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Вовед — Историјата на уметноста и промената на научните парадигми


Кога во една наука ќе се вовлече сомнежот со епистемолошкото прашање може ли во науката да постои една вистина или секоја парадигма има своја вистина, тогаш тоа е очигледен знак, дека таа наука веќе е во длабока дисциплинарна транзиција. Тоа прашање не ја одминало ниту историјата на уметноста. Тешко може да се занемари сомнежот кога истиот ќе дојде во допир со некои од спорните точки во доминантната парадигма на соодветната научна практика, да речеме како што е кризата на интерпретацијата кога се во прашање феномените на современата уметност. Во почетокот на 21 век, од оваа дистанца, една од пресвртните епистемолошки точки била појавата на структурално–антрополошкиот став од средината на педесеттите години од минатиот век.1 Како можна основа за избор меѓу различните системи во пристапот на историските факти, социјалната, односно културната антропологија тогаш е замислена како средишна интегративна наука на сите науки што се занимаваат со проучување на човекот и неговите дела, односно како создавање теориска рамка која ќе овозможи размена на податоци и нивно позиционирање во интерактивниот и метадисциплинарен систем, што овозможува согледување на целокупната сложеност на фактите за човечкото постоење. Процесот на преиспитување на епистемолошката оправданост на строгото разграничување на (одредени) просторно–временски координати во (одредени) историски истражувања, конечно бил отворен, посебно со деконструктивистичките теориски резултати на постструктурализмот и тој процес истовремено сликовито укажал и на тоа дека научното мислење носи во себе елемент на арбитрарност.


Веќе од почетокот на 20 век филозофите и историчарите на науката, односно епистемолозите, дури и самите научници од областа на природните науки (на пример, Ернст Мах) не биле целосно убедени во недопирливиот авторитет на науката, во нејзината универзална објективност, непристрасност и автономност, па докажувале дека на еден даден збир на податоци секогаш е возможно да се постави повеќе од една теоретска конструкција. Така, веќе по структуралистичките увиди станала очигледна концептуалната поента дека визуелните уметнички дела имаат многубројни легитимни функции и дека артефактот што се гледа во величествената изолација на музејот е само составен дел од некоја сеопфатна целина што историчарите на уметноста настојуваат „објективно“ да ја опишат во своите наративи. Како фрагмент од различен збир на нешта, значи, тоа добива свој идентитет единствено во релација со другите делови, односно при конструкцијата на историјата на уметноста. Прашањето можеме ли некогаш целосно да се сосредоточиме на некој изолиран материјален објект, „природно“ предизвикувало реакција во форма на противпрашање дали навистина постои еден конечен начин за идентификување на целината од релации во која треба да се постави уметничкото дело, односно зарем интерпретацијата на уметноста не е, како и историјата на уметничкото творештво, во суштина никогаш објективно заокружен дисциплинарен процес.


Меѓутоа, кога веќе старите несогласувања што се провлекуваа низ дваесеттиот век, околу темелното сфаќање на природата на науката (од раниот Methodenstreit до доцните „војни во науката“)2 станале незаобиколни, во 1962 година се појавува една од највлијателните академски книги во 20. век, Структура на научните револуции од историчарот на науката Томас Кун.3 Книгата на Кун, со наслов донекаде смел за тоа време, која ја разгорува расправата за епистемолошката криза во науката која закрепнувала од влијанието на идеолошката хистерија во периодот на Студената војна, е посветена на изучување на природата на научните промени. Како основа за современото разбирање на интелектуалната историја, таа ги објаснува фундаменталните парадигми во „транзиција“, давајќи притоа теоретски модел на научниот развој кој е спротивен на веќе установеното, во суштина деветнаесетвековно, сфаќање на позитивистичкиот модел на објективната наука и неговите, во одредени дисциплини, кохерентни традиции на акумулација и еволутивен „напредок“ на научните истражувања. Пристапот на Кун кон науката, кој во многу научни дисциплини ги забрзал епистемолошките придвижувања, на концизен начин е посочен во поговорот на хрватското издание на книгата (дури) од 1999 година:


„Главната цел на целокупното теоретско настојување на Кун била разјаснување на начинот на кој науката се менува, односно развива. До тогаш вообичаеното позитивистичко гледање на научниот труд, науката просечно го разбира како збир од факти, теории и методи собрани во одредени текстови, а научниците како луѓе кои успешно или безуспешно се борат кон тој збир да додадат уште некој елемент. Вака виден научниот развој станува постепен процес во текот на кој елементите, поединечно или во комбинација, се додаваат на постојано растечката акумулација на научни техники и знаења. А историјата на науката станува дисциплина која хронолошки ги бележи овие последователни зголемувања и пречки што ја спречувале нивната акумулација. Токму оваа кумулативна природа на научните настојувања Кун ја разоткрива како митска и покажува дека науката не се развива со акумулација на знаења, туку со револуција на пристапот [курзив С. Б. У.]. Имено, Кун тврди дека иако акумулацијата на знаењето игра одредена улога во науката, вистинските и навистина значајните промени настануваат како производ на револуцијата на научниот пристап — парадигмата.“4





Во теоретскиот модел на Кун, кој сликовито го прикажува „механизмот“ на епистемолошката транзиција во дисциплинарната област, клучната улога ја игра поимот парадигма, под кој во најширока смисла се подразбираат оние „општоприфатени научни достигнувања кои на некоја заедница на практичари некое време ѝ нудат модели на проблеми и решенија“. Како пристап и начин на набљудување на светот таа зазема средишно место бидејќи секоја наука во некое време е одредена со една општоприфатена парадигма и тоа е време на таканаречените „нормални“ или „зрели“ науки. Иако, според поимниот обем, е недофатлива докрај, во себе сумира барем три значења: сфаќањето на парадигмата како збир на генерални претпоставки, потоа како „дисциплинарна матрица“ и како „пример“ за дејствување кое е одредено со имплицитното знаење за тоа „како нешто треба да се прави“. Под третово Кун мисли на пристапот кон конкретен проблем и неговото решавање, нешто со што студентот се среќава од самиот почеток на своето научно образование, а што подоцна „како научник постојано го насочува преку научни текстови, истражувачки извештаи“. Самата дисциплинарна матрица фигурира како издвоена или како „специјална супкултура на заедницата“ во која се делат посебни правила и употреба на научниот јазик, дистанциран од секојдневните јазични практики. Накусо, пример за научна практика што функционира во научната заедница според моделот стекнат во текот на образованието и подоцнежното влијание од литературата претставува „целокупната констелација на уверувања, вредности, техники итн.“ кои ги делат членовите на дадена заедница, секако, во одреден период. Оттука, научниците никогаш лесно не се откажуваат од воспоставената парадигма5, дури ни од онаа која води кон криза. Меѓутоа, значењето на кризата всушност се состои во тоа што таа го покажува времето за транзиција, односно ја разоткрива потребата за неодложни промени во воспоставениот научен пристап.


