како и за шахот, гтомалку важна е ди ј ахроли ј ата 
(еволуцијата на јазикот; еволуцијата иа шаховската игра), a 
далеку побитна е синхронијата, сегашната состојба на 
јазикот, јазикот каков што е во дадениов момент. Истово ова 
важи и за шахот: историјата ма шахот, секако, е важна, ио 
далеку поважна е сегашната состојба на шаховската игра, со 
мејзините дострели hic et nunc во теориските придонеси на 
еден Каспаров, Ананд, Карпов или мега-компјутерот "Big blue"
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клучното
- што го изнамачи и светскиот првак Гари Каспаров!..

И на крајот, треба да c e напомене и 
"откритие" на Де Сосир - неговиот лоим за знакот. Знакот, 
според ова веќе позиато толкување, имено, ce состои од два 
дела, означителот и означеиото. Означителот (иа пр. 
гласовите во зборот стебло) и означеното (поимот на зборот 
стебло, органско растение со корен, стебло, гранки итн.), 
смета Де Сосир, ce no едма произволна врска, зашто
означителот е произволен и не е во каква и да е нужна врска 
со означеното. Така на пример, зборот стебло во францускиот 
јазик е arbre, во германскиот Baum, a во англискиот tree. 
Овие разлики, воочливи во сите јазици, ce резултат на фактот 
дека означеното ce однесува на самиот поим, a ие на нештата 
на кои што упатува. Оттаму, заклучува Де Сосир, сиот јазик 
наполно е втурнат во сферите на субјективноста на човечкото 
искуство, a јазичниот зиак е само дел од еден многу поширок 
систем на комуникаиијa, што во себе ja вклучува невербалната 
комуникација, конвеициите, различните сигнализации и 
разбирања. Така тој, сличво ма американскиот филозоф Чарлс 
СандеЈос Пирс (1839-1914), доаЈ'а до сознание за лотребите од 
создавање на една нова општа дисциплина што самиот ja 
нарекува семиологијa . Лингвистиката, на тој начин, би била 
само дел од општата наука на семиологијата (семиотиката).

ПоЗнато е дека структурализмот прифати многу од 
сознанијата, методологијата и терминологијата иа Де
Сосировиот "Курс ло општа лимгвистика". Бимарните опозиции 
од типот означител/означено, синхронијa/дијахроиијa,
синтагматско/парадигматско ce во основите на самата
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структуралистичка анализа и до ден данешен ce во широка 
употреба.

ж
* ж

И покрај големото влинание што рускиот формализам
го има извршено врз структурализмот, особено формалистичката
мисла на В.Шкловски, Б.Ејхенбаум, Р.Јакобсон (од првата
Фаза), треба да ce укаже дека разликите меѓу фоЈ;>мализмот и
структурализмот, сепак, ce големи. Нив Фредерик Џејмисон
прегнантно ги образложува во следниов извадок: "Формалистите
во крајна линија ce занимаваа со начинот на кој единечното
уметничко дело (или parole) разликовно ce перцилира на
заднината на книжевниот систем како целина (или langue).
Структуралистите, меѓутоа, втопувајќи ja индивидуалната
единииа во langue каконегов делумем израз, си поставија
пред себе задача да ja опи.шат организациј ата на севкупниот

н 4знаковен систем.
Покрај рускиот формализам во оформуваљето на 

структуралистичката мисла видно место зазема и морфолошкиот 
(формалистички) пристап на В.Проп во толкувањето на 
книжевните појави, пред cè од иародното творештво 
' ( "Морфологиј a на сказната" , .1928), како и Ј . Мукаржовски кој 
во триесеттите и читириесеттите години, во рамките на 
Прашката структуралистичка школа, изгради своевидна 4

4Frederic Jarpeson, U tamnici jezika, Stvarnost, Zagreb, 
1978, str. 8.9.
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структуралистичка естетика во к о ј a категоријата естетичка 
вредност (за која инаку во францускиот структурализам нема 
особен интерес) кај него ce здоби со централно значење, 
Сепак, влијаиието на трудовите на Мукаржовски врз 
структурализмот е далеку помало зашто тие, иако создавани во 
првата половина од овој век, својата широка рецепција ja 
имаа дури по нивното интегрално објавување во средината на 
шеесеттите години во Чешка, a потем и преку нивните преводи, 
но, и во тој случај , Мукаржовски со своето интересирање не 
само за структурата на уметничкото дело туку и за неговата 
"неинтенционалност” (неговото влијание врз реципиентите и 
неговата актуализацијa ), многу поголем интерес предизвика 
кај претставниците на естетиката на рецепцијата, a според 
мислењето на мнозина иследувачи на овој правец во естетиката 
- Мукаржовски, всушност, и директно ги инспирирал 
ис.тражуваљата и достигнувашата иа Х.Р.Јаус. Како и да е, не 
можејќи, од разбирливи причини, да ги следиме "корените" на 
структурализмот во нивната дијахронија, ќе укажеме дека за 
развојот и оформувањето на структурализмот, како што веќе и 
претходно ce наспонна, особено релеваитно е делото на 
францускиот етнолог и антрополог, филозоф и социолог, 
творецот на структуралната антропологијa Клод Леви-Строс 
(1908- ).

)'Сп. Jan Mukaržovski, Struktura, funkclja, znak, vrednost, 
Nolit, Beograd, 1987, str. 405. (Обемен избор од неговите 
естетички и поетички студии. )
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АИАЛИТИЧКИОТ УМ ВО ПОТРАГА ПО УМЕТНИЧКОТО ДЕЛО - 
КЛОД ЛЕВИ-СТРОС

"Иако, меѓутоа, намерата на структуралистите 
беше да го прошират што е мотќно повеќе 
подрачјето на научното, рационалното поимање, 
тие сепак тргнуваа од обидот за поставуваље 
на поинаков однос меѓу рационалното и 
сетилното, сетилното и интелигибилното, токму 
затоа што, како на пример Леви-Строс, ce 
стремеа кон ' супрарационализам' . Таков 
супрарационализам ce постигнува со 
претворањето на светот во целина на 
семиотички системи."

Nadežda Ćaćinović-Puhovsk1, "Znak i rad", 
Marksizam,strukturalizam, (ur.) M.Pervić, 
No lit, Beograd, 1974.

Примената на структурално лингвистички концепти во 
хумаиистичките науки најсилно доаѓа до израз во анализата 
mro Леви-Строс ja врши во однос на структуралните 
иотражувања на петрифицираните изворни општества, нивната 
нитологија, системот na сродстио и на другите антрололошки 

Феномени. Како еден од најзначајните претставници на т.н. 
структуралиа антропологијa Леви-Строс го афирмира ставот 
дека сите видови на општествениот живот: економскиот, 
политичкиот, правмиот, религиозниот, естетскиот итн., 
сочинуваат една смислена (сигнификантна) целина која може да 
ce разбере само ако ce земат предвид сите нејзини делови во 
целост. Оттаму општеството ce толкува како еден смислеи
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тоталитет, a ,клучната категорија на оваа концепција,
категоријата структура ce' зема како објективацијa на
општествениот тоталитет која изразува одредени претстави или 
смислени врски. Затоа Леви-Стросовата антролологијa не
тргнува од некој претпоставен органски или механички 
тот.алитет 7'уку од смислената или сигнификантна целииа која 
ja одредува смислата и на сите други делови на отштествениот 
живот. Општеството, според оваа концепција, е еден смислен 
тоталитет кбј владее со своите делови.

Наоѓајќи го методолошкото решение во сознанијата 
на општата лингвистика (особено на Де Сосир) и стриктно 
применувајќи го врз категориј ата структура• - како
објективизацијa на општествениот тоталитет што тргнува од 
определени претстави или смислени врски, Леви-Строс ce 
обидува на научна основа (а лингвистиката според него меѓу 
науките зазема посебно место поради огромниот напредок што 
го има остварено) да ja изгради својата структурална 
антропологија. Сепак, тој врши и критика на Сосировата теза 
за произволноста на јазичниот знак укажувајќи дека
"јазичниот знак е само a priori произволен, додека н

. « 6 posterior) не е .
Секако, ова преголема желба за завладување иа 

"аналитичкиот ум" остро беше критикувана особено од страна

° С 1 audе L© v i -S Ira u s s , Anthropologie structurale, Plon, 
Paris, 1958, p. 105.(Токму на овој пункт иодоцна ќе ce случи 
разграничувашето меѓу структурализмот и постструктурализмот 
- доцниот Р.Барт и Ж.Дерида - зашто постструктуралистите ќе 
инсистираат и ќе го продлабочуваат јазот утврден од Де Сосир 
во однос на произволноста на јазичниот знак.)
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на егзистенцијалистите, м е ѓ у кои Сартр со својот концепт за 
"дијалектичкиот ум" најмногу предничеше. Токму затоа
последното поглавје, насловено "Историја и дијалектика", од 
Леви-Стросовата книга "Дива мисла" (La pensée sauvage 1962) 
претставува полемички настроен теориски диспут против 
минимизирањето на значењето на "аналитичкиот ум", односно на 
"научноста" на структуралната антропологијa. Суштината на 
,Леви-Стросовиот одговор на Сартровата критика најдобро ce 
воочува од следниов извадо,к: "Слоред тоа мора да ce лризнае

V

дека секој ун е дијалектички - што ние сме подготвени да го 
прифатиме, бидејќи дијалектичкиот ум го гледаме како
динамичен аналитички ум; но разликувањето на тие две форми, 
што прететавува основа на Сартровиот лотфат, оттаму ќе

7изгуби секаква смисла." \
Натаму, преферирањето- на синхјрониј ата (Леви-Строс)

\за сметка на ди ј ахрони ј ата (Сарт^р) è уште една точка иа 
судир меѓу структурализмот и егзистенцијализмот. Но, сепак, 
во својата подоцнежна фаза од/седумдесеттите Леви-Строс како 
да го надминува ова подвојув«1ње. Така на/пример, во својата

I
"Структуралиа антропологијa k ” тој изр.ично укажува дека "мие 
деиес и во антропологијата и во лингвистиката знаеме дека и 
синхрониското може да биде несвесно како и дијахрониското. 
Во таа смисла растојанието меѓу синхрониското и

одијахрониското веќе ce смалува. " * 8

^ЈисЈ Levi-Stros, Divlja misao , No 1 i I , Beograd, 1 9782 , str.
3 18.
8Claude Lévi-Strauss, S trukturaina an tropo1ogi ј a 2, Školska 
knjiga, Zagreb, 1988, st.r. 14.
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Оттаму Леви-Строс го потенцира и дискоитинуитетот 
ва нашето јас, кој е резултат на еден дисконтинуиран систем 
во просторот и во времето,, но, парадоксално, сакајќи редот и
логиката да ги префрли и во т.н. примитивни опшества, како 
тие да постојат и таму, и тргнувајќи од едни вакви теориско 
аисториски позиции доаѓа до заклучоци кои ja порекнуваат 
владејачката "научна" теза за битните разлики меѓу т.н. 
"примитивев менталитет" ( оној на Африкаt Австралија, Азија, 
Јужна Америка и претколумбовската Северна Америка) и т.н. 
"цивилизиран менталитет" (Европскиот и на другите 
ц и в и л и з ир a u и н a р о д и ).

Од занимавањето со ирашањата па инфраструктурата, 
во своите дела "Елементарни структури ма сродството" (Les 
sLruclures élémentaires de la parenté 1949) и "Структурална 
антропологи j a", ( An L Горо 1 og i e structurale 1958 ), na преку 
иптересот за сулерструктурата во "Тотемизмот Денес" (Le
totémisme d ’aujourd’hui 1962), веќе наведената "Дива мисла", 
"Структуралната антропологи j a 2" (Anthropologie .structurale 
tleux 1973) и огроммото четиритомно дело "Митологики” 
(Mythologiques 1964-1971), Леви-Строс го оформува своето
Mucjieite во одбраиа на различноста, во одбрана на оваа "дива 
мисла" која и денес опстојува, па тој начин разобличувајќи 
ja "приказната" за препотентниот евролоцеитризам и 
агресивииот империјалистички хегемонизам во однос иа 
неевропските, колонизирапи, т.н. ”нецивилизиратти народи" .

Леви-Стросовата апогеоза на т.н. "дива мисла” 
пајдобро можс да со почувствупа од спедмиов извадок:



"Но, без оглед дали тоа Hè нажалува или Hè радува,
cè уште постојат области каде што дивата мисла како и дивите
видови ce заштитени: таков е случајот со уметноста, на која
нашата цивилизација и дава статус на национален ларк, со
сите предности и недостатоци што одат со една таква вештачка
формула; a ова е особено случај со големите и cê уште
неиспитани сектори на општествениот живот во кои поради
рамиодушноста или немоќта, a најмногу поради лричини што cè

9уште не сме ги откриле, дивата мисла и натаму цути.

Секако, овој извадок Hè воведе и меѓу проблемите 
на уметноста, a Леви-Стросовите согледби на тој план ce 
навистина особени, Ио, Ј1еви-Стросовиот структурализам, како 
и структурализмот воолшто, ce занимава со феномените на 
уметноста (литературата, ликовната уметност, архитектурата 
итн.) како со еден вид комуникацијa, како со еден од 
многубројните системи на знаци со коишто ce служи човечкото 
општество. Тоа е така затоа што структурализмот не ce 
занимава со значењето туку со тоа како значењето се’создава, 
со правилата што го владеат производството ма змачеља. 
Пренесувајќи ги Сосировите лингвистички разграничувања меѓу 
langue и parole на планот на митот, Леви-Строс митот го 
иабл>удува како langue ( севкупната грчка митологија како 
целина го создава системот - la langue во Сосировска 
смисла), додека parole ce сите индивидуални митови. Згора на 
тоа, консеквентно следејќи го Сосир, Леви-Строс вршејќи 
анализа на еден поодделен мит, иа пример митот за Едип, 
него, од своја страна, го дели на повеќе епизоди ("Кадмо ja

Div .1 ,i a misao , op . e i I . , str. 2819
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итн. )бара сестра си Европа", "Едип го убива татка си Лај" 
при што овие епизоди ja играат улогата на митеми. Слично на 
улогата на фонемата во, лингвистиката како најмала звуковна 
единица што врши разликуваље меѓу два збора, така и митемата 
е најмалата можна единица на митот. Иако митемите ce наоѓаат 
во бинарни опојзиции тие не произведуваат значења и не ce 
хронолошко поставени, a значењето ce генерира од самата 
конфигурација, од односите тлеѓу митемите.

На планот пак на уметносга ваквото ново толкување 
претставува напуштање на идејата за уметноста и за
уметничкото дело како mimesis, при што Леви-Строс ja>
истакнува функцијата на уметноста како посредник меѓу 
човекот и природата. Токму затоа тој и вели: "иднината на
уметноста, ако ja има, попрво би барала повторно враќале кон 
допирот со природата во чиста состојба, кој во строга смисла 
на зборот не е можен. Затоа можеби е подобро да ce рече

i

напор во таа насока."^
Овој "напор" го води Леви-Строс кон толкуван>ето на 

образецот на уметничкото дело како едем смален модел.
Во "Дива мисла" Леви-Строс во духот на својот 

"геометриски метод" ce обидува, како што тоа го стори и со 
митовите, да го "пронајде" основниот образец на уметничкото 
дело. Нему му ce чини дека огромниот број уметнички дела 
претставуваат т.н. ’’смалени модели" и дека секој смален 
модел има своја "естетска вокација"**. Ова доаѓа оттаму што,

1 °Strukturalna antropologija 2, op.c i I . sir. 256.

1 * 1 Piv-i ja misao , u p . c i I . , sir. 64.
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смета Леви-Строс, за да го запознаеме стварниот предмет како
целина, ние секогаш сме насочени кон првично запознавагае на
неговите делови. Запознавањето тече дел по дел поради
отпорот што целината ни го дава, но со смалениот модел, што
уметноста го користи штедро, ce доаѓа до обратна ситуација:
"познавадето на целината му претходи иа познаваи>ето на
сос.тавните делови. Па дури и ако е тоа само илузија, целта
на смалуваљето е да ce соЗдаде или лоддржува таа илузијa
коja на интелигенцијата и на чувственоста им го дарува
задоволството ќоешто и само поради тоа може да ce иарече
естетско. " Со други зборови кажано, суштественото својство
ва смалениот модел ce состои во неговите интелигибилни
димензии. Уметничкото дело, пак, како еден смален модел,
како една микроструктура, претставува целосно урамнотежена
син*геза иа една или на повеќе вештачки и природни структури,
на еден или на повеќе природни и општествени случувања.
Оттаму, смета Леви-Строс, "естетската возбуда произлегува од
тоа единство кое во еден предмет го востановил човекот,
според тоа - виртуелно - и пабл>удувачот кој преку
уметничкото дело ja открива можноста на неговото постоен>е

1 0меѓу планот на стрyктyрaтa и планот на настаните.*
Според ова, можеме да заклучиме дека Леви-Строс 

толкувајќи го уметничкото дело како една знаковна структура
или код, значењето на уметиичкото дело го бара во односите

!$меѓу елементите на таа структура. На тој начин

^  i b i d . , sir. 6 5
13.,.,ibid,, ölr. б 7
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Леви-Стросовиот структурализам критички ja преиспитува долго 
опстојувачката теорија дека уметничкото дело ja рефлектира 
дадената реалност. Уметничкото дело, во сите негови сфери на 
различна уметничка појавност, е создадено од други конвенции 
или од други текстови.

Очигледно е дека Леви-Строс, на тој начин, методот 
што го примени во анализата на митовите го смета за 
соодветен и лри анализата на уметничкото дело. Сепак, 
ограничуваљето на ваквиот пристап е повеќе од очигледно. 
Барајќи систем што стои зад појавите и зад конкретните 
уметнички дела (било да ce тие од т.н. примитивни култури 
или од развиените ововековни култури), редуцирајќи ja 
комплексноста иа уметничкото дело само на неговите релации 
со други уметнички дела и внатре себеси, Леви-Строс не може 
да му избега на филозофскиот и естетичкиот есенцијализам кој 
смета дека структурите функционираат како крајни несведливи 
сушности на дискурсот кои и не треба да ce докажуваат зашто 
ce прифаќа дека тие основни структури напросто постојат.

v Co својот "аналитички ум" во потрага по ред и 
систем, Леви-Строс ce трудеше да покаже дека дури и во 
подрачјето на "примитивниот менталитет" и "примитивиата 
уметност" владее идеалот на геометриската правилност, како 
што таа, според мего, владее и во сите други манифестации на 
човечкиот дух. 'Рационалистичкиот монизам на Клод Леви-Строс, 
ако и даде определени' значајни резултати на планот на 
антропологијата и етнологијата, на планот на естетиката ги 
покажа сите свои недостатоци во обидот да го протолкува 
уметничкото дело во неговиот тоталитет како една затворена
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структура во 'која царуваат моделите на бинарните опозиции.
Токму затоа би можеле да го привршиме ова поглавје 

со еден поширок критички извадок во кој остро и без респект 
Иикола Милошевиќ, во неговиот Предговор кон преводот на 
Леви-Стросовите "Митологики", укажува на ограничувањата на 
Леви-Стросовата мисла:

"Со стремеж за ред, во интелектуално-геометриското 
зиачење на тој збор, може да ce протолкува и околноста што 
Клод Леви-Строс посегна по моделот на бинарни опозиции како 
основен инструмент за воспоставуваље на редот за кој станува 
збор. Оттаму не ќе е излишно да укажеме дека овие односи 
само условно го заслужуваат името логички односи, Строс, 
додуша, инсистира на идентичноста на бинарните и логичките 
односи. Според него, архитектоииката на јазикот и 
архитектониката на културата 'ce градат со помош на 
опозициите и корелациите, т.е. со други зборови, со помош на 
логичките односи' (Anthropologie Structurale, Plon, Paris, 
1958, p. 78-79). Меѓутоа, односите што ги споменува Строс не 
ce единствените типови односи со кои логиката ce занимава. 
Постои цела ииза други видови релации - тргиувајќи од 
релациите на сличност и различност, cè до односите на 
коитрарност и контрадикторност - со чиешто испитуваље ce 
занимава логиката. Ако Клод Леви-Строс од севкупното 
богатство на овие релации ги издвои и привилегира токму 
бииарните опозиции и корелации тогаш овој негов избор може 
да ce протолкува само с.о потребата на овој теоретичар 
Функционирањето на човечкиот дух да ce сфати исклучиво 
според иоделот на оние односи кои најмногу можат да ce 
сведат на поимот на определен посебен, х’еометриски сфатен

^Nikola Milošević, "Predgovor" ka: Klod Levi-Stros,
Mi to logike. I, Prosveta-BIGZ, Beograd, .1980, str. X-X-XXI.
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ОД УМЕТНИЧКОТО ДЕЛО КОН ЗАД0В0ЛСТВ0Т0 BO ТЕКСТОТ
РОЛАН БАРТ

"Кариерата на Барт интимио е врзана со 
раѓатето и падот на структурализмот во Париз 
во 1960-тите и со скептицизмот роден иа 
крајот на она што тој го именуваше како 'сон 
за научноста' , воздигнат од самиот 
структурализам. "

М.В.Wiseman, "Rolan Bart", A Companion to 
Aesthetics, (ed. ) D,Cooper, Basil Blackwell,
O x f o r d ,  1992 ,  p , 38

Ролан Барт (1915-1980), секако, e централна фигура 
на француската ловоена филозофска сцена, особено во трите 
децении меѓу 1950-та и 1980-та година. Тој ие безразложно ce 
смета за клучна личност на т.н. француска "Нова критика" 
(Nouvelle critique), односно на структурализмот и 
структуралистичкиот приод кон феномените на уметноста, 
особемо мзразеи во лристалот кон книжевноста. Но тој наедно 
е и еден од основоположниците на семиолошкиот (семиотички) 
приод кон културните и уметничките лојави, исто како што е и
првичен двигател на оној вид структуралистички лристап кон



книжевното дело, именуван како наратологиЈa. ' Згора на тоа
2некои теоретичари - не без причина - го вредуваат и во 

рецелциоиистичката естетикз и критика, со оглед на фактот 
дека во творештвото на Барт јасно е потенциран преминот од 
авторот и делото кон читателот.

3Токму затоа Бартовиот живот и дело прават тој да

\
1

Чзиди: А.Вакгелов, "Елементи ма расказмоста", Теоријa иа
прозата, избор, превод и предговор А.Вангелов, Детска 
радост, Скопје, .1996, стр. 3.3. ("Своевиден сујмариум и 
султилна критичка проверка на магистралните предлози во 
теоријата на раскажувањето е Уводот во структуралната 
анализа на расказноста од Ролан Барт...”) Ова дело за првпат 
е објавено во Communications, 8/1966, р. 7-33, a мак. прев. 
во Теорија на прозата, op.cil. стр. 129-177 
2Види: Terry Eaglelon, Književna teorija, SNL, Zagreb, 1987, 
str. 96
3Ролан Барт (Roland Barthes 1915-1980) роден e во Шербур. 
Pano останува без татко, a детството го минува во Бајон ( на 
брегот на Атланскиот океан) каде што и подоциа честолати 
навраќа; 1924 r. оди во Париз и го продолжува школуваљето;
.1.934 r. првпат боледува на белите дробови - ослободен е од 
служење во војска; 1935-1939 г. студира на Сорбона класична 
филологија; 1937 г. лектор е rio француски јазик во Дебрецин 
(Унгарија). За време иа Втората оветска војна боледува од  

белодробна туберкулоза, a ce лечи во ГЈариз 1946-1947 г. 
Следните две години работи во Букурбшт како библиотекар и 
ирофесор на Францускиот институт и на Универзитетот. Во 
1949-J950 г. станува лектор на Умиверзитетот во Александрија 
a од 1950 г. постојано живее во Франција. Во 1962 г, станува 
директор на студиите при École pratique des Hautes Études. 
0д 197 7 r. Барт e раководител на катедрата за семиологија 
при Collège de France. Негови најпознати дела ce: Le degré 
zéro de l’écriture (1953); Éléments de sémiologie(1964)
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биде една од клучните .пичности на европската филозо.фија од 
втората половина на XX век, личиост која во својоз’ дискурс 
ги тематизира најзначајните лромени што ce случија во и со

Vстварноста во раздобјето ио опаѓањето на влијанието на 
егзистенцијализмот и ангажираната филозофија на Жан Пол 
Сартр од првите повоени години.

Секако, овие промени не ќе беа можни без огромното 
влијание на делата на двајцата мислители, за кои веќе 
гогзоревме, a кои директно влегуваат во темелите на мислењето 
на Ролан Барт: Фердинанд де Сосир и Клод Леви-Строс. Како и 
да е, мислењето на Барт мина низ повеќе фази a секоја од 
нив, може да ce каже, претставува своевидно понираље во 
различните области од културната и општествената стварност: 
Барт лишува за Мишле, Расин, Фурие, Лојола, Де Сад, Брехт, 
Батај, Соперс, но и за рекламата, модата, фотографијата, 
криминалистичките филмови, митологијата, театарот, 
книжевноста, книжевната критика, семиологијата, 
структурализмот, како што исто така пишува и за сопственото

( овие две дела објавени ce во иста кмита во Париз, .1.965); 
M.i.c)ieJel рах' lui-même ( 1954); Mythologies ( 1957 ); Sur Racine 
(1963); Essais critiques (1964): Critique et vérité (1966); 
Système de la mode (1967); S/Z (1970); L ’Empire des signes
(1970); Sade, Fourier, Loyola (1971); Le Plaisir du Texte 
(1973); Roland Barthes par lui-même (1975); Fragments d ’un 
discours amoureux (1979); Sellers écrivain (1979). La 
Chambre claire (1980). Како лоследица на сообраќајна несреќа 
Ролан Барт умира во лролетта .1980 г. По неговата смрт 
објавени ce и следниве дела: Le Grain de la voix: Entretiens 
1962-1980 (1981 ); L ’Obvie et 1. ’Obtus ( 1982); Le bruissemant
de la langue (1984); L ’Avanture sémiologique (1985).
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доживување на Јапонија и„на јапонската култура, и секако, a 
тоа е можеби и најважното во последната фаза од неговото 
творештво, за- себе♦ Оттаму произлегува дека и начинот на 
изразуваље, жанрот или дисциплииата којашто ce користи при 
пишувањето, па дури и самата методологија е од дело во дело 
во фази на лостојана промена. Ова користење на различни 
толкувачки системи претставува суштински белег на Бартовото 
творештво: книгите за Мимше и Расин ce пишувани од 
психоаналитичка појдовна позиција; текстовите за нултиот 
степен на писмото, за митологиите и за Брехт ce создавани во 
духот на марксизмот; делата, пак, од средишната фаза врзани 
ce за формализмот, структурализмот или за теоријата на 
текстот, додека последната фаза од неговото творештвото ce 
карактеризира со неусилен лремин од структур^лизмот кон 
постструктурализмот.

Оваа теориска и методолошка разновидност на 
Бартовото дело навестена е и лотенцирана уште од "Нултиот 
степен иа писмото" (1953), кадешто врз основа на сознанието 
дека класичното писно е веќе распаднато a севкупната 
литература од Флобер до денес е веќе преобразена во 
пробламатиката на јазикот, Барт врши анализа на "неутралното 
писмо" или, како што тој го нарекува "нултиот степеи на 
писмото". Но, сепак, ова "бело писмо", на лример писмото на 
А. Ками или на Р.Кено, двојно е иесочено и ce стреми и кон 
распаѓаље и кои остварување. Во духот на фројдо-марксизмот 
Барт, во ова свое раио дело, укажува дека писмото ce наоѓа 
притеснето од самото општество, a бидејќи современите автори 
го чувствуваат сето тоа - оттаму доаѓа и нивната потрага по
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"не-стил", или што е исто: но "говорен стил" или "нулти
степен на писмото". Затоа, тврди Барт, "како и севкупната
модерна уметност, книжевното писмо истовремено ги носи
отуѓувашето на Историјата и сонот за Историјата: како
Нужност, тоа ja потврдува расцепеноста на јазикот, неделива
од расцепеноста на класите: како Слобода, тоа претставува

.,4свест за оваа расцепеност и напор таа да ce надмине.
Ова множеље на писмата, ова мултиллицирање на 

писмата, според Барт, претставува нов темел за книжевноста a 
оттаму и за книжевното уметнимко дело. Книжевноста и 
книжевното уметничко дело стануваат "проект", или како што 
вели Барт, "книжевноста станува' утопија на јазикот". ( КМС 
стр. 54)

Во ова ново книжевно уметничко дело ce случува 
исчезнувањето и на поетот и на романсиерот, односно на 
авторот, вели Барт во "Критиката и вистината" (1966), a при 
тоа "иостои сајмо определениот начин на пишување" ( КМС стр. 
193). Овој "определен начин на лишување" прави, во
современите услови на творење, битно да ce изменат, 
испреплетат и израмнат во минатото различните функции на 
пишувањето - поетската и критичката. Во новонастанатата 
ситуација критичарот станува писател затоа што неговите 
книги од областа на критиката "треба да ce читаат на ист 
начин како и книжевните дела во вистинската смисла иа 
зборот", вели Барт и продолжува: "Додека некогаш ги

сј. Rulan Bari, "Nulti stepen pisma", Kn j iževnos t, mitologija, 
seinlologl j a , No lit, Beograd, 1979, str. 53 ( Натаму ќе ce
цитира во основниот текст под кратеиката КМС!)



раздвојуваше обилно користениот мит за 'гордиот творец и 
понизниот слуга кои ce потребни, секој на своето место' 
итн. , денес писателот и критичарот заедно ce наоѓаат во 
истата тешка лоложба во однос на истиот предмет - јазикот." 
(КМС стр.194)

Ова урнување на границите меѓу науката, критиката 
и литературата е резултат на Бартовото ;убедувап,е дека не 
може да постои еден неутрален метајазик,. дека и покрај 
обидите иа авторите да создаваат со помош на "нултиот степен 
на писмото", сепак, "неутралноста" ие може да ce зачува и 
одбрани, Авторот треба да биде свесен за маската што ja 
носи, згора на тоа тој треба неа да ja прифати како свој 
предизвик, да не бега од неа, туку со прст да покажува кон 
неа - како што матафорично ce изразува' Барт толкувајќи ja 
својата позиција.^

' ГТарадоксалната ситуација во којамто ce наоѓа
уметничкото дело е резултат на фактот дека тоа ги иоси 
белезите на една историја, како што едновремено на истата 
таа историја и ce слротивставува. Слоред мислеаето на Барт

°Во докторската дисертација на Илинка Митрева лод наслол 
"Проблемот на интерпретациј ата на книжевното дело во 
критичко-теоретскиот опус на. Ролан Барт", Скопје, 1994 ( cè
уште, за жал, необјавена), опстојната анализа на делото на 
Барт ce завршува токму со констатацијата која го потврдува 
Бартовото стој алиште за разменливоста на лозициите автор - 
критичар: "Но Барт е веќе писател. Тој е отсекогаш писател. 
Колебањата, исчекорите, изместуван,ата ’ на неговата теориска 
мисла - граиичноста на таа мисла - не е ништо друго освен 
олачината иа правото што за себе го бара секој писател: 
лравото да си противречи." (стр, 126)
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од почетокот на шеесеттите години "сите добро чувствуваат 
дека делоТо ce измолкнува, дека тоа ce разликува од 
сопствената историја, од збирот на сопствените извори, од
влијанијата шро ги претрпило и од сите модели" (КМС стр.115) 
- a ова е така затоа што "делото е знак на нешто што го 
превозмогнува (...) станува збор, значи, за општото 
настојуваље делото да ce отвори, не како последица на една 
причина, туку како означител на едно означено. " (КМС стр. 
123)

Семиолошко-структуралистичкиот лристал на Барт 
кулминира во неговите строго научни елаборации од "Елементи 
на семиологијата" (1964) и "Систем на модата" (1967), но тој 
е усвоен од порано - за што сведочи самиот Барт во 
интервјуто со уредниците на списанието Tel Quel (1961). Како 
системи на означување и модата и литературата (заедно со
храната, облеката, сликата итн.) "ce повеќе системи отколку 
објекти: нивното битие е во формата, a не во содржината или 
во функцијата." (КМС стр. 137) Според Барт севкупната 
литература, a оттаму и книжевното уметничко дело е
најнепосредно втопено во проблематиката на јазикот та затоа 
и н.е може да - ce толкува уметничкото дело ако не ce имаат 
лредвид достигнувањата на лингвистика, особено онаа на Де
Сосир, која Барт ja толкува како "наука за структурата". 
(КМС стр. 151)

Всушност, во "Елементи на семиологијата" Барт 
стриктно го применува лингвистичкиот модел преку преземан>ето 
и дообликувањето на значенско-градбената моќ на јазикот 
изразена преку опозициите: дијахрониско/синхрониско,

V
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јазик/говор, означител/означено, конотација/денотацЖја, Врз 
основа на овие преземени лингвистички модели структурализмот 
ce разликува од "другите форми на мислење" ( КМС стр. .152), 
но структурализмот, според Барт, не е ииту "школа ниту 
движење” туку една де јност која "било да е мисловна или 
поетска, и^а за цел да реконструра определен 'објект' така 
што ,nö пат на реконструкцијa да ги изрази правилата на 
Функционирање ('фуикциите' ) на тој објект. Значи, 
структурата е, всушност, симулакрум на објектот..." ( КМС 
стр. .152)6

Ваквиот став претставува одземање на улогата на 
сУбјектот како извор на значења, затоа што значењето ce 
објаснува според одредниците на еден систем (структурален) , 
a сево ова води, како што утвх>дува- и Џонатан Калер, кон 
" нај знача ј ната. последица на структурализмот: неговото

7отфрлување на поимот ' субјект'
He е вооишто случајио што токму врз основа на овие 

изведуваља Барт i-и создава своите, cei’a веќе, антологиски 
текстови "Смртта на авторот" (La mort de l’auteur, Han tela 
V, 1968) и "Од делото до текстот” (De l’oeuvre au lexle, 
Revue d' esthétique 3, 1971). Тезата на Барт од "Смртта на
авторот", како што ce потенцира и во самиот наслов, е дека

^Врз основа на овој став Жан Бодријар во рамките на 
постмодерната ќе ja изѓради (како што ќе видиме од аиализата 
на Бодријаровото творештво што следува) својата теорија за 
симулациите и симулакрумот на објектот.
^Џонатан Калер, Структуралистичка поетика, СКЗ, Београд,
1990, стр. 52
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меѓу авторот и неговото дело не лостои некоја директна врска 
затоа што самото дело е едно ткаеље од различни, лознати во 
минатото, фрази и изрази, ■ тоа е своевидна компилација од 
несвесни цитати така што неговата изворност и авторството 
овоплотено во индивидуалниот талент ce повеќе од
проблематични. Јазикот е оној кој владее со уметничкото дело 
a не авторот (ова, смета Барт, го увидува уште Маларме), та 
затоа, по губењето на важноста на авторот или, порадикално 
кажано, по неговата смрт, желбата да ce растајнува текстот 
станува небитна. Всушност, според Барт, текстот не треба да 
ce одѓатнува туку треба да ce расплетува затоа што' тој "не е 
црта на зборови кои произведуваат едноставно ’ теолошко' 
значење (соопштение на Авторот-Бог), , туку е
мултидинензионален простор во кој разновидностите на
пишувањата, од кои ниедно не е' изворно, ce мемаат и ce
судруваат. Текстот е ткиво на цитати изведени од немерливиот

8број на средишта на културата." На тој начии уметничкото 
дело, односно книжевниот текст, ce здобиваат со својства на 
отвореност и интертекстуалност.

Очигледно е дека класичната категорија на 
кивжевното уметничко дело за Барт с веќе надмивата, та затоа 
е лодобро, според него, да ce зборува "само" за категоријата 
"книжевен текст", или уште пократко "текст", Навестувааето 
на оваа концепција што ja најдовме веќе на крајот од 
неговиот текст "Смртта на авз’орот", гтодоцна ќе биде појасно

ОRoland Barlhes, "Smrt autora", Suvremene književne teorije, 
(ur.) Miroslav Beker, SNL, Zagreb, 1986, str. 178
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разработена во студијата "Од делото до текстот", која според 
мнозина иследувачи претставува ќлучно раздобје на преминот 
од структурализмот кон постструктурализмот.