Во ваквиот поим на парадигмата, кој како замислен чадор покрива многубројни посебни теоретски и методолошки ставови, содржан е зачетокот на нејзината промена; бидејќи, како што парадигмата станува сѐ поартикулирана, поопфатна и попрецизна, така научната практика станува сѐ покрута. Тоа особено е видливо кога ќе се појави проблемска криза при толкувањето на наводните „неправилности“ или „аномалии“, како што е тоа споменатиот случај во рамките на дисциплината историја на уметноста кој се однесува на проблемот на интерпретација на феноменот уметност во 20 век. Усвојувањето нови видови збунувачки факти наидува на тешкотии и проблеми кои не можат да се објаснат од перспектива на доминантна парадигма на „зрела“ наука. Бидејќи нивното трупање со тек на време предизвикува неодредена потреба за нов пристап, кој се премолчува сѐ додека може да се занемари неефикасноста на старата парадигма, таквата ситуација им претставува товар на научниците бидејќи преформулирањето на пристапот бара и промена на стекнатиот научен инструментариум. Секако, потребата за нов пристап исто така е под постојан товар на растечките процеси на културолошката реконфигурација, а кон средината на втората половина на 20 век тоа биле резултатите — сите да ги сумираме под познатата синтагма од денес веќе историскиот „извештај за знаењето“ на Лиотар (Lyotard)6 — на „постмодерната состојба“, во која се појавиле фрагменти од контурите на новите парадигми. Со тоа во научната заедница била потресена, како што се изразил Кун, „општата поданичка приврзаност“ кон постоечката парадигма, па штом во новите пристапи почнале критички да се преиспитуваат цврстите концептуални и дисциплинарни граници и методи, научниците почнале заемно да се игнорираат или дури да се обвинуваат за интерпретативна арбитрарност, неразбирливост па и за дисциплинарен „аматеризам“. Двосмислениот статус на теоријата на уметноста, како трансдисциплинарен обид за отворање на кризата на интерпретацијата во која влегла современата историја на уметноста, всушност говори за отпорноста на старата парадигма.


Одговорот на кризата, секако, не е ни малку лесен процес, па така постои долг преоден период на преклопување на парадигмите кога поголемиот број појави и проблеми и понатаму се решаваат во „проверените“ методолошки и посебно теориски стереотипни рамки (како што е да речеме во домашната историја на уметноста случајот со теоријата на Караман или со монографскиот метод со кој се градат интерни идентитети на историјата на уметноста). Сепак, не само што за многу феномени старите рамки станале недостатни, како што е тоа случај за повеќето модерни и современи уметнички продукции — од историската авангарда, неоавангарда или поставангарда до најновите „постуметнички“ продукции, туку одредени проблематики можат да се решаваат само во рамките на елементарните прототипови на некоја нова парадигма, па во согласност со тоа се бараат нови одредувачки поимни и методолошки рамки, иако секогаш поописно. На пример, како што своевремено се појавила описната синтагма „уметност во доба на техничката репродукција“ (Валтер Бенјамин), па подоцна „светот на уметноста“ (Артур К. Данто), така денес функционираат постструктуралистичките синтагми „уметност во контекстот“, „уметност во доба на културата“ или „уметност во доба на теоријата“. Бидејќи тој премин не е резултат само на постепената научна акумулација која се случува со прецизирање или проширување на доминантната парадигма, туку е резултат на поинаков интерпретативен пристап, тука се отвора креативен простор за оние истражувачи што се во дослух со времето на промените, а тука речиси секогаш се први филозофите, кои учествуваат во истражувањето на нови пристапи. Нивното научно дејствување, во споредба со построгата дефиниција на научното истражување, добива послободна форма која често се означува како, на пример, „поимно индексирање“  (Art & Language),7 „критички пристап“ или „теоретски есеј“, наспроти „научните истражувања“ кои им се обраќаат само на колегите стручњаци чие познавање на парадигмата може да се претпостави. Сепак, кога времето е зрело за пресврт, со оглед на тоа дека науката е општествен рационален потфат, струката нужно почнува да ги менува своите ставови и ги усогласува со новиот систем на односи, односно со контурите и барањата на новата парадигма. Секако, тоа не е рамномерен процес.


Кога станува збор за истражувањето на уметноста, веќе подолго време се одвива значајна промена во случувањето на нејзиното подрачје, кое веќе одамна го најавил Хегел како доба на „смрт на уметноста“. Тоа, значи е случување кое ја најавило добата во која уметноста завршува еден свој голем историски циклус, кога таа престанува да биде, хегеловски кажано, „она подрачје во кое вистината си обезбедува егзистенција“, па тогаш теоретската рефлексија во пристапот кон уметноста е неопходна. Таа дели заеднички стравови и надежи како и општествената теорија воопшто (од социологијата, антропологијата, до културолошките студии). Епистемолошкиот пресврт во хуманистичките науки, увидувањата дека со старите поими повеќе не можат да се објаснат новите појави или гледишта, се гледа и во начинот на случувањата на „крајот на историјата на уметноста“ според Ханс Белтинг, како облик на испитување на „крајот на уметноста“.8 На почетокот на кризата историјата на уметноста како наука всушност не го знаела тоа, затоа што кога би го знаела, веќе не би била тоа што е, па морала да развива теоретска авторефлексија. На одреден начин неминовно доаѓа до конфронтација помеѓу историјата на уметноста, посебно кога таа традиционално повеќе се сфаќа како историографска отколку како историска наука и авторефлексија на случувањата на самата уметност. Па оттаму поимот интерпретација бара да се земат во предвид ефектите на авторефлексијата на поимот и статусот на уметноста, како и основниот епистемолошки пресврт внатре во современиот свет, односно резултатите на преобразувањето на општествено–хуманистичките науки во трансдисциплинарна епистема на културата.


Состојбата на преклопување која ѝ претходи на радикалната преформулација на парадигмата истакнува една важна епистемолошка точка, а тоа е статусот на „позитивен“ факт, нејзината вистинитост, јасност, објективност,9 што се одразува и врз статусот на историјата на уметноста. Оваа состојба е означена со идејата за децентрализација на светот, од деконструкцијата на логоцентризмот, разбивањето на научниот метајазик до денешните компаративни, културолошки, визуелни, постфеминистички или постколонијални студии, чија освестеност веќе е манифестирана во пристапот и во постапките на постструктурализмот, кој во центарот на вниманието го поставил токму проблемот за „објектот“ на анализа. Откако Ронал Барт, проучувајќи ја книжевноста, го довел во прашање и „оној јазик што му служи за запознавање на јазикот“, што водело до укинување на разликата која се создала од дискурсот на логиката според која делото е јазик–објект, а науката метајазик, тоа го приближило до книжевноста, до уживањето во текстот не како објект на анализа туку како практика на писмото. Жак Лакан утврдил нешто слично за „субјектот“ на науката. Неговата прочуена изрека „нема метајазик“ ја тематизира претензијата на науката да владее со јазикот заземајќи став кој е „надвор“ од јазикот, односно во неутрален медиум, таканаречен „метајазик“. Во крајна линија Лакан ја проблематизира самата можност за исклучување од мрежата на јазикот, односно неутрално издвојување на „субјектот на науката“, со што ја доведува во прашање и позицијата на објективниот/позитивниот научник. Секако, овде не станува збор за сведување на Лакановиот став во рамките на херменевтиката на разбирањето на Гадамер, туку за поширока епистемолошка криза во која сè уште не е воспоставено референцијалното, „секогаш–веќе–претпоставено“ поле на спознавање на теоријата и практиката. Во одбивањето на оваа криза, традиционалниот хуманистички став исчитува „распуштање на субјективитетот во објективните/позитивни структури“, односно губење на „сигурното“ место како позиција „од надвор“ или губење на „слободата“ како автономија на субјектот во владеењето со знаењето.


Меѓутоа, во проблематизацијата на положбата и природата на вистината во постојниот научен остров на знаењето, кој постојано се шири среде морето од незнаење, вреди да се земе предвид тоа дека новиот став за поинаквиот тип на знаење, знаење со „проширени граници“, кое се разликува од владејачкиот тип на позитивно–научното спознание, исто така е предмет на консензус во пошироката научна заедница. Набљудувано од перспектива на етаблираната, затворена академска научна заедница, резултатот на успешната креативна работа е континуиран напредок и ретко се сомнева во неговата објективност, сѐ додека фундаменталните цели на некое подрачје не се доведат во ситуација на радикален сомнеж. Додека не дојде до тоа, владејачката „парадигма го одредува дури и така фундаменталниот став како што е констатирањето на ‘фактите’“.10 Кога ќе почне да се проблематизира статусот на „научниот факт“, а со самото тоа и критериумите за негова верификација, валидност, објективност, вистинитост, во монополот на една парадигма, тогаш всушност почнува да се нагласува културолошката условеност на сите еднаш воспоставени убедувања, цели и хиерархии на вредности. Парадигматската криза, секако, во светот на науката не зависи првенствено од нејзиното свесно увидување или признавање. Експлицитните увидувања на парадигматскиот слом исклучително се ретки, а кризите се завршуваат така што „нормалната“ наука на крајот успева да го обработи проблемот кој предизвикува криза и покрај оние што во неа виделе крај на постојната парадигма. Во некои случаи, кога одреден проблем дури и видливо им се спротивставува на новите радикални пристапи, тој се регистрира и се остава настрана за некоја идна пригода или генерација со поразвиени инструменти. Kонечно, методолошката криза може да заврши со признавање на новиот кандидат за парадигма, кој не поминал без борба за негово прифаќање.11 Исто така, кога е во прашање научната дисциплина историја на уметноста, одредени постапки за локализирање и дефинирање на проблемот на одреден склоп од визуелно–поимни искуства легитимно се во функција, сѐ додека инструментите кои воспоставената парадигма ги дава се способни да ги решат проблемите кои таа парадигма ги дефинира и сè додека таа, како општоприфатена наука, се движела со забрзано темпо достигнувајќи најдалеку со самоуверена примена на проверените инструменти и методи.


Меѓутоа, кога историјата на уметноста се нашла на трнливиот пат на парадигматски пресврти и кога веќе се појавила неопходност од деконструкција на значењата на вообичаените поимни склопови, авторефлексивната анализа на темелите на струката станала средство за разјаснување на нејзините невралгични места; дури и на посебните подрачја со кои инаку научниците се занимаваат. Секако, не затоа што позивот на научникот би требало да се замени со позивот на филозофот или теоретичарот, на што инаку природно научниците не се склони; туку затоа што новите интерпретативни претпоставки и невообичаени методски пристапи во струката доведуваат до низа промени и нивни ефекти, како што на пример направиле категоријалните концепции како „промена на запазувањето“, „преобразување на видувањето“, „конструкција на погледот“, „создавање интерпретативен контекст“ или „критичка перспектива“. Тие можат да го превреднуваат владејачкиот пристап и да дејствуваат на нов начин на внесување ред и смисла во фактите кои биле недостижни за вообичаените начини и средства за истражување на податоци, на пример, како прочуеното прашање од почетокот на седумдесеттите години на Линда Нохлин, кое не било со реторички карактер, туку било резултат на промена на парадигматскиот пристап, а кое гласело Зошто нема големи уметнички?12 Тоа веќе е потфат на теоретска интерпретација, не само како некој вид „гешталт–префрлања“ во „блесоците“ на интуицијата туку и како резултат на новиот пристап (во цитираниот случај на феминистичката теоретска интервенција во социјалната историја на уметноста, секако, колку и резултат на теоријата за моќ на Фуко), кој, секако, секогаш останува делумно врзан за стекнатото искуство со старата парадигма. Но, во моментот кога поединечното уметничко дело веќе не можело јасно да се издвои од сите останати ствари врз основа на фактот за своите „уметнички“, т.е. формални квалитети, било неопходно реториката на единственоста — и различноста — која инаку ја легитимира уметноста со величање на ремек-делата и со која долго време се одредувал традиционалниот дискурс на историјата на уметноста, да се замени со нов дискурс. По целата еуфорија околу приказната за крајот на уметноста и историјата на уметноста како традиционална хуманистичка дисциплина преовладало темелното уверување дека е можен нов облик на спознаен пресврт во пристапот кон уметноста.