Идејата на Барт е да го прикаже текстот како едно 
неограничено производство на значења, зашто во него ce 
случува "експлозијата на значењата" како резултат на 
иманентната .. интертекстуалност што секој текст во себе ja 
содржи.Како што вели Барт "наспроти традиционалниот поим на 
делото, долго - и денес уште - сфатено на, така да ce рече, 
њутновски начин, постои барањето за нов лредмет, што би ce 
постигнал со придвижувадето или преобрнувањето на

9поранешните категории. Toj предмет е Текстот."
Бидејќи текстот ce наоѓа на еден крстопат оттаму, 

сггоред Барт^, строгото одделување на делото од текстот би 
било непродуктивно, но разликите што постојат меѓу делото и 
текстот ce навистина големи: делото е, пр>осто кажано, книга 
која ja среќаваме во книжарниците, библиотеките итн., a 
текстот е едно методолошко подрачје, лроцес на
демонстрираље; делото може да ce држи в раце a текстот е 
содржан во јазикот; текстот ce дожувува само во дејноста на 
лроизводството; делото е затворено во означеното и дејствува 
како општ знак a текстот претставува "бесконечно одлагање на 
означеното"; текстот е плурален - тоа не зиачи само дека 
текстот има иовеќе значења туку дека го пРстигнува самото 9

9Roland Barthes, "Od djela do teksta , Suvremene knjIževne 
teor1je, up.ci t. , str. 18 2 ■

1 0 i b i d . , str. 18 2-186
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мноштво на значеља; интертекстуалноста во секој текст е 
содржана и не треба да ce меша со "некакво потекло на 
текстот", или, како што нагледно појаснува Барт, "цитатите 
кои го прават некој текст ce анонимни,- ним не можеме да им
влеземе во трага, a сепак веќе ce читани: тоа ce цитати без

\наводници. Делото нема ништо вознемирувачко за која било
монистичка филозофија (...) за таквата филозофија, плуралот
е Зло. Затоа, наспроти делото, текстот би можел за свое мото
да ги земе зборовите на човекот обземен од демоните (Марко 5

: 9): 'Моето име е Легија; зашто ние сме мнозина . ’ " 1 1

Но бидејќи делото е предмет на потрошувачка,
текстот, сакајќи да ja одбегне оваа потрошувачка грозница,
го оттргнува делото од неа и го "прибира како игра, дејност,
производство, вежба. '' Оттаму следува и конечниот заклучок на
Барт во однос на текстот, ставот дека кон< текстот
иајсоодветно може да ce пристапи само од гледна точка на
ужигзагвето (jouissance) кое претставува задоволство (plaisir)
на ".неодвојуваи»ето". Затоа е и логично да ce тврди, како што
тоа го ирави Барт, дека "Теоријата на Текстот може да ce

1 2совпаѓа единствено со практиката на пишувањето."
Од сево ова гледаме дека преминот од делото кон 

текстот не ce остварува со помош на едно метајазично 
изложување (Барт го напушта "сонот за научноста" од 
"Елементите на семиологијата" и "Системот на модата") туку 
со помош на една нова "текстуална дејност", со помош на

1 1 м . зi bid. , vS t r . 18 4
.1 2 ., . , i b i cl . , c тр * 18 6
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од авторот и делото кон читателот: "постои едно место
кадешто таа многукратност го наоѓа своето жариште, a тоа
место е чита-ѓелот, a не, како што досега ce говореше,
авторот. .Читателот е просторот на кој сите цитати што го
прават пишувањето ce запишани, a притоа ниеден од нив не е
изгубен; единството на текстот не лежи во неговото потекло

„ 1 3туку во неговото одредиште.
' Радикализираниот став на Барт дека делото го

создава авторот, a не авторот делото, неговиот став за
децентрирањето на текстот, согледбите за сегментираноста и
интертекстуалноста на текстот (делото) сесрдно ќе бидат
прифатени и од Дерида и од американските постструктуралисти
или деконструктивисти од т.н. Јеилска филозофска школа (Пол
де Ман,, Џефри Хартиан, Харолд Блум, Џ.Хилис Милер) како
јасен показ за напуштаае ма традиционалното сфаќање на
книжевното дело и уметничкото дело воопшто, разбирањето на
делото како едно заокружено остварување, како еден смисловен 

14тоталитет. * 1

истражувањето на самиот текст и префрлувањето на интересот

^  i b i d . , s i r .  17 9
1 4Овде може да ce укаже дека Серж Дубровски во неговата 
прочуена полемичка книга Зошто нова критика? (1967) која го 
брани .Ролан Барт од нападите на "универзитетската" теорија 
претставена во ликот на Ремон Пикар и неговата книга Нова 
критика или нов a измама (1965), сепак, не е во право кога 
избрзано особеностите на новата критика ги определува како 
порив по тоталитетот. Пикар вели: "Единството, тоталитетот, 
кохерентноста: мислам дека оваа девиза им е заедничка на
сите нови критичари или, ако сакате, дека тоа е нивниот
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Покрај исчекорувањето од структурализмот кон 
постструктурализмот и деконструкцијата, Бартовиот премин од 
естетиката на книжевното дело (сфатено како текст) кон 
естетиката на рецепцијата, повеќе е од очигледен. Овој 
прекин уште повеќе доаѓа до израз во неговото дело/текст 
"Задоволство во текстот" (1973) кадешто Барт експлицитно 
иницира една хедонистичко-рецепционистичка естетика: "Да ce 
замисли една естетика (доколку овој збор не е премногу 
обезвредиет) засноваиа до крај (целосно, коренито, во сета 
смисла) врз задоволството иа нотрошувачот, каков и да<е то ј , 
на која и да е класа или група да и ирипаѓа, без оглед на
културите и јазиците. Последиците би биле огромни, можеби

’ 15дури разурнувачки..."
Овој рецепционистички пристап на Барт1 1̂ произлегува

заеднички постулат. " ( Сер>ж Дубровски, Зашто нова критика? ,
СКЗ, Београд, 1971, стр. 79) Колку само она што подоцна то 
создаде Барт ѓо оповргна мислетлето на ДубровскР! Секако, 
корените на ваквите промени што иаставаа кај Барт можеа да 
ce воочат уште во времето на пишувањето на книгата на 
Дубровски, така што, оттаму, неговите ставови ce гтокажаа не 
само како избрзани туку и како "еднодимензионалии"!
^R. Bart, Zadovol ј stvo u tekstu, Gradina, Niš, .1975, str. 79
1 G *Hero, секако, кај Барт можеме да го воочиме и во однос на
другите уметности, особено на музиката. Во текстот "Mušica
practica" (1970) Барт ja застапува идејата за едно
"изведувачко задоволство" кое едновремеио претставува и
рецепција и креација и практика. Toj, затоа, и вели: "Како
што читаиѕето ма модерииот текст ( како што во крајна линија
може да биде определено) ce состои не во примањето, во
познавањето или чувствувањето на тој текст, туку во неговото
ловторно пишуваље, во вкрстуваљето на неговото писмо со нови
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структурализмот кон постструктурализмот во творемтвата НД
Дерида и Кристева, односно редефинирааето на книжевноста од
лозиции на теоријата на текстот. Централен проблеи, на тој
начин, и за Барт, станува текстот, поточно местото на
читааето на текстот. A самиот текст, лак, никогаш ве «
"недолжен”» никогаш не е "неутрален", никогаш не е надвор од
идеологиј ата. Затоа, како што вели Барт во "Сад, фурие»
Лојола" (197.1.) нашиот јазик останува затворен во таа
идеологи.ја a " единствеииот можен одговор не е во
спротивставува.шето ниту во уриуваљето, туку само во
кражбата: да ce раздроби стариот текст на културата»
иауката, книжевноста и неговите црти да ce разместат по
досега нелознати уриеци, онака како што ce прекројува

„ 1 7украдеиата стока,
t Стариот текст на културата, класичниот текст, кој

лроиздегува од класичниот зиак, сиоред Барт, е канонизираи и 
институционализира», што ќе рече: тој е затвореи облик на 
токст; спротивно на него, современиот текст, кој произлегува 
од современиот знак, ce карактеризира со својата отвореност, 
плуралност, гголисемичност - која ce граничи со нечитливост, 1

од промените што настапија во Франција при преминот оД

записи, оттаму, исто така, да ce чита Бетовен значи да ce 
изведе неговата музика, да ce изРлече (таа дозволува да биде 
извлечеиа) кон еден непознат praxis." (Ruland BarLhes, 
"Mušica Practica” in: Image, Music, Text, Fontana Press, 
London, 1977, p. 153)
1 'Rolan Bart, Sad, Furije, Lojola, Vuk Karađžić, Beograd,
.1.979, str. 16
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нестабилност и децентрираност. Затоа класичниот знак и 
класичното дело имаат потреба од откривање на нивните 
"вистински значења" по пат на едно херменевтичко толкуваље, 
додека современиот знак и современиот текст имаат потреба од 
една текстуална анализа за која би бил соодветен пристапот и 
изразот воведен од Јулија Кристева: семанализа.^  Барт ги 
прифаќа и применува овие согледби на својата помлада 
соработвичка Кристева (за воведувањето на хетерогениот 
говорен субјект во исто така хетерогените означувачки 
процеси, за означувачката практика, фенотекстот, генотекстот 
и интертекстот, за јазикот кој едновремено е и систем и 
систематизирање и структура и структурирање), a лри нивната 
примена лоимот на текстот не го ограничува единствено на 
лишаниот збор туку го проширува и врз невербалните 
комуникации и- практики на озиачување: сликата, филмот, 
музиката, облеката, храната итн. Ова пантекстуализираае на 
уметностите но и на севкупната стварност што го презема 
Ролан Барт, секако, треба да ce определи не како 
структуралистичко туку како семиотичко.

» Затоа Барт во својата есеистичко-биографска книга 
"Ролан Барт слоред Ролан Барт" (1975) и ќе може да утврди 
дека: "светот како преднет на книжевноста ce измолкнува; 
знаењето ja налушта книжевноста која повеќе не може да биде 18

18°Види: Julia' Krisleva, Semeiotike, Recherches pour une
sérnana lyse, Seuil, Paris, 1969; Desire in Lànguage : A 
semiotic approach to literature and art,, Blackwell, Oxford, 
1984; The Kristeva Reader, (ed. ) Toril Moi, Blackwell,
Oxford, 1986
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ни Mimesis н.и Ma thesis, туку едииствено Semiosis, авантура
на она неможното во јазикот, со 'еден збор: Текст , " 1 9

Во оваа авантура на духот Ролан Барт става знак на
равенство меѓу пишувањето (писмото) и читањето, наблегува во
"еротиката на јазикот", во "задоволството во текстот", ja
воведува "телесната" компонента при толкувањето на текстот
која, слоред него, е моралност, но моралност која е
спротивност на моралот зашто е "мисла на телото во

20состојбата на јазикот."
Ако cera, при крајот на толкувањето на Бартовите 

"текстови", би посакале да ги сумираме сите еруптивни 
промени што неговата мисла ги доживеа (a за кои Сузан Сонтаг 
тврди "дека ce логични" затоа што "Бартовото писмо
/пишување/, со своите чудесни различности на субјектите,
имаше конечно еден голем субјект: писмото /пишувањето/

2 1по-себе" ' ), веројатно, најдобро ќ е биде тоа да му го 
препуштиме на самиот БартГ

Фазите на развојот, во книгата "Ролан Барт слоред
? 2 •Ролан Барти " , самиот автор ги претставуват шематски, иа 

следниов начин: * 20

1 Q Y~Rolan Bart po Rolanu Bartu, Svetovi, Novi Sad, 1992, str.
14 2
2 0 ibid., str. 173 
9 1 Writing Itself: On Roland Barthes", A Susan Sontag Reader, 
Penguin Books, Harmoridsworth, 1983, p. 425
2 2op . c i t , , sir.. 173
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Интертекст Жанр Дела

(Жид ) (желба за писмо) -

Сартр
Маркс
Брехт

митологиј a, 
општествена

Нулти степен... 
Списи за театарот 
Митологии

Сосир семиологиј a AЕлементи на семиоло- 
гиј ата
Систем на модата

Солерс 
Кристева 
Дерида, Лакан

текстуалност
S/Z
Сад, Фурие, Лојола 
Царство на знаците

(Ниче) моралност Задоволство во 
текстот
Р.Б. според Р.Б.

Кон последната фаза на "моралност" ние' би можеле
да го придодадеме и последното напишано дело на Барт,

2 3неговата "Светла комора: белешка за фотографијата" (1980) ,

? 3Ј Rolan Bart, Sve t.la komora : nota o fotografiji, Rad, 
Beograd, 1993.

Јасно e дека во нашиот лристап најмногу внимание му 
посветивме на Бартовото сфаќање на книжевното уметничко дело 
("текстот" и " задоволството во текстот"), иако Бартовите 
согледби за музиката, сликата и фотографијата ce, навистина, 
лредизвикувачки! Kora станува збор, пак, за фотографиј ата
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но ваквото "фазно" претставувагве на Бартовата мисла може да 
создаде впечатокот дека Барт кои крајот на животот повторно 
и ce враќа на желбата за систематизирање и повторно го 
возобновува "сонот за научноста", впечаток што, ce разбира, 
е лажен ако ce имаат предвид толкуван.ата што Барт ги пишува 
под шематскиот приказ на фазите на неговото творештво:

"Белешки: 1) интертекстот не е нужно поле на 
влијание; тој е повеќе музика на фигурите, иа метафорите и 
иа мислите-зборови; тој е озиачител сличен на сирена; 2 ) 
моралноста мора да ce сфати како спротивност на моралот (тоа 
е мислата на телото во состојбата иа јазикот); 3) најпрвин 
интервенции (митолошки), потоа фикции (семиолошки), потем 
распронувања, фрагменти, реченици; 4) помеѓу раздобјата,

Барт во своето последио депо разпачува две теми клучни за 
фотографијата: Studium и punctum. Всушиост, целата негова
книга е напишана во одбрана ва puncLurn-от и на тој начин, 
доследно, "задоволството во текстот", "телесмото”, го 
проширува своето важење од книжевноста кон фотографијата. 
Затоа Барт и може да утврди: "Studium е начинот на кој ме 
интересираат многу фотографии, било да ги примаЖ како 
политички сведоштва, било во нив да уживам како во добри 
историски слики: зашто јас културно (оваа конотација е 
присутна во зборот Studium) учествувам во фигурите, 
изгледите, гестовите, декорите, акциите. Вториот елемент што 
лоаѓа да го поништи ( или истакне) studium-of (...) ќе го 
варечам punctum! зашто punctum е и: боцнување, мала дупка, 
мапо петно, мал рез - a и фрлаље коцка. Punctum-от на една 
фотографија е оној случај кој, во неа, ќе ме боцне (но и ме 
ранува, ме боде." (Sv е 11a komora , op.eit., str. 29). И
ватаму: последно нешто за punctum-от: било да е тој
заокружен или не, тој е додаток: тоа е она што и го додавам 
на фотографијата a што е, сепак, веќе тука. " (str. 5 3 )
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постојат секако преклолувања, враќања, блискости,
надживувања; гпавно ваписите ( од списани.ј ата ) ja
овозможуваат таа врзувачка улога; 5) секоја фаза е
реактивна: писателот реагира или на дискурсот околу себе, 
или на сопствениот дискурс, ако и едниот и другиот почнуваат 
премногу да зајакнуваат; 6 ) како што клинот со ' клин ce 
избива, како што стои во изреката, така лерверзијата ja 
прогонува неврозата: по политичката и моралната опседнатост 
доаѓа малиот научен делириум кој од своја страна ќе и донесе 
расплет на перверзиата наслада ( врз осиова на фетишизмот); 
изделеноста на некое време, на некое дело на развојни фази - 
иако станува збор за имагинарно дејство - омозможува да ce
влезе во играта на интелектуалното општење: ce станува

24интелигибилен."
Иронијата, поточно: самоиронијата со којашто

завршува Бартовото самотолкување, како да тте води и нас во 
"играта на интелектуалното општење", како и ние да стануваме 
"интелигибилни" во обидот иа едеи систематизиран начин ( што 
треба да е клучно својство иманевтно на карактерот на нашиот 
труд!) да ja преиесеме Бартовата мисла. Но излез од ваквото 
чувство на "незадоволство" - бидејќи треба "школски" да ce 
изведе "часот по анатомија" во однос на Бартовото дело - 
веројатно, во нашиов случај, не е можен, зашто, cera, на 
крајот, треба повторно да ce сумира Бартовата мисла во однос 
на проблемот што нас Hè интересира: уметничкото дело.

2 4Rolan Bart po Rölanu Bartu, op.cil., sir. 173,
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Бартовото дело нам ни ce прикажа како фрагментарно 
и противречро (и покрај големата систематичност и "научност" 
на некблку негови книги), неговото нануштање на категориите 
"автор" и "дело" и нивната замена со "читател" и "текст" ce 
суптилни и образложени, но ce чини дека категоријата "текст" 
и покрај Бартовото исистирање дека таа ce разликува од 
категоријата "уметничко дело",. ги има оние белези што 
модерното или постмодерното уметничко дело ги овоплотува во 
себе: фрагментарноста, ллуралноста, полисеЈчичноста, 
ирони.јата, саноирони ј ата, колажот, пастишот, отвореноста, 
распрснатоста, движењето по рабовите, губитокот на 
средиштето, жанровското испреплетување, интертекстуалноста, 
самореферентноста итн.

Оттаму ни ce чини оправдано што Бартовиот говор за 
текстот (и покрај битните Бартови предупредувања, и покрај 
нашите првични оправдани дилеми) го сфаќане и толкуваме, од 
естетичка гледиа точка, како специфичен говор за унетничкото 
дело во раздобјето на превреднување на класичните одредби 
што важеа за уметничкото дело во естетиката од првата 
половина на XX век. За ваквиот став, ce чини, има и теориско 
и практично оправдување. Теориско, затоа што, според Барт, 
текстот е поширок поим од делото и во себе може да го вклучи 
и самото дело - во неговото движење и трансформирање од дело 
кон текст - И' практично, затоа што уметничката практика, 
особено онаа книжевната, ги потврдува во своите конкретни 
остваруваља, лреку одделни книжевни уметнички дела, 
ставовите на Барт во однос на текстуалната практика.
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Бартовиот специфичен говор за уметтшчкото дело и
самиот, во последната фаза од неговото творештво, ce здобива
со белези својствени на уметничкото дело - книжевното
уметничко дело - со што најдобро ги оволлотува сопствените

25теориски" ставови. ' Оттаму, на краЈот, ие можеме a да не го 
наведеме in extenso Бартовиот запис "Цеитарот на градот, 
празниот цектар", од неговата книга "Царството на знаците" 
(1.970), кој може да ce толкува како алегорија за состојбата 
во којашто ce. наоѓа модерното и постмодерното • уметничко 
дело, но кој наедно и самиот станува врвно' уметничко 
остварување, бришејќи ги на тој начин границите меѓу 
маучно-теориската мисла и уметничката практика, остварена во 
јазикот и во писмото на конкретното уметничко дело.

"Ce зборува дека четвороаголните, решеткасти 
1’радови (Лос Аниелес, на пример) предизвикуваат длабока
нелагодност; тие во нас го рануваат чувството за
осредип1тениот град кое бара секој урбав простор да има
средиште кон кое ce ОДИ 7 од каде ce враќа, комплетно место
за кое ce сонува или со оглед на кое ce управува или ce 
повлекува, со еден збор, со оглед на кое самото себеси ce 
измислува. Поради сложените причини (историски, економски, 
религиски, воени) Западот многу добро го сфатил тој закон: 
сите негови градови ce концеитрични. Натаму, во согласност 
со самото движење па западната метафизика, за која секој

'~Кај нас, пак, на овој план, вонредно успешно пречекорување 
и иадминување на границите ме-fy филозофијата и литературата 
(прозата) ce остварува во книгата на Ферид Мухиќ, Штитот од 
злато, Култура, Скопје, 1993; За ова дело лообемно пишував 
во есејот: "Симболиката на Штитот од злато", Современост, 
Скопје, бр. 9-10, 1992, стр, 126-137
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центар е место на вистината, центарот иа 'нашите градови е 
секогаш полн: токму тука, на означеното место, ce собираат и 
згуснуваат цивилизациските вредности: духовноста (со 
црквите), моќта (со банките), стоката (со стоковните куќи), 
зборот ( со агорите: кафаните, шетадиштата): да ce оди во 
центар значи да ce сретне општествената "вистина", тоа. значи 
да ce учествува во величествената полнотија на "стварноста".

Градот за кој зборувам (Токио) има ваков драгоцен 
парадокс: тој, имено, има центар, меѓутоа, неговиот центар е 
празен. Целиот град ce врти околу едно место кое е 
истовремено забрането и незанимливо, . ce врти околу 
престојувалиштето обвиткано со зеленило, недостапно поради 
рововите исполнети со вода, a во кое живее царот кој, пак, 
никогаш не може да ce види, то ест, буквално, никој и не 
знае кој живее тука. Денизден, со своето остро, енергично 
возење, брзо налик на движешето на пукотот, таксистите го 
одбегнуваат тој круг чија ниска кикиришка, видливиот облик 
на невидливото, го крие посветеното ништо, Еден од двата 
најмоќни града на модернитетот изграден е, значи, околу 
непрозирен прстен од ѕидини, вода, покриви и дрвја, и самото 
иегово средиште е единствено избЛеднета идеја, тоа стои тука 
не за да зрачи со некаква моќ, туку на целото движење да му 
ja даде потпората на својата средишна празгшна, принудувајќи 
го движењето кон непрестајно скршнување. На тој начин, ни
велат, она
заобиколуваљао гсодржина."

имагинарното 
и повторни

ce шИри 
навраќања

циркуларно, низ 
вдолж празната

26Roland Barthes, 
1989, str. 45-47.

Carstvo znakova, August Cesaree, Zagreb,

298



Следењето на патот на ширељето иа 
рабовите на деконструираниот центар, кој е 
води, натаму, кон делото , на авторот кој

имагинарното по 
веќе празен, Hè 
го спроведува

деконструктивистичкото скршнување во теоријата 
мислата на францускиот филозоф Жак Дерида.

Hè води кон



УМЕТИИЧКОТО ДЕЛО KAKO АПОРИЈА - ЖАК ДЕРИДА

"Некаде во раните 1970-ти ce разбудивме 
од догматската дренка на својот 
феноменолошки сон и откривме како една 
нова присутност ja презеде апсолутната 
власт над нашата авангардна критичка 
мечта: , Жак Дерида. Помалку изненадено, 
сфативме дека (...) тој не го донесе 
структурализмот - туку нешто што би 
требало да ce нарече постструктурализам."

Frank Lentricchia, After the New 
Criticism, London, 1980, p.159

И од овој извадок ce потврдува вообичаеното мислеље 
дека иремин-от од структурализмот кон постструктурализмот ce 
остварува 8 о делото на познатиот француски филозоф Жак 
Дерида ( 1930- ). Иако самиот Дерида за себе не вели дека е 
постструктуралист, * туку најмногу "граматолог" или 
"деконструктивист", аиализата што ќе ja спроведене треба да 
ja покаже вистинитоста на лрвоТо ( она на Лентричија) или

^Žak Dérida, Razgovori, Novi Sad, .1.993, str. 136 ( "Успехот 
иа зборот деконструкцијa без сомнение'мора да ce сведе на 
фактот дека деконструкцијата очигледно ce почувствувала како 
антиструктурализам, постструктурализам, како што често пати 
ce вели во САД, Јас тој збор никогаш не сум го употребил")
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второто мислење (она на самиот Дерида), или, пак, да докаже 
нешто трето: дека постструктурализмот и деконструкцијата ce 
едно и исто. Но, што и да произлезе од оваа анализа, 
најважно, секако, ќе биде да ce утврди односот на Дерида кон 
уметноста и уметничкото дело, зашто тој однос, ce чини, 
битно влијае врз рецепцијата и толкувад.ето на уметноста во 
трите последни децении од овој век,

Иако влијанието на Дерида најмногу ce изразува на 
планот на книжевноста, книжевното унетничко дело и 
книжевната критика - што е сосема разбирливо со оглед на 
неговата врзаност за "писмото" - ние ќе ce обидеме 
спеЅцификите на теоријата на Дерида да ги прикажеме врз 
основа на примената на оваа теорија врз ликовната уметност, 
оиака како што тоа го прави Дерида во неговото дело 
"Вистииата во сликарството" (La vérité en peinture, 1978). 
Секако, лред тоа да ce стори, треба да ги утврдиме 
појдовните позиции на Дерида. Најопштата одредница Во која 
не можеме да ce сонневаме е фактот дека делото на Дерида е 
дел од големата француска традици.ја на скептицизмот што во 
себе ги вклучува еден Монтељ, Декарт, Паскал, Волтер или 
Ками. ВсуиЈност, Дерида, по доаѓањето од Алжир (каде што е 
роден во еврејско семејство на 15 јули 1930 г. - во 
Ел-Бијар, предградие на главниот град Алжир) во Париз, ги 
започнува студиите по филозофија во 1950 година, во времето 
кога доминира мислата на Ками и Сартр и кога ce востановува 
еден нов однос меѓу филозофијата и литаратурата.

Но патот кон "скептицизмот" и деконструкциј ата е 
постапен! Првите "собеседници" на Дерида ce филозофите што

301



ce одликуваат co строгост и систематичиост во изложувањето и 
Филозофирањето: Хегел и Хусерл. Во .1954 година Дерида ja
брани дипломската работа иа École Normale Supérieure за 
лроблемот на потеклото во феноменологијата на Хусерл, a во 
.1957 година ja иријавува тезата "Идеалитетот на книжевниот 
објект", што треба да ja пишува под менторство на 
хегелијанецот Жаи Иполит, со цел да вообличи нова теорија на 
книжевниот објект со помош на техниките на 
трансценденталната феноменологија. Според зборовите на 
самиот Дерида, негов постојан имтерес оттогаш па cè до
последните дела е токму пишувањето (писмото) што ce именува 
како книжевво, и прашањата од типот: "од каде тоа фактот на
лишувад>ето да влијае врз пратањата ' што е?' или дури ’ што
нешто значи?'...Зошто сум толку фасциниран од киижевното
лукавство на записот и целиот недофатлив парадокс на

„ 2трагата...
Сиве овие прашаља, a и многу други, ce воведуваат 

во првото поголемо дело на Дерида, неговата докторска 
дисертација по филозофиј одбранета во .1,967 година, a 
објавена во Париз под насловот "За граматологијara" (De la 
gramma to 1ogie ) . Всушност, во оваа влијателна книга ce 
ваоѓаат темелите иа она што денес го ииенуваме како 
деконструкциј a или постструктурализам.

Ио за да дојдеме до разликата меѓу структурализмот 
и постструктурализмот мораме повторно да ce вратиме кои

9 ' * •Jacques Derrida, "The Lime of lhe thesis: pune Lua t ions", 
Philosophy in France Today, (ed. ) A.Monlef i ore, Cambridge 
University Press, 1983, pp. 37-38

30 2



Фердинанд де Сосир, односно кон неговото тврден>е дека
• aзиачењето во Јазикот е едноставно работа на разлика. Според

ова структуралистичко мислење "пес"-от е "иес" затоа што не
е " бес" или "фес"* 4, Но разликувааето може да продолжи со
несмален интензитет: "пес" е она што е и поради тоа што не е
"вез" или "пет", a "вез"-от е "вез" затоа што не е "век" или
"рез". Со ваквите разликувања би можело да ce оди до
"бескрај", но ако секој знак е она што е врз основа на тоа
што не е некој друг знак, мораме да ce соочиме со можната
бескрајност на разликувањето. Оттаму ваквото дефинирање на
знакот е, навистина, сизифовска работа. Де Сосировиот јазик
( 1 atigue ) претпоставува бескрајна структура на значења, но
неговиот обид да утврди дека означеното е производ на
разликата меѓу два означители ce покажува како недостатен.
Зашто, видовме, означеното е производ на разликата меѓу низа 
означители. Со ова ce доведува во прашање Де Сосировото 
разбирање на знакот како средеио единство меѓу еден 
означител и едно означено. На тој начин значешето не е 
непосредно присутно во знакот, a оттаиу ce изведуваат 
далекусежни консеквенци. Како што укажува Тери Иглтон: "ако 
структурализмот го оддели знакот од референцијата, 
постструктурализмот направи чекор потаму и го оддели 
озиачителот од означеното."^•

Со тоа ce покажа дека јазикот не е толку постојан

■3'СП. F . de Rosir, Opšla lingvistika. No lit, Beograd, 1977
4 При^ерите ce од македонскиот јазичен ареал!
«;'Terry Ragiе ton, Književna teorija, SNL, Zagreb, 1987, str.142



како што мислеа структуралистите, a значењето колку што е 
присутно во знакот, толку е и отсутно, та оттаму ова движен>е 
без престан на значељето: "напред-назад", "горе-долу",
"присутно-отсутно", оваа пајажинеста сложеност иа значењето, 
постструкгурализмот ja именува со зборот текст.

Ако во структурапизмот, главно, доминираме
разложувањето на текстот на бинарни опозиции . од тилот:
”светло-темно", "горе-долу", "природа-култура" итн., со цел
да ce разоткрие логиката на иивнбто функционирање, Дерида ce
обидува да покаже дека тие спротивности, за да можат да
опстојат, мораат понекогаш да ce преобратат и однаТре да ce
деструираат самите себеси. Панатаму, Дерида воочува одредени
нелагодности во текстот што ce протерани на маргините на
самиот текст, што однатре го оспоруваат самиот дискурс, та.
токму тие и таквите маргинални ослорувања, во рамките на
самиот текст, ce преднет на суптилии и далекусежни анализи.
Всушност, севкупното дело на Дерида е обид да ce разоткријат
иукиатините во дискурсот како резултат на пукнатините во
јазикот и значењето произлезени од западноевропскиот

6филозофски логоцентризам или "империлализам на логосот". 
Оваа тактика на Дерида и на севкупната деконструкцијa да ги 
разоткрие оние навидум неважии поедипости што ce вткаени во 
делото, a што од своја страна ce директно спротивни на 
суштината на самото дело, ' оваа тактика на деконструкцијата 
во откривањето иа апориите во самиот текст и на самиот

0Jaques Derrida, 0 grama tolog!j1, Veselin Masleša, Sarajevo, 
1976, str. 10
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текст, Јасно покажува дека постои немто во самото писмо што
"на крајот секогаш им ce измолкнува на сите системи и на 
секоја логика. Тоа е она - вели Иглтон т постојано светкаље,
треперење, прелевагае и ртспрснуваље на значењето, она што

i 7Дерида го нарекува 'дисеминација' ."
Иако Дерида го прифаќа мислељето дека јазичниот 

лроцес како и самото пишуваве дејствуваат врз основа на 
принципот на разликуваае, тој едновремеио смета дека 
севкупниот јазик, a оттаму и текстот можат нешто да ни 
соопштат за природата на значењето и на смислата, но тоа 
нешто е оној "остаток" што не ce формулира во една смислена 
реченица. Тој "вишок" на точно значење најочигледен е во 
книжевниот дискурс, во него го има и во другите видови 
писма. Токму затоа Дерида ja отфрлува бинарната опозиција 
книжевно/пекии.жевно што од своја страма има далекусежни 
комсеквенци за неговото разбираи,е ма книжевпоста a оттаму и 
на книжевното уиетничко дело. Оваа позиција од своја страна 
е значајна и за разбирааето на традиционалниот однос меѓу 
филозофијата и литературата, одиосно сфаќаљето дека за 
разлика од книжевниот дискурс, филозофскиот дискурс е крајно 
"нелитерарен", ослободен од метафориката и реториката, a ако 
вив во филозофскиот дискурс и ги има, тогаш тоа е знак на 
голема слабост на самата филозофија. vlacuo е дека Дерида ce 
спротивставува на ваквите традициоиални сфаќаља, создавајќи 
токму на "граиицата" меѓу филозофијата и литературата, за 
што самиот тој и вели: , "На таа гралица работам. Она што го

7T . Eag 1 е Loti , ° р . c i  t . , s i r . 148
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работам не е ни филозофија во спомнатата ограничена смисла, 
ниту едиоставно литература. Тоа е поинаков тип на текст што 
произведува други правила и на други правила ce однесува, 
кои не соодветствуваат ниту на тој премногу традиционален 
поим на. филозофија ниту’ на оној на досетливата или 
фантастична литература.( . . . ) Ако тоа што го правам би сакал 
сумарно да го згуснам, би рекол, користејќи аналогија, дека 
ce обидувам да пишувам текстови, значи да продуцирам нов 
коитекст во ко ј на пр. естетскиот и филозофскиот текст би

V

можеле да ce преведаз' еден во друг, a да не ja изгубат
„ 8разликата,
Секако, Дерида под "преведување" не подразбира 

едноставно совпаѓање на литературата и филозофгр]^та или на 
естетскиот и филозофскиот текст, туку мисли на взаемното 
"поврзување" (gref Гer ) или спојување, но на тој, начин што 
тие "слоеви" дозволуваат сето тоа во текстот да ce 
"препознае", да ce разлачи.

Ако, како што видовме претходно, суштественото 
достлгнување на Де Сосир, оттаму и на современата 
лингвистика беше префрлуван>ето - на нагласката од 
супстатшиј ara на функцијата, a оттаму и напуштањето на 
ставовите дека поимите сами ио себе имаат постојана 
вредност, зашто надвладеа тезата дека јазичниот контекст ги 
одредува својствата и обеиот на еден поим, значи, ако според 
Де Сосировиот прочуен став дека нема попитивни поими во 
јазикот, туку постојат само разлики, ако сево ова изврши

Zak Dérida, Razgovori, op, с i t.. str. .142-14 38  -
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темелни промени во лингвистиката, тогаш такви промени беа за 
очекување и во филозофијата. Но, како што укажува Дерида, 
овие промени не ce случија и во филозофи ј ата, зашто во неа 
cè уште е задржано верувањето во постојаните и непроменливи 
поими (на пр. Бог, Битие, Природа итн.), што трае од Платон 
па cè до Хусерл.