Да го земеме како ран пример на интерпретација во нов клуч случајот на средбата помеѓу историско–уметничкото искуство со реди–мејдот, односно бришењето на разликите помеѓу уметничкото дело и профаниот предмет, кое авангардните движења го спроведувале уште од почетокот на 20 век. Кога почнале да се појавуваат првите реди–мејди на Дишан или дадаистичките реди–мејди, тие од страна на историчарите на уметноста, па и од критичарите, биле третирани како „авангардни провокации“ или „аномалии“ кои треба да се остават настрана. Но, во 60–тите години кога сѐ позабрзано се диференцирале неоавангардните уметнички стратегии на „креирање посебен контекст“, нив веќе не можел да ги следи пристапот на доцната модерна на Гринберг со неговите високи вреднувања на автономијата на формалните квалитети на делата. Речиси во исто време кога Кун се истакнал на научната сцена (MIT), на една од тогашните уметнички сцени во Њујорк стапил Артур Данто, во почетокот во улога на ликовен критичар чиј пристап кон невозможниот расцеп помеѓу уметноста која дејствувала на ниво на форма и уметноста која дејствувала на ниво на контекст, рамка, background, концепт, јазик или перформативност, дал нова критичка и теориска интерпретација која останала запаметена, а и денес функционира во структуралистичката синтагма за светот на уметноста.


Кога Енди Ворхол го изложил своето славно поп-артистичко дело „Брило кутија“ (Brillo Box, 1964), комерцијална амбалажа за сунѓер од челична волна, повеќе не било доволно оваа уметничка постапка да се прифати само како „авангардна провокација“, како во првата половина на векот. Данто тргнал од тезата на Хајнрих Велфлин дека не е возможно сѐ во секое време, за што самиот вели: „Како филозоф, ме интересираше што е тоа што во одреден историски момент го прави нештото уметничко дело, кое не можело да го добие тој статус во некој поранешен период. Значи, во најопшта филозофска смисла се постави прашањето за придонесот на историската ситуација кон статусот на уметничкото дело.“13 Наспроти формалистичкото поимање на уметничкото дело, Данто го поставил поимот на уметноста чие значење се темели на врската на уметничкото дело со светот, односно историското и теоретското опкружување на делото кое овозможува признавање на неговиот уметнички статус. Во влијателниот текст под наслов Уметнички свет14 го елаборирал својот пристап врз примерот на чинот на уметничка „апропријација“ (Брило кутијата како уметничко дело во однос на индустриската амбалажа во која се испраќани жичените сунѓерчиња „брило“ до широката мрежа за самопослужување) и служејќи се со некој вид „надворешна теза“, според која, „она што некој предмет го прави уметничко дело доаѓа однадвор од самиот предмет“.


Неговите теоретски претпоставки се вградени во рефлексијата за потребата од дефинирање на нови уметнички практики или на она што се случувало во неоавангардната уметност во 60–тите години и што ги рушело претходните рамки на поимот уметност или „уметнички факти“, пред сѐ медиумските и други граници, потоа границите помеѓу елитната и популарната култура, а што не можело да се протолкува со методолошките операции на формално „сложување и спојување“. Ретроактивно Артур Данто ќе рече дека сака „да размислува за историјата на уметноста како за Bildungsroman во кој Kunst малку по малку ја открива својата суштина, значи „крај“, а тоа значи дека теоријата на уметноста одеднаш станува императив на начин каков што никогаш порано не била, бидејќи „станало јасно дека сѐ може да биде уметност“,15 а не само „рамната површина до одреден степен покриена со боја“. Односно, како што кажува на друго место, историчарите на уметноста од струката „останале затворени во претходните периоди од историјата на уметноста, на пример во формализмот, кој е толку тешко да се примени на современата уметност“,16 која сѐ повеќе концептуално се повикува на социјалните димензии на своите артефакти (уметничкото дело како социјален факт). Во таа смисла и современата теорија на уметноста настанала како радикална критика на традицијата на историјата на уметноста и нејзиното тесно поимање на пристапот кон уметноста.


Анализата на Данто, заснована на веќе добрата видливост на епистемолошкиот јаз во историско–уметничките дисциплинарни парадигми, сепак, како што забележал Дејвид Кериер, претпоставува постоење на единствен „исправен“ начин на идентификација на структурите во кои Брило кутијата се поставува како релациски факт. Таа добива свој идентитет на „уметничко дело“ единствено во релација со другите дела во уметноста, секако преку чинот на Ворхоловата негација на какви било нејзини експресивни или репрезентативни функции (што претпоставува конструкција на едноставен графикон: сите уметнички дела или се или не се репрезентации и сите дела или се или не се експресивни). Со самото тоа што како таква е поставена во светот на уметноста, таа станува дел од тој свет, т.е. таа го добива своето место во просторната структура која го предочува темпоралниот развој на уметноста. Додека целта на филозофите е сфаќање на оваа процедура, историчарите на уметноста се заинтересирани за детално разгледување на постапката со која „дури и навидум едноставниот објект може да стане богат со значења ако на тој начин се постави во контекст“. Значи, „она што е важно во делото на Ворхол е неговата улога во историјата на уметноста. Индивидуалните особености на тој објект стануваат ирелевантни. Брило кутијата е интересна затоа што генерира графикон кој ја прикажува логичката структура на историјата на уметноста“.17


По влијателната структуралистичка парадигма, особено оваа што ја одредува вредноста, смислата и значењето на уметничкото дело со конструирање релациска позиција во која е пресудна јукстапозицијата на набљудуваното дело со поранешните дела од изразито нерепрезентативен и неекспресивен тип, друга парадигма развиена од постструктуралистичкиот пристап (на пример, многу влијателната теорија на деконструкција на Жак Дерида) го поставила прашањето: дали навистина постои еден дефинитивен начин на идентификација на структуралниот контекст во кој треба да се постави уметничкото дело кога можат да се идентификуваат и други, алтернативни контексти. Иако е тоа нова низа во тематизацијата на примерот за парадигматскиот пресврт, може да се додаде дека во суштина ова прашање се развива покрај претходно разгледаните парадигми. Всушност, тоа не ја деконструира и нејзината убеденост дека може да се идентификува структурата на историјата на уметноста само благодарение на спознанието дека историјата на уметноста е заклучена; секако, со повикувањето на познатата филозофска метафора дека самокритичкиот дух на епохата како откривање на сопствената суштина доаѓа „на крај“, а дека филозофската самосвест на уметноста всушност се случила токму со настанувањето на артефактот на Ворхол. Меѓутоа, промената на парадигмата во современата филозофија и теорија веќе се случила како придвижување „од свеста кон јазикот, од денотативното кон перформативното, од пропозицијата до говорниот чин...“, како што зборува за „кризата на репрезентативните епистеми“ и „фрустрирачкиот постмодерен еклектицизам“ Сејла Бенхабиб.18


Во секој случај, денес веќе никој од историчарите на уметноста не ја негира радикалноста на уметничкиот гест на Ворхол, дури и кога се служи со методолошкото наследство на идеалот на старата парадигма и нејзиниот критериум за легитимирање на универзалното знаење. Но, по сите критики и деконструкции на „неутралноста“ и „објективноста“ на знаењето, веќе може да се зборува и за „постепистемолошки период“19 на хуманистичките науки, па така и на историјата на уметноста. Целата расправа за оваа состојба на епистемолошка алтернатива ја резимира всушност актуелната метафора за телото, според Сузан Бордо,20 како „метафора за сместеност во времето и просторот и за ограниченост на човечките перцепција и знаење“. Бидејќи телесната локација го одразува спознанието за теоретската локација, телото може да биде метафора за теоријата, односно за новата епистемолошка парадигма; таа е contra традиционален картезијански светоглед во кој, како што вели Бордо, нема место за телото, бидејќи тоа, поставувајќи посебна перспектива, оневозможува сеопфатна перспектива. Тоа повторно не значи, предупредува оваа феминистичка теоретичарка, дека без теоретска втемеленост која се потпира на постигнатото знаење (од метанарација до научен инструментариум) модернистичкиот „поглед од никаде“ треба да се замени со постмодерниот „поглед од секаде“.


Ако севкупниот живот на луѓето, се разбира и научниот и уметничкиот, не дозволува однапред да се окова со одреден логос, односно со апсолутно вистинита епистема, тогаш треба да се признае дека границите помеѓу она што е наука и што не е, што е факт и што не е, што е уметнички артефакт и што не е, како и границите помеѓу науката и уметноста, но и меѓу научните дисциплини, се променливи во однос на структуралните и текстуалните системи и контекстуалните околности, но и на културолошките реконфигурации на општиот пристап на спознавањето.



    Прв дел

     

    Теоријата во доба на уметноста

     

    Средба на семиотиката и историјата на уметноста

    Ако тргнеме in medias res, ќе се соочиме со тврдењето дека толкувањето на делото е секако во центарот на вниманието на историјата на уметноста. Ова навидум многу едноставно, саморазбирливо и заведувачко тврдење содржи речиси несовладливи тешкотии кои произлегуваат од начинот како се разбираат наведените клучни поими од тријадата: историја на уметност – толкување – дело. Имено, во последните децении делото освен што е бојно поле на различни читања и судови, исто така сведоци сме на создавање нов академски интердисциплинарен проект на визуелната култура, кој веќе не е организиран според моделот на историјата (како што тоа биле дисциплините историја на уметноста, историја на архитектурата итн.), туку според моделот на антропологијата. Сѐ почесто се потсетува и на ставот на Кант, дека гледиштата без поими се слепи, па сѐ погласно се повторува тврдењето за историско-уметничкиот позитивистички редукционизам и емпиризам. Наспроти „застарениот историски код“ се истакнува основата на теоретската рефлексија. Но, останува фактот дека современите теоретски истражувања не покажаа како се возможни интерпретација и разбирање на сликата надвор од рамките на јазичната рефлексија. Пред сѐ поради тоа што во критичкиот правец дејствува и новиот поим визуелна култура со својата двојна насоченост: од една страна, се користи за опис на сложени општествени состојби исполнети со слики и нови визуелни технологии, а од друга страна, за означување на сѐ пошироката теоретска област позната под името „културолошки студии“. Културолошките студии се имплицитно или експлицитно полемички насочени кон корпусот од општествени и хуманистички науки, па и кон историјата на уметност, доведувајќи ја во прашање парадигмата за логоцентричноста која толку долго владееше во овие науки.

    
    Сепак, да се вратиме на основното прашање кое е проблематизирано во тематската рамка на насловот, а се однесува на повторната средба на семиотиката и историјата на уметноста која во семиотичката теоретска практика се означува со синтагмата „читање на сликата“. За секој историчар на уметноста, изборот на начинот на читање на уметничко дело е едно од најважните прашања, но неговата позиција е лоцирана на неопходна оддалеченост од привилегираниот свет на уметничката намера и умешност, и е во средиштето на културата која создава значење и смисла во процесот на интерпретација. Всушност, од тоа произлегуваат веќе споменатите тешкотии во почетокот на текстот, а со кои истражувачите различно се справуваат, од согласување со институционализираниот статус и границата на стручната дисциплина до приклонување кон некој критички проект на глобалната заедница на истражувачи, или пак кон припишување поголеми вредности на експресивната парадигма итн. Меѓутоа, од аспект на поставената тема со која се предизвикува методолошки дијалог во историско–уметничката дисциплина, важно е да се уочи основата на промислувањето од кое, според зборовите на Р. Бубнер, „крахот на таканаречената сигурност во некој конкретен случај иницира суштински напредок на спознавањето“. Двете филозофско–теоретски линии на фундаменталното преиспитување на конечната инстанција на говорот за сликите или неадекватноста на коресподенцијата помеѓу различните медиуми (слики и зборови), иако самите биле во суштинска програмска опозиција, целосно се приближиле во ставот дека во толкувањето не е сепак во прашање фактот на пренесување (од еден медиум во друг), туку самата основа за овозможување на тој факт. Едната е херменевтиката, која со учењето за разбирањето „на уметноста поставува прашање кое во уметноста изворно не е одомаќинето, за да се исполни проширувањето на хоризонтот“ (Bubner, 1997), отаде воспоставените дисциплинарно–спознајни методи. Другата е критичката теорија на франкфуртската школа, заснована врз критиката на идеологијата (В. Бенјамин, Т. В. Адорно и др.), која со именување на негативната инстанција во уметничкото искуство ги поместува границите на спознавањето. Значи, така во областа на уметноста се провлекувале прашања кои изворно не биле вообичаени за неа, но отворале интерактивен премин со ширењето на методолошките граници, што станало легитимно средство за истражување на „загадочната суштина на уметничкото дело“.