Ваквата состојба Дерида ja именува како
логоцевтризам . на европската метафизика, логоцеитризам
целосно заразен од вирусот' на " присутноста" и "потеклото".
Оттаму Дерида и може да утврди: "Поимот на потеклото или на
природата е значи само мит на иридодаваи.ето, на укинатото
заменување, на чистото лридодаваље на битието. Ова е мит на
избришаната трага, таа првобитна разлика која не е ниту
отсуство, нити присуство, ни негативна ни позитивна. (...)
Дека овп бришење на трагата од Платон до Русо и Хегел ce
однесува на’ писмото во лотесна смисла, е пореметување чија
што нужност можеби cera ce воочува. Писмото воопшто е
претставт-тик на трагата, но самото тоа не е трага. Сама трага
не постои (да постоиш значи да бидеш, да бидеш бивствувачко,
бивствувачко-присутно, lo on). Ова пореметуватве на одреден
мачин го остава местото на решението скриеио, но сигурно го

..9одредува.
Го наведовме овој подолг извадок од Деридаовата 

"Граматологија" зашто во него ги нао/аме клучните поими на 
неговиот дискурс - "разликата" и "трагата" - што ќе треба 
пообемно да ce расветлат за да може да ce разбере она што за

Ј .Derr i da, 0 gramatoloRli i , op.clt. sir. 2189
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нас е најбитно: Деридаовото толкуван>е иа уметничкото дело. ̂  

Залагајќи ce за сфаќањето дека единствено во 
системот иа разлики можеме да го разбереме определениот 
поим, со што продолжува на трагата на Де Сосир, Дерида 
оттаму и го создава новиот термин што треба да го означува 
гој постојан процес на разликување. Со терминот différence 
(разлака ) , што ce разликува од Де Сосировиот вообичаеи ‘ 
термии différence (разлика), Дерида сака да ja истакне 
покрај просторната и времеттската разлика затто новиот поим 
настанува во нови околности, со дислокацијa (déplacement) на 
стариот поим што резултира не само со просторио (espacement) 
гтреместување туку и со временско одложување (différer). За 
да ги задоволи потребите од ова разграничување Дерида, како 
што видовме, го создава терминот différai»ce (како граматички 
неправилен графизам) што укажува ла двете промени:
ооздадената разлика, оиаа што постои како лредуслов на 
означувањето, и самиот чин на разликување и одложуваље мто 
произведува разлики. Надалеку прочуемиот говор на Дерида "за 
една буква"* * ce сведува на сфаќањето на d i Г férance како: 
"структура . и движење mro не можат да ce сфат.ат според 
начелото на лрисутност/отсутност. Différance е сумтинска

*°Најмногу во рецепцијата на филозофијата на Дерида кај нас 
има помогнато Сузаиа Милевска, особено со нејзиниот превод 
на делото на Дерида: Мамузи: стиловите на Ниче, Табернакул, 
Скопје, .1994, и неј зиниот обемен noi’OBop кон ова дело 
наслоЈзен: "Философијата на Жак Дерида: мистификација>, логика 
или негативна теологија", стр. 83-143
i iЈ>Derrida, Margins of Philosophy, Harvester Wheatsheat, New 
York, 1989, p. 3
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игра на разлики, траги на разлики, просторни разлики, (...)
Тоа создавање иа растојание е производство, активно и
пасивно (а во différanue ja озпачува таа нерешителност во
однос на активноста и пасивноста, и го ознзчува она што не
може да биде управувано и организирано со таа опозиција), на
интервали без кои ' целосните' термини не би можеле да

1 9значат, не би можеле да дејствуваат."
Во процесот на разликувањето, она што останува при 

преминот од една во друга фаза е токму трагата, но овој 
клучем поим на солствената филозофија Дерида го одредува 
наполно апоретички: "Трагата е ништо, таа не е бивствувачко,
таа го премавнува прашањето што е, и таа евентуално го

‘I 3овозможува". ' 'Гаа игра на трагата ( присутна/отсутна трага)
постојано е потисиувана и редуцирана во рамките на
метафизиката, a логосот како "сублимација на трагата" е,

1 4според Дерида, теолошки ипи онтотеолошки поин.
Згора на тоа односот писмо-говор и субординацијата 

на иисмото во однос на говорот во севкупната Западна 
традиција ( од Платон иа cè до структурализмот) е резултат, 
според Дерида, на "сувереното" право што за себе си го 
присвоила филозофијата да биде гласноговорник на разумот и 
вистината a не на јазикот, со сета своја реторичност, кој е 
подложен, од своја страна, на различии и, во принцип,

1 ̂"цит.сл. Structuralism and After, (ed.) John Slurock, Oxford 
Un iversi l,v Press, 1979, p . 165
1 1"J.Derrida, 0 gramatologlj1 , op.clt. str. 1 0 0  

 ̂̂ lbld. , -sir. 95
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"бескрајни" толкувања. Ho, ова не значи дека на
логоцентризмот му ce спротивставува графоцентризмот, ниту 
дека едеи центар треба да ce замени со друг. Според Дерида, 
За граматологијата отвора едно прашање: "прашањето за
неолходноста на одредена наука за писмото, за нејзините 
услови на можноста, за критичката работа што треба да го
отвори не.јзиното поле и да ги отклони епистемолошките
пречки; но тоа исто така е прашаде за границите на таа 
наука. A тие граници, врз кои ништо помалку не инсистирав, 
исто така ce граници на класичното поимаде на науката, чии
проекти, поими и норми темелно и систематски ce врзани за

„ 1 5метафизиката.
Сево ова е доволно филозофиј ата иа Дерида да не 

биде имуна од забелешките дека не нуди решение, дека ce 
движи во просторите на нерешливите спротивности, дека е 
апоретична. (М.Бекер)^, дека ги содржи истите проблеми што во 
себе ги носи негативната теологија, дека слично на богот на 
негативната теологија она што Дерида го означува како 
cHfférance, според својата природа е нешто недосегливо

i 7(Н.Милошевиќ) , дека доктринарната олседнатост со
"неодредливоста" и необврзноста на какво и да е тврдење го * 17

I ,Ž.Dérida, Razgovori, op.cit., str. 14-15.
^види: Miroslav Beker, "Pos t s t ruk t ura 1 i. zam u savremenoj 
američkoj kritici", Književna smotra, Zagreb, 1983, 
br. 51-52, str. 48
17види: Nikola Milošević, "Pogovor" ka J.Derrida, 0 
gramatologlj1 , op.cit., str. 510-513
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прави ова учен>е безопасно како "празна пушка" (Т.Иглтон)^®,
дека Фејербандовата "иагласено иконокластичка варијанта на
методолотки скептицизам во подралјето на општествените науки
има свои агностички сродници и во Дерида", и дека "накусо, и
Дерида, и неговите критичари, и неговите бранители, сите
очигледно остануваат во сферата не на Филозофијата на
јазикот, туку во сферата на Јазикот на филозофијата"
(Ф.Мухиќ) ', дека, накратко кажано, "проблематичното поле на

..20маргиналното" , во кое остаиува, по сопствена 'желба, и 
самиот Дерида, ja прави неговата филозофија иаргинална par 
ехсеlienee!

Ho, дали е тоа така? И ако е, од каде доаѓа
огромното значење што на неговата филозофија и ce припишува
во рамките на филозофијата од втората половина на XX век?!

Еден од можните одговори е дека ние, денес, ce
наоѓаме токму во добата не на владеен>ето на деконструкци ј ата
туку во раздобјето на нејзината тематизација и дека таа,
деконструкцијата, глобално земено е, како мто вели Дерида,
"симптои на промената на поредокот на рационалиоста во која

„ 2 1што живееме,
Друг можен одговор е оној иа Јеилските филозофи 

(Пол де Иан, Харолд Блум, Џефри Хартман и Џ. Хилис Милер)

18види: Terry Eagle ton, op.eil. ? ѕ t г . 157-161
19види: Ферид Мухиќ, Јазикот на филозофијата, Култура,
Скопј е, 1995, стр. 213 и 229. (

2 0 види: Ж.Дерида, Мамузи: стиловите на Ниче, ор.сi t., стр.
2 1 ̂Ž . Dérida, Razgovori, op,ext., str. 135



кои во Дерида гледаат свој духовен татко и ce обидуваат да 
ja применат деконструкцијата во рамките на анализата на 
конкретни книжевни дела, укажувајќи на апоријата како 
резултат на судирот меѓу граматиката и реториката, со што ce 
исчекорува од традиционалната критика која пледираше кон 
разложност, центрипеталност и склад (Лукач, Кајзер).

Секако, заслужува ввимание и одговорот на Рој Бојн
кој во својата книга посветена на Фуко и Дерида укажува дека
Дерида (заедио со Фуко) јасно nè потсетува на фактот "дека
тотализирачките сили на чистиот ум ce едновремено и митски и
терористички без оглед кој го полага правото врз нив. Кант
ja виде потребата од промислување на различните форми на
умот, посебно на практично-етички плаи, Фуко и Дерида, од
нивните излезни позиции, конечно ce приближија кон истиот
заклучок. (...) Двајцата работеа да го ослободат културното
поле од иеговата субординираност во однос на сите доктрини

? 2на откровениската вистина." Ј
Елегантен е, исто така, и одговорот на еден од 

најзначајните познавачи на Дерида во рамките на
англосаксонската филозофија - Џон Левлин. Тој смета дека кај 
Дерида го наоѓаме она што секој дискурс "е и мора да биде -

23 .bricolage"! ‘ He случаЈно тој за мото на своЈата книга го 
презема цитатот од книгата на Дерида L' Ecriture et la 
différence, кој од своја страна е цитат преземен од Едмон

9 9Roy Boyne, Foucault and Derrida : The other side of reason, 
Unwin Hyman, London, 1990, p. 169 
2 3"John Llewelyn, Derrida : On the threshold of sense,
St.Mar tin’s Press, New York, 1986, p ,49 .
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Жабе, a кој гласи: "Центарот е прагот". Очигледно е дека 
стаиува збор за типично бриколажна постапка произлезена од 
"губитокот на средиштето" (Зедлмејр), центарот кој веќе ие е 
само центар, туку и нраг, или, пак, центарот кој веќе не 
постои, a на негово место доаѓа "прагот" како нов "центар"!

Оправдувачки, во сета своја критичка настроеност, 
е и ставот иа Ферид Мухиќ кој говорејќи за деконструкцијата 
и дисеминацијата ва Дерида укажува на битниот факт дека и 
покрај протежирањето на овие категории Дерида "мораше да ja 
подразбере, и во стартот да ja прифати, реалиоста на 
процесите со кои сакаме да ce соочи - конструкцијa и 
осемемување! Ma овој начин, оспоруван>ето на самата идеја за 
создавање Генерална Теорија, радикално и страсно преземено 
од толку ерудитски и пенетративли научни умови, нужно (без 
иронија!) резултираше во продукција, или барем подготовка за 
изградба, на нови генералии теории.”*^

Овој заклучок, во д.ухот на Деридаовата филозофија 
полна со парадокси, во својот пристап наликува на заклучокот 
на ЈЈило Дорфлес од кмигата "ПоФалба на дисхармонијата" , дело 
особено важно за толкувањето иа модерната и постмодерната 
уме глостт дело во коо соврвмвнвтл умвтиост ce исцртувв во 
нејзииого движеп>е од дисхармоиијата, диспропорци ј ата, 
дисри гмијата, итн. , кон хармонијата, пропорцијата, ритамот 
итн., движење кое навестува создаваље на едиа нова Генерална 
1 еориј a за уметноста и t следствено, за уметничкото дело* 24

24Ф.Мухик, Јазикот на филозофиј ата, ор.сi t. , стр. 218 
"^Види: Đi.,1о Dorfles, Pohvala disharmoniji. Svetovi, Novi 
Sad, 1991.
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Ha трагата на овие укажуватга за особеноста на 
филозофијата на Дерида, нужно пообемни со оглед на потребата 
од расветлување на неговите излезни филозофски позиции, 
cera, веќе, може да ce пристапи кон феноменот на уметничкото 
дело, онака како што тоа може да биде протолкувано врз 
основа на веќе кажаиото и на она што дополнително ќе ce
утврди.

Бидејќи насекаде во "ггисното" дејствителна е 
”трагата", книжевиото уметничко дело би можеле, ако доследно 
го читаме Дерида, да го определиме како трансформацијa ( во 
вид.на присутна трага) на некое друго уметиичко дело. Зашто 
како нтто тврди Дерида: "Ништо, ни во елементите ни во 
системот, никаде и никогаш не е мапросто присутно или 
отсутно, Насекаде ce само разлики и траги на трагите."2^

Но ако знаеме дека покрај филозофското и 
книжевното лостојат и "пиктурално, музичко, скулптурско 
'писмо', итн."27, можеме констатацијата за книжевното 
уметничко дело да ja ттротириме и врз другите уметиости, 
односно уметнички дела. И тие ce трансформацијa на некои 
лр.уги уметнички дела од својата област, и тие можат да бидат 
именувани како "траги" ипи "разлики"/"разлаки"!

Лгора на loa ако најДоследного дек он струк тивио 
читаље, какво што е она на Дерида, "однапред останува 
отворено за натамошна деконструкцијa на сРпствените

26,
27

Z.Dérida, Razgovor i, op.clt. str. 26 
J .De r r i da , 0 grama to logi j i , op. c j t. >s, L r j
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2 8оперативни поими (К.Норис) , оттаму мисл е.њбто ce соочува. со 
парадоксот што свмото .го п р о и з в е л о — q о a тт ори ј а тв. * таа 
втимолошки протолкувана непроодна пвтека"! Кај Дврида оваа 
апорија иајмногу ce лоближува до значељето на difTé rance, a 
бидејќи таа е темелна за уметничкото дело, оттаму и 
аиориј ата e во основата на кое и да в уметничко двѕПо» Затоа 
и ќ е може Кристофер Норис да утврди дека низ Деридаовите 
текстови ce провлекува. темата ва утопискиот копнеж за 
' слободната игра' на текстот која конечно би ja надвладеала

. O Qустоличената мудрост на Јазикот.”
Iолкувањето на уметничкото дело како м ра зликам / 

разлака или апорија е од несомнена важност за естетиката 
и книжевната критика. Според Џонатан Кадер3 0 последиците на 
деридаовската деконструкцијa за теоријата на киижевиоста, 
киижевната критика и естетиката можат да ce разлачат на 
повеќе нивои или начиии на важеве, од кои, секако, најважио 
е влијанието врз низа критички поими, вклучувајќи ги и 
самите поими "книжевност" и "филозофија". Лко според Дерида 
границите меѓу филозофиј ата и литературата не ce толку 
еднозначно определели и ако литературата во себе може, да го 
содржи и она што и е спротивставено ( на пр. филозофиј ата, 
историјата, политиката, новииарството итн.), и ако, како што 
вели Џ.Калер, "ние мислиме дека знаеме што е.тоа, книжевност,

28' Krlstofer Noris, Dekons trukci i a , No.lit, Beograd, 1990, str. 
71 
2 9“" i b i d ,  s i r .  72 
1 0 Jonathan Cul 1er, 0 dekonstrukclj1 : teorija i kritika 
poslije strukturalizma, Globus, Zagreb, 1991, str.' 155-194



но во неа постојано наоѓаме друти елементи и таа ce шири за
да ги вклучи; ' не постои нитто што би било толку конечно
нокнижевио за да не може да ce лојави во поетска стихозбирка
(...) Романот ja вклучува пародијата на романот и теоријата
на романот. Суштината на книжевиоста е во тоа што нема

3 1суштина, гито е про7’ејска, неодредива. . . " ‘ , тогаш книжевното
&

уметничко дело би можеле да го определиме, на трах^ата на 
мислата на Дерида, како една "асиметрична структура" која во 
себе го содржи и она што му е спротивставено.

Истото ова, според Дерида, важи и за филозофијата, 
зашто таа како своевидно писмо може да ce разгледува и како 
" ' посебен киижевен жанр' кој ce служи со залихите на 
јазичниот систем, организирајќи го, придвижувајќи го или
одвраќајќи го збирот на трополошки можности кои ce постари

3 2од Филозофијата."' Токну затоа Дерида и може Кантовата 
"Критика на моќта на судењето" да ja толкува како таа да е и 
уметничко дело (во "Вистината во сликарството"), или, пак, 
обратното: да филозофир.а за консеквеиците на Артоовата идеја 
за театарот (во "Писмо и разлика"). На тој начин ce 
разурнува поравешната хиерархизацијa во рамките и меѓу 
филозофското и книжевното и ce "охрабрува" (Ц.Калер) 
замислата за филозофско читање на киижевните текстови и 
обратно, кмижевното читање на филозофските текстови.

Сиве овие "мотиви" во филозофската мисла на Дерида

' i b itl . , str. 157
32Jacques Derrida, Marges de la philosophie, Minuit, Paris, 
1 9 7 2 ,  p . 3 4 9



суптшшо и доридаовски "јасно" ги среќаваме во.неговото дело 
"Вистината во сликарството" ("Le Vérité en peinture", 1978). 
A b o  него Лерида како да сака повторно да Hè потсети на 
констатациј ата дека " прагот" е " средиштето". He случајно 
воведот ком . "Вистината во сликарството" е насловен 
Passe-Partout , зашто токму паспарту-то е, како гађго Hè учат 
лексиконите, во првото свое значење главен клуч, клуч кој 
отвора повеќе брави, a дури потем е рамка од бакар или 
картон во која ce ставаат фигури и слики со разни големини. 
На тој начин, ако алет;ориски го толкуваме Дерида од 
"Вистииата во сликарството" , главииот клуч, калаузот, за 
разбирање на неговото дело, кое од своја страна говори за 
сликарството и за сликарското уметничко депо, е токму самиот 
клуч, самата рамка, паспарту-то, односно "прагот" како 
средиште!

Оттаму доаѓа прошируваљето на рабовите на 
контекстот на уметничкото дело, a Сезановите зборови: "Јас 
вам ви ja должам вистината во сликарството и јас ќе ви ja 
кажам ( од гтис.мото до Емил Бернар, 23. X .1905 г. ) , стаиуваат 
рабно-централен стожер во иследуватнето иа Дерида. Така, тој , 
врз оспова па идиомот виотигтaта no сликарството", разлачува 
четири можии значеља: 1 ) тоа е вистина која самата себеси ce 
востаиовува, личио, без посредувања, без шминка, без маски и 
без превези. 2 ) тоа е верио претставена. вистина, црта по 
црта, во нејзиниот портрет. Ова вистииа може да ce движи од 
одразот кои алегориј ата. 3) тоа е вистина онаква какеа што
ce прикажува во сопственото сликарско ттоле, на сликарски 

сликарски. 4 ) тоаначин, чисто е вистина во подрачјето на



3 3сликарството и no одиос на неа самата, no сликарството. "
Тргнувајќи од "рабното", од исказот на Сезан за

"вистимата no•сликарството", Дерида доаѓа до сознанието што
апоретвчки го соопштува на самиот почеток, во паспарту-то,
заклучок кој натаму, no самата книга на четири пати, надолго
и нашироко, ќ е ce образложува и браии. Тој, според нашето
сознание, рабно-централен заклучок гласи: "Ако изразот
ввстина во сликарството' има с.и.па на ' вистииа' и ако во

својата игра ce отвора како бездна, тоа е можеби затоа што
no сликарството ce работи за вистипа и што во вистината ce
работи за бездла." (ВС стр.II)

Толкува/јќи го изразот "вистииата во сликарството",
односио толкувајќи го самото уметничко дело како игра т
Дерида не кажува нешто ново, тој само го повторува она што
веќе пред Fiero го осознаа Шилер и Кант. Но "новото" ка.ј
Дерида е безднага mro ce создава при оваа "игра". Бездвата
тто тој не ce обидува, како Кант, да ,ј a премости, тук.у,
слично ттл Пиче, елноставно да ja прошири и врз самата 

14вистина. Но Дсрида не бега од "трагите" во споето мислетве, 
Напротио, пио ги смета за нужни, како што ce мужни и 
"трагите" во секое и о о д д о ј ш о ум(ггничко доло, како што е

4acquеy De rr i da, Istina u s l ikars tvu , S v j e l Ios l , Sa r a j evo, 
.1988, str. 9-10 ( Натаму ќ е ce наведува во самиот текст под 
кратенката ВС)!
3 4.За Иичеовите сфаќаља за вистината и уметноста, како 
навестуваттте на постмодерното мислење, види го машиот текст: 
"Зорнината на постмодернизмот - Фридрих Ниче", Културен 
живот, Скonј е, бр. 6/7, 19 9 4 , стр• 4 9-53 .
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"Ужна и интертекстуал.иоста во современите книжеени уметнички 
•̂ ела. Занимавајќи ce со големите прашања на филозофијата на 
Уметноста, односно есгетиката, прашавата од типот "што е 
УМетност?", "убаво?", "уметничко дело?", "потекло на 
уметничкото дело?", прашањата на, како w to  вели Дерида, 
"упорната атопика на парергонот" ( ВС стр.13), одговорот што 
ce дава е дека парергонот , ( споредното ) ие е само иешто што 
ce наоѓа околу делото, тук.у дека на суштествен начин и го 
опрелелува самото уметничко дело. Прагот, рамката, 
паспарту-то, стануваат средиште. Небитното стаиува битно a 
битното ce лодразбира.' ГТарергонот ве го пореметува

V

вттатрешниот поредок на уметничкото дело, туку само успешно 
го сместува.

Дерида на уметиичкото дело му приоѓа амбиентално, 
не есеицијално, тој ce обидува да ja растајни целата 
историја ii a нештата тто ce околу уметничкото дело: рамката, 
насловот, потписот, музејот, архивата, репродукцијата, 
говорот, пазарот, итн. , накратко, оние гтредели каде што 
правото на сликарство ce лелитимира, оиаму каде што 
есенцијалистите ce обидуваат да го премолчат говорот и да ja 
избришат опозицијата. Дерида ме го премолчува споредното, ио 
-гој воедно и не созлава "трансцендентален клуч", универзален 
клуч, во лухот иа првото значеи>е на passe-partout, туку 
неговотР пасларту е она толку познато на врамувачите на 
спики: "За да ce започне, на една чиста површина која обично 
е исечена од еден картон и која е отворена во својата 
' средина' , за таму да ce појави делото. (...) Во таа мера 
passe-partoul-To останува едиа структура со подвижна
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основа.(...) Внатрешните линии на иекој passe-partout 
постојано ce брусат." (ВС стр.15-16)

A токму тоа е и уметничкото дело: структура со 
подвижна основа чиишто внатрешни линии постојано ce брусат 
во играта со светот!

Осцилациите што ce случуваат внатре секое 
уметничко дело и внатре секоја одделна уметност, во обидот 
на филозофијата на уметиоста нив да ги протолкува, според 
Дерида, Hè доведува во ситуација дури и "неговорните" 
уметнички дела (како на пр. пластичните или музичките), да 
ce толкуваат врз основа ■ на авторитетот на зборот и на 
"говорните" уметности. Ова ce случува затоа што кога некој 
филозоф на уметноста (или естетичар) го поставува прашањето, 
без да го видоизменува, за "уметничкото дело", за "потеклото 
на уметничкото дело" даш, пак, за "уметноста" воопшто, тој, 
"во неговата онто-интерогативност веќе секој простор го 
подвргнал на говориите уметиости, на гласот и логосот." ( ВС 
стр, 24) На- тој начин, смета Дерида, филозофското ja затвора 
уметноста во нејзиниот круг, но воедно тоа е и сигурен знак 
дека говорот на филозофот, исто така, ce врти во круг.

Но, излез од оваа аиорија нема, зашто .самиот обид 
да ce определи уметничкото дело на тој начии што ќе ce бара 
неговото потекло (Хајдегер), a •потеклото ќе ce врзува за 
уметникот, повторно е едно кружно движење, Зашто ако ce 
запрашаме ' што е уметникот?’ (заедно со Хајдегер и Дерида) 
тогаш ќе дојдеме до заклучок дека тој•е оној кој произведува 
уметнички дела. На тој начин ce доведуване во ситуација да 
кажеме дека лотеклото на уметничкото дело е уметникот a
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потеклото н a уметникот e уметиичкото дело, и дека тие, и 
уметникот и уметиичкото дело, постојат лреку нешто трето, 
преку кое и го добиваат своето име, a тоа трето, и за 
Хајдетер и aa Дерида, е уметиоста, Но уметноста не може a да 
не ce врзе за Дедото, та така фактот дека "уметиичките дела 
постојат (Хегел, Кант, Лукач, Хајдегер), a тие треба да ce 
испитуваат за да ce одгатне суштината ва самата yMeTHocTt 
што подразбира своевидно "предра збираае” на суштината иа 
уметноста, повторно претставува едно кружно движеље.

Иисистирајќи токму врз оваа апоретичност Дерида, 
слеДерќи ги Хегел и Хајдегер, сака да покаже дека тоа ие е 
недостаток ни на Филозофијата, ниту на уметноста a најмалку 
на самото уметничко дело. "Овој херменевтички круг - вели 
Дерида - има само погички, формален и деривиран лривид на 
лажен круг. He треба да ce избегнува туку напротив, треба во 
иего да ce влезе и да ce изврши кружен>ето, " ( ВС стр. 33) 
Така уметноста станува едно кружно движеље кое самото ce 
востановува: "уметноста овде ce омеѓува или воспоставува
едио кружмо движет^е. Таа, значи, самата себеси ce
заокрулуува. Впишувањето на некој круг во круг не дава нужно 
бездна, на бездната во бездла. За да биде пеизмерно длабок 
пајмалиот круг мора во себе да го впише ликот на
најголемиот." (ВС стр. 27-28)

Така уметничкото дело, тој микро-макрокосмос, како 
mro би ножеле да изведеме следејќи го Дерида, бидувајќи во 
лајмалиот круг ce стреми да ce префрли во најголемиот круг. 
Но, како тоа ce случува останува нејасно! ЈТукач во
"Хај делбершката естетика" овој премин го толкуваше со



"милоста ма скокот", Дерида смета дека самото тематизираде 
на ова прашање е достатен "одговор".

Оттаму можеме да ce согласиме со мислењето на
Џонатан Калер дека "заклучоците до кои доаѓаат
деконструктивистичките читања честопати ce тврдења за
јазичните структури, реторичките операции и мисловните

3 5спирали, a не заклучоци за тоа што поодделгго дело значи"'', 
или, пак, што тоа е. Сево ова е резултат не на некое 
помодарство или, пак, на пробив иа ирационалноста, туку 
најмиогу резултат на желбата мислителот да ce измолкне од 
замките ма метафизиката. Опасиостите што при една ваква 
постапка ce јавуваат ce големи и тие ce воочени од мнозина 
современици на Дерида, но сите тие можат да ce супсумираат 
поД' едно, мислењето на Хабермас, дека станува збор за 
превалентност на реториката во одиос па онтологијата и 
логиката,

Реторичките стратегии на Дерида во однос на 
уметничкото дело, потем преземени и консеквеитно спроведени 
низ анализите на Јеилските филозофи (особено на Пол де Ман), 
сеиак, покажуваат дека лресвртот во однос иа традиционалиото 
толкување на уметттичкото, дело не е само реторички. Ова

Vкоисеквентно можеме да го следиме во завришиот есеј од 
"Вистилата во сликарството", именуван како "Реституцијa на 
вистината за големината (иа чевлите)", во кој Дерида,

Ј Ј . Cu I 1er, up. cil., sir. 190
3 6 -Jürgen Habermas, Der philosophische Diskurs der Moderne, 
Suhrkarnp, Frankfurt a. M., 1985, S. 221.



огсстојно анализирајќи ja позната поламика меѓу Мартии 
Хајдегер и Мејер Шапиро врзана за "чевлите" од сликите на 
Ban Гог, момне децидно застанува на страната на Хајдегер. Но 
Дерида продРлжува онаму каде што Хајдегер застанува: ако 
Хајдегер настојуваше да го оттргне делото од миметичкото 
разбирање на неговата, сушност, да го спаси уметничкото дело 
од "адеквацијата" со стварноста, но не и од сфаќањето за 
вистината како раскриеност, како поставување иа вистината во 
делото, тогаш Дерида смета дека дури и една ваква позиција 
останува во рамките на миметичкото толкуваље иа уметничкото 
дело. За да ja иадвладее оваа позиција Дерида го "оттргнува" 
уметвичкото дело од неговите онтолошки рамки и го поставува 
во подрачјето ва чистата мечта: тоа е привид, imitaiio што 
ништо не имитира, тоа е од онаа страна на сумтината и на 
дрисутноста. Делото го има изгубено своето средиште, та 
оттаму доаѓа и нашата неремителност (i nđeoidabilile) во 
одмос на вистинитоста или лажноста на уметничкото дело. 
ЗаФоа подобро е да ce говори не за суштииата на уметничкото 
дело, или, пак, за неговата вистииитост или лажност, туку за 
она што е "околу" самото дело, за рамката, за паспарту-то. 
"Вистинитоста на овој иачин на изложуватде ce состои во тоа - 
вели С.Ќузулан - што настојува да ja разгради митологијата 
иа она што ce нарекува внатрешно јадро, суштина, идеититет 
на делото, од една страна» и таканаречените периферни 
елементи, од друга страна, митологијата на идеалитетот на 
делото, не плашејќи ce притоа од неизвесноста на сопствената
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анализа.
Од своja страна, пак, прашањето за местото на

•D Ометафората во филозофскиот дискурс ("Белата митологија" ),
Зс)што ние овде не го загатнавме директно'', го доведува Дерида 

во ситуација, ва почетокот на оваа расправа за метафората во 
филозофијата, свесно, една тема да ja замени со друга. Да ja 
замени темата "метафората во филозофскиот дискурс" со темата 
за "историското и систематско" истражување на овој "отклон и 
оваа хиерархија". Но тоа не е резултат на некакво одлагање 
или избегиување на авторот да ги даде вистинските одт'овори 
на вистинските npamäwa, туку резултат иа авторовата 
не-можност, што самиот тој, и ja признава, тоа да го стори. 
Дерида, всушиост, сака да ти обелодени и ги обелоденува 
"условите на неможноста иа еден таков лроект."**^

Она mro ce одиесува на филозофијата ce однесува и 
на уметноста, на уметничкото дело воопшто, иа "условите на 
неможноста на еден таков проект", та така, од историското и 
систематско говорете на Дерида за уметничкото дело, можеме 
пов^орно да го констатираме она што го рековме и на самиот 
почетокот: Дерида е скептичар par excelепсе a неговиот

3 ' Ѕ . ĆU7,u lan , "Dekons trukci. ja i kritika uma", Pogovor ka: 
vJ.Derr.iđa, I s tin a u slikarstvu , op. ci t. , str. 301
3 8 '%. Dor Ida , Bela mitologija , Sve tovi , Novi Sad, 1 990
3 9 t, -иообемно за оваа проблематика ce говори no магистерската 
теза на Радомир Виденовиќ "Јазикот na филозофијата кај Жак 
Дерида"i одбранета на Филозофскиот факултет во Скопје под 
менторство на Проф.д-р Ферид Мухиќ во 1995 година.
4 0 Ј, Der rida, Marges - de _la_ ph 1losophle , Paris, 1 972, p.261

„37
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постструктурализам/деконструкција е скалило кон апориите на 
постмодерното миспење и лостмодерниот свет. Тоа ce оиие 
апории за кои еден не-постмодернист, уште на почетокот на 
шеесеттите години, ce произнесе на следниов начин: 
"културата никогаш не дава целосно јасни значела, a генезата 
на смислата никогат не е довршена."(М.Мерло-Понти)^*

Ta како тогам да бараме целосно јасни знАчења и од 
говорот на Дерида за филозофијата, з& уметмоста - за самото 
уметничко дело поодделно!?

Можеби единственото јасно значеље кое не ce 
доведува под сомнеж, од најраните списи тта Дерида па cè до 
најдоцнежните, е критиката на поинот за центарот, центарот 
кој низ историј ата иа западноевропската метафизика го зазема 
местото на создавач и управувач на структурата. Според 
Дерида, целата историја на концеитот на структурата треба да 
ce разгледува како еден низ на замени на еден центар со 
друг. Но и при сите тие замени основното останува исто: . 
определуватгето на битието како присуство, односно Фактот 
дека осмовните термини на "цеитризмот” (еидос, архе, телос, 
енергеиа, битие, постоење, материја, субјект, свест, Бог, 
транцендеиталност, човек, итн. ) секогаш ja означувале
непроменливостВ на сегашноста. Сетгак, "децентрирањето", 
според Дерида, веќе ce има случеио: кај Ниче (критиката на 
метафизиката, критиката на поимите на битието и на 
вистината, на чие место доаѓаат поимите ва играта, знакот и 
толкувањето), кај Фројд (критиката на свеста, субјектот,

4 1М .Mer 1џ-Роп1 1 , Oko i duh, Vuk Karadžić, Beograd, 1968, str. 62
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самоидентитетот, самоприсутноста), и кај Хајдегер 
( разурнувап>ето на метафизиката на онтотеологиј ата 
одредувањето на битието како присутност).

Сиве овие ставови, секако, во најстегната форма ce 
образложуваат во прочуеното предавање на Дерида под наслов: 
"Структурата, знакот и играта во дискурсот на хуманистичките 
науки", одржано на меѓународниот синп,озиум за 
структурализмот на Универзитетот "Џон Хопкинс" (САД) во 1966 
година. Клучниот заклучок на овА предавање, што може да ce 
толкува и како клучеи заклучок ла севкулното негово дело е 
дека средиштето (центарот) може да биде и надвор од 
целината, та оттаму кога Дерида му приоѓа на поимот на 
"присутноста" заклучува дека при отсуство на некое средиште 
или потекло, можеме да говориме само за дискурс (обработка). 
Дискурсот што Дерида го прифаќа, создава и брани е оној на 
"структурата", "знакот" и "слободната игра" што постојат во 
хуманистичките науки. He треба посебно да ce потенцира 
влијанието на. Ниче иа овој план, зашто тоа е повеќе од 
очигледно, a следниов извадок од предаван>ето на Дерида јасно 
укажува дека Дерида, уметничкото дело, во крајна линија, го 
толкува наполво ничеовски како слободна игра отаде човекот и 
хуманизмот, игра која веќе не е свртеиа кон митосториите за 
"центарот" и за "потеклото".

"Значи, постојат две интерпретации на
интерпретацијата, на структурата, на знакот, на слободната 
игра. Едната cê стрени кон дешифрираље, сонува да протолкува 
една вистина или еден извор што е слободен од слободната 
игра и правилата на знакот и која живее како бегалец со
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нужноста на интерпретацијата. Другата, која веќе не е 
свртена кон изворот - (потеклото - И.Џ. ) - ja фали 
слободната игра и настојува да премине.од другата страна на 
човекот и на хуманизмот, a името на човекот е името на оиа 
суштество кое низ историјата на метафизиката или на 
онтотеологијата сонувало за едно целосно присуство» сигурен 
темел, за потеклото и крајот на играта. Оваа втора
интерпретацијa на интерпретацијата, кон која патот ни го 
покажа Ниче . . , " 4 2 , можеме да констатираме, е, всушност, оиаа 
која го определува и делото на Дерида. Оттаму таа го 
огтределува и толкувањето на уметничкото дело во дискурсот на 
големиот "разложувач" од втората половина иа XX век - Жак 
Дерида.

4 2 'Жак Дерида, Структурата ? знакот и играта во дискурсот на 
хуманитарните науки", (прев. Јадранка Чупиќ), Трета програма, 
Скопје, 1987, бр.30/31, стр. 200
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7. УМЕТНИЧКОТО ДЕЛО ВО ЛОСТМОДЕРИИСТИЧКИТЕ ЕСТЕТИЧКИ ТЕОРИИ

"На прагот ма 2000-тата, уиетноста cè 
повеќе ce оддалечува од условите на 
хармонијата, евритмијата, консонанцата, 
симетријата, што и го одбележуваа патот 
cè до крајот Ва минатиот век..,"

G i 11о Do r Г!e s , Eloglo della 
Disarmonla, 19 8 6 1

Пред да ce започне со анализата на постмодерната 
теорија, a оттаму tia местото ма постмодерното уиетничко дело 
во рамките на оваа теорија, нужно е најнапред да ce појасни 
истори.јата и значељето на самиот поим постмодериизам, потоа 
да ce укаже на суштииата на постмодериизмот како културно 
движеље, за потем да може, лреку анализите на местото и 
зиачењето на уметничото дело во дискурсите на, според наше 
мислеи,е и со оглед иа проблематиката за која расправаме, 
клучните постмодернистички теоретичари Жан Франсоа Лиотар, 
Жан Бодријар и Чарлс ï,ferme, да ce изведе заклучокот за 
уметничкото дело во естетиката ("анти-естетиката") на 
постмодернизмот.