    
    Што се однесува до третата основна линија, семиотиката, нејзиниот динамичен развоен пат се одвивал низ целиот 20 век, па нејзиниот пристап кон визуелното, како исклучително комплексно значенско производство на смисла, бил исклучително продуктивен. Со својот широк теоретски настап, дури и под различни имиња (на пример семиологија), како моќен систем кој лесно синтетизира и актуализира концепти, притоа свесна за своите граници на научниот дискурс, овозможила дефинирање на основите на интерпретацијата токму во сферата на конкретниот пристап во читањето на сликата. Секако, овој пристап е одреден од првичната гледна точка, дека семиотиката е дисциплина која се занимава со проучување на знаците, односно на „знаковните системи“. Сѐ до Чарлс Сандерс Пирс семиотиката била составен дел на филозофијата, односно логиката, кога благодарение на неговото учење, на преминот во 20 век добила статус на главна или меродавна дисциплина, која во духот на англосаксонската логичка традиција понатаму ја развил Морис како „теорија за знаците“. Речиси паралелно семиотиката е дефинирана во формалистичко–структуралистичката традиција од Сосир и Јакобсон како лингвистичка семиологија, па се развива во 60–тите години во рамките на францускиот структурализам (Барт, Лакан, Тодоров и др.). Меѓутоа, веќе од 70–тите, меѓу првите Фуко, го уочува ограничувањето на основниот поим на системот, се уочува неговата статичност бидејќи од себе го исклучува надоврзувањето на знаците („бесконечно семиотичко надоврзување“, Еко или „дисеминација“ – одбивање на знаците да се покорат на еден контекст, Дерида); така, од постструктурализмот, терминот семиологија се истиснува во корист на терминот семиотика. Оттогаш семиотиката се поставува на значително поширока основа, ги спојува различните традиции во теоријата (или „учење“ или „проект“) која може да се занимава со спознајниот предмет на речиси секоја наука. Во првиот број на Zeitschrift für Semiotic (1979), семиотиката веќе се одредува како „наука за знаковните процеси која ги истражува сите видови комуникација и размена на информации“.

    
    Не навлегувајќи во оваа пригода подлабоко во научниот статус на семиотиката, ќе се сосредоточиме на нејзината теоретско–спознајна предметна рамка во која всушност во последните децении е дојдено до оној семиотички пресврт кој е предмет на нашиот интерес. Имено, до промена на парадигмата е дојдено во атмосфера на критички расправи за структурализмот во кој, пред сѐ, е дадена предност на самиот текст. Текстот (и невербалниот) се сфаќал како предмет со систем од сопствени структурни карактеристики кои можат да се опишат со помош на повеќе или помалку ригорозен формализам. Подоцна расправата се поместила од статусот на текст кон прагматичноста на читањето и кон поимното двојствo Автор – Читател. Без оглед на тоа што членовите на тој пар немаат еднаков теоретски статус, акцентот, освен или наместо на моментот на создавање на текстот, се става на улогата што ја игра примателот во неговата актуализација, разбирање и толкување. Секако, тука припаѓа и начинот на кој текстот ваквото учество го предвидува. Од семиотичка гледна точка, предмет на истражувањата не се емпириските случувања поврзани со читањето (тоа првенствено е предмет на социологијата на рецепцијата), туку функцијата на конструкција или „деконструкција“ на текстот во чинот на читање, што е непосреден, па и нужен услов за негово остварување. Така, бидејќи „привидението на читателот“ (Умберто Еко) се вгнездило во центарот на толкувањето, почнале да се умножуваат различни „наративни“ теории (според начинот на постоење на дискурсот) кои реагирале на крутоста на структуралистичките методологии кои „си замислувале дека можат да го истражуваат уметничкото дело или текст во неговата објективност на јазичниот предмет“. Сепак, факт е – а на тоа укажал уште Морис во Основите на теоријата за знаците (Foundations of Theory of Signs, 1938) – дека и во класичните семиотики веќе има упатување на толкувач, како на пример во семиотиката на Августин која процесот на означување го сфаќа во однос на идејата за знакот произведена во умот на толкувачот.