Цит.сп.: Đi .1 о Dorf 1 ез, Pohvala cllsharmonl i 1 
Sad, 199!, str. 106

Svetovi, Novi



*
* *

Ako етимолошки му пристапиме на поимот 
"постмодернизам" или "постмодерна", секако, иајнапред ќе ce 
соочиме со префиксот "лбст" (латински "post”, со значење 
"по", "потоа" - било временски, било просторно) и со веќе
затврдеииот поим модернизам или "модерна". Ако, пак, cera,

?под "модерна" ja ттодведеме епохата од Декарт" преку
просветителството со иеговите последуватели до денес, како
што тоа обично ce прави, епохата во којашто е извршена
инструментализацијата и операционализацијата иа Умот, тогаш,
секако, можеме да ce согласиме дека постмодерната својата
"археологија" ja има во еден ларалелен филозофски тек кој ce
врзува со духовната традиција на романтизмот a најмногу ce

3збогатува од филозофиите на Ниче и КЈеркегор.
Овде, секако, треба да ce одбележи и мислењето 

според кое и поимот "модерна" (како едно постојано "cera") и 
поимот "постмодерна" (како време што tfè дојде по 
"сегашното", "модерно" врене, но тогаш самото постмодерно

2Види го нашиот текст: " Археологиј ата на еден сон - Рене 
Декарт", Филозофска трибина, Скопје, бр, П, .1996, стр. 
97-107; Иа сродни позиции, исто така; е и текстот на Георги 
Старделов: "Имагинацијата наспроти разумот: Вико против
Декарт", Филозофска трибина, Скопје, бр.11, 1996, стр. 21-31
3Овие ставови ce обидов пошироко да ги образложам во двата 
текста за Ниче и Кјеркегор: "Зорнината на лостмодернизмот: 
Фридрих Ниче", Културен живот, бр. 6/7, 1994, стр. 49-53; и
"За иронијата со постој ано навраќање на Кј еркегор", Lettre 
Internationale, Скопје, бр. 1, 1995, стр. 67-70.

3 29



време ќ е биде веќе "сегашно" и "модерно" /sic!/), во строго
4семантичка смисла ce неадекватни поими. (Ф.Мухиќ) Оваа 

логичко-семантичка критика на поимот постмодерна, секако, е 
валидна, но, бидејќи поимите си имаат и една "своја" 
историја, независна од логиката и семантиката, историја на 
нивниот развој и опаѓање во јазичната и теориската практика, 
оттаму ќе продолжиме, сосем накратко, и имајќи ги предвид 
забелешките за "неадекватноста" на поимот, со временското и 
просторното лоцираље на поимот постмодернизам.

Ако лрвите наспомнувања на терминот постнодернизам 
(оиие на англискиот сликар Џон Ваткинс Чепмен од 1870 година 
- каде што овој термин ce врзува за сликарството што би било 
помодерно и поавангардно од сликарството на француските 
импресиоиисти, и оние на Рудолф Панвиц од 1917 година - 
каде што терминот "постмодерни луѓе” ce употребува за првпат
во неговата книга Die Krisis der europäischen Kultur во

>

духот на Ничеовите размисли за "натчовекот") ги сметаме само 
за првични воведуван>а на овој термин без некое пошироко 
влијание, тогаш од појавата на осмиот и деветтиот том од 
Тојнбиевотб капитално дело "Истражувење на историјата" 
(1954), кадешто ce предлага концептот за "постмодерен 
период" какб четврти стадиум на западната историја (според 
Тојнбиевата класификацијa период мто започнува по самракот 
на Модерноста, односно од 1875 година), стадиум што Тојнби 
го опишува како време на анархија и целосен релативизам што 
е резултат на колапсот на рационализмот и просветителството,

^Ferid Muhić, "Granice uma u filozofiji postmoderne", Treći 
program, Sarajevo, br. 61, 1988, str. 51-57.
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значи, од ова дело на Тојнби' би модело да ce смета дека 
терминот "постмодериизам" влегува во соодветна теориска 
употреба,

Историско-социолошкиот поим за новото постмодерно 
доба ("постмодерен свет") ce појавува во педесеттите години 
од овој век и во делото на историчарот на културите Бернард 
Розенберг5 6 7 * 9, како и во книгата. на економистот Питер Дракер
"Меѓите на утрешнината" k o јa носи поднаслов "соопштение за

7ноеиот постмодерен свет". Исто така и во познатото дело на 
Сесил Рајт Милс "Социолошкатп имагинаци.ја" ( 1959) ce тврди

одека "нодерното доб.а го наследува еден постмодереи период"»
Но, како што тврдат Стивен Бест и Даглас Келнер во нивната
"Постмодериа теорвја" (1991) овие првични употреби на
изразот иостмодерно во социолошката, економската и
културалната теоријa не резултираат со концептуални промени
карактеристични за подоцнежниот постмодерем пресврт во
теоријата од крајот на седумдесеттите и почетокот на

9осумдесеттите години.'

5

5 Види: Arnold Tovribee, A Study of History, Vol. VITI & IX,
2Oxford University Press, New York, .1963

^Bernard Rosenberg and David White, Mass Cu .1 ture, The Free 
Press, Glencoe, 1957
7Peler Drucker, Landmarks of Tomorrow, Harper A: Row, New 
York, 1957
^Г,Wright Mills, The Sociological Imagina tion, Oxford 
University Press, New York, 1959
9 Види: Стивен Бест и Даглас Келнер, Постмодерна теорија,
Култура, Скопје, 1996, стр. Ј6 (прев. Драган ',Јакимовски), 
Всушност, историј ата на развојот- на поимот "постмодернизам" 
ce пренес.ува, најмногу, според истражуватгата на овие двајца 
автори од паведепата книга (стр. 1 1 -2 0 ), како и од текстот 
на Ј.Коѕ, "Postmoderno doba", Sodobnost, Ljubljana, br. 10, 
1978., str. 945-963



Всушност, дури со појавата на Сузаи Сонтаг, Лесли 
Фидлер и Ихаб Хасан од средината па шеесеттите и почетокот 
на седумдесеттите години, може веќе да ce говори за 
определувате на една постмодерна култура која, според овие 
автори, претставува позитивен развој во однос на 
"потиснувачките" аспекти на модернизмот, Промовирањето на 
"иовиот сензибилитет" во делата на Сонтаг и Фидлер, 
враќањето кон м сетилното' иаспроти "рационалиото толкуван>еи 
( овде од особено згтачење ce есеите на Соитаг ”Против 
толкувањето" /1.964/ и "Естетика на тишината" /.1 967/) 10 

лретставува воведување на еден нов ллуралеи модел на мислење 
произлезев од поврзувањето и испреплетувањето на медиумите и 
од вградуватт>ето иа кичот и популариата култура во 
современата уметност* Но, теоретичарот кој најмногу 
придонесува за широката рецеиција на лостмодергшзмот во 
кпижевиоста и во книжевиата теорија е, секако, Ихаб Хасан . 11

Оепак, уште во времето на појавувањето на овие 
постмодерни идеи постојат и сериозни спротивставувања кои ce 
мапифестираат до ден денешеи. Да го спомепеме само познатиот 
теоретичар на културата и компаратист Џори Стајнер кој смета 
дека новата "пост-култура" ги отфрлува м уништува клучните

1 0 ... _ .Susan Son lag.
Silence" in :
Ha rmtmdswov I h ,Сузан Сонтаг
македонски во
1.993, стр. Ј. 0 -
пак, "Естетика на тишината", 
македоиски во Разгледи, Скоп.је 
( прев

"Aga i ns L 
A Susan 
1 983 ,  pp ,  
" ГТротив 
зборникот 

2,1 (прев.

B aсилк a П ем ов a ) .

1n Ierprela L ion",
Son tag Reader , 
'95-104; 18.1-204;
интерпретацијата" 
Постмодернизам, 
Драгаи Јакимовски) ; 

исто така, 
бр.4-6, 1993,

The Aesthetics of 
Penguin Books, 
Првиот ecej на 
преведен е на 

Темплум, Сколје, 
Вторио г есеј , 

е преведен на 
стр. 325-354

1 IВиди: I hah Hassan, The Dlsinembr em en t of Orpheus :. Toward a 
Postmodern Literature , Univerl i (. y of ’ Vi s con s i n Pres sT 
Madison, 197.1; The Postmodern Turn: Essaya in Postmodern 
Theory and Cu .1 ture , Columbus, 198 7 "
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претпоставки и вредиости иа западното општество. Овој став 
на Отајнер останува непроменет до девес, што можеме да го 
заклучиме од неговото предаваме одржано во Оксфорд во 
октомври 1994 година по повод преземаи>ето иа Катедрата за 
компаратистика. На ова предавање, меѓу другото, Стајнер 
воли : "Kora постмодерната, којашто е денес во мода,
об.јаснува дека времето на раскажувањето, барем на големите 
раскази, е поминато, тогаш треба да ce потсетиме дека, пред 
cèr времето на прона о.ѓан>ето на овие приказни е одамна 
поминато и дека времето во книжевноста, токму како и во 
квантната физика, е повратно, Одисејата денес го следи Уликс 
(спореди Борхес), артонаутите ги следат Ѕвездените патеки 
(Star Trek ) . " 1 3

Како и да е, и покрај сериозните критики на
коццептот на иостмодериизмот, наггливот на лостмодерните
културални форми на општеи>е (новиот сензибилитет,

, 1 4хепенинзите, поп-културата, поткултурата, контра-културата) '
како и позитивното културалистилко приФаќ ање на
постмодерната (Сонтаг, Фидлер, Хасан) особено влијаат врз 
подготвуваљето па теорискиот "постмодерен пресврт" од крајот 
на седумдесеттите и почетокот на осумдесеттите години (Фуко, 
Лиотар, Бодријар, Делез и Гатари, Џеикс).

ОттаМу, во духот на дијалогизирањето на

I 2

! 2 In: George Steiner, In Bluebeard'з Castle, Yale Un i vers i L.y
Press, New Haven, 1971
1 1 Џ.Стајнер, "Музиката на мислите", Le tire In 1 enia l i ona 1 e ,
Окопје, бр. 2 , 1 9 9 6 , стр. 1 0 . (прев. Аиа Фотева)
1 4_види х'о нашиот текст: "Стилот е поткултура", Разгледи,
Скопје, бр. 1 0 , .198 4 , стр. 985-992



постмодерниот простор (во Бахтиновска смисла: како теорија 
на плуралноста) и плурализацијата на постмодерните културни

'i

релации, секако е потребно да укажеме, пошироко отколку што
тоа досега го сторивме, и на значењето на постмодернизмот не

15само како теориЈа туку и како особено културно движење.

Ерозијата и самракот на класните култури по 
Втората светска војна. станува особено видливо a за сметка на 
тоа културниот релативизам добива несомнен полет. Секако, 
причини за тоа има многу: "другите култури" ги "усвојуваат" 
придобивките на Западна Европа, појавата на масовните 
медиуми, деколонизацијата, производството во серии, 
дегеронтократизацијата на општеството (Е.Морен) и уште многу 
други појави доведоа до големи промени во структурата на 
секојдневииот живот, промени што cè уште траат. Агнеш Хелер, 
во својот текст "Културните движен.аи1 ,̂ утврдува постоење на 
три генерации во ловоените културии движења: 
егзистенцијалистичката; генерацијата на " отуѓувазљето" и 
постмодернистичката генерација.

Оваа лоследна генерација, која cè уште трае, како 
културно движен>е ( не толку вовлечена во постнодерната 
теорија, ио не и без однос кои неа), има едвоставна порака: 
cè минува. Тоа напросто значи и дека "средиштето е изгубено" * 16

1 5'На оваа тема пишував пообемно во текстот: "Постмодернизмот 
и културниот плурализам", Социолошка ревија, Скопје, 1995, 
бр.1, стр.49-55
1 6А. He 1er, "Kulturni pokreti", Pol,ja, Novi Sad, br. 353-354, 
1988. str,319-322
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(X.Зедлмајр) но и дека живееме во време на "пофалба на
1 8дисхармонијата" (1Д. Дорфлес ), Постмодернизмот ja нема

бунтовноста и револуционерноста на првата и на втората
генерација (според поделбата на Хелер), но тој , во културата
(WTO не би можело да ce рече за социјалната теорија) не е ни
конзервативен во својот длурализам без граници. Тоа не е
така зошто постмодернизмот бега од таквите поделби. Тој не
ce повикува на некоја одредена лолитика, зашто самиот е
аити-политика. Тој cè уште опстојува зашто "културниот
релативизам кој својот револт го сврти против фосилизацијата
на класните култури и лротив етноцентричниот култ на
единствениот и на единственото т.е. западното наследство,

1 9едноставно победи." '
Опасностите од ваквата плурализацијa, од ваквото 

умножување и раздробување на културите, воочено е од мнозина

1 7

1 7Види: Hans Sedlmayr, Verlust der Mj.tte, Ullstein bUcher, 
Frankfurt /М., 1959
1 8Види: Đllo Dorfles, Pohvala disharmoniji, Svetovi, Novi Sad, 
1991; Надоврзувајќи ce ва идеите на Зедлмајр, Дорфлес јасно 
посочува повеќе примери кои ja докажуваат тезата за губеае 
ha средимтето и за пофалба на дисхармонијата: "Примери има 
толку што е одвишно и да ce наведуваат; ио да помислиме само 
иа многу сликари на енформелот и сликари на action painting 
(Полок, Клајн, Сем Френсис); на некои од најновите
пост-модерни и нео-експресионистички автори (Пенк, Базелиц, 
Шнабел), на трансавангардните уметници (Паладино, Куки, 
Кија) и ќе видиме дека кај многу од нив постои настојуваљето 
да ce скрши и да ce изврши деконструкцијa на центрираноста 
ва делото, да ce отвори патот кон децентрираното,
асиметричното, дисхармоничното." (str. 93)

"A.Heler, "Kulturni pokreti", op.cit., str. 321.
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иследувачи (на пр. X.Арент) кои тврдат дека на тој иачин не
ќе биде можна "рационалиата и паметиа моќ на решавање", Но,
според А.Хелер, a тоа мислење го делиме и ние, ”cè уште е
рано за да знаеме дали релативизацијата и плурализмот на
културите ќе предизеикаат смрт на рационалните политики или
ќе бидат вовед во еден или во повеќе облици ла лорациоиална
и подемократска иолитичка акција и во комиромис меѓу

. ? 0парламентарниот систем и еден тип на директна демократиЈa.""
Оттаму доаѓа и оласноста ,од тотализирачкото

историзирање што» секако, може да ce јави при секој говор за
постмодернизмот што него го тојжува како тој да е веќе
заокружен д е л од историј ата, a не како да станува збор за
еден процес ијш состо ј ба., што cè уште е во фаза на
ооздавање» Затоа, при анализата на дискурс ите на трој цата
мислители ма постмодернизмот: Лиотар, Бодријар и Џенкс ќе ce 
води еметка и за овие "ограничуваља".

20 i b i d ., sir. 3 2 2.
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УМЕТМИЧКОТО ДЕЛО ВО ПОСТМОДЕРНАТЛ СОСТОЈБА:
ЖАН ФРАИПОД ЛИОТАР

Лознато е лека лостмодерното мислеве го напушта
дискурсот на молерната, имено темата што ja воведе Хегел во
вид na самокритичко потврдуваље на модериата, a воедно,
според Хабермас, "и ги наведе правилата сгторед кои таа тема
може да ce варира - дијалектиката на просветителството"21.
Оттаму иостмодерното мислење ja вапушта конститутивната
врока зпачајна за дискурсот на модерната, врската меѓу
историјата и умот, Постмодерната тврди дека модерната го
доживеа својот крај зашто во основа е проект што не може да 

22
ce оствари , зашто ce потиира врз верувањето во она што 
често ce нарекува "големи мета-наративи”, мгго е, саио друг 
израз за Големите Приказни" што со милениуми доминираат со 
Западната култура и цивилизациja. Овие 'големи приказни на 
различеи начин ce појавуваат и ce имеиуваат низ историјата. 
Иожеме да именуваме, заедно со Дик Хебдир, едетт грст од нив:

2 1 Ј .Habermas, Der philosophische Diskurs der Moderne, 
Frankfurl/M., 1985, s. 65 22

22спореДИ: M.Jay, Marxism arid Totality: Th e Adventures of 
Con cgpji from Шкасз to H a in er rna s , University оГ Cali Torn ta 
Press« Berkeley-Los Angeles, 1984
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"Божјото откровение» ратирената Реч, засенчуватето
на Историјата ол Логосот, проектот ва Просветителството,
вербата во Прогресот, вербата во Разумот, вербата во
Науката» модернизацијата, развојот, спасението, искулението,
совршеноста на човекот, тр а и си е н д е н ц ијата на историјата низ
божествената интервенција, траисценденцијата иа историј ата
низ к л а с н а т а  бо р ба , Утопијата, п о д н а сл о в о т  Крајот на 

2 3Историј ата... '
Ваквото тврдење нб воведува hie el nunc во 

суштествените белези на постмодернизмот, иди. поточно кажаио, 
како што ce изразува Жан Франсоа Лиотар - ”гтостмодерната 
состојба". 24 Оваа состо.јба е вкоренета во "култ.урната логика

■!'^D . Hebt! i ge , "Postmodernism and 
Cu 1 tuгa 1 Reproduction , (e d .)

the ’Po lilies’ o Г S Lyle", in: 
C.Jenks, Routledge, London,

1993, p. 79.
0 ДJ ,-F.Lyolard, The Postmodern Condition : A Repor t on 
Knowledge, Manchester University Press, Manchester,. 1984

Жан Франсоа Лиотар (Jean-François Lyotard) e родеп во Версај 
во 1.924 годитта. По завршувап,ето гта студиите no филозофија и 
литература предава филозофија на средношколско ниво 
( 19 4 9-1959). Тогаш ј a °бјавува и својaта прва книга La 
Phénoménologie (1954) во која покрај стриктното следење на 
ФеномемоЈјошк a та мисла Хусерл и Мерло-Понти веќе ce
нај авуваат знаците стРуктуралистичко~марксистичката
критика mro Лиотар, заеДно со своите истомисленици (меѓу нив 
na ј значаен е , Корнелиус Касториадис ) т во раздобјето од 
1956- 1964 година, ќе ja спроведува во рамките иа списаиието 
тСо!.ш ј ализам или варварсгво ( Soe i a 1 i «me ou barbarie). По 
напуштањето на оваа група, Mefy 1964-1966 година, Лиотар ce 
приклучува кон отцепеното крило кое ja формира дисидентската 
марксистичка група "Motf-работникм (Pouvo i т-Ouvrier), но, no 
1966, Kor a ja напуип e и оваа грутта, завршува т.н.
марксистичка фаза на Лиотар a тој ce посветува на теориски



na лоцниот капитализам" (Ф Д 1ејмисон) , и, слоред .Пиотар, ce 
однесува на три различии стремежи: првиот, тренд во 
архитектурата надвор од проектот на Модермистичкото Движеше; 
вториот, распаѓање на вербата во идејата на прогресот и 
модериизацијата; и третиот, признаван>ето дека повеќе не е 
погодно да ce употребува метафората за "авангардата".

Но со овие одредби иа Лиотар работите ии приближно 
не ce објаснуваат во целина. Зашто надвор од иив останува 
постмодермизмот како дескриитивиа категорија во 
литературата^ , исто како и постмодериизмот во визуелните

2 5

истражуваи»а и ce подготвува за иаучна кариера, Како лектор 
на Сорбоиа (Sorbonne) и на Парискиот универзитет Нантер 
(Nanterre) тој, сепак, зема активно учество во настаните од 
I960 година. Во 197.1 година докторира со тезата "Дискурс, 
Фигура", a оттогаш па cè до пензионирањето во .1987 година 
тој е гтрофесор на ловеќе универзитети во Франција, Бразил, 
Канада и СЛД. Лиотар е автор im поголем број значајни дела 
од кои ги одделуваме оние од првата Фаза (која има многу 
додирни точки со делата на Делез и Гатари): Discours, figure
(1971); Dérive à partir d e •Marx et Freud (1973 ); Economie 
libidinal ( 1974 ): Les Irans forma leurs Duchamps (1977);
Втората фаза која започнува со La condition poslmoderne 
(1979) продолжува со Le différend (1983) и Le postmoderne 
explique aux enfants (1986) за да заврши co Lessons on the 
Analytic and the Sublime (англ. превод 1994).

"'’F. Jameson, "Postmodernism or the cultural logic of late 
capitalism”, New Lef t Review, July-August 1984, no, 146,
26види иа 
Toward £ 
G .Ио Г f man, 
Suvremeno 
s to 1 j era",

пр. I . H . Hassan , The D1 smembermen 1. of Orpheus : 
Роз tmodern LItara lure, London/New York, 1971;
A,Hornung, R.Kunow, "Moderno, PosLmoderno i 
k a o kriterij z a a n a I i z u k n j i 7, e v п o s t i XX
Pitanja, Zagreb, hr, 2-3, 1989, sir. 140-152;
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уметности каде гото тој ce определува како стремеж кон
стилистички ллурадизам кој ja означува кризата на

' 2 7авангардата како илејa и како институција. ’ A што да ce рече
? 8за поетмодернизмот во музиката" , или, пак, за сите оние

обиди да ce опише постмодернизмот во колтекст на појавните
куптури (emergent cultures) и супкултури ловрзани со новите
комуникациски технологии (видеото, домашниот компјутер,

, 29синтисајзерот, компакт дискот, CD-ROM-от, итн.I.
"Лнти-естетиката" може, исто така, да биде една од 

одредбите на постмодернизмот, зашто со отфрпањето на "нета - 
паративите" ( на ггр. хегелиј пнизмот, марксизмот итн.) ce 
исклучува можноста, како што тоа го прави Лиотар, дискурсите 
да ce засттогзуваат врз каква и да е традиционална филозофска 
смисла. Но во тој случај врз птто ќе ce засновуваат 
дискурсите? Верој атно врз иа ративите, a тие, ако добро го 
разбираме Лиотар, ce чи.ни дека значат ко ј и да е низ од 
настани. Вредноста на иаративата ce состои во тоа што таа е

'ѓЗиди на пример: Postmodern Ism , (eds) L .App ignanensi and
G .Bernu ngton, J CA Documents 4, institute оГ Contemporary 
Arts, 1 986.; ка;ј нас: И.Вилиќ, "Контра-тези за
иодернистичката предметност", Годимен зборник, ФилозоФски 
факултет, Скопје, книга 20(46), стр. 139-148;.States of 
Changes?: постмодернизмот и уметноста на осумдесеттите, 
феникс, Скопје, 1994, стр. 258.
“ Вили: Џ.Беверли, "Идеологија постмодерне музике и левииа", 
Летопис Матице српске, 1990, бр. 4, стр,. 566-581; Dimitri je
Bu ?<а rovsk i , "Odumiranje urnetnosti zadovoljenog čovečanstva" , 
Treći Program, Sarajevo, J. 988, br. 61, str. 79-85.
" Спорели:  J . B a u d r i l  l a r d ,  The Ecstasy o f  C o m m u n i c a t i o n  ,

S e m i o t e x t ( e )  , New York, 1987;  Culture, Technology &

Creativity, (ed.) P.Hayward, John Lihbey, London, 1990.
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^амо-оправдувачка и само-потврдувачка: " таа ce осведочува
. 3 0собеси во прагматизмот на својата соттствеиа трансмисиј а" ' >

таа едноставно е, и не треба да ce потврди од некоја 
мета-наратива" (било идеолотка, било релиогиозна ). Лиохар с 

Повеќе заинтересиран за употребата или злоупотребата на 
Наративата, отколку за нејзиното значење, така што на тој 
Лачин ce доближува до Витгенштајновите одредби од 
Филозофските истражувања" дека значењето на зборот е во 
Леговата употреба во јазикот. Тој. ce свртува кои единката и 
Кон н®ј зиното на ј негтосредно окружје, кон микро-светот што
7аа iо создава и во којшто живее. Оттаму, кај негр, според 
^ r.iyap г Оим, наративата е забележливо " ослтободувачка на 
персонално ниво, Додека големата наратиеа е тоталитарна и 
авторитарна" 31

Во споредба со "големите наративи", иаративите или 
малиге наративи (petit récit), оние на индивидуалните 
toi-зечки битија, без поголеми проблеми можат да го засноваат 
дискурсот, затоа што тие не бараат потврдување, тие ce 
иогврдуваат оебеси во самиот акт на раскажуваље, та така ие 
сс вплеткуваат во епистемолошките пробдеми од типот 'што ги 
засновува основите на дискурсот' . Засновувајќи ja својата 
полигичка филозофмја врз сознанијата дека "малите наративи" 
имаа т способност да ги оспорат авторитарвите системи, Лиотар 
смета дека дури и маргинализираните индивидуи ja имаат моќта

3 0 r
J ' » Ly u l a rü ’ 2 £L- c .1 1. . p . 27 .

3 , s 15 im > " S t r u c t u r a l i s m and
Ph 1 l o soph i c a l A e s t h e t i c s , ( tu l ) .

Pu s t - « 1 1- u с tur a 1 i s m " , in:
O. Han fling, Blackwell & The

Open University, Oxford- ■Massachuse t t ; 1 992 4 34



да го преобратат реттресивнирт општествен систем. ' Ова доаѓа 
оттаму што, според Лиотар, пегитимизацијата на која и да е 
" годема наратива" ( иа пр, познаиието) н.е е толку прамање на 
вистинитоста или на доказите туку иа моќта на ииституциите 
кои манипулираат со овие концепти. Токму затоа постмодерната 
состојба ce карактеризира, според Лиотар, со борбата ме.ѓу 
"големите наративи" и "малите наративи" за тоа кој ќе го 
контролира зиаељето и средствата за пренесува№е на знаењето. 
Несомнен е либертанизмот на Лиотаровата мисла која смета 
дека со деструирањето на монополите на институциите 
( " големите наративи" ) ќе ce случи ослободуван.ето на "малите 
иаративи" од авторитарната коитрола, но, од друга страна, 
несомнена е и попитичката наивнос.т на ваквото мислење. Сево 
ова ни псжажува дека постмодернизмот е иоЅеќе збир од 
стадови во однос ма авторитетот и авторитарноста, отколку 
WTO е кохерентетт филозофски правец., Во ваквиот збир од 
ставови фокусирадето е насочеио кон единката која е 
опкружена и завладепиа од системите и теориите (големите 
нпративи), Токму затоа постмодерните уметници, архитекти, 
музичари и писатели сосема слободво ce однесуваат кон 
традииионалните уметнички вредности, преработувај ќи ги на 
свој начин, честопати со многу иротшја. Оттаму иронијата и

3 2

~Како ео овис гсрилски ставови' на Лиотар д а ce чувствуваат 
влиј аниј ата од неговата марксистичка Фаза, од члеиувањвто во 
грулата "Социјализам или варварство” (g()Ci а \isme üU 
barbarie). Сепак, и ло напуштањето на марксизмот кое беше 
проследено со радикална критика? Лиотар и погтатаму, следвјќи 
ja коисеквентно идејата за "малите иаративи”, говори за 
"силата иа слабите”* Сттореди: Jean François Lyotard, "On the 
Streng I b of I he Weak", Semiotext ( e) , V0 I. 3 No . 2 , pp. 204-2 J 4



иастишот ce главните производи на ттоотмодерната креативна 
практика со што ce доведува во прагпан>е системот на вредности 
од нинатото и ce создава 'инверзијa во однос на востановевата 
хиерархија на модериата.

Ако постмодернизмот "нешто" и значи тој пред cè е
врв на неверувањето во кохерентноста и континуитетот,
губиток на тоталитетот како терапевтска мерка, или кажано во
духот на Валтер Бенјамин: еднонасочната. улица на целината ce
иадвпадува од фрагментот, зашто, како што укажува Лиотар,
"ci'ono ja плативме носталгиј ата за целината и за едното, за
помирувањето на поимот и на сетилноста" и затоа треба да и
објавиме "војна на целината, да укажеме на непредочивото, да

3 3ги активираме разликите, да ja спасиме честа на името. "
Kora би направиле една мала дигресија и кога би ce

оддалечиле од областа на уметноста и естетиката, од сево ова
досега кажано, би можело да ce изведе заклучок дека науката,
и дисциплините што ce обкдуваат да ce втемепат на научна
оенова, вемаат зошто да комуницираат со постмодериизмот,
иако самите Функционираат во една такво време. Дека ваквиот
став е погрешен доаѓа до заклучок Рафаел Сасовер во својот

3 4текст "Постмодернизмот и филозофијата на науката".'
Суптилните анализи иа Лиотаровата и на Тулминовата 

постмодерни филозофии на мауката доведуваат до заклучок дека 
сличностите иеѓу науката/филозофијата на науката и

3 3J . - F . Ly о I a г đ , Pos tmoderna pro tumačena djeci, A vi gu s t
Cesarec, Zagreb, 1990, air. 30-3.1
'^R. Sassower, "Pus (.modem i s m and Philosophy o Г Science: A 
Critical Engagement”, Philosophy of the Socla1 Sciences, 
Sage Publications Inc., Vol.23 No.4, Dec. 1993, pp. 426-445
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постмодернизмот ие ce незначителни, Згора на тоа Сасовер
по опстојните анализи заклучува: "да ce претставува дека тие
живеат во целосна изолација едиа од друга и оти додека
едната група е ангажирана во рациоиалното истражување
другата е изгубена во бездната на ирационалноста е
неинформирана и погрешна концепција што може да ги замолчи

? 5потенциЈалните комуникации и критичкиот ангажман."'
Сепак, и тоа мора да ce каже, многу поизразени и 

побројни ce Оние приоди кои ja одрекуваат врската меѓу 
постмодерната теорија и т,н. научното мислење, Тргнувајќи од 
Хабермас и неговата позната полемика со Лиотар, кон која ce 
приклучуваат и Шеила Бенхабиб и Ричард Рорти , па
завршувајќи со Џон Пасмор и неговата критика на ставовите на

3 7Лиотар, Б о д р и ја р  и Рорти , крити-чкиот однос кон филозофските 
аслекти на постмодерттата е особено и зр азеН г

Оепак, cera би можеле веќе д a пристапиме кон 
операционализирање на идеите кои лроизлегуваат од 
Лиотаровиот теориски пристап* a кои ce од особево важење за 
толкувањето на уметноста, односно толкуватето на самото 
постмодерио уметничко дело.

 ̂̂ i b i đ . , p . 4 4 3 
3 6 Види: Seyla Benhabib, "Epis temo Iogi ja posLmodernizma: jedan 
odgovor Jean Francois Lyotardu", Marksizam u svetu, br. 4-5, 
1986, sir. 260-284; Richard Rorly, "Habermas i Lyotard o 
pos trnodernos L i " , op. dt. , str. 285-300
3 7' ВИДИ: John Passmore, "The End of Philosophy? The ’End-of’ 
Sindrome", Australian Journal of Philosophy, Vol, 74, No. 1, 
1996, pp. 1-19
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Иако Лиотар во осмата и деветтата децевија од овој 
век ce прифаќа како теориски "гуру" на постмодервизмот и иа 
постмодерната уметност, во веговите дела, особено во оние во 
кои ce збиднува "постмодерниот пресврт", имено, капиталиото 
дело "Постмодерната состојба" (La Condition Postmoderne, 
.1979), потем "Раскол" (Le Différend, .1.983), и "Постмодерната 
протолкувана за деца" (Le Postmoderne Explique aux Enfants, 
.1986), ставовите за уметноста и за уметиичкото дело не ce 
експлицитно предадени,' туку секогаш треба да ce толкуваат 
врз основа на геиералните ,теориски позиции.

Клучвиот теориски 'став на Лиотар дека знаен*ето го
менува статусот во исто време ког.а општествата влегуваат во
т. н. постиндустриско доба, ' a културите во т. н. постмодерно
доба, префрлен на плаиот ва уметничкото дело значи дека и
самото уметничко дело не може да остане имуно на овие
промени и дека и тоа во информатизираните општества го
менува својот статус. Силвата екстериоризациј a на знаељето
довед.ува и до силна екстериоризаци ј a на уметничкото дело.
Исто како што наративната форма, за разлика од развиените
форми на диокурсот на знаешето, во себеси овозможува извесен
плуралитег на "јазичните игри", така и уметничкото дело во
целина го овоплотува и поддржува овој плуралитет на
јазичните игри. Како што науката, врз основа на сознанијата

3 8па Томас Семјуел Кун, Пол Фејерабенд и Питер Медавар ', 
станува едев "отворен систем", така и уметничкото дело, 38

3 8 T.S.Kuhn, The Structure of Scientific Revolutions , Chicago, 
1962; P.Fe.verabend, Against Method, London, 1975; P.Medawar, 
The Limits of Science, Oxford Univers ily Press , 1985
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многу слично на определбите на Умберто Кко, станува едно 
"отворено уметничко дело",

Веројатно, концептот за отвореното уметничко дело
во постмодерната Лиотар најдобро го образложува во првото
писмо ггод наслов "Одговор на прашањето: што е постмодерната"
(Милано, 15 мај 1982) од неговата книга "Постмодерна за 

8 9деца". ' ' Според Лиотар, севкупната уметност на XX век, a 
особено онаа од сферите на литературата и сликарството, 
посведочува за "еден расцеп без преседан" (ПЗД, стр. 10) кој 
прави во естетиката веќе да не ce прашуваме за тоа што е 
убаво, туку за тоа што може да ce смета за уметност или за 
уметничко дело?

Бидејќи решението што го нуди постмодернизмот во 
уметноста: еклектицизмот како нулти стелен на современата 
општа кулгура е поприлагодливо, зап.1то "лесно е да ce на.јде 
публика за еклектичките дела" (ПЗД, стр 11), оттаму 
уметничкото дело наоѓајќи ce притеснето меѓу двојната закана 
- културната политика, од една страна, и уметничкиот ттзар, 
од друга страна, мора да биде "добро оформено" за да може да 
биде "препознаено" од широката публика. Влијанието на 
механичкото, индустриското и електронското врз уметничкото 
дело, според Лиотар, е несомнемо, но, бидејќи едно вакво 
толкување останува во сферите на социологизирањето и 
историзиратлето, оттаму е иужен и еден естетички .приод кон 
Феноменот на уметничкото дело во постмодернизмот.

8 9-'Според преводот на Лна Димишковска Трајановска: Жан-Франсоа
.Пиотар, Постмодерна за деца, Темплум, Скопје, 1995, ( Натаму
ќ е ce цитира во основниот текст под кратенката ПЗД,)



Лиотар смета дека во естетнката на возвишеното
модерната уметност, вкугтом со литературата, го наоѓа своето 
исходиште a лох-иката на модернистичките авангарди ги наоѓа 
своите аксиоми. Возвишеното, пак, онака како што ћиотар го 
толкува. Кант, е една силна и двосмислеиа афекција која 
едновремемо во себе содржи и задоволство и болка. 
Возвишеното настапува, сосем различно од убавото, кога

"имагинацијата не успева да претстави еден објект кој, макар 
само во принцил, би можел да ce усогласи со еден поим. Иие 
имаме Идеја за светот ( тоталитетот на она што е) но ja 
вемаме способноста да посочиме лример за веа. Имаме Идеја за 
едноставното (не-ра зложливото), но не можеме да ja 
илустрираме со некој сетилен објект кој би бил нејзин 
случај, Можеме да го мислиме апсолутно големото - продолжува 
Лиотар - апсолутно моќното, но секое претставување на некој 
објект наменето да ja 'налрави видлива' (faire voir) оваа 
апсолутна големина илт-гмоќ ни изгледа болно незадоволувачко, 
Тоа ce Идеи чие претставување е невозможно; тие» значи, 
воопшто не прилонесуваат кон сознавап>ето на реалноста 
(искуството), тие исто така го спречуваат слободното 
согласие на моќите кое го произведува чувството за убавото, 
тие го полречуваат формирањето и стабилизираипето ,на вкусот. 
Можеме да ги наречеме непретсгавливи." {ПЗД, стр. 13-14)

Од овој подолг извадок ce насетува идејата на 
Лиотар модерната уметност да ja поврзе со "гтретставувањето

iна она п)то е непреставливо" (ПЗД, стр. 14) со што би можеле 
да скицираме една естетика иа возвишената умеРност, односно 
сликарство. Таквото модернистичко сликарство кое иако нешто 
и ќе претставува, но само "негативно", ja одбегнува 
Фигурацијата или претставува»ето: "ќе биде бело’ како еден 
квадрат на Малевич, yе покажува само така што ќе забравува



да ce види, ќе причинува задоволство само така што ќе 
причинува болка." (ПЗД, стр,14)

Во ваквите ставови Лиотар ги преттозиава аксиомите 
на сликарските авангарди кои ce обидуваа да го претстават 
непретставливото, на тој начин дисквалификувајќи ja и с-амата 
реалност. Овие аксиоми на сликарските авангарди, смета 
.Пиотар, ce резултат на нивната врзаност за возвишеното.

ïS

Всушност, возвишеното за Лиотар е клучната естетичка 
категорија која го определува авангардиото уметничко дело, 
Но, бидејќи постмодерната, слоред зборовите ма самиот
Лиотар, е "дел на модерната" (ПЗД, стр, 15), оттаму и 
постмодерното уметничко дело е составен дел на оваа естетика 
на возвишеното. И модерното и постнодерното уметничко дело 
во себе содржат два различни модуса: првиот модус е оној кој 
нагласката ja става врз иемоќта на способноста за
претставуваде, врз омаа носталгија по присутноста својствена 
на човечкиот субјект, a вториот модус е оној кој нагласката 
ja става врз способноста за сфаќање. Нагледно, според 
Лиотар, во првиот модус, модусот иа меланхолијата, би биле 
на пример, германските експресиовисти, Малевич и Де Кирико, 
a во вториот модус, модусот на novalio, би влегле, на 
лример, Брак и Пикасо, Лисицки и Дишан,

Но, сепак, Лиотар'стриктно не ги одделува оден од 
друг овие различни модуси, зашто меѓу нив разликата може да 
биде незначителна, зашто тие честопати коегзистираат во едио 
исто дело, ш ш  како што самиот тој вели: тие "речиси и да не 
можат да ce разликуваат, a сепак сведочат за еден раскол, во 
рамките на кој веќе одамна ce одигрува и ќе ce одигрува 

судбината на мислењето, помеѓу жалењето и обидот," (ПЗД,
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стр. 16) И во овие два лристагш, на различен начин, ce прави 
обид да ce прикаже неприкажливото, да ce оприсутни 
неприсутното, да ce претстави непретставливото. Ваквиот обид 
го среќаваме и кај Пруст и кај Џојс (кои на тој начин,
според Лиотар ce и модернисти и постмодернисти). Во делото 
на Цојс пепретставливото ce насетува во самото негово
пишуваље, во означителот, или како што Лиотар сумира врз
освова на наведените примери:

"Ете го расколот: модерната естетика е една
естетика на возвишеното, но носталгична; таа допушта на 
иепретставливото да. ce укаже единствено како на* отсутна 
содржина, но формата, благодарение на нејзината
препознатлива конзистентност, на читателот или на гледачот и 
понатаму му нуди граѓа за утеха или задовопство. Но овие 
чувства не го сочинуваат вистинското возвишеио чувство, кое 
е една интринсична комбинација на задоволството и болката: 
задоволството дека разумот ja надминува секоја претстава, 
тагата дека имагинацијата или сегилиоста не ce no мерка на 
поимот." (ПЗД, стр. 16-17)

Својот концепт за естетиката на возвишеното Лиотар 
го дообразложува во делото "Раскол", кое од многумина 
иследувачи е определено како едно од "најтехничките, 
најмрачните и најсложените филозофски текстови на Лиотар . " 4 0  

Градејќи ja својата филозофија на расколот (а расколот за 
разлика од спорот е таков'случај на расправа меѓу•најмалку 
две страни кој не може правилно да ce разреши, зашто 
недостасува правило за судед.е применливо на двете 
аргументации, кои сами по себе ce различни видови говор),

С.Бест, Д.Келнер, op.cil., стр. 239.40
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размисдуваљето, тУку на крајните претпоставки на
размислуваљето. Оттаму и раскопот што можеме да го утврдиме
во уметничкото дело не би ce однесувал иа содржината на
самото уметничко дело туку иа неговите крајни претпоставки:
на прашаљето дали уметничкото дело ce случува?

Ако возвишеното во уметничкото дело, според
Лиотар, е она што не може да ce искаже со зборови, она што
бара нов јазик и нови форми, тогаш постмодериото уметничко
дсло во севкупното различие на сопственото појавување е
повеќе на страната на фигурата a помалку на страната на
дискурсот. Всутност, разликите што Лиотар порано ги
олишуваше, разликите (или расколите) ме.ѓу дискурсот и

4 1Фигурата, од иеговото истоимено дело , ce разлики кои
овозможуваат да ce изгради една постмодерна естетика како

. 4 ?"фигурален режим на означување (C roît Леш) Според ова
толкување на Леш, модерниот сензибилитет е дискурзивен и ги 
мајоризира зборовите за сметка на сликите, смислата за
сметка на бесмислата, значељето за сметка на не-значењето, 
разумот за сметка на ирационалното. Постмодерииот, лак, 
сензибилитет е ф.итурален и ja мајоризира фигурата a не 
коицептот, сетилноста a не значењето, непосредноста a не 
посредуваната интелектуалност, визуелната свтилност a не 
зборовната сетилност. 41 42

Лиотар укажува дека раскопот не ce однесува на содржината на

4 1  Jean-François Lyotard, Discours, figure, Klinckseick,
Par is, 1971.
4 2 Види: Scott Lash, "Discourse or Figure: Towards a
Pu s Lmodern S emi oL i c s " , Theory, Culture and Society, Vo 1.5 , 
No.2 - 3  , p p . 3 1 3 .
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Сиве овие [>a злачувања могу модернмот и
постмодерииот сензибилитет ce разлики што ce утврдуваат и
меѓу модериите и постмодерните уметиички дела, разлики ш'го
11 р о и з Ј i е r y в a a т о д J1 и о ■ х • a р ови'г е р a з i ■ р a н и ч y в a њ a м е ѓ у д и с к y р с о ч • и
Фигурата. Од друга страиа, иак, естетиката иа возаишеиото,
кој a лостол и во модерните и во иостмодерните уметнички
дела, според Лиотар, ирави веќе да не зборуваме за допаѓаље
со помош на убавото, туку за " * допаѓаље-иедопаѓаље’ со помош

„43на возвишеното*
И на крајоТј збор два и за Лиотароаото толкуваље

на уметничкото дело к4ако иастан. Ако крајиите лретлоставки
на уметмичкото дело би ce состоеле во прашањето, веќе
наспомиато, дали уметничкото дело иостои м дали тоа ce
случува, тогаш одговорот ма Лиотар е новеќе од потврден* ^
Едно уме'гничко дело ce случува, но ниедио уметиичко дело ве
е прво, што не значи дека другите уметпички дела само му
претходат: уметничкото дело што ce случувапостмодерното
уметиичко дело што ce случува во иостмодерното раздобје, ce
воведува во играта и судирот меѓу различните видови дела
(предмодерни, модерни, лостмодерни). Овој судмр е, всушлоет,
раскол, зашто она што е услех или потврда за определен вид,
за другиот не е» A бидејќи расколот ие може да ce реши како

4 5да станува зоор з a спо р , оттаму е можио ларалелното

4 3 •^Žan-Kransod Lio tar, Rasko1, Novi Sad, 1991, з l r . 147
4 4(Јознанието го градиме врз осиова на аналоги ј ата со “режимот
на речениците" од Raskol , op.cil., sir. 144.
4 5.,., . r-ibid., str. 5
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Постоење на различиите Фигури, односпо иа различните 
Уметпички дела (модерни и постмодерни ) , a несогласувагт>ата 
ш'го постојат меѓу н.ив не само што не можат да ce решат, туку 
г;Дноставно и ие треба да ce решаваат. Ова е така затоа што 
ßo постмодерната ce наоѓаат определени елементи ва модерната 
( оние што во модерната ' укажуваа на непретставливото во 
самото претставувагае), и затоа што еден денешен постмодерен 
уметник или писател, сгторед Лиотар, е во ситуација на 
Филозоф. Текстот што тие го пишуваат, уметничкото дело што 
тие х’о создаваат, ве ce "раководени од веќе воспоставеиите 
правила и за нив не може да ce суди со посредство на 
определувачкиот суд, преку примена на познати категории врз 
roj текст, тоа дело, Овие правила и категории ce токму она 
по кое трага делото или текстот, Според тоа - вели Лиотар - 
уметникот и тшсателот работат без правила, за да ги 
воспостаиат правилата на она што ќе биде направено . Оттаму, 
делото и текстот имаат спојства иа настан." (НЗД, стр, 17)

Со овој свој став Лиотар ce оквалиФикува како 
претставник на 'плуралистичката естетика, што е сосема во 
согласиост со веговите ФилозоФски позиции за поддржување на 
paзличието на "малите иаратиии' , по воедно неговите ставови 
за делото како иастам во ко.ј ce востгоставуваaт согтствените 
правила води кон отфрлување на сите оние модернистички 
теории кои во себе содржат иешто "програмско”. Ставот на 
ЈЈСдоверба кон метаnapaтивите ( едиа од нив, секако, е и 
цоД^Р^измот) » одбивањето да ce прифатат авторитвтите, во 
естетиката води кон едно слободно иреземаде на ставовите и
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CO ÎUTO4 6на софистите (Протагора, Горгија ) но и на еден Кант, 
естетиката што можеме да ja изведеме од Лиотаровата теориска 
мисла ни ce покажа како една "анти-естетика" која критички 
ce однесува кон самата естетика и кон клучните естетички 
поими, едни отфрлувајќи ги (убавото), a други преработувајќи 
ги (возвишеното). Лиотар како " гтостмодерен анти-естетичар" ^ 7 

на тој начии и саммот иаликува иа постмодерните уметници кои 
ce сосема среќии и задоволни што можат да ги преработуваат 
старите стилови и форми, не сакајќи одсечно да прекииат со 
традицијата (како што тоа го ттравеа модернистите). Како што 
постмодермите архитекти ловторно ги реактуелизираа старите 
архитектонски одлики - ораиамеиталг-ште додатоци кон 
модерните згради, како што во постмодерната литература ce 
возобнови линеарната наративиост a во ликовната уметност 
Фигуративното сликарство, така и Лиотар во својот однос кон 
уметничкото дело презема миогу од Филозофската традиција 
(особено од Камт со неговиот концептот за возвишеното) но 
неа ja поставува во еден нов контекст, помапку релативизиран 
и иромичен. На тој начим Лиотар како да сака да укзже на 
амбивапентноста што постои во естетиката која го "толкува" 
уметничкото дело, исто како тто постои и амбивалеитноста во 
самото уметничко дело. Ако иодернизмот врз основа на 
потенцирањето на единственоста и автононноста на уметиичкото

46„ • ,ТргнуваЈки од различни позиции до ист заклучок доаѓа и 
Ферид Мухиќ: ". ..првиот постмодернист може да ce сретне
барем две илјади години лорано: тоа е Горгија!" "Grânjce шла 
u г i I OTiof i ј .1 po s tmod erne", op, c i t. , s l-r . 56,
4 7Види: The Anti-Aesthetics: Essays on Pos tmodern Culture 
(ed,) Hal Foster, Bay Press, Washington, 1983
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де.по ce обидуваше да ja премости "бездната" што постои во 
самото уметничко дело (бездната меѓу непретставувачкото и 
актот на претставувааето), Лиотаровиот постмодернизам ja 
"зачувува" оваа бездна во самиот акт на претставување по 
себе, во "настанот" на делото. Надоврзувајќи ce на Кант, тој 
смета дека возвитеното кај Кант не ce состои само во 
восприемањето на огромното или, пак, величавото како такви, 
туку исто така и во чувството за дислропорцијa меѓу 
oi’poMHOTo и моќта на умот тоа да го сфати и да си го 
претстави себеси. Лиотар успешно укажа дека иодернизмот беше 
во потрага по "непретставливото", најмногу преку естетската 
форма како замена за непретставливото (Пруст, Џојс), исто 
како што укажа и дека постмодернизмот ja зачувува оваа 
бездна. Така, лостмодерното уметничко дело, во духот на 
естетиката ва возвишеното, nè внесува во "диспропорцијата" 
што постои меѓу самото уметничко дело и нашата можност него 
да си го претставиме и протолкуваме.

Секако, дека од сево ова произлегува и ставот на 
Лиотар да не прави строга дистинкција меѓу модерното 
уметничко дело и постмодерното уметничко дело, меѓу 
модернизмот и лостмодернизмот, зашто естетиката на 
возвишеното претставува имаиентен дел на модернизмот во низа 
негови пројави, исто како што таа е и во основите на 
постмодернизмот.

Но оваа "естетика на возвишеното" ни покажува дека 
унетничкото дело денес е во една трансгресија која ни малку 
не е естетска. Уметничкото дело на еден помалку варварски 
начин ce интегрира во секојдневната потрошувачка a на тој 
начин ce вргаи и реинтегрирање на естетската потромувачка во
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СВ0 ГО Г Hçl ПбЗврОТ при ШТо КЛa СИТТТТИ7’0

автовомијата иа уметмичкото дело, за негоеата 
безинтересност при допагањето, стануеаат веќе

сфаќања за 
целовитост и 
вадживеани и

н е фувк ци онални*

*
*

Но, cera би можеле да преминеме ков теоретичарот 

на постмодервизмот кој во своите ставови е далеку 
порадикaлен од Лиотар, вегоеиот сонародник - Жав Бодријар.



УМЕТНИЧКОТО ДЕЛО KAKO СИМУЛАКРУМ - ЖАН БОДРИЈАР

"Длабочината не е повеќе она што беше. Зашто 
ако ХТХ-от век беше сведок на долготрајниот 
процес на уништување на привидот во* полза на 
смислата, овој процес, го следеше, во ХХ-от 
век, еден исто толку циновски процес на 
уништување на смислата...Во чија полза? 
Повеќе не уживаме ниту во привидот, ниту во 
смислата."

(Jean Baudrillard, Cool Memories, Galilée, 
Paris, 1987, p. 11)

И навистина: ако повеќе не може да ce ужива 
ниту во привидот ниту во смислата, тогаш како единствево 
можно решение ce наложува нихилизмот ! Токму затоа. 
фраицускиот постмодерен мислител Жан Бодријар (1929- ) со 
сето свое дело, тргнув&јќи од "Системот на објектите" (1968) 
па cè до "Илузијата на крајот" (1992), ja следи ничеовската 
традиција на "превреднувапе на сите вредности", традиција 
која во француската духовна и интелектуална клима на XX век 
имаше сВои протагонисти, особено во филозофските дискурси на 
Жорж Батај или Емил Сиоран. Згора на тоа, оваа нихилистичка 
позицијa Бодријар ja гради на фонот на актуелните расправи и 
контроверзи меѓу модернизмот и постмодернизмот, со тто 
неговата мисла "добива", ако ништо друго, тогаш барем на 
планот на рецентноста.
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Ho, кога веќе ce присталува кон делото на 
Бодријар, од позиции на еден систематски приказ на 
суштествените теории за уметничкото дело од втората половина 
на ХХ-от век, секако, треба да ce има на ум предупредуваљето 
на самиот Бодријар врзано за еден ваков пристап, Во воведот 
кон необемлиот спис (хабилитацијa ) "Друго од истото" (1987) 
т°ј укажува дека е "парадоксално да ce прави ретроспективен 
преглед на едно дело за кое никогаш не сме сакале да биде 
лроспективно. Со тоа сне налик на Орфеј кој премногу рано ce 
свртува кон Евридика и веднаш за навек ja праќа во Пеколот." 
Оттаму единствениот можен гтристап на Бодријар кон 
сопственото дело е "да ce правиме како ова дело да е 
затворено, како тоа да ce развива на еден кохерентен начин, 
како отсекогаш да постоело. He гледам, зиачи, поинаков начин 
за иего да зборувам - продолжува Бодријар - освен во 
термините на симулацијата, ломалку онака како што Борхес 
превостановува некоја изгубена цивилизација пиз фрагментите

Жан Бодријар (Jean Baudrillard, 1929- ) професор .е на 
универзитетот Paris-Nanterre. Пишувал литературна критика за 
"Les Temps modernes". Автор е na поголем број депа од кои 
укажуваме на следниве: Le Système des objets (1968), La 
société de consommation (1970), Pour une critique de I' 
économie politique du signe (1972), Le miroir' de la 
production ( 1 973 ), L ’ècliange symbolique et la mort ( 1976), 
Simulacres et simulation (1978), De la séduction (1979), Les 
stratégies fatales (1983), Amérique (1986), L ’autre par 
luir-mème (1987), Cool memories (1987), La Transparence du 
mal (1990), L ’illusion de la fin (1992). Избор од неговите 
рани списи, на кои им претходи еден обемен разговор со 
Бодријар, на англиски јазик е објавен под насловот: Revenge 
of the Crystal: Selected Writings on the Modern Objects and 
its Deslyny 1968-1983, Pluto Press, London, 1990. Kaj нас, 
на македонски јазик, Бодријар е претставен со една книга, не 
многу голем избор од три негови понови де.ла, под наслов: Жан 
Бодријар, Америка , Радикално ггоинаквување, Cool memor les, 
Темплум, Скопје, 1.995, стр. 95 (прев. Ирена Павловска, 
Будимка Поповска, Деспшга Ангеловска),
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Во прилог Ви достаоупаме no дпа примерока од

одбранети на Филозсфскиот факултет ro  Снопје, со молба да 
ги заведете ro вашата инвентарна ннига.

Г Г ' :1Ѕ^НРЕТАР
^Нијѕода ѓорѓиевски



на една библиотека.
Токму затоа и ние ќе го имаме предвид ова 

укажуеање на Бодријар, и делумно ќе го почитуваме, ce 
разбира, единствено нема да го сториме тоа во одиос на 
неговото барање да ce говори во "термините на симулаци ј ата", 
но затоа, пак, ќе ce обидеме овие "термини на симулацијата" 
да ги разјасниме a оттаму да изведеме заклучбк за статусот 
на уметничкото дело во опусот на Жан Бодријар.

'Гргнувајќи од ирвото негово поголемо дело, 
"Систеиот на објектите" (Ј.96В), во теоријата на Бодријар ce 
забележува стремежот објектите да ce класифицираат, да ce 
направи преглед на она што не може да биде " ттрегледно", она 
што во рамките на секојдневното живеен>е ce јавувп како ново, 
како нови објекти кои ce веќе во темелите иа потромувачката. 
Субј ектот cè уште сака да ги организира овие објекти во 
систем на зт-таци, суб ј ектот cè уште ja има потребата за 
организаиијa и кохеренција, за прибирап>е на расфрлеиите 
објекти, но, веќе од самиот почеток, Бодријар ja согледува 
иеможиоста на таквиот потфат и оттаму акцептот го префрлува 
на самиот објект, модерниот објект, кој в е ќ е  ле е "огледало" 
на субјектот туку станува "реликвија на традиционалниот и 
симболичкиот иоредок' .

Симболичката вредност на "одминатвте објекти" ce 
наоѓа во митот за потеклото кој е скриен во мив, a

„ 2

2Žan Bodrijar, Drugo od Istoga, Lapis, Beograd, 1994, str. 5

Jean B a u d r i I 1 a r d , " S u b j e c Live D i s c o u 1' s e u r T l i e 
Non-Funct i ormi System of Objects", Revenge of the•Crystal , 
Plulo Press, London-Concord, Mass., 1990, p. 35



"Системот на објектите", ое пројавува како: "носталгија по
,.4потеклото и опсесија по автентичното." Новиот објект, тој 

т. н. одминат објект, е високо Фуикционален но има низок 
степен на значеље, иако самиот е знак , та затоа ce здобива 
со "анахроииски димензии."^ Бодријар оди чекор потаму од, да 
речеме, дијахронијата на марксизмот или синхронијата на 
структурализмот, воведувајќи ja анахронијата, a ова го прави 
затоа што смета дека објектот е апсорбиран, проголтан од 
потромувачката ( corusonirna I i on ) . Ho она што го разликува ова 
Бодријарово разбирање на потромувачката од теориски веќе 
познатите е фактот дека тој неа на ja толкува како просто 
купување, трошење, имаае или уживање, таа не е некој пасивен 
начин на присвојување спротивен на производството, туку 
нагтротив таа е оној активен дел на релацијата производство ~ 
потрошувачка. Запгто за да може објектот да ce троши тој мора 
да стане знак, ииза од зиаци, серија. Тој не е потрошлив во 
својата материјаллост туку во својата самосоздадена и 
самосоздавачка разлика.

Објектот ce филтрира од напливот на субјективното, 
од обврските што му ги иаложува субјектот со помош ва 
потрошувачката, односно идеоломкиот развој на потребите, 
обј ектното на објектот ce прочистува и тој, објектот, веќе 
стаиува едно празно место, стаиува мит. Објектот единствено 
ce формира врз основа на релации7'е, означуваљата ( само на

митологијата на овие "одминати објекти", според Бодријар од

* i b i d . , P • 3 7

5 i b i d . , P • 4 1
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тој начип © можна едиа теорија на об.ј ектите ), a оттаму е 
разбирливо од каде доага Водријаровото декопструирање иа 
вообичаеиите поими: објект, производство, потрошувачка,
потреби, желби итн.

Овие ставови на Бодријар ce доразвиваат во
пеговото второ лозначајно дело од ттрвата фаза (теориска, 
.1968-1983), делото "Општество на потрошувачката" (1970). Во 
клучното поглавје ол ова дело насловепо "Мас-медиумска 
култура" Бодријар изричио тврди дека "ттотрошувачката 
историски и социјално може да биде дефинирана како 
егзалтациja на знаците заснована врз порекнувањето на

м 6реалитетот на стварите■
За одбеложуваље о дека Бодријар уште во 1970 г. ja 

воведува синтагмата "културно рециклирање" под која го 
подразбирп организациониот прилцип што доминира врз
севкупната масовна култура. Огторед социјалната георија на 
Бодријар културното рециклиразње целосно и ce спротивставува 
па културата разбрана како наследени карактеристики на дела, 
мисли и традинии; културата разбрана како комтииуитет на 
тсориски рефлексии со нивните трансцендентални критички и 
симболички функции.7 Културното рециклирање врзано за 
потрошувачката на културата не е стриктно врзано за 
содржииата тга куп турните рециклажи, туку многу повеќе за 
користељето на новите технолошки форми. На го.ј начин, како 
тто смета Бодријар - следејри го Иаклуан, културата како

6 мMass Media Cul lure”. Revenge of the op, c i l p . 6 3

’ C Г . ibid,, P • 6^



псевдо-настан °о ’ сегашните состојби' , како исевдо-објект но
рокламите, мож <з исто така да ce произведува од самиот медиум
ио-себе и од Т4сѕт_ . . „ 8-------  леговиот рефереициЈ ален код.

ПораЈ’Ди сево ова ce релативизира и значењето иа
уметничкото ПапДедо, зашто веќе ста
неможно, да
кинетичката

иува тешко, ако не и
ce разграничи културната креативност во

УМетност ( примерот е тга Бодријар), или, пак, во 
;-Р<1 . риавсите ( примерот е наш и подоцнежен, од 80-тите 

°Д лудичките можности на иовиге медиуми.
^ v м о д с ј ш ирименети во умегноста прават она што е

техиика да стане уметност и уметвичко дело.
гемелиге иа Бенј аминовите сфаќања за

У М O  T Н ИЧ K O T О п О П О HO r> гј п г л К  i r-i п '  с-чА ' ' РаздобЈето ма леговата техничка
репродуктивност, Попритап • ,
1 1  ■ Ј ДР» укажувајки на чудесноота од
можноста за умвожување на ..умегничкиге дела, тој демократски
ветер што задува низ нелрпшпт г?»-ѓ °есИ!ТО 1 1'русалим па к.ултурата и
уметлоста", едловремело *е потцрта дека: "Уметиичкото дело,
како умикале.г објект и привилегиран мометтт, и избега на
осаменоста на која боше осудено со векови. Нузеите, како што
секој знае, некогаш беа светилитта. ( . . . ) Но она тмто ги
возбудува масите не е само индустриската репродукција на
уме-i ничко-т о дело, т.̂ ку фактот дека тоа е едновремено

„ 9уиикално и колективпо.

Ауратск.1 - i Уметничкото депо веќе е изгубемо, но
тоа го воочи многу п о о д з^ј.,Д Белјамиц, и тоа ме треба ,ца биде
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иекаков недостаток на уметничкото дело, Уметничкото дело ие
ce вуш аризира и ne го губи квалитетот со самиот факт на 
нетовата репродуиирливост, на тој план Бодријар ce согласува 
со Венјамин, но, Водријар © многу повеќе заиитересиран за 
моментот (а тоа е токму моментот на масоввата култура) кога 
делата, оттаму и уметничките дела, ce умножуваат како 
"сери.јалми објекти", Во таквите случаи ваквите објекти/дела 
етануваат комензурабилми со пар сериски ттроизведени чевли 
што прави "тие повеќе да не посто/јат како уметнички дела , 

како материјали со з н a ч ење, и како отворени значења во 
спротивставеност ла сите други завршени објекти, туку 
стануваат завршени објекти сами по себе.

Толкувајќи го MëcTOTO и значешето на објектот во 
п остиндустриското општество, Бодријар, едновремено, го 
толкува и местото и значењето на уметничкото дело во истото 
гоа постиидустриско општество. Утврдувајќи дека објектот на 
потрошувачката ce дефитшра според релативного исчезиување на 
иеговите обЈектввии Фуикции (како предмет и средство), за
сметка на иеговите функции како зттак, Бодријар консеквентно 
го изведупа заклучокот дека " обј ектот на нсггрошувачката ce 
карактеризирa со едал-т вид фумкционална бескорисност. " 1 1

НреФрлено ма планот на уметттоста и на уметничкото 
дело, утврденото губеп>е на објектноста ма објектот, губењето 
на леговото симболичко значење, мвговото "исчезнување" во 
дискурсот на конота ции > прави /pi ce измеви и стгатусот на



обЈ«ктот во самото уметничко дело, Во првата половина ма 
XX-ОТ век, на плаиот на ликовиата уметност, објектите им ce 
оттргнуваат на моралните и психолошките вредности вткаени во 
нив во минатото и започнуваат да ja иреземаат функцијата на 
"автоиомни објекти во релација со просторот (кубизмот ); 
како пародиски објекти (дадаизмот и надреализмот); како 
дскомпоиирани и исгтарпиви објекти (во апстракци ј ата ). 
Конечно, во втората поповина иа ХХ-от век, што за нас е и 
иајбитно, тргнувајќи од новата фигурациј a и лоп-артот, ce 
случува помируван.ето на објектот со неговата слика.

Ова ггомирување е можно затоа што, според Бодријар, 
лог иката на потрошувачката го елиминира традиционалниот 
возвишен статус па уметнимкото претставуваље.”*  ̂ Кај 
постмодернистичкиот објект, за разлика од модернистичкиот, 
објектот с само "симулиран" (оттаму доаѓаат сите историцизми 
во сонремоната ликовпа уметпост: враќан>ето кон маниризмот, 
класицизмот итп.), a оваа симулација на објектот, која 
историски најмногу ce врзува за појава ма новата фугурација 
и поп-артот, Бодријар, говорејќи токму за поп-артот, ќе ja 
толкува па следниов начип: "Пои-артот го ирисвојува правото 
да биде едно со иманентниот ред ма знаците, со нивното

1 линдустриско и сериско производство.” ' ОбЈектот во
постмодерното ликовно творештво станува серијален, тој е 
симулациј a , a м с ч е з н y в a ње т о иа симболичкото и ва субјектот 
прави фигуратив?тоста да ce посприема само како присуство гта
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об j окt o t ( об j ектттост ) *
Префрлувањето на тежиштето од субјектот кои

објектот, нам^лувањето иа значењето на субјекгзт - зашго
14човекот е веќе за старен (Гиитер Андерс) , î:o в од и БодриЈар

кон заклучокот дека ако субјектот в е ќ е тге е можен тогаш
истото тоа ce однесува и на објектот« Само што објектог .може
да Фу кциоиира како знак, но знак кој треба да претрпи
критика, зашто знакот/објект, a не субјектот, е носител на
* стратеги ј ата" * 0 пa гл едиште кај Бодријар кулминира во 1983
година во неговата книга "Фатални стратегии која носи
поднаслов "Одмаздата на кристалот"•

Во оваа книга Бодрмјар, определувајќи ja судбината
\ г a о б јекто т, yкaжyв a де к a ние д о д ен денетен ж ивееме в о

1. 5fсјајот на субј ектот и во бедата на обЈектот" ' * СубЈ ектот е
onoj ui то ja создавал историј ата и што го тотализирал светот.
Боз оглед дали ce работи за иидивидуален или за колективетт
суб ј ект, идеалот, според Бодри ј ар, остаиува ист: "идеалот гта
секоја метафизика е еден свет-субј ект, a објектот е само

I 6една перинетија на крдлскиот пат ма суб ј ективноста » " Но 
втората половина на XX век веќе ja меиува ситуациј ата7 така 
што т?екогашната " иривилетирана" позициј a иa субј ектот 
станува неодржлива» Субј ектот е кршлив зашто му е својствеиа

I 4Види : G .inters Anders, Za s ta r e .1 o s t č o v eh a , Ho lit. f Beograd,
I 9 8 5 
1 Zan Bod v 1 j a v , Fata Ine stre legije , Kn j i ževn a za j eđn i ca Novog 
Sada, Novi Sad, .1991, s t r 97
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желбата, TO,] посакува, . додека о б ј е к т о т фу н к ци он ир a со
својата отсутиост на желба. To,i , всушност, како што укажува
Подри.јар, "заведува" со своето немаае желби, заведува со
евојата "стратегијa", a тоа е така "затоа што тој (објектот)
hr оманира од себе иекоја супстаица или некое сопствено
зпачење. Чистиот објект е сувереи, зашто roj е токму она врз
што ce крши оуверепоста на субјектот и субјектот ce фаќа во

1 7сотгствената замка. Кристалот ce осветува."'
Од ова дело на Бодријар објектот започнува да 

говори сам за себе, фаталната стратегиј a на објектот ce 
состои во тоа што тој заночнува да го бара начинот ма своето 
исчезнуваде, својата смрг, за разлика од пораиешниот 
доминантен начин на постоел.е - како начин на производство. 
Парадоксалио, спротивно па енормниот развој на 
комуликациската мрожа, објектот бара забавеиост, имерција, 
no и предизвик. Овој парадоко на дискурсот Геј Белеванс, во 
разговорог со Бодријар од 1983 годииа, го имепува како: "од 
една страва, бараље иа инерција и тишила, a од друга 
гхредизвик и дуел. Накратко, конфликт и заведување во иста 
легура, во едеи ист кристал."* ̂

Во ваквиот дискурс објектот е симулиран a новиот 
термин "симулакрум", како замена за идеологијата, ce јавува 
во својотво на вредност без референца, оформувана и 
иоддржувана од "екстазата на комуникативмото", од медиумите 
кои cè што ќе земат во свои раце го прават "видливо,

* ~ i b i d . , sir. 99 
I 8Revenge of the Cryзta 1, op, c i l . , p. 16



премпоту видпиво".
Затоа, според Бодријар, Меклуатговиот постулат 

медиумот е порака станува клучиа формула во epata па
i

симулацијата. Предавателот е примател, испраќачот е примач,
циркуларноста царува, или како што накратко потцртува
Водријар: "медиумот е порака не го означува само крајот на

„ 1 9пораката, туку исто така и кра,]от на медиумот. Во оваа
катастрофа што го зафаќа значељето, отаде значегеето, може да
опотои само фасцииациј ата која е резултат на
" инутрплизаииј ата и имплозиј ата на значегеето. " " Сево ова има
гво.ја паралела во општествеиото каде што отаде хоризонтот на
ошитественото, сиоред Бодријар ( ко.ј иесомнено во овој случај
i'o првзема мислељето иа ЕлиЈас Канети од неговото капитално
филозофско дело "Масата и моќта", I960), "постојат масите,
кои произлегуваат од неутрализациј ата и имплозијата на 

„ 2 1општествеиого.
Во своето вајобемно и најзначајио дело од т. н. 

теориско раздобје, делото "Симболичката размена и смртта" 
(.1976 ) Бодри/јар востановува три рамништа на симулакруми кои 
соодветствуваат на трите раздоб.ја од трансформа ци;ј ата на 
законот на вредноота: I) подражавањето како шема која е 
доминантна во класичното раздоб.ј е, од ренесалсата до 
идустриската рево.пуцила 2 ) производството « шема доминантна

14 „
1 Ш|1 1 o s ion o Г Mean i n i n (. Ii u Med i n " . , in: Jенп Band rill a т

III the Shadow of the 3 i 1 en l M ajo r  1 t r e e , Sam i n l. ex 1 ( е ) , New
Yо r k , 1 983 ., p , 1 02

2 0 . K . .i b i d . , p .. 104
1 1
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во индустриската epa и 3) симулацијата како доминантна шема
на сегашната фаза во кој'а владее кодот. Според Бодријар 
симулакрумот од прво рамниште спекулира со природниот закои 
на врелноста, симулакрумот од второ рамниште со пазарниот
закон на вредноста a оној од трето ниво со структуралниот

? 9закон иа вредност. ""
Третото ниво на симулакруми, она што го живееме 

демес (иако Бодријар од 1989 година воведува и четврто ниво, 
т.н. стадиум на распаѓаље на вредностите и иа реализацијата) 
ce одликува со завладување иа метафизиката на кодот и на 
недетерминираноста. Винарноста вткаена во Функционирањето иа 
"кристалите" од големите сметачки машини и персонални 
компјутери, кибернетската контрола и генетската манипулација 
ce RO осповата‘на ова трето раздобје на симулакруми. Во него 
" дигиталиоста е неговиот метафизички принцип ( Ла ј бницовиот 
Бог), a ЛНК е неговиот лророк." ' Во ова раздобје дигиталиото 
ce врзува со тактилното (слично на предвидувањата на Валтер 
Беијамив, кога говореше за тактилиоста на филмското дело),

■sтака што контеплацијата целосно е оневозможена? зашто 
сликите (кадрите на ниво на Фремови) ce менуваат со толку 
го.пема брзииа така што можноста за реакција ( освеи онаа од 
типот да или ne, 1 или 0 ) ce сведува иа минимум. Ио ако 
Бенј амин од ваквата состсјба извлекуваше револуционерни 
заклучоци за можната еманцилаторска улога на модерните

2 2,-̂ап Bodri jar, Slmbo lička г a amena зш r t, Dec je Novine,
Gornji Milanovac, 1991, str. 6:1
2 3., . s
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модиуми, Бодријар извлекува нанолно спротивни, катастрофички 
заклучоци. Ова движење кон смртта на современото човештво, a 
оттаму и на современата уметност и совремеиото уметничко 
дело иурнато во поредокот на симулакрумите, ова движење кон 
"фетишизмот на изгубениот објект", Бодријар во "Симболичката. 
разменаи смртта" го определува на следииов начин:

"Иавлегуваљето на бинармата шема прашање/одговор, има
иесогледливо значеље: таа го дезартикулира севкупниот
дискурс и г о заобиколува сето она што во неповратно
изгубеното златно доба ja сочииувало дијалектиката на
озиачителот и означеното, претставувачот и претставеното.
Завршено е со објектите чие означено би претставувало
фумкииј a, завршево е со јавното мнбние чиј глас би гласал
”репрезевтативии" иретставници, завршено е со вистинското
испитулал>е на кое би му одговарап одговор (a пред cè
завршево е со прашаљата на кои што нема одговор). Сиот овој
процес е дезартикулиран: контрадикторниот процес на
виптииито и лажио, стварно и имагивартчо, укинат в со оваа

,.2 4хигтерреална логика на монтажата.

При едла ваква катастрофичко-нихилистичка излезна 
позиција сосема е извесно што ќе ce случи со уметничкото 
дело. Едивствеииот проблем е во тоа што ова делумно и ce 
случува! Удвојуваљето на знакот го укинува она што навистииа 
знакот го означува. Зарем умиожените реплики па лицето на 
Мерлин Монро на Еиди Ворхол не претставуваат, како што би 
рекол Бодријар, "смрт па оригииалот и крај па

24 i b i d .  , s 11' • 76-77



претставувашето ~ , зарем ова дуплирање, овој хиперреализам 
на симулацијата не го карактеризира огромниот дел на 
современото уметничко дело од хиперреализмот и поп-артот до 
компјутерската графика и виртуелиата уметност?