    
    Секако, основното истражувачко поле на семиотиката е одредено од знакот, со лингвистичко или вонлингвистичко потекло, кој се дефинира, во најширока смисла, не навлегувајќи во теоретски дистинкции, како „претставување на нешто со нешто“; притоа претставеното се нарекува означено, а претставувачот означувач, додека самото претставување има различни толкувања: значење, означување, прикажување, референтност и слично. Од трите димензии на знакот, како што е веќе споменато, почнува посебно да се издвојува значењето, со теоретска аргументација дека тоа е она што му овозможува на некој предмет да се трансформира во знак, односно да претставува нешто друго. Така, семиотичкиот пристап сѐ повеќе го развивал истражувањето на создавањето, пренесувањето, функционирањето и трансформирањето на знаците и значењето во општествениот живот (исто така под името семиологија), што, секако, сѐ повеќе ги откривало културолошкото и контекстуалното, а не „природното“ потекло на интерпретацијата. Во критичката расправа за иконичниот знак, Норман Брајсон, значајниот претставник на „новата историја на уметноста“, тоа ќе го означи со синтагмата „уметност во контекст“. Бидејќи надвор од моделот на знакот во контекст на отворената дијалектика автор–дело–толкувач постои само сознанието недостапна, аморфна, необликувана маса или граѓа. За семиотичарите, значи, самата слика, која е во нераскинлива интерпретативна циркулација со другите знаци, е знак; тоа е подвижен и проективен знак, кој го нема во своја ексклузивна сопственост „своето“ (единствено) значење. Тој дури, според Барт, плови во „царството на знаците“ од еден до друг интерпретатор, а само во интерпретацијата го добива значењето. Во таа рамка, „авторството“ е главно ознака/етикета или како што наведуваат Бал и Брајсон „тотализирачки наратив човек–и–неговото–дело“ (Bal/Brayson, 1991). Постструктуралистичката синтагма „смрт на авторот“ зборува за загубата на поддршката на цврстото центрирање и на можноста за сигурна легитимација на знаењето во знаковниот простор на огледување на сè во сешто, што е слично со „Кабинетот на огледала“ на Леонардо: во него огледалните слики се умножуваат, една со друга се огледуваат под различни агли, интерпретирајќи се заемно, правејќи од просторот како оптички така и јазичен лавиринт во кој секоја слика е лице на еден знак. Во таква ситуација, кој може извесно да знае која е првобитната слика во главата на авторот, дури и под услов на совпаѓање на некои видови на првобитните визии на авторот и набљудувачот (ретинални, имагинарни и сл.)? Препознавањето не е само акт на споредување на две ментални полиња или воспоставување перцептивен предавател меѓу окото на уметникот и окото на примателот бидејќи дури и во светот на сличностите или „рефлексијата“, „огледалните фигури“ се оцртуваат и во оптичкиот и во јазичниот облик. Имено, од семиотичката перспектива, препознавањето се врши по пат на активирање кодови научени низ интеракција со другите, значи со усвојување на културата.

    
    Оттука, проучувањата на семиотиката на културата особено влијаеле врз проблематизацијата на позицијата на историјата на уметноста, традиционално од една страна „хуманистички“, а од друга „позитивистички“ ориентирана; хуманистички, бидејќи грчевито се држи до уверувањето дека делото е затскриено од личноста на уметникот, дека читањето на сликата секогаш е некој облик на реконструкција и реанимација на замислата на уметникот, а секоја можна интерпретација всушност е скриена во првобитната авторска замисла. Што се однесува до позитивистичката ориентација, таа запрела на ограничувањето на сопствениот предмет на истражување, а тоа е: да се попишат делата, да се втемели биографијата на уметниците, да се датираат делата и да се припишат а) според надворешните показатели – пописи, архивски документи, традиција и б) според стилот, тргнувајќи од корпусот и најпосле одново да се воспостави (со помош на проучување на текстови) начинот на кој тие дела биле видени и толкувани (Zerner, 1982); а во согласност со предметот методите се архивски, историографски, делумно иконографски, со редењето на резултатите по монографии или прегледи итн. Со овој самодоволен пристап на историско–уметничките дисциплини се губи од вид, што особено го нагласила новата семиотика, дека сликата пред да стигне до интерпретаторот се соочува со „илјада погледи“. Со тоа се враќа вниманието кон основното својство на знаците, кон она што ги поврзува, а тоа е процесот на создавање на значењето или семиоза, која станува и средишен предмет на семиотиката. Составните делови на семиозата се: 1. Знак (носител на знакот), 2. Референција или предмет (десигнат) и 3. Интерпретатор кој ги поврзува; но од овие три дела повеќето теоретичари го истакнуваат овој третиот, па почнуваат да го објаснуваат во рамките на комуникацискиот контекст, кој како спознаен предмет се сфаќа во опсег од динамичен континуитет до неограничена семиоза. Позната е илустрацијата што ја дава Умберто Еко, кој инаку ги спојува резултатите на логичката и лингвистичката линија на семиотиката:

    
    Феноменот на семиоза е на дело кога одреден предмет во одреден културен контекст се претставува со зборот ружа, а зборот ружа може да се интерпретира или како црвен цвет, или како слика на ружа, или како цела приказна во која се раскажува како се одгледуваат ружи (I limiti dell`interpretazione, 1995).


    
    Значи, кога во доцните седумдесетти години се напушта идејата за формализација на семиотичките системи, а се започнува со критика на основните семиотички поими и се поместува аналитичкото внимание од знакот кон означителот „кој самиот си се произведува во текстот“ (ќе се повикам на Кристева), тогаш се отворил преминот низ неограниченото подрачје на можни значенски избори. Во тој семиотички пресврт знакот е вткаен во непрегледна мрежа на диференцијални односи, па наместо поими од стварноста, светот, идејата, ситуацијата или Weltanschauung–от кои сѐ дотогаш се користеле за обележување на „подлогата“ на уметничкото дело, во теоретската практика на хуманистичките дисциплини влегува терминот контекст како поимна иновација од семиотичка перспектива, која го санкционира отстранувањето на поимот субјект од улогата на упориште на комуникацијата и неговото вклопување во процесуалната игра на разликите. Гледано од аспект на историјата на уметноста, овој поимен трансфер веќе се одиграл, отворајќи критичка и нова интерпретативна перспектива. Тој се наведува и под други називи: на пример, како „реторички пресврт“ (С. Бан и неговата анализа на темелно реторичката и семиотичка природа на историографијата, 1984) или како „врамување“ (framing, Џ. Калер и неговото прашање „На кој начин се конституираат [врамуваат] знаците со помош на различните дискурзивни практики, институционалните договори, системот на вредности, семиотичките механизми“, 1988).

    
    Норман Брајсон, најревносниот толкувач на семиотичкиот пресврт, смета дека оваа проблематика е од клучно значење за новата историја на уметноста: контекстот не е напросто даден, тој се произведува, тој е конструкт, бидејќи она што му припаѓа на контекстот е одредено со интерпретативните стратегии. „Со други зборови“, според Брајсон, „и самиот контекст е текст, па затоа се состои од знаци кои бараат интерпретација. Она што го сметаме за позитивистичко знаење е производ на интерпретативни избори, историчарот на уметноста секогаш е присутен во конструкцијата што ја создава“ (Bal/Brayson, 1991). Тој пристап се однесува и на проблематиката за потеклото на знаците, за хетерогената и полисемичката природа на гледањето (влијанието на родот итн.) за рецепцијата на претставите и проблемот на првобитниот набљудувач, за метафората како феномен на трансфер на значењето од еден знак до друг, за нарацијата и репрезентацијата, односно за специфично визуелните начини на конституирање на приказната чие разгледување го овозможува токму семиотиката. За семиотичкото читање на сликата, според Брајсон, особено е значајна анализата на концептот на погледот, што произлегува од фактот дека сликата не постои надвор од околностите во кои набљудувачот ја гледа сликата и дека уметничкото дело не може однапред да го фиксира резултатот на ниедна своја средба со контекстуалниот плуралитет.