Со следиава "пророчка" констатација. на Бодријар би 
можеле да го завршиме прегледот на неговата мисла од т.н, 
теориско раздобје (.1968-1983), и да преминеме кои раздобј ето 
на " гтрактичната дејиост" ( 1983- до денес), раздобје во кое 
самите дела на Бодријар ce разурнуваат себеси како објекти a 
сиетемот на објекти ce востановува како една незавршет-та 
утопија на чие место доаѓа "екстазата на комумикативното", 
Значи, сумирајќи ги согледбите на Бодријар од првата негова 
фаза, нив можеме да ттрстставиме гтреку следиово пророкуваље: 
"Настапува големата Култура на тактилната комуиикација, во 
вид иа техно-лумино-кинетичкиот простор и тотално 
спациодинамичкиот театар! (...) Тропизмите, миметизмите, 
емпатијата: севкупното еколошко еваигелие на отворените 
системи, со негативниот или гтози тивниот feed-back, ќе ce 
втурне во таа пукнатина, заедно со идеологијата на 
контролата по пат иа информациите, која е само друг, 
поФлексибипен вид на ГТавловиот рефлекс."^

Кон овие "пустиии на стварноста" Бодријар го 
приклучува и своето ново дело "Симулакруми и симулација" 
( 1985), во кое ce дообразложува тезата дека дискурсите веќе 
стаиуваат разменливи, дека тие не ce спривставуваат еден на

? 5
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друг » дека лури и кога има спротивставување тоа е 
v-имулирано. Според ова голкувапѕе ce симулира докажувнпето на 
с iварното со помош на имагинарното, на трудот со помош на 
штрајкот, на системот со помош на кризата што него го 
обзема, a на планот на уметноста: докажуваае на театарот со 
анти-iеатарот, на сликата со анти-сликата, на уметноста со 
аити-уметноста, на естетиката со анти-естетиката. Затоа ”cè 
ce менува во својот обратен термин за да преживее во својата 
пречистена Форна. Сите влас'ги, сите институции говорат за
себе порекнувајќи ce, за да ce обидат со симулацијата на

9 7смртта да ла избегнат својата вистинска агонија." ~
Во една ваква состојба кога симулацијата

загосподарува со стварвоста едиттотвеиата можност што
преостанува, според Бодријар, е можноста и правото да ce
враќаме позад, "правото само на ретро, ип фантомска,

„28пародиска рехабилитациЈ a на' сите изгубени референцил али. 
Затоа историјата може да ce noj авува само како едно 
ретросценарио, a задоволството од оваа "ретро" историја е 
студено (cool), Затоа сеќавап>ата и носталгијата не ce толли 
и свежи, туку студени и функционални.

Ќе ja разгледаме оваа ситуациј a префрлена на 
плаиот на уметиичкото дело земајќи го примерот игго го дава и 
Подријар, примерот од областа на филмот (Питер Богдановиќ: 
Последиата кино претстава /1,а,ѕ1 Picture Show/ ) . Во овој филм

2/Žan Bodri jar, Slinu lak rum i 1 slinu taci j a , Sve tov i Nov j Sad, 
1991, str, 23
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ЧИе Д«јство ce случува во ттедесеттите години во еден мал 
американски град, филм кој целосно го "отсликува" духот на 
овоето време, но ве говори за. тоа време со филмскиот јазик 
На тоа време (полн со сентименталности, психологи,зираи>а и 
морализирап>а ), туку со еден друг • јазик, кој е само 
Ретро-јазик на педесеттите. Ова "откритие" - дека филмот не 
° од педеоеттите туку дека е совршена рекопструкцијa од 
седумдесеттите години, нагледно го покажува токму она 
СгУдено задоволство, она студено сеќаваље за кое говори и 
ГСодри.јар во пеговата киига "Cool memories” (1987 ).

Во оваа фаза од филмското творештво, секако, не 
одинствена и не целосно доминантна во севкупното филмско 
•норештво на седумдесеттите, фаза која кореспондира со 
разволот на поп-артот и хииерреализмот во ликовиите 
уметпости, самиот филм, во своето ретро сценарио, и тука. 
можеме да ce еогласиме со Бодријар, го минува латот "од 
најфантастичното и митското кои реалистичкото и 
хилерреалистичкото . " 2 9

Др.уга страна, пак, стварноста обземена од
комуникационата екстаза создава една имплози.1 a на смислата 
во медиумите: постојат cè повеќе ииформации a cè помалку 
смисла во сето тоа. Комуникацијата е иаметиата и ипсценирана 
a медиумите не вршат социј ализаци.) a туку иапротив имплозија 
на 'општественото во масите. Згора ла тоа "приказните" за 
клопираЈвето, за холограмите, за фантомот на капиталот што 
рака ттод рака оди со власта и го поддржува симулакрумот на

2 9  i b i  d . , s t r .  4 8
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В£®ЈШ2£1£т сето ова прави, според Бодријар, нам да ни биде 
ио.пошо спколку во времето на натата опкружевост со "законот 
на вредноста и стоката . " 3 0

Затоа, во времето на последното танго на
вредностите, Бодријар, како што укажавме на спмиот почеток
ма ова поглавје, го одбира нихилизмот. Но овој нихилизам ие
е шпенглеровско-вагнеријански, тој носи белег на проѕирност
сво.тствена за системот од кој произлегува, тој ce остварува
во симулаци.ј ата a не во ра зурнуваљето ! За разлика од
бараната деструкццја на поредокот на привидот (романтичииот
иихилизам), за разлика од деструкцијата на иоредокот иа
смислата (надреализмот, дадаизмот, апсурдот, лолитичкиот
пихилизам), првата како естетичка форма иа нихилизам, a
втората како политичка, историска и метафизичка форма на
нихилизам, нихилизмот ма денепшицата не е ни естетички ни
политички, roj е михилизам иа ироѕирносга, "на обземеноста
со празните и индиферентни форми, со самата операција на
системот тто rrè поништува". Оттаму "сите иие сме замајани со
сите форми на исчезиуван>е, па нашето исчезнуваи>е,
Меланхолични и замајани - тоа е нашата општа состојба во
една ера на ленамерна прозирност." Поради сево ова, извикува

1 IБодријар, ".Тас сум нихилист.
Овој нихилизам на Бодријар не ги содржи во себе 

патосот, патетиката и радикализмот на минатите нихилизми, ие 
то содржи ѕрIееп-от на лугаата од крајот на минатиот век

V

 ̂̂  i b i cl . , s l r , 15 0

^ * i b i d . , s i r . 15 6
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( Подлер ), тој е елноставно "прозирност на злото" зафатена од
”поколот на истото”*

Токму затоа во Бодријаровите следнк кииги: 
"Лмерика" (1986 ), "Друго од истото" ( 1987 ), "Сш .,1 memories"
(1987), "Проѕирност иа зпото" (1990) и "Илузијата ,за крајот" 
(1992) до израз доата гокму овој - воведуваие пова синтагма 
- п,меК“Нихилизам” !

Но што станува со уметиичкото дело во мекиот 
нихилизам нп Бодријар?

Гоа станува метафора з a п.устината, тоа иочезнува 
во својата астрална очигледиост, во својата симулација! Во 
ваквите ви з ии Америка ? тa a носител к a иa ,т свет’л инз,Т8,м и нa 

"екстазата на комуникациите" , станува една остваретта 

симулирана yтотти/ј a » Така и уметничкото депо изнедреио од 

ова a "астрална" култура, чостмодерното уметничко дел о 
(архитектонско, книжевно, ликовно, филмско, видео) станува и 

самото едтта остварена симулирана утопија.

»"Тука е остварена утопијara f тука ce остварува 
анти-утопијата: иа безумието, детериторијализациј ата,
недетерминираноста на суб ј ектот и говорот, неутрализаци ј ата

гх 9на сите вредности, смртта на културата. ' Во циоилизациЈата,
видема низ призмата на еден енропеец, каде што Дизниленд е
она автемтичното, a филмот и телевизијата ce стварност,

. 3 3естетиката и уметничкото дело го наоѓаат с в о ј о т кра/Ј«"'

V? -~2an Bodri jar , Amerika , Buddy Books & Kontekst, Beograd,
1993, str. 97 (prev. Mila Baš tić)

33 i b i c i , ,  s i r  119-120
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Тоа е така зашто ние ваќе не ja живееме својата
«а 1 УКУ сме ВО екстазата иа

?" ?ЈЈ|У1Ј1ЈЈЈЈЈЈЈ1-Ј-ЖЛ.—-Л- Опфагена од оваа екстаза и самата
современа ликовна уметност (низ лицето иа перформансот, 
видео-артот, компјутерската уметност, виртуелната уметност 
итн. ) С7 a иува мвта-стабилна во сета своја негледливост и 
слаба комуиикација со рецепиентите. Таа станува претерано 
саморвфвретттна, и, според Бодријар, "ce занимава само со 
магијата на сопственото исчезнувзње , " 3 5 Во светот'во кој "cè 
и е гтредадено иа транспаренци ј ата, затоа веќе нема 
трапсценденција. (...) Cè ce случува во иманенцијата. " 3 6 Во 
тој и таквиот свет симулакрумите - кои ce веќе симулакруми 
од трет рсд зашто имаат поминато од дијалектиката на 
отуѓуваљето во вртоглавоста на прозирноста - прават да 
исчезне носталгијата за симбопичкиот лоредок, a "самиот 
обј ект да ja преземе ииицијативата во повратноста. (...)
Играта на светот е игра на повратноста. Во средиштето на 
свотот не ce маоѓа веќе. желбата на субјектот, туку судбината 
на објектот."3~ Објектот стаиува фатален замто тој веќе не е 
стратегнја на човекот, тој ce има измолкттато, станува чист 
објект, чист знак, "кристал". Кристал што започмува да ce 
одма здува!

3 4Žan Bodri jar, Drugo od istoga, Lapis, Beograd, 1.994, str. 
i i

i b i i . , s I r ,
3 6., . , ,i. b i u . , sir.

■’ ~l i b i. (1 . , .sir.
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В е ќ е во оваа точка Болријаровиот постмодерен
нихилизам е само иа чекор до фатализмот. Потребен е само
уигге еден исчекор, a него Бодријар и го ирави, иако cè уште
саио во прашална форма: "Ако повеќе не постојат кршеници,
споеви што гтропуштаат, и лукнатитти, туку една единствена
полна и иепрекината попршина, без длабочина, сосема мазна? И
ако сето тоа не ттредизвикува одушевување, киту стуттеност,

1 ftтуку е напросто фатално?"'
Фатализмот на исчезнувап.ето, консеквентно, 

Бодријар го доразвива во "Cool memories’’ (1987 ) каде што ce 
коистатира "изумирањето" на шттелектуалците во раздобјето на 
по,1авата на Вештачката Интелигенциј a. Тие исчезнуваат, вели 
болрилар, "како ѕвездите на иемиот со појавата ма звучииот 
Филм. Сите ние сме бастеркитоновци. " 3 9 Овие ставови, секако, 
може да ce смета. дека важат и за творците, за уметниците, a 
ciтаму и за самото уметничко дело.

Можиоста cè да стаие замевливо со помош на 
(■.дн. .лавнаха дит итална операција, можноста што ce создаде во
последиата децеиила од овој век 
медиуми, особело компјутерот и 
" протези" u a човекот, прави,

со развојот ва електронските 
минителот кои веќе стануваат
според Бодријар, "повеќе да

лома оту ѓување н-, човекот со човек, тук.у да постои
хомеостаза на Човекот со машината" 40 Ваквата состојба

3 8 .
3 9

ibid., siг , б g
Жам Бодриј ар, Днерика, Радикално поинаквуваке, Coo]memories, Темпт/*» “ " —------- _» смплун^ Скопје? Ј 995т стр. 83

4 0Žan Bodri ja i', prozi m o s t  z_la, Svet.ov i , Nov i Sad , 1 994, str, 56
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овозможува да .ce навлезе во четвртиот стадиум на

симулакрумот, т. н, фракталеи степеи на вредиости. В'о него 
ноќе не постои еквиваленцијата, ни природната ни општата 
лнту, гтак, законот па врбдноста, туку постои саио некаков 

пид иа епидемијa на вредноста « општа метастаза ма
вредноста, умножувап.е и (...) саморепродуцираае без крај ,
Отварите и ■ иатаму функциоиираат, додека идејата за нив

4 1одамна исччзнала."
Во едла ваква состојба - под услов да ce прифати 

дека е таа таква, како што тоа го прави Бодријар ~ 
економијата станува траисекономијa, естетиката станува
трансестетика, a оттаму уметиичкото дело, нужно, станува 
траисумотвичко дело. Тоталпата метоиимија што ла тој план ce 
para Подријар ja толкува со "меѓусебната контамичацијa на
с-ите категории, заменувањето иа една област со друга,

4 ">конфузилата на жанровите. " Cè ce естетизира, a најмногу 
стварноста, пишто впќе не о цИ убаво ли трдо, уметноста 
исчезпува, тоа е таа парадоксална состојба во којашто ce 
иаоѓаме денес, мисли Бодријар, a вииата за тоа лежи во 
модерната ”која не донесе превреднување на сите вредности, 
како mro an тоа понупавме, туку до дисиерзија и имволуциј a 
an вредностите, чиј резуптат за пас е целосниот метеж и 
иеможмостп повторно да ce сфати ирииципот на (едно) естетско



одредување на нелитата. ',4'̂ •
Уметиоста, според Бодријар, не ce укинува себеси 

во едиа. трансцендентна идеалност, туку во естетизацијата на 
секојдневниот живот; уметноста исчезнува во полза на едно 
зашеметувачко движеме на сликите, во една, како што ja 
именува тој, "трансестетска ера на баналноста на сликата" 4 4  

He може да гтостои веќе некое основно лравило, ниту критериум 
na -просудуваље па уметничкото дело» бидејќи во уметноста на 
XX век "cè е можно" (anything goes), тргиувајќи од Дишан и 
неговиот писоар ("Фонтана"), па преку Ворхол и неговите
прило кутии , тие "уметнички дела" ништо не сокриваат но 

ништо и ле откриваат. Сепак, иивната добивка, слоред
Бодријар - претставеи низ еден лодолг извадок, е во тоа

што iroBeite не го поставуваат прашањето за убавото и за 
грдото, за сгварлото и нестварното, за трансценденцијата и 
иманенцијата, точно онака како што византиските икони 
дозвол.уваат повеќе да не ce поставува прашањето за Бога - 
сепак не губејќи притоа вера. И во тоа е чудото,. Нашите
слики ce како икони: тие ни овозможуваат и натаму да 
веруваме во уметноста, избегиувајќи го прашааето за
нејзиното nocToeihe. Така можеби треба да ce наблудува сета
наша современа уметлост, како ритуален збир за ритуална 
уиотреба, исклучиво со огдед иа нејзината антрополошка
Фуикцијa и без повикување иа кој било естетски суд. 4 5

4 3 .ibid. , з (. г , 1 3
4 4 .

45
ibid., str. 1.5

ibid., sir. 2 0
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И овде веќе би можеле да привршиме со анализата на
Бодриј аровата Филозофско-социј ална теорија која во одиос на
уметноста и на уметничкото дело не зазема поииакви ставови
од оние кои ce однесуваат и на стварноста сета исполнета со
симулакруми. Во една таква стварност и уметничкото дело
станува симулакрум за кој не може да ce пронајде соодветен
естетски еквивалент. Во отсуство иа секаков вредносен суд,
како што вели Бодријар, "вредноста пламнува (а) тоа е

46 ,екстазата на вредноста." Нарадоксаллата ситуациЈа во коЈа
што ce иаоѓа уметничкото дело ce состои;во тоа што неговата
"екстаза” е воедно и негов пат кон траиспарентната смрт.
Натаму веќе ништо не е извесио, ниту, пак, може нешто да ce
предвиди за одлапред. Тоа теоријата не може да го стори, a
најмалку Бодријаровата теорија.

Веројатно свесен за сево ова, но веројатно и
обидувајќи ce да си изгради засолниште од сите можни критики
на ваквата агностичко-нихилистичка теориска позиција, самиот
Бодријар, во своето дело "Заборавете го Фуко - Заборавете го
Бодријар" (1987), вели: "Од оваа точка натаму, теоријата не
задржува алсолутно никаква релација со ништо воолшто; таа
станува настан во и по-себе. Ние ие можеме повеќе да го

„47Фиксираме гтачинот на кој нештата ce случуваат.
Сепак, ваквото "теориско алиби" не е достатен 

аргумент, та оттаму иужно е и критичко осврнување врз

4 ̂  i b i d . , sir. 2 I
4 ' Jean Bauđri1 lard , Forget Foucault & Forge t Baudrillard, 
Semiolex t(e ) . New York, 1 987, p . 127
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ставовите на Бодријар кои во неговото лоследно дело 
"Илузијата на крајот" (1992) добиваат дури и катастрофички 
димензии врзани за крајот на историјата. Но бидејќи Бодријар 
во ова свое дело не кажува ништо ново во однос на она што 
претходио веќе го утврди, ниту, пак, успева. "подобро" од

4 9Френсис Фукујама да го "образложи" крајот на историјата , 
оттаму, би можеле да го сумираме она што Бодријар го утврди 
во однос на уметничкото дело. Секако, нашиот однос ќе биде 
критички, a тоа можеше да ce насети уште од првата реченица 
на ова потпоглавје кога Бодријаровата мисла ce определи како 
наполно нихилистичка!

Ако естетичката позиција на Бодријар можеме да ja 
одредиме како анти-естетика, оттаму и севкупната позиција на 
постмодернизмот можеме да ja определиме како своевидна 
анти-естетика, Тоа го воочивме и кај Лиотар a особено во 
дискурсот на Бодријар. Следејќи го развојот на Бодријаровата 
мисла: од најраната фаза создавана во духот на марксизмот 
( во шеесеттите години Бодријар е левичарско-револуционерен 
радикалист кој ги преведува делата на Петер Вајс и Бертолд

48 Jean Baudrillard, The I1lualon of the End, Polity Press, 
Cambridge, 1994 
4 9Види ja книгата на Френсис ФукуЈама, Крајот на историјата и 
последниот човек, Култура, Скопје, 1994 (При промоцијата на
накедонскиот превод на ова дело Ф.Мухиќ со право критички ce 
однесуваше кон ставовите на Фукујама, но, воедно, понуди и 
образложена теориска можност за критика на сродните ставови 
на Бодријар! Сп. и во: Ферид Мухиќ, Јазикот на филозофијата, 
Култура, Скопје, 1995, стр. 209.)
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Брехт), па потем. кон постмарксистичкиот прото-постмодернизам 
од првата половииа на седумдесеттите (кога Бодриј ар ги
истражува разнородните аспекти на новото масовно
потрошувачко општество, со особен осврт врз семиологиј ата на
потрошувачката), па од втората половииа на седумдесеттите
кога Бодријар го наттушта марксизмот, радикално критикувајќи
го, за да навлезе во постмодериото мислен>е во коешто веќе ие
важат старите категории на политичката екоиомиј a и на
политичката економија на знакот, туку завладува "светото
гројство: симулации, .имплози ј a и хмлерреалност" (С.Бест,

5 0Д.Келнер)' , значи, следејќи го, во збиена форма, сиот овој
5 1"развој" кој завршува дури и отаде постмодернизмот* во еден

пост-естетски сензибилитет со зен будистички квалитети ( не
постои желбата - постои само иустината, вели Бодријар во
Америка), можеме да констатирамв дека Бодријар како "гуру на

5 2постмодернизмот" (С.Сим) покажува низа сдабостД како
теоретичар, a ова е особано е изразено кога станува збор за 
местото на уметвоста и 'на уметмичкото дело во неговиот 
постмодерен "мек-нихилизам",

Згора на тоа, да ce зборува дека неодамнешната

5 П .' Отивен Вост, Даглас Келнер, Постмодерна теориja, Култура,
Скопје, .1996, стр. .169 ( прев, Д , Јакимовски )
5 I' Сп. Douglas Ke] liier, Jean Bauclr i 1 .lard : From Marxism to 
postmodernism and beyond, Polity and Blackwell, Cambridge 
and Oxford, 1989 
5 ?The A- Z Guide to Modern Literary and Cu 1 tura 1 Theorists ,
(ed.) Stuart Sim, Prentice Ha 1 l-Harves1er Wheatsheaf, 
London, 1995, p. 33 (Автор на одредницата за Бодријдр е
самиот уредник на овој лексикои Стјуарт Сим!)
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Војиа во За.пивот е суштествеио постмодерен настан кој ce
чини дека постои единствено како симулација за телевизијата~'
е навистипа не само теориски туку и човечки неодговорио, та
токму затоа овие од ракав иссеани, хиперболизирани, ставови
на Бодријар беа оценети од мнозина иследувачи, a меѓу нив
најјасно од страна на Кристофер Норис, како очигледен

54интелектуален дилетантизам. Оваа противречна метафизика на
постмодерната постполитика на Бодријар, теориски слабо 
образложена, исто така, создава и теориски слаби 
образложувања за статусот на уметноста и на уметничкото дело 
во светот "одделен од значењето". Бодријар, видовме, смета 
дека сите уметнички форми и функции во сферата на уметноста 
ce веќе докрај истрошени, исто како што е истрошена и 
теоријата која за нив расправа. Затоа уметничкото дело е 
можно само како тралсестетско уметиичко дело во раздобјето 
на трансестетската ера на баналиоста на сликата", но 
ваквите позиции, колку и да упатуваат на определени актуелни 
состојби врзагш за раздобјето на електронската репродукцијa, 
репетиција, хиперреалност и симулација, сепак, како што 
укажуваат, можеби и премногу критички, С.тивен Бест и Даглас 
Келнер (1991), ce 'крајно ловрмни и ce карактеризираат со 
неуредни обопштува.ц,а, екстремни апстракции, семиолошки

5 3Jean Baud ri 1 lard, La Guerre 
Editions Galilée, Paris, 1991

du Golfe n'a pas eu lieu ,

5 4 Cn. Christopher Norris, Uncrj. t.ica 1 Theory: * 1
ëM  ihe Gulf War,- Lawrence and

1 992

Postmodernism, 
Wisharl, London,
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„ 5 5идеализам и често пати повторувани баналиости •.
Како и да ет веројатно ттообј ективна е оцеиката иа 

Стјуарт Оим, која и покрај сиот критички однос кон мислата 

на Бодријар наоѓа во неа и мошне значајни согледби: "Тој 

можеби ja преиагласи моќта на симулацијата и симулакрумот во 

одредувањето на нашето восприемање на, светот, ио не може да 

ce одрече дека овие ентитети играат неверојатно зголемено 

важна улога во конструкцијата на општествената реалност во 
милениумот што наближува•"^^

Оимулацијата и симулакрумот на уметничкото дело, 
односно самото уметничко дело како симулaкрумт поистоветено 
со симулациите и симулакрумите на стварноста т прават 
ec Г6 ТИЧКИ0 1 суд да бидо нввозможен a естетичарот да бидв 
само едвн агностичар кој нс само што не можв да го вреднува 
уметничкото дело (цените на пазарот на уметничките дела ce 
толку многу прекумерни, смета Бодријар, Што тие не ги 
означуваат релативиитв вредности" на самите уметнички дела 
туку упатуваат повеќе кон, една ’'екстаза на вредноста" која 
неконтролирано метастазира слично на малигните заболувања), 
г у к у воопм,° не може и да го разлачи уметничкото дело од 
ствармоста, зашто самата' ствариост е поуметничка од 
уметничкото дело, што значи: утогшјата е реализирана, 
Уметноста е веќе исцрлена, теоријата е исцрпена, a 'lcè што 
останало ce руини. Преостанува само да се игра со руините.

5 5С.ТЗест, Д.Келнер, ор. ci t. , стр. 199 
5 6рS .Ѕ iш , up,сi I, , р , 3 3
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Играњето со руините - тоа е постмодерната."-
Во една ваква радикална верзија на постмодернизмот 

уметничкото дело може да биде, во крајна линија, само 
урнатина, но 'бидејќи за таа урнатина не постои желба, не

i» 8постои "агсетит", зашто урнатината е "анорексична"" , оттаму и 
мислењето на Бодријар, како мислен>е за урнатините, би 
можеле, на планот на естетиката, да го определиме како едно 
грандиозно урнисано мислеие. Мислење кое разурнувајќи cè 
околу себе, нужно, и себеси ce разурнува.

*
*

*

Но, бидејќи во постмодериата теорија постои и еден 
"градител" кој ги прифаќа идеите на постмодерната - за нив 
суптилно да ги протолкува и примени врз областа на една 
конкретна уметност: архитектурата, токму затоа ќе поминеме 
кон теориската мисла на Чарлс Џенкс која во иасока спротивна 
од Бодријаровиот нихилизам го развива постмодерниот 
плурален, демократски, хуманистички пристап во изградбата на 
окружјето и во засновуваљето на постмодерната политика на 
разлики и диј алогизам.

5 7Jean Baudrillard, "Game with Vestiges", On the Beach, 5 
(Winter), 1984, p. 24
C OJean Baudrillard, "Anoreksične ruine", Delo, Postmoderna 
aura (IV), Beograd, 5-6-7, maj-jul, .1990, str. 49-60
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НОСТМОДЕРНЛТЛ АРХИТЕКТУРЛ И НЕЈЗИНИОТ ЈАЗИК ЧАР.ПС ЏЕНКС

"На модернистичките предвидувања, често- 
пати изразени со Јејтсовите зборови 
Cè ce распаѓа, јадрото нв ce држи, имаме 
ди.ј алектички одговор - Cè cè вклопува, 
не постои јадро, туку споеви. Или, пак, 
како што рече Е.М.Фостер: Спо.јувајте, 
само спојувајте."

Charls Jeneks, Post-Modernism : New 
d a s  s Ici srn 1 ц Ar t and Architecture , 
Academy Editions, London, 1987

Ретки ce можностите кога еден историчар или историчар 
на културата може точно да го определи деггот на раѓањето, 
или, лак, на пропаѓањето на една цивилизацијa или култура. 
Ретки ce зашто ништо одеднаш ие настанува и ништо одеднаш во 
пишто не преминува. Ио, -иако ретки, познати ce случаите на 
фиксно определување на зачетоците или запршетоците на 
определена културна или цивилизациска појава. Така иа пример, 
знаеме дека тга 29 мај 1,453 годшга, no утрииските часови, по 
седумнеделната опсада на градските бедеми што започнала на 7 
април, Комстантинопол nara во рацето на Мехмед I I, a смртта 
на брамителот Коттстамтин XT Драгаш воедно го претставува 
крајот на Византиското царство: Цариград станува престолнина 
на Османлиското царство.
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Самракот. на Византиската култура и цивилизација
едновремено претставуваше ‘почеток на подемот на една друга 
култура и цивилизација. Со оглел на овие факти историчарите 
и филозофите на историјата (од типот на Шпенглер или Тојнби) 
ce наполно во право кога укажуваат на ваквите груби прекини 
н а ,една цивилизациска појава, од една страна, и создаваљето 
ва друга цивилизациска појава, од друга страиа.

Ho, игг о станува со обидите, уште поретки од првите, 
точно да ce определи почетокот или завршетокот на една 
уметничка појава, на еден лравец во уметноста, или во 
уметностите? Дали уметноста, како иешто што е живо и во 
посто/јана промена, може да ce фиксира на тој начин што ќе ce 
определи точниот ден (или, уште повеќе, и час!) на раѓањето 
на еден, и умирањето на друг, уметнички правец!?

Авторот што е предмет на нашето иитересираи*©, врзано за 
архитектонското уметничко дело во добата на пос тмодЧзрнизмот, 
познатиот англо-американски историчар, теоретичар и 
естетичар на архитектурата, Чарлс Џенкс*, смета дека тоа

Чарлс Џенкс (Charles Jencks) е роден 1939 година во САД 
каде што студирал амглиска литература и архитектура на 
Харвард. Со докторат од областа на архитектурата ce стекнува 
bo Лоидон, Деиес таму живее и работи како професор на 
позиатата лондонска АА школа (Archi leci ura 1 Associai ion 
School of Arch i l ec l ure ) . Автор e на повеќ-е од десетина книги 
од теоријата и естетиката на архитектурата од кои поважни 
ce: "Значеднето во архитектурата" (Meaning in Ar chi I ec L ure , 
1969); "Архитектурата на 2000-та - Предвидувања и методи"
(Arcilecture 2000 - Predictions and Methods, .1.971);
"Адхокизам" (Adhocism, .1.972); "Ле Корбизје и трагичната 
визија на архитектурата" (Le Corbusier and the tragic Vision 
of Arcilecture, 1.973 ); неговиот докторат првпат објавен во 
.1973 година под иаслов: "Модерните движења во архи7’ектурата” 
(Modern Movements in Architecture, 1973); второто издание со 
h ob Вовед и ПостскриПтум е објавено .1985 година. Потем 
следуваат делата "Јазикот на постмодерната архитектура" (The 
Language of Post-Modern Architecture, 1977) кое доживува
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воопшто не е невозможно. Напротие, датумот на смртта на
модериата архитектура, a оттаму и иа ра.ѓањето иа 
постмодерната архитектура, • може точно да ce определи. Според 
Џенкс, модериата архитектура умира во Сент Луис, во државата 
Мисури, САД, на 15 јули 197.2 годииа во 15 часот и 3 2 минути, 
кога неколку блокови од станбениот комплекс "Пруит-Ајго" 
( Pru i 11 --1 goe ) во целина ce разурнати со динамит, не како 
терористички акт, туку како етав на локалиата управа која и 
покрај вложувааата иа милиони долари за да ce зачува овој 
комПлекс, нагрден од неговите црни жители, ce решава, со 
тешко срце, на крајот на краИштата, комплексот да биде 
упиштен. И имало зошто: процентот на криминал бил далеку 
поголем отколку во другите населби, средствата вложувани за 
лоправка на лифтовите, на испокршените лрозорци, на 
ишараните зидови од година во година станувале cë поголеми a 
на грд.увашето на об.ј ектот никако ие можело да се попречи, 
освен да му ce зададе завршлиот удар во вид на динамитски 
knock-ou I !

2Поентата на Цемкс ce состои no тоа што овој комплекс, 
проектиран од Нинору Ј амасаки, е изгредев сгторед 
најпрогресивните идеи на СТАМ (Интернационалниот конгрес на

повеќе изданија сите
►

( Cur геп  I

Доред различпи, изменети и подобрени; во .198 2 година ja публикува книгата "Деиешната aп
A V е li i I е с L u re, 1982), во 1986 ......

книгата "Н!то е ностмодернизмот" (Whal1986), a во 1987 година

архитектура 
година ja објавува 
i s Р (.i s l, -Myd e r п i s m ? , 

Го објавува делото ”Постмодернизам: floBHOT клacицизaм во уметноста и архитектурата" (Pusi - 
Modernism: Hie New Classicism in Art & Ardii lecture, 1987 ). 
Herom.To последно теориско дело h o c h наслов "Хетерополис" (He I e ropo1 i s, ! 9 9 3).
Лј.Оќепкѕ, Jgsj-k po3_dnoderne arhitekture. Beograd, 1985, 
str. 37-40. (Натаму во текстот .ТПA )
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модерните архитекти) a во годината на иеговото проектирање 
(1.951) ja добива и наградата на Американскиот институт. за 
архитектура. Комплексот "Пруит-Ајго" изграден меѓу 1952-55 
година во себе ги содржел сите придобивки на модерната ' 
архитвктура: составен од читиринаесетспратни згради со
"улици во воздухот", недостапни за автомобили (но не и за 
криминалот!), создаден во духот на "трите основни радости на 
урбанизмот", или, како тто Х'и определи Ле Корбизје, 
"соицето, просторот и зеленилото", за сметка на
конвеиционалните улици, градипи и полуприватии простори што 
беа протерани од модерната архитектура, значи, комплексот 
Пруит-Ајго со својот пуристички стил и со својата 
глорификацијa иа филозофските идеи на рационализмот, 
бихејвиоризмот и лрагматизмот ce покажа до таа степен крајио 
исрационалеи - што беше иужно неговото разурнувагее. Долгите 
ходници, амонимноста на жителите, непостоењето ма
полупрвватен простор, пуристичкиот модерлистички јазик со 
којшто објектот бил обликуван - толку различен од 
архитектопскиот код на жителите, сево ова за кратко време го 
условило руинирањето иа објектот. Неговото, пак, уривање за 
Чарлс Џенкс претставува, во седумдесеттите години - кога ja 
пиш.ува својата змаменита книга "Јазикот иа лостмодерната 
архитектура" (The Language uf РоаI-Modern ArhiIeeI ure, 1977),
голвм архитектонски симбол за немоќта и за смртта на. 
модериизмот во архитектурата.

Една деценија подоцна Џенкс во својата книга 
"Пост-Модернизам: Новиот класицизам во уметноста и во
архитектурата” ( Pins I -Modern i sm : New Classicism in Art and
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Architecture, 1987) искрено признава дека митската смрт на
архитектурата на модерната, овоплотена во експлозијата од
197 2 година, имала ослободувачки ефект не само за него, туку
и за сите оиие што имале можност да ja видат забавено, во
Ѕlow-mot ion, на телевизиските екрани. Реторичката фориула
што Џенкс ja користи во седумдесеттите a која е внесена и во
неговата книга за јазикот на постмодерната архитектура
(1977), © "смртта на модернизмот - воздигиувањето на
постмодернизмоз'" . Но, Џенкс едма децеиија лодоцна веќе
признава декп тоа било само една симболичка творба: "(дури и
датумот го измислив) a сепак изненадувачки открив дека скоро

3сите (дури и новинарите) го прифатија како вистинит."
Од ова "признание" на Џенкс гледаме дека во уметноста е 

павистина тешко, ако не и невозможно да ce утврди точниот 
датум иа раѓањето или на смртта на една појава или правец во 
уметноста, но, од друга страт-та, тоа укаж.ува дека честопати 
симболичките творби, или, пак, метафорите полесно ce 
восприемаат и имаат поголемо влијаиие меѓу публиката.

Како и да е, Џенксовата критика на модернистичкото и 
неговата апотеоза иа постмодернистичкото архитектонско 
уметничко дело е оиа што нас, со оглед на целите на овој 
труд, најмногу Hè иитересираТокму затоа да преминеме кон 
идеите што ТЈеикс ги промовира во своите бележити дела врзани 
за критиката на модерните движеља во архитектурата и за 
воотановувањеРо на ттовиот правец за чиј основоположник ce

'С.Јепекѕ, "VrednosLi роѕ Lrnodern i zrna" , Delo , Beograd, br. 
5/6/7, 1990, str. 152 (Превод на воведпото и завршното
поглавје на книгата Post-Modern i sin : New Classicism in Art 
and Architecture, 1 987 ) Натаму во текстот BIT.
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смета самиот Џенкс: постмодериизмот во архитектурата.
Кризата мто ja зафати архитектурата од втората половина 

на XX век, според мислењето ма Џенкс, не е резултат само на 
една лричина туку на цел еден "систем на причини" (ЈПА, 46).
Од овој систем на причини Џенкс пообенно говори само за два 
елементи што најмногу ja предизвикуваат кризата: начинот иа 
кој модериото движење го осиромаши јазикот на архитектурата 
в о одпос на пејзииата форма, од една страна, и како самото 
модернистичко движење доживува осиромашуваае во поглед на 
содржината, од друга страна.

Иа планот иа формата, презголеменото експлоатираве на . 
плотната како нов елемеит на модернистмчкото разбираље на 
просторот стори не само во практиката туку и во теоријата и 
ес.тетиката на архитектурата да стаиат предоминатни
уиивалентните формални системи кои користат само неколку 
материјали и единствена геометрија иа правите агли. Токму 
затоа, ие случајно, теоретичарот ла модерната во
архитектурата Зигфрид Гидион ќе изјави» говореј.ќи за 
Рокфелеровиот центар во Њујорк, дека . "од гледиштето на 
модерната концепција на просторот плотните на големите
зидови стануваат пресуден елемент iîa обликувањето" и дека 
”плотната на облакодерот во иста мерка е симбол на нашето
доба, како што тоа бил монолитниот обелиск за Египет, a

„ 4катедралата за готиката.
Стторед Џенкс, ваквите толкувања ce ограничеии зашто

4S.Gieđion, "Arhitektura i 
Nova filozof1ja umjetnosti,

zajednica" in: D.Pejović (eđ.) 
NZMH, Zagreb, 1972, str. 49-50
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само привидно во овие и сличните архитектонски уметнички 
деда рационалноста и универзалноста ce позитивии белези - 
повеќе станува збор за фетишизација иа еден осиромашен 
систем во кој "еандакот од стакло и челик станува 
најкористена форма во модерната архитектура" (ЈПА, 47).

Ѕидот-завеса на Мис ван де Рое, употребуван не само на 
деловни туку и на станбеии згради, целосно води кон 
осирома!пува№е на Формата инсистирајќи врз "деловноста", 
"моќта", "чистотата", "апотеозата па тохпологи,ј ата", a со 
самото тоа прифаќајќи ja идеологијата која го велича 
прогресот и иовите средства за производоство.

На планот на содржината еднозначноста на модерното 
архитектонско уметничко дело ce огледува во фактот дека "со 
триумфот на потрошувачкото општество ма Западот и
бирократскиот државен каиитализам на Исток, ипшнот несреќен 
модерен архитект останал без соодветиа општествена содржина 
ЦЈто би ja симболизирал" (ЈПА, 70). та оттаму луѓето за 
коишто тој гради ce монополите и големиот бизнис,
( затоа во педесеттите годиии од овој век репер за врвно 
уметничко дело стаиува реали.зациј ата на идејата за едииствеи 
корпорациски имиџ стандарден за мултииационалните компании 
од типот на СВС, IBM, 0 1, ј veil i итн. ), меѓународните изложби 
и светските саеми (Тематскиот павилјон EXPO 70 во Осака на 
Кензо Танге), потсм фа бриките и инженерските достигнуваља, 
како и потрошувачките храмови и "ирквите" за разонода. Со 
миогу иронија Џенкс ваквите архитектопски дела ги именува 
како "тоталио уметничко дело" (ЈПА, 62). Тотално, тто ce 
доближува до тоталитарно, зашго Интернационалниот стил во
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архитектурата на модерната, и покрај поинаквите желби и 
стремежи на неговите застапници, cè повеќе ce манифестираше 
и ce манифестира како стил на владеачката класа и па 
нејзииата бирократија, Најнепосредното вклучување на
авангардата во потрошувачкото општество стори модерното 
архитектонско дело да ги изгуби своите ттрвични поттици и 
свој ата автеитичност.

Токму затоа познатиот теоретич ар иа архитектурата 
Кристијан Норберг-Шулц ќе може да изјави, со голема доза на 
ировија, дека "во модерната архитектура навистина е тешко да 
ce утврди разликата меѓу една црква и една бензинска 
станица. Во минатото такви разликувања беа можии со 
употреоата на ј азикот на формите или стилот .'

Бидејќи, како што видовме, јазикот на модерните дела е 
еден и единствен, упростен, досадеи и скаменет, затоа Џенкс 
решението го бара во' друга насока, во способноста на 
архитектот "да проектира во плурализам на стилови".(ЈПА,118)

Причина гговеќе за тоа беше и фактот што архитектот на 
модерната самиот и ja толкуваше смислата на своето 
архитектонско уметничко депо. Тој самиот змаеше што е 
мајдобро за луѓето, кои ce мнвните лотреби, нивните цели, 
правешо обиди да собере на едио место многу луѓе (Лс 
Корбизје), да остварува утопии на ниво иа индивидуални 
објекти и згради па cè до цели градови. Модерната 
архитектура која изникна од традициите иа Баухаус, ("less is

Christian Norberg-Sehu I z , "A Contemporary Language of 
Architecture", Ar t & Design , London, December .1 986, p, 14



m u r e "помалку e повеќе") иако во својот развој дојде до
созланиј a ( во доцномодерната архитектура) дека "помалку е
здодевно" ("less is hore"), сепак, остана верна на своите
утопистички идеи да гради станови за- работници - во кои
работници не можат да живеат зашто ие можат да ja плаќаат
киријата, или како mro мошне саркастично укажува Том Волф,
декп буржоазијата леоно ги финансираше овие објекти, во кои
и живееше, со што таа, воедно, и ги прославуваше архитектите 

бна модерната.
Згора на тоа модерната архитектура ги отфрли сите форми

и стилови на минатото, сметајќи го тоа за лроцес на
прочистување на архитектонското дело, но затоа, лак, го
изгуби својот јазик што го кориотеше во минатото. По овој
повод Кристијан Берлард-Шулц ќе укаже дека "за да станеме
архитекти повторио, во вистинското зиачеше иа зборот, иие,

„7оттаму, треба да го преосвоиме Јазикот на архитектурата. 
Ностмодерниот пристап кон архитектурата, и во теоријата и во 
практиката, е токму такво преосвојуватге па јазикот на
архитектурата. И затоа, не случајно, Џемкс овојата книга ja 
имеиува ".Тазикот на постмодериата архитектура" • Во неа, 
почетоците иа постмодерната архитектура Чарло Џенкс ги
поцира во педесеттите години со ј авува?т,ето на повеќе белези 
к°и ја конституираат осиовата иа поотмодерната архитектура, 
Во графички предадеиото развојно стебло иа постмодерната

6T,Woir, From Bauhaus to our House. Pocket Books, New York, 
198 2

('l>rislian Norberg-Schu 1 z , op. oil., p . 15
7
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архитектура овие белези ce. именуваат како: историцизам,
оживуваи-е на минатото, иеовернакулар, урбанистичка ad hoc 
архитектура, како и посебното разбирање на постмодерниот 
простор.(ЈПА,120)

Историцизмот во архМтектурата Цеикс го воочува во 
долото на Паоло Портогези ("Каза Балди" 1959-1961), каде што
ce случувп вкрступаље иа два иавидум иеспоиви кода: оној на

ceбарокот и на модернизмот. Ваквите спојувања 
карактеристични за лостмодерното уметничко дело, a во делото 
нa Портогези гие ce манифестираат на ниво на формата и на 
рамнитте на материјалот. Токму затоа ова дело Џенкс го
определува како "полубарокно-полумодергто". (ј п а , 123)

Историцизмот во архитектурата ce развива не само во 
Итплија (Портогези, Џилјоти) туку и во САД каде што Филип
Џонсон е клучниот протагонист. Но, според IJeiiKc, Џонсон 
останува на полпат, тој е "полуисторицистп и. лит што с исто! 
" делумен иостмодериист" (,ТПЛ, 125). Кои ова остануваље на 
лоппат Џеикс ги нриклучува и "новиот јапонскиот стил" 
(Кикутаке, Курокава, Танге), како и "барцелоиската школа" и 
"школата на Вентури" во САД.

На теор.иски план за нас нај зпача ј гга е активноста на 
Вемтури насочена против модерлизмот, што најсеолфатно доаѓа 
до израз во неговата книга "Сложеноста и противречноста во 
модерната архитектурата" (Robert Venturi, Comp 1ex1ty and 
Contradiction in Modem  Architecture, 1966). Bo овa дело ce 
c on o c та b y b a a т: комплексвоста и противречноста на
постмодернизмот наспроти едноставноста м упростувањето иа 
модериизмот, естетиката на "и-и" - попеќо отколку оиаа на
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или-или ) предност добиваат елементите со двојни функции 
наспроти оние на едноставното дејство, ce преферираат 
хибридните за. сметка на чистите елементи, ce протежира 
носредениот виталитет ("тешко остварливата целовитост") во 
однос на едноставното очигледво единство.^

Вториот, пак, клучен белег на постмодернизмот во 
архитектурата: нагласувашето на минатото или иагласеното
оживување на минатото, го среќаваме во низа архитектоиски 
дела од втората половина на XX век, Односот кон традицијата, 
но на едеи радикален иачин, на ниво на "радикален 
традиционапизам", за Џевкс, е една од "водечките нишки на 
постмодергшзмот" (ЈПА, .142). Радикалното оживување на 
минатото, кое најчесто во постмодерната архитектура содржи 
многу ирони.ја и културно-историски екпек7'ицизам, не е нешто 
!ито треба да ce отфрли зашто мовото време ни овозможува, 
како што вели Џенкс, "да ги репродуцираме Фрагментарните 
мскуства на различвите култури a бидејќи различни иедиуми го 
прават тоа веќе петпаесетина години и натиот сеизуалитег е 
измемет. Благодарение на списаиијата во боја, патувањата и 
на Кодак, секој има свој добро опремен musée imaginaire, 
секој е погенцијалеи еклектик. Изложен е иа мноштво други 
култури и мож е да одбира и отФрлува од таа обемла збирка, 
додека пораиешните култури биле ограничени на она што го 
т t a сл едиле. " ( ,ТПА, I 4 7 )

Овој подолг нзвод од Џеиксовата книга е егземпларен за

В. Venturi, Ѕ loženos t jL protivrečnos t u arh.i. tek turi , 
Beograd, 1983



односот на постмодернизмот кон архитектонската традициј a и 
традицијата воопшто, во раздобјето на игтформатичката
револуција - кога cè е веќе достапно насекаде, и кога cè
може да влијае врз cè, па дури тоа да е и на ниво иа
Фрагментарност и цитатност. Интертекстуалноста од 
литературата е префрлена во архитектурата!

Деовернакуларното како битен белег на постмодерната 
архитектура (вернакуларно . = современа интерпретацијa и 
употреба на народното градителство и на неговиот јазик), ce 
одликува со своевидно остануватт»е на полпат: куќите создадени 
во овој дух не ce ни модерни ни ■ традиционалии a земаат по 
малку и од едното и од другото. "Таа богата двосмисленост 
карактеристична е за постмодерниот простор". (ЈПА, 155)

Адхокизмот, следеи од урбанистичкиот иристап, води кон 
комтекстуализмот како битеи белег на постмодерната 
архитектура. Импровизацијата и ad hoc решенијата во оваа 
архитектура стануваат своевидна уметничка форма, a 
архитектонското дело своевидно архитектоиско уметничко депо 
врзано за нелосредната околина, неговото окружје, контекст. 
Според архитектите контекстуалисти клучното промашување на 
модерната архитектура и планирање ce состои во лесфаќагеето 
па градскиот контекст, во фактот дека модериата архитектура 
нагпаската ja става врз самите објекти - a не врзл ткивото 
што меѓу нив постои. Ce оди on внатре кон надвор a не 
обратно како што предлага постмодерната архитектура.

Метафората и метафизиката протерани од .модерната 
архитектура во постмодерната ce враќаат на еден специфичен 
начии. И без оглед што која и да е метафизика денес е
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сериозно доведена во прашан>е, постмодерниот архитект неа ја 
бара во метафората: "Метафизиката овде е содржана, вели 
Џенкс, и.пи како имппицитна или како експлицитна метафора 
ко.ја е изразена во формата." ( ЈПА, 17 1) Зградата на 
Сидиејската опера е тиличен пример за оваа метафоричва 
архитектура која своите основи ги бара во аналогиите, било 
имплицитно (што е поуспешно) било експлицитно (помалку 
успешмо), аналогии кои најчесто ce од оргаиицистички вид, 
Оласностите од вулгаризација при ваквите обиди ce особено 
големи, но тоа не значи и дека не постојат зиачајни дела 
изведеии токму како резудтат на желбата метафората и 
симболизмот (прогонети од модермата архитектура) да ce 
вратат повторно во архитектурата.

На забелешката, мошне образложена во Филозофијата, дека 
еклектичките системи не носат со себе многу оригиналности, 
или, пак, оригиналност воопшто нема, Џенкс, во заклучните
согледби на својата книга "Јазикот на постмодерната

»архитектура", покожува дека тие забелешки со право ce 
одгтесуваат на екдектицизмот на XIX веќ, но дека 
еклектицизмот што постои во постмодериизмот е поинаков, тој, 
имено, е радикален. Радикалноста на овој еклектицизам ce 
сос.тои во едноставноста на сиитезата што ce остварува во 
секое поодделно архитектонско дело a таа симтеза би била 
привремена и условтта и би зависела од определен состав
(склоп). "Taa би потекнувала 
зборот еклектично - ' одбирам' 
прифатнивиот тек на одбирање 
оние елементи кои биле ad ho

од изворното грчко значење на 
- и би го следела во основа 

од сите расположиви извори на 
с најкорисни или најприкладни"
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(ЈПА, 196) Во годините кога Џенко ja пишува оваа сврја книга 
(првата половина на седумдесеттите) тој cè уште во тековната 
архитектура не гледа зиачајни претставници на "радикалниот 
еклектицизам", туку него најмногу го наоѓа во творештвото на 
славниот Антонио Гауди од почетокот на векот, зашто во 
неговото творештво најмногу доаѓа до израз поливалентиоста 
нa paдикaлниот е клектицизам. (ЈПA , 203)

Третото издание на "Јазикот, . . " (198.1), со новиот Post 
scriptum насловен "Кон радикалниот еклектицизам", донесува 
поинакви сфаќања. Веќе постојат лостмодерни дела достојни за 
почит, a архитектите-како Ханс Холајн, Џејмс Стирлинг, Чарлс 
Мур или Мајкл Грејвс веќе целосло со своите остварувања ce 
во рамките на постмодерната архитектура. Клучната одредба, 
според Џенкс, за оваа постмодерна. архитектура е дека таа е 
"во стремежот да комуницира, двојно кодирана, како една 
еклектичка мешавина на традиционални или локални кодови со 
модерните кодови. " (ЛПА, 204) Но ако во ова издание (.1.981) 
на "Јазикот на постмодерната архитектура" Џенкс ja утврдува 
синтезата официјално прифатеиа на Биеналето во Венеција од 
1.980 годииа како "постмодерен класицизам", во второто 
издаиис (1985) тта иеговото класично дело "Модерии движева во 
архитектурата", во мовиот Вовед и Постскрилтум, Чарлс Џенкс 
укажува дека постмодериизмот не го отфрлува модернизмот во 
це.пила туку дека развива еден сопствен хибриден јазик 
делумно потпирајќи ce и на модернизмот, Токму затоа 
постмодерната . архитектура и ce спротивставува на 
доцномодериата архитектура зашто постмодерното архитектонско 
дел° "опфаќа мноштво различни пристапи кои отстапуваат од
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патернализмот и утопизмот на својот претходник, но сите тие
имаат двојно кодиран јазик делумно модерен a делумно немто
друго. Причините за ова двојно ce техиолошки и семиотски:
а-рхитектите сакаат да ja користат современата технологија,

„9ио и _д£ конуницираат со определена лавност.
Уметиоста, скулптурата и орнаментот како традиционални 

изразни средстапа на архитектурата, во лостмодернизмот 
добиваат соодветно високо место - орнамептот не е веќе 
злосторство ( што беше случај во модерната архитектура) - a 
асоцијативниот еклектицизам овозможува создавање на едно 
потзеќезначно дело кое, како во случајот со делата на Мајкл 
Грејвс, "поврзува многу извори и ги преобразува така мто ни 
даваат богатство од нијанси, одеци па помнењето, a притоа не 
укажуваат ни на еден опредвлен збир." (МДА, 467)

Спој уватгето на техничкиот реализам иа модериизмот со 
универзалните архетипи на класицизмот го создаваат 
иостмодерниот класицизам кој веќе има оформено свој стил. Л 
стиЈшт, односВо архитектонскиот јазик, според Џенкс, е "sine 
qua nun на комуникацијата, и таа општа потреба ja предизвика 
иојавата на постмодерниот клаоицизам. Тој покрај ова и 
дозволува на архитектурата да биде оиа гото секогап? c e  

обидува да стане - уметност во којашто ce ужива," (МДА, 469) 
Со овие зборови ГЈеикс во 1985 година го , заврши 

Постскриптумот на второто издание на "Модерните движења во 
архитектурата" ? но веќе во .1987 годииа во делото 9

9Čar]ѕ Dženkѕ, Moderni pokreti u arhitekturi, Beograd, 1990, 
str. 450 (Натаму во текстот МДА)
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"Пост-модернизам: иовиот класицизам во уметноста и во 
архитектурата" ce набележуваат и нови потттоделби во рамките 
пп постмодериизмот во архитектурата. Тпка Џеико говори за 
Фундамеиталисти во постмодерната архитектура (Роси, Крир, 
Унгерс), за рива.јвалистички класицизам (Квиилан Тери, Џонсон 
и Бурги), за урбзнистички класицизам (Рикардо Вофил, ЈЈејмс 
Стирлинг), и за еклектички класицизам (Роберт Вентури, Арата 
Исозаки, Мајкл Грејвс). Згора на тоа ГЈенкс половината од 
оваа своја книга ja посветува на постмодернизмот во 
ликовните уметности изразен низ новиот класицизам со низа 
п отп оделби: метафизички класицизам (К.М .Мариани, М ,Морли), 
наративен класицизам (Д.Хокни, Р.Б.Китај), алегориски 
класицизам (С.Робертс, Б.Кивитико), реалистички класицизам 
(и.де Андреа, Б.ЈЈонсон), и класичен сензибилитет (А.Арикха, 
М .Ендрј ус, М .Андреј евиќ).

Секако, овие согледби на FjenKc за ликовната уметност ce 
особено значајни за утврдуваше на белезите на ттостмодерното 
ликовно уметничко дело, но бидејќи во ова поглавје ЈЈенкс нА 
иитересира со оглад на неговите погледи врз архитектурата, 
оттаму постмодерната ликовва уметноот, исто како и 
постмодерниот дизајн (чиј едеи од клучните теоретичари е 
токму Џенкс),^ ќе ги оставиме ластрана a накратко ќе ги

*̂ Особено инструктивен е текстот на Џенкс за постмодерниот 
дизајн насловен "СимбопичкВ објекти" објавел во тематскиот 
број на списанието Arl & Design посветен на "Постмодерниот
објект". (C.Jencks, "Symbо 1 i c Objects”, A r l Sr. Design, Vo! 3 i
No 3/4, 1987 ). Bo ов oj тематски број значајни ce И
текстовитс на: P . F u 1 1er, "Towa rcî s a new Nature for t he
Gothic". М .Cu 1 1 ins, "Pos I-Modern Design", H,Hol lein,
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изложиме сфаќањата на Џеикс од ова иегово последно значајно 
дело врзано за архитектурата.

Во ова своа дело ЈЈеикс на сиитетички начин ги 
презентира вредвостите на постмодериизмот во архитектурата и 
во ликовните уметности, допирајќи ja одвреме на време и 
постмодерната литература, Тргнувајќи од постмодернизмот на 
шеесеттите години чии корели ce наоѓаат во non артот, 
контракултурата и адхокизмот; Џеикс утврдува дека ова што во 
нив, како правци, беше примарно, имено, "Фрагментарниот 
плурализам, остана основна вистина и естетска вредност на 
постмодернизмот cè до денес"^ *

Постмодернизмот на седумдесеттите Џепкс го определува 
како отворен плурализам, и политички и културел, кој битно 
го менува модериистичкото сфаќанѕе за "елитната авангарда" 
која стои наспроти "масовната култура”. Овој отворен 
плурализам содржи во себе многу иронија и самоиронија, a 
Џенкс за да го потврди тоа го наведува, во широк извод - што 
и ние ќе го лре-иесеме, мислењето на Уиберто Еко:

ГТостмодериата реакција на модерната ce состои во 
признаиието дека минатото, бидејќи не може навистина да ce 
поништи, веќе и поради тоа што уништувањето води кон тишима, 
мора одново да биде. вратено; но не простодушно, туку со 
иронија,(...) за постмодерниот став размислувам како за

Рок(. Modern Performance Ari” итн. За постмодерниот дизајн, 
види и: Guy Julie]-, Encyclopaedia of 20—  Century Design 
Thames & H u d s o n ,  London, 1 9 9 3 ,  p p .  1 6 1 - 1 6 3 .

Char 1 es Jencks, "VrednosLi pos Itnodern i zrna" , Delo , Beograd, 
1990, br.5/6/7, sir. 137 ( Натаму во текстот, како мто веќе

?

спомиавме, ќе ce иаведува според кратенката ВП.)
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човек кој сака многу образувана жеиа и знае лека не може да 
и рече, 'лудо те сакам' , зашто знае дека таа знае (а и таа 
знае дека тој знае) дека уште Барбара Картланд ги има 
иапишано тие зборови. Селак, еве решение, Тој може да каже:
' Што би рекла Барбара Картланд, лудо те сакам' , Така t o i , 
избегнувајќи ja лажната простодушност и јасно напоменчвајќи 
д«ка веќе не е можно простодушно да ce изразуваме, сепак 
рекол мто сакал да каже - дека ja сака во едно време на 
изгубена наивност. Ако жената го.прифати ona, таа, к покрај 
cè, ќе ја прими иеговата изјава на л»убов. Ни тој ни таа не 
ќ е  c e чувствуваат иаивно, двајцата ќе го прифатат 
предизвикот на минатото кое, како што веќе рековме, не може 
да ce поништи. Двајцата свесно и со задоволство ќе ja играат 
играта на иронијата, но и двајцата уште едтшш ќе успеат да 
ja изразат лубовта. " ( ВП, .145)

Постмодерииот класицизам, воведувајќи го историзмот во 
средипггето на своето иптересирање, особено по Биеналето во 
Венеција од 1900 година и павилјонот за архитектура со 
темата "Присуството на минатото", претставуваше прифаќање на 
новиот консензус во рамките на постмодерната архитектура и 
постнодерниот класичен стил. Но ако во минатото враќааето 
кои класичното беше проследено со едно слепо следење иа 
античките норми на совршенството и хармонијата, новиот 
постмодерен класицизам многу лослободно, и во духот на 
времето, ce однесува кон овие "иорми". Затоа Џеикс ќе укаже 
дека "денес постмодерниот класицизам, исто така, ги оживува 
класичните јазици за да го гговика идеализмот и враќањето на 
јавниот ред, но тој тоа го прави без една заедничка 
метафизика или верување во еден класичеи симболизам." (ВП, 
158) На тој начин наспроти канонскиот класицизам (во 
теориј ата во дамнини образ.пожен од Витрувие) ce оформува



"класицизмот на слободниот стил” кој ce карактеризира со 
поголема еклектичност, хибридност и стилска слобода.

Но биде.јќи лостмолерниот класицизам cera ce врзува и за 
модернистичкиот класицизам на ЛеКорбизле, Мис ван дер Рое и 
Луис Кан оттаму, смета Џенкс, "со постмодерниот класицизам 
истовремено ce трансформираат зиачењата, вредностите и 
Формите тга модернизмот и на класицизмот во една хибридна 
мешавина." (ВП, 180) Паралелво со ова ce создаваат и нови 
лравила и канони во архитектурата (како и во ликовната 
уметиост), но тие за разлика од класичните канони ce повеќе 
"релативни отколку апсолутни реакции на светот на 
фрагмеитацил ата, гтлурализмот и инфлацијата, отколку w t o ce 
општоприфатливи формули,” (ВП, 181),

Сепак, и покрај ваквите "ограничени" важења на 
постмодерните "канони", ќе j a paзт ледаме поетиката на 
постмодермизмот и нејзините правила, онака како што Џенкс ,i a 
наведува пистата иа правила во настанувагее, издвојувајќи 1 1  

од лив, кои, според иего, ce нај зиачај ни. Ги анализираме 
овие иравила во целина зашто ce особено значајни за 
определуватлето на статусот на постмодерното архитектонско 
уметничко дело,

Прво правило. На местото на ренесамсиата хармоиија и 
интегрпциј ата на модернизмот ce соочуваме со еден мов хибрид 
на "нескладна убавииа" или на едеи "дисхармоничен склад"» Ce 
среќаваме со едиа "комиликувана целина" (Вентури) или, пак, 
со "фрагмеитарно едииство" (Холаји). "Иовата сетилност” 
излачена од плурализмот на пристапите смета дека целосно 
едноставиата хармони.ја е незамислипа ипи, пак, е лажна.
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Парадоксалноста на постмодерното уметличко дело изразена во 
навидум контрадикторните синтагми: "дисхармоничен склад", 
"асиметричиа симетрија”, "синкопатизиран сооднос", 
"фрагментарна чистота", "недовртена целина”, "нескладно
единство" итн., ce во основата на теоријата ла постмодериата

i ?архитектура и естетика. Затоа Џенкс и ќ е може да констатира 
дека " оксиморонот, или краткиот парадокс, саи по себе го 
претставува тмпичлиот троп на постмодерната, и 
’ дисхармоничниот склад' одлово ќе ce јавува во нејзината 
поетика, исто како што ' органската целииа' ќе ce повторува 
во естетиката на класицизмот и модернизмот". (ВП, 183)

Второ правило. Културниот и политичкиот ллурализам е
1 3она што го оправдува правилото на "дисхармоничниот склад". 

ПоФалбата иа различноста и на несводливата хетерогеност ги 
овозможуепат' толеранциј ата и прифаќадето на разноликоста a 
оттаму, според Џенкс, "во архитектурата стилиотички пандан 
на плурализмот е радикалниот еклектицизам" (ВП, 184)

Трето правило. Ооздавачето на "урбаниот урбанизам" или, 
што е исто, "урбатшот коитекстуализам", е едеи од основните 
бепези на постмодериата архитектура. "Нопите градби, според

1 2 , ■На тој начин размт-тслува и Гило Дорфлес, особено во неговото
дело "Пофалба на дисхармонијата". Видиг Đ-Dorfies, Pohvala
dishгamon .1 j .1, Svatovi, Novi Sad, 1991
1 3За овој аспект на постмодернизмот ce произиесов во1 Охрид на 
меѓуиародлиот симпозиум на социолозит« на Македоии.ј a ( окт. 
1 994 год, ) во соопштението под ласлов: "Постмодернизмот и 
културниот плурализам". Текстот е об/јавен тта англиски јазик:
1 • Džeparosk .1, "Postmodernism and Cultural Pluralism", Balk an 
Forum , Skup j e , Vo 1,3, No .2 (II), pp . 209--2 1 6
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оваа доктрина, треба да ce вклопат во урбамиот коитекст и да 
го лрошират, на нов иачин да ги искористат константите какви 
гато ce: улицата, аркадата или плоштадот, a сепак да бидат во 
согласност со новите технологии и видови трпнспорт." (ВП,
! 86 )

Четврто правило . "Антропоморфизмот" е уште еден троп на 
постмодертшзмот популарен исто колку и контекстуализмот. 
Користењето на ориаментите и на калапите кои асоцираат на 
човечкото тело, во архитектурата, според Џеикс, "ги 
хуманизира неживчте форми додека ние, секако, ги проектираме 
во неа сопствените физиономии и расположенијa." (ВП, 187)

Петто правило. Историскиот континууи и односот меѓу 
сегашноста и минатото претставегш ce низ ттопуларизацијата на 
восталгијата, дародијата, пастишот и енигматската алегорија. 
Накратко, "анамнезата е еден од иајстарите тропи на 
реториката, a денес самата себеси си стана цел," (BIT, 188)

Шесто правило. Ако во постмодерното сликарство ce 
случува "враќање кон сликарството" проследено со "враќање 
кои' содржината"» во архитектурата, со помот на плурализмот, 
севкупиото движегое ее здобива со повеќекратии толкувања. 
^тратегијатз и реалиоста на илтертекстуалноста води кон 
^оздавање ва два система: "радикален еклектицизам во 
архитектурата и сугестивна нарација во уметгтоста," (ВП, Ј 8 8 )

Седмо правило. Двозначноста, употребата на иронијата, 
Двосмисленоста и коитрадикцијата, според Џенкс, ce 
вроовладувачки асиекти на иостмодериизмот. He само во 
Иитературата, сликарството, музиката туку и во архитектурата 
овие белези стаиуваат предоминантни. (ВП, 188-190)
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Ocмо правило ■ Спротивставуваглето na едловалентното и
потрагата no поливалентно архитектонско уметничко дело е во 
основата на сфаќаи>ето на постмодернистите. Зашто, како што 
вели Џенкс, "поливплентното дело допира до останите слоеви 
на средината, до некои гранични значења и различни 
асоцијации. Тоа е намерно сеопфатно и доколку е успешно, тоа 
ja има резонансата на симболот, " (ВГТ, 19.1.)

Деветто правило . За да ce оствари оваа резонанса како 
потребен предуслов, ce наложува "слоевитиот однос кон 
минатото", односно, едва "реинтермретацијa на традицијата”♦ 
Списокот на можните "враќања", кон сликарството, 
фигуративноста» орнаментот, монументалиоста » комфорот, 
човечкото тело итн., во постмодернизмот е особено актуелен и 
како да е "бескраен", но, според Џенкс, "секое такво враќаље 
мора донекаде да биде креативно, за да ce избегнат чистите 
имитации." (ВП, 192)

Десетто прав.ило • Разработката на новите реторички 
Фигури е уште еден од начините како да ce возобноват 
конпенциите од минатото. Тие веќе беа делумно иаспомвати од 
Џенкс, no еве ги и таксативво набројани: парадокс, 
оксиморон, двосмисленост, двозначност, дисхармоничен склад, 
пренагласеност, комилексност и контрадикцијa, иронија, 
екпектички цитати, анамнеза, анастрофа, иттверзија, елипса, 
елизија и ерозија- (ВП, 193)

Треба ;Да надополниме дека овне "нови" реторички фигури 
ce во тосиа врск a со постојното чувство за некаков 
"губиток", било да е тоа "тубиток на средиштето" или, гтак, 
е неј асно чувство за определена ерозија настаната како
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резултат од желбата за враќап,* кон традицијат.а и хуманизмот, 
гто сс.га без соодвеша метафизика врз која ова враќаље би 
било наслонето, О п а м у  доага и толку честото повторување во 
постмодернизмот на синтагмата "присуство на отсуството".

е правило. Враќап>ето кон "т-тепостоечкото
средиште" е последното и можеби клучно правило на
постмодерната архитектура a оттаму и на постмодврната
т еориска мисла. Ова вракап>е оттаму со карактеризира со
одредена подвоеност како резултат на желбата и да ce 
завардат гледиштата од мииатото, но, едиовремено, и да ce 
оди кон нешто ново, нанапред. Затоа, постмодернистот, според 
ЈЈенкс, "го комбинира оптимизмот на ренесансниот препород со 
оптимизмот на фугуристите, no е песимист во однос на
изнаоѓањето на некоја сигуриа точка иа спасение, било да е
таа технологијата, меритокрациЈата, или рационалната 
организација на светската економиј а, (...) Расположението 
што владее на палубата нз посгмодермистичкиот брод е слично 
ма атмосферата меѓу италијалскиот или мпанскиот екипаж кој 
трага no Иидија, a може, доко.пку има среќа, сдучајно да ja 
открие Америка ; тоа е екипаж кој мора да го носи и својот 
културеп бпгаж и повремено да коттнее ио тa тковинатнЈ но е 
вистииски позбудеи од чувството за слобода и од ветувашата 
tin големито откритија." ( ВП, 194-ЈВо)

Завршува |ќи со претставувап-ето na опие I ! канотш на 
Јјенкс, т. н, "правмла во настапувал.е" т ne можеме да ce 
отргнеме од впечатокот дека во пив проввјува, од едтта 
страиа, чувството за мелапхоличпиот губиток, за лразнииата, 
за присутноста на отсутноста во современото уметничко и

406



архитектонско дело, мо, и од друга страиа, и желбата да ce
нобеди оваа празнина, да и ce врати на архитектурата
нејзината универзапност, таа да стане, како што вели Anew
ЕрЈавец, " секоллневна уметноет, т> која, под која и меру
која би живееле." ^  Иа тој вачин архитектурата повторно би ce
здобила со изгубеното значење на "главна јавна уметност" * **

Нокрај ова битен е и стремежот на постмодерната
архитектура таа да не ce сведува само иа Футткција или, мак,
само иа естетичка форма, туку, исто така, таа да има и свое
зиаченѕе. Тоа го тврди и Џенкс no, интервјуто по повод
публикуваљето на книгата за којашто говоревме: "Енигматски
ce постмодертгите алегории, (...) по нема сомнение дека во
иив постои обид да ce сугерира змачелето, a значењето е

„ 16делумно приближено кон восприемачот.
Да ce вратиме, на крајот, на впечатливата слика што

1,!епкс ja исцрта говорејќи за стравствувањата на
постмодериистичкиот истражувачки брод. Во оваа парабола на 
Џепкс успештто ce отсликува токму обидот да ce биде присутен 
во "празното средиште", во оној цоитар што иостиодериизмот 
ce обидува да го исполни. Бидејќи процесот е во тек, cè уште 
многу нешта ce недоиспблнети, и како во песната "Стерна" на 
Блаже Конески (која може да биде и метафора за токму то .1

V post.modern i dobi'?". 
.1.990, à 1.. I, str, 7 2

Ar I:. & Design , Lomi un ,

^Aleš Erjavec, "Zakaj arhitektura 
Filozofski vestnik, SAZU, Ljubljana,
i 5 .. . ,

i b  i (1 .

^''"interview will) Charles Jeneks , 
1687, Vol. 3, No 7/8, p. 47
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е таа"празен центар" ио поли со "подземна сила" ), ттотребно 
стерна да ce исполни, да ce затне, та дури и со толку 
различен (еклектично-постмодереи) "материјал":

"Ja затиав Стерната со бубаќ, 
со. партали,
со песочиште, со чакалиште, 
со камења, со карпи 
што ги натрупав на дувлото - 
да крепат.

_  . „ 1 7heme задел час!

На то.ј т-тачин кон одговорот на Јејтсовото модернистичко 
предвидулање : "Cè ce распаѓа, јадрото не ce држи"', покрај 
оно1 на Фостер: "Спојувајте, само спојувајте", и иа Џенкс: 
"Cè ce вклопува, не постои јадро (цеитар) туку споеви", ce 
приклучува и нашиот став: "Затнувајте, само затнувајте.
Затнувајте ги процепите на јадрото - за тоа да ce докрепи". 17

17Блаже Копески, Стари и нови песни, Стремеж, ГТрилеп, 1979, 
с тр. 1 3  7
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8 . ЗАКЛУЧОК

Приказот на местото и на значеп5ето на уметничкото 
дело во естетиката од втората половина на XX век, односно 
проследувањето на клучните заеднички белези на уметничкото 
дело, со оглед на неговите особени пројавуваља во различните 
уметнички практики на поодделни уметности од втората 
половина на XX век, веќе е приведено кон својат крај , Многу 
нешта ce "растајнијa", но, секако, далеку повеќе останаа 
недопрени, или, пак, недостатио образложени, Дали и во овој 
случај естетиката. ”Hè разочара”, или, напротив, "не Hè 
разочара", остаиува отворено прашање! Но, сепак, едно е 
извесно: вредеше да ce тргне во исчитувањето на мапата на 
современата естетика, во чие средиште, како што наи тоа ни 
ce лрикажа, cê уште опстојува и отстојува категоријата 
уметничко дело.

Всушност, со оглед на фактот дека во клучните 
естетички теории од втората половина на XX век уметничкото 
дело cè уште е во средиштето иа интересот и cè уште е една 
од клучните категории кои ни го овозможуваат толкуван>ето на 
сеетот на уметноста, a во определени теории уметничкито дело 
дури и ce идентификува со самата уметност, сево ова ни 
говори дека обидот во естетичката теорија да ce замени 
кагегоријата уметничко дело со некои други категории - a 
моѓу нив "творештвото", секако, беше најпротежираиата 
категорија - ce покажа како неоснована метафизичка верба во 
суб.ј ективните сили, односно во самиот субјект којмто е 
иосител творечките активности.
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Радикалното разнишувањето на субјектот што ce 
оствари во последните децении од овој век, a јасно е дека 
г°3 процес започна уште од крајот на минатиот век (Ниче), 
оневозможи модернистичкиот модус на создавање и на толкување 
на уметничкото дело - во кој субјектот и гтеговата автономија. 
f>ea поставени на пидесталот иа севредиоста - да биде cè уште 
општоважечка парадигма во пристапот кон феномените иа 
уметноста.1 Прогресивистичките и модернистичките лристапи 
кон уметноста ( во историјата и теоријата на уметноста 
парадигматски автор на овој план беше Херберт Рид, во 
теоријата на литературата тоа беа, секако, Велек и Вореи, a 
во музиката, меѓу другите, Теодор Лдорно), веќе од почетокот 
тта осумдеоеттите години станаа крајно разиишани пред налетот 
на новата теоретска парадигма засмована врз други практики и 
очекуватва, Овој иов образец свои претпоставки имаше во 
иовите на.учни парадигни ма Томас Кун, Пол Фајерабенд, Питер 
Медавнр според кои науката стала еден "отвореи систем", 
слично иа Ековото "отворено дело", та токму затоа новата 
«стетичка парадигма која е во фаза на оформувате,, не само 
што смета ма старите естетички категории (убаво, возвишено,

*Како што заклучува и англискиот естетичар Питер Абс во 
неодамна објавениот есеј за ттовата парадигма на уметничкото 
и естетското образоеание: "додека старата уметничка 
парадигма го воздигпувашо автономиото себство (selГ ) ♦ иовата 
инсистира врз културните вредности; каде што старата ja 
повикуваше слонтаноста, новата е оддадена на комплементарно 
иризнавап,« на техмиката, контролата, врввото ма ј сторство; " - 
Peler Abbs, "The New Paradigm in British Arts Education", 
The Tourna 1 of Aes the tic Educa t. ion , Vo 1 30 No 1, Spring
1 0 0 6 ,  p .  71
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трагично, комично, Подражава№е, израз, естетско искуство, 
творештво итн.), секако повторио преобмислени, туку воведува 
и сосема иови категории (фрагментарност, иронија, хијатус, 
палимпсест, осцилација» меѓупростор, оксиморон, симулација 
итн*. ). Иако овие нови категории како да ja лотврдуваат 
тезата за "празното средиште" (според Ролан Барт и неговото 
исчитуваве на знаците на "празниот центар"), ■ сепак, 
современата естетика дури и во својата. нова парадигма во 
Фаза на оформување, Fie ja отфрлува средишната категорија - 
уметничко дело» Иа тој начии, ce чшш, некакво средиште, 
соттак, cè уште иостои, иако, веројатно, rie само како можио 
сеќавање на средиштето.

Како и да е, различните приоди кон уметиичкото 

Дело што во овој труд ги проследивме јасно ии покажаа дека 

пе постои еден единствен " царски лат" што би водел кон 

"растајнуваље" ма проблематиката на уметничкото депо, и дека 

токму сите овие различни патишта ни откривааг разнородни
битни белези н'а самото уметиичко дело, Застанувап>ето зад

вден од иив, иако може да биде теориски поцелесообразно, на 
лрактичен ллан, според наше мислеље, нужно води кон

осиромашување на многузначноста на уметничкото дело, 
лроследено со еден вид теориски ригоризам.

Значи, токму поради овој Факт, cera иема да ce 

•зазема и да ce брани една од позициите што претходно беше 

претставена со сите свои доблести и ограничуван>а. било да е 

тоа херменевтичката, било да е тоа јазичко-аналитичката 

( аналитичко-институционалната или семаитичко-ииформационата
естетика), било да е тоа позицијата на естетиката ва



рецепцијата или, пак, на марксистичката естетика, било да 
станува збор за ставовите на структурализмот, 
постструктурзлизмот, деконс.трукци ј ата, или, пак, на
постмодерната теоретска мисла, Ова доаѓа оттаму што сметаме 
дека кон Феноменот иа уметноста, a следствено и ков 
феиоменоа- на уметничкото дело, ие може да ce пристапува од 
позиции на една естетика која би претендирала да ги каже 
сите можни вистини" за уметничкото дело водејќм сметка само 
за своите теоретски рамки, и само за нелротивречноста на 
својот теоретски пристап. Една таква естетика која ги 
исклучува сите други можни пристапи, која во однос на сите 
поинакви пристапи застанува на стојалиштето "или-или", 
сметаме дека не може да одговори на проблемите што пред неа 
ги поставува самата уметничка практика и самото уме’тничко 
дело. За нас, поприфатливо е она естетичко-плуралистичко
приоѓање, односно пристапот "и-и”2, според кој различието на*
иристапите и на согледбите, всушиост, овозможуваат далеку
посеолфатио и пореално лоближува»е до самата "тајиа на 
уметиоста", зашто, како што веќе на почетокот на векот е 
согледано, a во втората половина на XX век иовеќапати е 
пре-повторено: "уметничкото дело не го прават единствено 
ооврпгеистпото и убавината, (...) Зашто уметноста не е во 
достигнатата или бараната цел - таа е особено во патиштата 
тто коишто ce движи за да стигие до својата сјајна намера. "

Ma ово.ј ипан ги следиме согледбите ма 
I еорги Старделов кој во низа свои дела

нашиот естетичар 
и предавааа ce

застапува за еден ваков пристап во естбтиката.
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Сево ова,(Roger Caillois, Vocabulaire esthé tique, 1978)^ 
сметаме, ce однесува и на естетичката теорија која следејќи 
различни патишта ce движи кон својата прекрасна намера: да 
стори уметничките дела, и самата уметиост во целива, да не 
ce толкуваат "еднаш-за-секогаш-зададено", "непротивречно" и 
"еднозначио", во духот на метафизичкиот поим на уметноста и 
на уметничкото дело како контемплативни подрачја на 
апсолутната убавина, туку многу повеќе во плуралноста на. 
"малите приказни" што секое одделно уметнцчко дело по-себе 
ги гради, обидувајќи ce да ja изгради "големата приказна" на 
уметноста k o  ј  a постојано ce гради и ce разградува.

Токму затоа, cera, ќе ги преповториме, сумарно и 
во една дајцест форма, клучните идеи врзани за уметничкото 
дело во естетиката од втората половина на XX век, онака како 
што нам ни ce прикажаа во опстојните аиализи wto  претходеа,

Согледавме дека ' хермеиевтичката естетика го 
олределува уметиичкото дело онтолошки како вистина, игра, 
симбол или празник, но не заборавајќи и на иеговата сознајна 
функција (X.Г.Гадамер); уочивме дека во јазичко-аналитичката 
ест^тика уметничкото дело ce толкува како "јазичка игра" со 
белези на "семејни сродства" (Л.Витгенштајн); видовме дека 
тоа ce толкува и институционално, како артефакт во светот на 
уметиоста (А.Данто и Џ.Дики); потен, осозиавме и дека во 
семантичко-информационата естетика кон уметничкото дело ce 
пристапува од аспект на неговото симболичко (семантичко) 
претставуваље на емоциите, и дека тоа ce толкува како

'^Цитирано според: Rože Кајоа, Estetlčkl rećnlk, Književna 
Kajeđn.ica Novog vSada, Novi Sad, 1982, str. 71



своевидна "изразна форма" (С.Лангер)'; ce "расветли” и дека 
онтолошки насочената информациона естетика, од своја страна, 
уметничкото дело го определува со помош на новосоздадената 
категорија "со-стварност" (М.Бензе); јасно воочивме дека во 
семиологиј ата и во теоријата на културата на Умберто Еко 
уметничкото дело не само што е "порака", туку тоа секогаш е 
една "отворена порака" која произлегува од концептот на 
"отвореното дело"; ни стана јасно дека рецепционистичката 
естетика, со право, тежиштето го поместува од лродуктивните 
функции кон рецеп тивните и комуникативните функции на 
уметничкото дело, поставувајќи го самото дело, историски, во 
еден "хоризонт на очекувањата" (X.Р.Јаус) ; видовме дека во 
марксистичката естетика на Г.Лукач иако постојат обиди 
уметничкото дело да ce толкува од гледна точка на неговата 
форма и на неговата творбена финкција (poiesis), сепак, 
надвладува содржинскиот и миметичкиот пристап; согледавме 
дека кај Т.В.Лдорно инсистирањето врз сознајните аспекти ва 
уметничкото дело е проследено со едно суптилно разоткривање 
на светот на "културната индустрија" во k o јa уметничкото 
делр може да Функционира само како еден "дисонантен 
фрагмент"; ce доближивме и до сфаќањето според кое самото 
уметничко дело е "иред-сјај" на "уште-не-битие", иако во 
форма на фрагмент, шифра и алегорија, со што темелно ce 
остварува неговата утописка функција (Е.Блох); укажавне и 
дека кај Х.Маркузе иако првично уметничкото дело, како една 
"нова сетилност", ce стоЛува cö стварноста, та така самото 
општество ce појавува како уметиичко дело, сепак, иајнакрај, 
уметничкото дело ce толкува од аспект на естетската форма и
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убавш-m; појаснивме и дека структуралистичкото префрлуваље 
на Haj ласката . од диј ахрониј ата кои синхрониј а.та прави 
уметничкото дело да ce толкува од гледиа точка на неговото 
лосредување меѓу човекот и природата При што делото станува 
оп редел ен омален мод ©л или микроструктура” со свои
засебни законитости (К .Леви-Строс); согледавме и дека во 
пост-структурализмот уметничкото дело ј a " об ј авува"- смртта 
на ав горо г ? но и самото тоа преминува во п тбкст” » при што 
т раттици г e Moi y уметничкото д ело и неговитв теоретски 
1 олкуваља наполно ce бришат во едио мзадоволство во токстот” 
(Р.Варт); наедло, протолкувавме и дека префрлувањето на 
тежиштето кон рабното”т кон п маргимите" и кон ”рамката”t 
при ипо уметничкото дело ce сфаќа како " агтори ј ам или к а к о  

рaзликa/рaзлaкa 1 е во сржта па пост-структуралистичката и 
декоиструктивистичката естетика (Ж,Дерида); "расветливме” и 
дека ii oc i - мод ерни змот инсистира врз ©клектичките белези на 
уметничкото дело сфатено кaко "настаи" и "раскол" » градејќи 
едла ес i етика на возвишеното” прн што уметничкото дело ce 
г ол к y н a к a к о е д н a п д и с л р о п ор i ua ja" с о з д a д е 11 a о д с ил и a т a и 
двосмиселена афекциј a на задоволство и бодка (Ж~Ф.Лиотар); 
видоеме дека лост-модериизмот во едма друга своја варијаита 
хо толкува. уметничкото дело во раздобјето на екстазата на 
комуиикациитем како " си.мулациј ам и како " сммулакрум" со 
суштествени белези на "руинирапост" (Ж.Еодријар); но уочивме 
и дека во рамките на п о с т - м о д е р i ï и з м о т п.остои и мислењето 
според кое уметничкото дело во втората половина на XX век е 
едно хибридно" и " еклектичко" дел ö кое има специфичен однос 
кон традици.јата ( "радикален традициоиализам” и "радикален

4 1 5



е к л е к т и ц и за м " ) и во кое оксиморонски ce овоплотува
"дисхармоничмиот склад" (Ч.Џепкс)!

Врз основа на сево ова ce доближивме и до самото 
сознание дека: ако втората половина на XX век, глобално 
земено, и во практиката и во теоријата, тежиштето го стави 
на "разградба+а” , на " деструкциј ата" и ’’деконструкциј ата" , 
на "фра-гментот", на "пофалбата иа дисхармониј ата", сето тоа 
прослодено со апотеоза на "фрагментарното", "призматичното" , 
"дмсхармонијата", "дисритмијата" и "асиметријата", и ако во 
еотетиката и во самата уметност ce лојавија една естетика и 
едпа уметпост на "урнатините", една естетика и една уметиост 
на "тишината", од една страна, надополнети од една естетика 
и една уметност иа " лренатрупуваи>ето" и една естетика и една 
уметност на "логореичноста", од друга страла, сево ова и 
покрај тоа што говори за кризата на самата уметност, a 
оттаму и за кризата иа естетиката, сепак, ne е "лостатно" за 
да ,ја прогдаси и за да ja оверодостои Хегеловата теза за 
смртта иа уметноста - зашто миогу повеќе говори за една 
"виталиост на негативното".

Седак, естетичката теориј a од втората половина на 
XX век, a тоа ce однесува и на самата уметност од ова 
раздобје, како што видовме и од целината на овој труд, не 
можеше да ce тодкува врз основа на определено праволинско 
развивање на самите теории, како едни да произлегуваат од 
другите (и покрај сиот иаш напор систеиатски да ce поврзат и 
проследат клучните естет.ич1<и теории), зашто сите тие ce 
манифестираа во своето заемно сгтротивставуваље, но и во 
проникнува№ето. Токму затоа едеи плуралистичко-естетички



пристап ( кој и нема толку теориски да ce труди да им ce 
измолкне на замките иа еклектицизмот), веројатно, на крајот 
од веков, е единствеи можен одговор па радикално новата 
.уметничка практика која паралено лостои со "стариот" свет ira
уметноста.

Затоа, во заклучоковт само патемно ќе укажеме на 
иекои нови состојби во книжевната и ликовната уметничка 
практика кои извршија битно влијаиие врз промените на 
теоретскиот дискурс, особено на еететичкиот, за кој 
претходтто говоревме. На тој лачим, покрај основната цел: 
овој труд да претставува една можпа историja на естетиката 
2Д вгората половина иа XX век, секако, согледана низ 
лризмата ма уметничкото дело, делумно ќе ce доближиме и до 
конкретната уметничка практика која не можеше да остане, a 
ce надеваме и не остаиа - барем делумло - надвор од нашиот 
инторес во текот на целиот труд.

Веќе видовме во поглавјето за уметничкото дело во 
постмодерната теорија, дека постмодернизмот како стварност и 
><ако коиструкција ce карактеризира со наспорелното постоење 
Иа "старито" и ва "иовите” уметности. Ако лод нови уметности 
ie подразбереме и литературата што ce создава како резултат 
На чапливот на т,и. трета ера на писменоста - електронскиот 
1'екст кој ce остварува во еден нелииеареп компјутерски 
лростор кој созда ва можности за оитичко остварување на 
ГГГ1Уралитетог ла дискурсите, дури и ири самото создаваље ма 
текстот, a не отпосле како автореферемцијa, откако текстот 
Веќе е затврден, значи, развој от на вештачката 
интелигеЈши.јз, осознаваљето иа кибер-просторрт, создавашето
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на хипер-литературата (романите од/за компјутер) како што ги
4имонува Роберт Кувер , и сета книжевиотеориска терминологиЈa 

што со хипер-литературата (hyperf ict ion ) оди заедно: 
хипер-текстот (hypertext ) » хипер-просторот (hyperspace), 
хилер-меди.ј алноста (hypermedia), просторната приказна
(sloryspaee ) , хипер-песната (hyperpoem), интерактивните 
пишувања (interactive waitings), електронеките писатели
(electronic writers) итн., сево ова, со што литературата, 
теоријата на литературата, естетиката и филозофиј ата ce 
соочуваат во пост-Мекдуановската галаксија, постои - како 
што вели словенечкиот естетичар Јанез Стреховец - наспоредно 
со класичните "уметнички фосили"‘ скаменети во песиа, роман, 
олика или скулптура.

Оваа активна и миролубива коегзистеииијa како да 
добива белези па ©квидистанцираност (ce разбира од аспект на 
"старото добро" во однос на "уште-по-старото-ие-толку-лошо" 
и на "нај-HOBOTO-cè-уште-не-профилираио". Едеи од начините 
на кој "старото добро", модермата, како едеи "недовршеи 
проект" (Ј ,Хабермас), може да опстојува во пост-модерната 
состојба прекрасно ce опишува во исказот •- што еднаш во друг 
контекст веќе го иаведовме - ма семиологот, теоретичарот на 
културата и естетичарот, Умберто Еко. Ова состојба тој ja 
толкува на следниов начин:

"Сепак, ce доаѓа до момеитот кога авангардата 
(модериото) веќе ne може да мапредува, зашто создала

^Robert Couver, H y р е r Г ict ion : Novels Г o r the Computei , The 
New York Times, August 29, 1993,
'•Fanez. SI. rehovec, "Fragmenti o nmetnosti. u postmod ern i ", 
Književna kritika, Beograd, Vol. XVIII No 5, 1 987, str. 121
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метајазик кој зборува за нејзините иеможни текстови 
(концептуалната уметност). ЈТостмодернистичкиот одговор на 
модерната е во признанието дека минатото мора да биде - кога 
веќе не може да биде• уништено, зашто иеговото уништување 
води во молк - ревидирано: со иронијата, на невин начин. 
Постмодернистичкото држеве - продолжува Еко - ме потсетува 
на однесувањето на иекој кој сака некоја жена, многу 
образувана, и .кој знае дека не може да и рече ' лудо те 
сакам' , затоа. што зиае дека, таа знае ( оти таа знае дека тој 
знае), дека оваа фраза веќе ja има напишано Лиала,"®

На тој начин, иронијата, "нееино ", помага во
остваруваљето на " иедовршениот проект’f н a модерната, но
цената што таа поради тоа треба да ja пла ти се состои во
нејзината неизвесност, нерешителност, или како што ja
одредува Ален Вајлд во книгата "Хоризонти иа согласувањата" 
(198J) , таа е "иепостојана ироиија" (suspensive irony), 
зашто мора да .го реФлектира с в е т о т во сета. негова 
неодреденост и со сите симулакруми што во него царуваат.
Во тој и таков "обесхрабрен aгиостицизам" на иконокластиката

• чирониЈата стаиува и "нежна ирони ј a "1 која дури и кон своите
сопствени дела ее однесува како кон нешто кршливо и минливо. 
Згора на тоа "дигиталниот привид" кој во последнава деценија 
галопирачки ja обзема уметнос.та (особево филмот, ликовната 
уметност па и киижевноста ) , иако, c'è уште, ”целосно" не
зацарувал со стварноста, како што тврди дека тоа ќе ce случи

Umberto Eco, "Tumačenje uz Ime ruže”, Problemi, .1 986/1, 
a  t V , 57 ~7Alan Wilde, Ног i zori s of Assen t. : Modernism , Post-Modernism , 
'■LliSi I h п I ronic Imagina ti on , Johns Hopkins University Press, Î3a i l iinore . 1981
^Ферид Мухиќ, Филозофи јa на иконокластиката , Македонска книга, Скопје, Ј. 983, стр. 230
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најекспонираниот "иророк" на алтерпативните дигитални
9светови - Вилем Флусер , сепак, е во толку голем замав што

1 0ce чини дека ништо не може да му застаие иа патот.
На планот, пак, на ликовната уметност, последниот 

одржан фестивал на "Ars Eleclroniea" (2-6,IX 1996, Linz),

9 . .'Во еден од наЈ знача j t-ште негови текстови Флусер - кој 
трагично почина во 1.99.1 година - тврди:

"Спознанието дека науката е вид уметпост не е нејзино 
понижување, туку напротив, со тоа станува парадигма зд сите 
други уметиости. Стана јасно дека другите облици на уметност 
ќе бидат дури тогаш стварни, т.е. »te творат стварност, кога 
ќе ce ослободат од својаРа емпирија и ite ja достигиат во 
науката веќе реализираната теоретска егзактност. И токму тоа 
е тематизираииот "дигитален лривид": сите уметнички облици 
»te станат, преку дигитализаци ј a, егзактни научни дисциплини 
и така нема да можеме ловеќе да ги разликуваме од науката, 
Зборот "привид"/"сјај"/"изглед" (Schein) има ист корен со 
зборот "убаво" (schön) и во иднина »te стане решавачки. Kora 
детската желба за ’ обј ективно. слознание’ »te биде напуштена, 
спозианието »te го судиме според естетски критериуми. Но тоа 
не е ништо ново: Коперник е подобпр од Птоломеј и Ајнштајн е 
подобар од Њутн, бидејќи ни нудат поелегантни модели. 
Навистина ново е тоа што »te мораме, од cera па натАму, да ja 
сметаме убавината за единствен прифатлив критериум на 
вистината. ' Уметноста е подобра од вистимата' . Во т.н. 
комгтјутерска уметност Beite cera е видливо следното: колку 
што е поубав дигиталниот привид, толку' пореални и постварни 
ce проектираните алетернативпи светови." - Vilém Flusser,
"Дигиталеи изглед", Маргина, Скопје, бр. 19-20, 1995, стр. 103
'^Оепак, не треба да ce изуми .Ниту силната аргумеитациј a иа■, С; I , .... 1«спротивните, хуманистички П^о|[6/'к’ои прашањата на уметноста, 
стварноста, na и на самиот зашто: "Секој збор, внесеи
во ' Книгата на човекот' , наедио е збор отпечатен во денес 
иајнеопходната полемичка книга - 'Анти Киборг". (Ф.Мухиќ,
Ноуменологијa на телото, Табернакул, Скопје, 1994, стр. 27)
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кој постои yijiTe од 197 9 година и кој претставува пионерско 
поврзуваше на области.те на уметноста, науката, технологијата 
и електрониката, доиесе огромеи број деда на интерактивната 
уметност кои како да ги потврдуваат Флусеровите неодамнешни 
амтиципации. * * Да спомнеме само меколку: интерактивното дело 
на Тод Маховер и група соработиици (уметиици, научници, 
музичари и технолози) "Мозочна опера" (Brain Opera Tod 
Machover, MIT Media Lab. USA, 1.996) каде што и самата 
публика учествува во создавањето на звукот произведен од 
"хииер-инструментите"; аудио, видео и пред cè тактилното 
иитерактивио дело на каиаѓаттката Тикла Шипхорст "Телесни 
мапи: артефакти на допирот" . ( Bodymaps : Artifacts of Touch, 
1996) итн.

Темата, пак, на одржаниот симпозиум: "Memes is - 
The Future of Evolution" јасно посочува кон новите развојни 
стремежи. Тоа ce потврдува и преку создавањето на новата 
категорија merries is к о ј a во себе го содржи и умножувањето и 
нодражавадето - наспроти mim e s i s  - a коja доаѓа од терминот 
"меми" (memes), како аналогија на термипот "гени" (genes). 
Инаку, "мемите" ла теоретски план ce воведени од познатиот 
англиски зоолог-генетичар Ричард Докинс кој ce прочу со 
својата книга "Себичттиот ген" (The Selfish Gene, 1 976/1989 ) Ј'2 
- при што мемите ce толкуваат како "културални информативни

11Според слајд и видео проекцијата на ЅССА -Skopje (одржаиа 
па 02.10.1996) и каталогот од оваа манифестацијa.
\ ~>
' ~Види : Ričard Dok.1ns, Sebični gen, Vuk Karadž.ić, Beograd, 
1979; Особено последното поглавје "Мемите: иови умножувачи" 
( с.тр, 241-255). Меи-от, според Докинс, ce оиределува како 
"едилица за пренесупање на културата" - стр. 245



елиници. когиитивни б и х е ,ј в и ор a л 11 и обрасци што ce пропагираат 
и реплицираат себеси низ комуникацијата, една парадигма на 
'културалво засиована историја на развојот' " Сево ова 
воопшто не е случајно ако ce има предвид фактот дека ако 
Физиката беше доминантната иаука во првата половина на XX 
век, во втората половина на овој век, покрај кибернетиката и 
електрониката, тоа, секако, е и генетиката. Да го споменеме 
саио последното ( од почетокот на 1997 година) успешно 
"клонирање" на еден животински вид (познатата овца Доли) и 
консеквенциите што од тоа ќе произлезат во иднима - со оглед 
па реалните иретпоставки за можното кломирање и иа човечкиот 
вид. Kora ќе ce земе предвид сево ова, тогат утопистичките 
предвидуваљата' на Флусер и ne ce чинат толку неверојатни! 
По, дали кон " себичниот ген" cera ќе ce приклучи и еден 
"себичен мем" , останува наполно отворено тграшање? Како што 
строгите разграничуваља. меѓу науките cè повеќе ce губат, 
така и новите уметиички практики од крајот иа веков ги 
премавнуваат строгите разграничувања меѓу уметностите.

I ̂"Цит.сп. : Memesis - The Future of Evolu tion , Ars Electronica 
Center, Line, Austria, 1996, p, 4 (Интересно e дека самиот 
ГЈимпозиум започнува уште од април 1996 со текстови пуштени 
во оптек преку Интернет, кои потоа c,è до септември 
повеќекратно ce коментирани од низа заинтересирани уметиици 
и теоретичари) . Памиот симпизкум ce одржува во три работни 
групи: Heme tlx - состо.јбата на уметноста во техио-културните 
развои и трансформацијата на уметпичките дела при иаучниот 
иптерфејс; Robo tlx - преминот кон информацискиот идентитет 
во контекст иа траизиторниот. коицепт тта човечкото тело; и 
Mnemonix - пратања сврзани со колективното процесирање ва 
човечкото искуство и меморија во светлината на модерните 
медиумски потеццијали,)
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Забележливо е 
(slittamenli)^

изместувањето" (spaesamento), "лизгаљето" 
' преклопуваљето", "симултаноста" и

и „ i 5номадизмот на различните уметнички јазици и жаирови, 
проследено со една ттоминалистичка апотеоза на "вредноста на

ј 0
очигледноста . Сево ова особено продира во ликовната 
уметност, театарот, музиката и фипмот (помалку во 
литературата - иако и таму, како што видовме, има значајни 
поместуваља), На тој начин, крајот на векот како ловторно, 
од други позиции и со други "цели", да ja реактуелизира 
Вагнеровата стара идеја за "целосно/тоталио уметничко дело” 
(Gesamtkunstwerk).

Ho, насгторедно со овие текови во Јјитературата и во 
ликовната уметност, постои и една друга струја која, иако 
може да биде имеиуваиа како "традиционалистичка", сепак, ги 
следи принципите ла модерната, со свто инсистирање врз 
с.уб ј ективпоста, автоиомниот карактер на уметничкото дело, 
нрзаноста за граднцијата и сфнкатт>ето дека уметностн не 
останува вкотвена во иманепцијата туку постојано ce стреми *

* Види: G i arm i Va L t i mo , "Izvan 
Novi Sad, br. 2, J993, str, 47- 
број co прилози лосветени ма 4c
1 "'Види: Кенет Вајт, Номадскиот 
Табериакул, Скопје, 1.995, стр. 
од иас, како носталгијa, как< 
идентитет, за ’ свест за себе'
' jao мислам' ни ' јас сум’ , roj 
пешто подобро од ' мислетге' во 
roj искажува, изговара едно 
фокуси, кои наликуваат на некој
* Види: Achille Bonito Oliva, "V 
()č i. g 1 eđп()s l Vr ednos (. i " , Pro j eka

granica estetskog", Projekat., 
48 (Станува збор за тематски 
Биенале во Венеција од .1.993 )
ДУХ t (прев. Ирена Ивановска) 
.11 ( "Номадот тто р no секој
можност, ne зиае за личен 

- тоа му е туѓо. He велејќи 
ce впушта гз0 движеље, прави 

најполната смиела на зборот, 
irpocTop-време иа умножеии 
вид навестување на светот.")
rednost očiglednosti i
t, op.oit., str. 31-32
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кон една хуманистичка трансценденцијa. Ha пламот на прозното 
творештво, ќе ги сиоменеме само делата на Вилијам Голдинг, 
Итало Калвино, Габриел Гарсија Маркес, Марио Варгас Л>оса, 
Умберто Еко, .Длександар Солженицин, Данило Киш, Славко 
Јаневски итн. Во гтоезијата, пак, "класичните" поетски
остварувала, "дури со ритам и рима, дури со алитерации", на 
Блаже Колески, Јосиф Бродски, Ханс Магнус Еиценсбергер, 
Октавио Пас, Еуиенио МонтаЛе, Тед Хјуз, Шејмас Хини, Вислава 
Шимборска, Збиггеев Херберт, Ален Боске итн.

Во ликовпата уметност овој иаралелен тек ce 
мпнифестира преку процесот на враќпњето коп фигурапијата, иа 
она "занатско-обликотворно", во делата на авторите што ce 
вредуваат во "метафизичкиот класицизам" (K.М.Мариани), 
"наративвиот класицизам" (Д.Хокни, Р.Б.Китај), "алегорискиот 
кпасицизам" (С.Робертс), "реалистичкиот класицизам”
(Б.Џонсон)*/ ити. Сепак, навистина е тешко јасно да ce омеѓат 
границите, зашто "разлевањето" иа техниките и на стиловите 
го оневозможува сето тоа. Затоа и не е воопшто случајно што 
на последното Биеиале во Венецијз (1995) нај значајната 
маграда за сликарство ja доби токму американско-англискиот 
автор од еврејско потекло Р.Б.Китај, застапник токму на овој 
"класично-модернистички" пристап кон уметноста. Процесот на 
движење од лостмодернизмот кон еден "нов модернизам", со 
параленото постооње на постмодернистичките стремежи, јасно 
говори за " испрепл етуватвата " на правците и стиловите, за 
оној "мелаиж" што ja карактеризира севкупната уметност на

1 у ~Според определбитс на Чарлс Џенкс за кои говоревме во 
претходното гтоглав ј е !
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кpajoT oд h eKoB.

Секако, ваквата состојба, како што веќе видовме,
си имагае и си има свој теоретски ттаидан во самите истории и
тории на уметностите, a оттаму и во естетиката. Затоа и
вооишто ме Hè изненадува, ниту, пак, тоа треба да не
вознемирува, постоелето на голем број различни естетички
теории кои ce стремат од различни позиции да и пристапат и
да ja протолкуваат уметноста,

Ова го велиме зашто ce чини дека, cè уште, е
отворева можноста од хаосот повторио да ce тргне коп
космосот, a од збрките во јазикот (асемијата), губитокот на

I 8средиштето и "планираната дисхармолија" проследена од
дисритмиј ата и дистгропорци ј ата, да ce премине кон една нова
непланирана хармонија, евритмија и гтропорција. Накратко
кажано: да ce тргне кои цблината, Таков е ставот и на Рудолф
Лрнхајм од неговиот неодамна објавен есеј: "Од хаосот кон
целината" во кој , како заклучок, ce утврдува дека: "Вашите
научниии ce елоквентни за тоа како редот ce претоиува во
безредие, ио тие дури cera започнуваат да иаоѓаат како
хпосот премипува во ред, Тоа е стремеж во кој сите ние имаме 

j qедем в.пог. Гаков е ставот ч на веќе спомиатиот Кенет Вајт, 
ракоподителот на парискиот Геопоетички институт, според кој 
ce доближуваме до едно ра здобј е • на "ожшзуваме на 'старите 
хармопии'.” Такво е мислетето и па Ферид Мухиќ според кое:

A
i 8 ..... " ' ..  ..“.. . .....Види d o : Đilo Dorf los, P oh va J a d 1 shannon 1 j 1 , Svelovi , Novi
Sa (K 199 1 (Особемо Воведот и Оедмото логлавје па Првиот делÎ )
1 QRudolf Arnheim, ’'From Chaos lu Wholeness , The Tourna 1 of 
Aesthetics and Art Criticism, Vo! 52 No 2 , Spring 1996, p ,
1 20 "
2 0K en e T  B a j т 7 Номадскиот ду х , o p .c il, cтр* 371
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херменевтичката постмодерна филозофија веќе постапно 
преминува во обновена (макар и ирационална, макар и 
иедоволно рационално аргументираиа, но толку силовита во 
својата виталност!) верба во Генерална Теорија."2*

Овие ставови ce толку далеку од оние што само пред
22една деценида ги "промовираше" Стефан Моравски т кој не само 

што ja замени категориј ата уметничкото дело со категоријата 
творештво, туку и го прогласи "самракот ва естетиката"! Но, 
ниту уметничкото дело може да биде замеието со творештвото, 
ниту естетиката ce наоѓа пред евојот самрак.

Гоа е така затоа што, врз основа на cè што досега 
рековме во нашиот труд, како да ce потврдија и "пророчките" 
ставови на Мулмо Карло Аргаи нзречени уште во шеесеттите 
годиии од овој в е к : "Ова е зориина a не самрак на еден 
историски период. A зорнината е тешко и тажно раздобје иа 
денот, погодно за премрежија и колагтси. Но, исто така, тоа е 
и момент според кој ce .оценува каков ќе биде деиот. 23

Но, ако треба да судиме врз основа на оваа мугра 
што веќе изминува, ако треба да судиме за следниот век врз 
основа на овој век што изминува, секако, тоа повторно ќе 
можеме да го сториме, веројатио најдобро, со помош на самата 
уметност, со помош на бескрајните можности што уметничкото

2ЈФерид Мухиќ, Јазикот на филозофијата, Култура, Скопје,
1995, отр. 234
2^Види: Stefan Moravski. , Sumrak -estetika, Novi Glas, Banja 
Luka, 1 9 9 0 ( Превод на делото s. Moraw.sk i, Zrni er zieh estetyki - 
rzekomy cay autentycany, Warszawa, 1987.)
23Giu1 io Carlo Argan, Studije o m o d e r n o <■ 1 | No П  t , 
Beograd ; 1 982, str. 143
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дело ги нуди во однос на силата на неговата актуализаци.ја. "
Л тивкото и неиаметливо пречекорува!г.е на имаиентноста што ce 
остварува во уметничкото дело, односио неговиот премин во 
траисцендентност, е резултат, сличпо на актуализациј ата, на 
Фактот дека "делото е она што, како предмет на рецепција и
естетско однесуватпе, ce здобива со различни однесувања и

„ 25зиачеља, во зависност од околностите и контестот.
На тој начин, уметлилкото дело може да биде само 

плурално и отворено уметничко дело, a оттаму и естетиката 
која ce обидува него да го раета/јли може да биде само една 
ллурална и отворена естетичка геори.ја ко.ја и самата
лоотојаио ce прашува - дури и за толку "едноставни" ттрашања
какво што е: прашањето за уметничкото дело во втората 
половина на XX век-

Д дека на крајот ла веков уметиоста cè уште може
да биде "лаивпа" и "тивко" да говори некои "виститти" само за
опие пгго што имаат "очи и уши" нив да ти чујат, a дух и
мечта нив да ги создадат, шт покажува и песната fib

добитничката на Нобеловата награда за литература за 199R
2 6годииа, полската поетеса Вислава Шимборска. '

По неа го завртуваме и нашиот теоретски пристап 
кон уметиичкото дело со помош на едио остепзивио дефииирање, 
укажувајќи - Еве, ona е уметничко дело! Еве, ова е песна!

i4       ....... -Види: Блаже Конески, "Еден опит", no: Стари и иови лесни, 
Отремеж, Прилеп, 1979, стр. I 7 — 21
25.Жерар Женет, Уметничко дело, Оветови, Иоии Оал, 1996, стр.2 99 '
“^Види: Вислава Шимборска, Кра ј и почеток, Детска радост, 
Скопје, .1996, стр. 120 (прев. Петар Наковски)

'>4
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Крај иа векот

Требаше да биде подобар од и з м и н а т и т р
нашиот XX век.Тоа веќе нема да успее да го докаже, 

годините му ce избројани, чекорот песигурен, 
здивот краток.
Премногу веќе ce случи, 
што не требаше да ce случи, 
a тоа што требаше да дојде, не дојде.
Пролетта на ближуваше 
и среќата, меѓу другото.
Стравот требаше да ги напушти плаиините

и долините.Бистината побрзо од лагата требате дп стигне до целта/
Иеколку несреќи веќе 
ие требаше да ce случат, 
иа пример војиа 
и т’лад и така натаму,
Требате да биде почитувапа 
бесломошноста на бесмомопшите, довербата и така натаму.
Омој што сакаше да ce радува со светот, то,ј стои пред задача 
тешка за извршувате.
Глупоста не е сметма,
Нудро.сга ne ' е весела,
Па деж
Тоа е. веќе онаа млада девојка 
el celera, за. жал.
Најпосле Господ требаше да поверува во човекот добар и си.лем, 
ио добар и силен
посто.јатто тоа ce сб уште два.јца .nyf4>
Како да ce живее - во писмо ме праша неКојt
к о г о ј a с с a к a в д a г о npaiu a м 
за иетото  »

Пак и така  како  оекогапр 
што сг  г\гн?да од иогорното, 
немa поитни прa шaњa 
о д н a и n п и т е п р a ш a њa .
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