    
    Притоа, нагласувам, семиотичкото „читање на сликата“ не е сосема исто што и семиологијата на сликарството или сликарската (пиктуралната) семиологија. Основен проблем на оваа потесна дисциплина, како што ја развивале семиологот Луj Марен, историчарот на уметност Марселeн Плeне или филозофот Шефер, е следен: како да се конструираат пристапи до означувачките целини на сликата и до сликарството како визуелна значенска парадигма во услови на непостоење утврден, кодифициран технички метајазик на сликарството (описи, канони, правила на изразувањето, системи на записи, да речеме како во поезијата или музиката, па и во архитектурата), што би овозможило исцрпна дескрипција на сликата и релација на сликата со другите текстови на културата (на пример, изучување на формалните структури чии различни правила биле поврзани за перспективата, И. Дамиш). Меѓутоа, семиотичкото читање на прво место не се стреми кон тоа да произведува издвоени интерпретации на уметничките дела, туку повеќе да ги истражи условите за таа интерпретација, нејзините конвенции и концептуални операции, процеси и граници, дискурсот и „уделот на набљудувачот“ во нагласената интердисциплинарна, опфатна културно-теоретска перспектива. Бидејќи, гледано низ семиотичката визура, со уметничкиот чин не се создава знак како издвоено уметничко дело–знак, туку однос помеѓу уметничкото дело и останатите дела на историјата на уметноста и културата. Семиотиката така добива извесен наддисциплинарен статус, нуди специфична теорија и низ аналитични средства кои можат да се применат, секако, покрај другите методологии, врз предмети кои припаѓаат на секој знаковен систем, па и на визуелниот, фокусирајќи се притоа на производството и рецепцијата на интертекстуалното значење во општествената комуникација.

    

    Од уметнички артефакт кон визуелен текст

    
    Откако во раните шеесетти, со продорот на културно–антрополошките и структуралните истражувања, со истовремениот упад на масовната и популарната култура во сите сегменти на човечкиот живот, па и забрзаниот развој на новите медиуми и технологии започнал и крахот на модернистичката утопија за уметноста како естетски, па и етички, претходник на општествената трансформација, еден од поважните елементи на статусот на уметноста станала визуелната парадигма, која се темели врз новиот културолошки пресврт. И проектот на високиот модернизам се повикувал на визуелноста, но тоа бил концепт на „чиста визуелност“, оној што зборувал за „универзалност“ на новиот начин на обликување на светот со помош на начелата на конструкцијата и композицијата на „чисто пластични“ елементи и средства. Меѓутоа, новата визуелна парадигма, во време на сѐ позабрзана културна реконфигурација, се конституира како медиумско проширување во областа на визуелноста и како облик на преместување на значењето во други сфери: таа станува привилегирано место за преиспитување на општествените и културолошките механизми на разликувањето. Процесот на репозиционирање, од визуелниот артефакт до конструкцијата на визуелниот текст, кој сѐ појасно се оцртувал во теоретскиот пејзаж, но едвај влегувал во дисциплинарните текови на историјата на уметноста, на современата сцена се покажал како промена на статусот на уметноста, со реконцептуализација на нејзиниот поим, смисла и значење. Со поместувањето на интерпретативниот фокус од нештата кои се набљудуваат кон самиот начин на набљудување, при што процесот на демократизација на заедницата на визуелни артефакти игра едвај второстепена улога, се поставува прашањето и за притисокот врз текстуалната практика на уметноста во доба кога таа институционално се трансформира во индустрија на културата.

    
    Веќе оваа широчина на теоретската рамковна поставеност на полемиката, која се фокусира на културолошката, а не на сликовната преобразба, покажува дека и историјата на уметноста, како што веќе утврдивме во воведот, како и другите хуманистички и општествени науки, „навлегла во својот постепистемолошки период“ во кој се преминуваат границите на нејзината матична област, односно го губи дисциплинарното средиште. Значи, не станува збор само за ексцесни иновации и прекршувања, туку за критичко напуштање на поранешните парадигми на знаење чии патишта сега водат во различни правци, а најмногу кон референтното поле на културолошката конструкција на визуелноста. Тие патишта се отвораат уште од оние времиња кога Пјер Франкастел почнал да ја преиспитува историјата на уметноста како дисциплина која започнала да го губи оној стар сјај од крајот на 19 и почетокот на 20 век, кога се создавале нејзините „грандиозни“ категоријални системи и се градел методолошкиот апарат. Франкастел во своите истражувања ѝ отвора нова критичка перспектива (Slikarstvo i društvo, 1951), која ја препознал во „структуралните елементи на социологијата на уметноста“, а поткрепата на таа важна преобразба потоа ја видел и во елементите на ситуацијата која при крајот на педесеттите и во шеесеттите години е означувана како „криза на модерната уметност“. Имено, станува збор за тогашните појави на „реставрација на фигурацијата“, „конструкција на буквалната предметност“ итн., а пред сѐ, за концептуализации на намерата на делото, не во „пластичниот простор“, туку во социјалниот и културолошкиот простор. Но, сепак, кога пред самиот крај на животот (1970) од постојните студии составил нова книга21, Франкастел во последен момент го испуштил од таа книга истражувањето под наслов Кон новиот простор, велејќи дека тоа се „виртуелности“ кои не се во средиштето на неговиот интерес. (Попатно, колку многу се поместило значењето на поимот виртуелност од тоа време до денес!)

    
    Од тоа време до почетокот на 21 век, како постепистемолошки период,22 се разјасниле многу работи: самиот поим криза станал неутрален, пророчките зборови на Велфлин дека „начинот на набљудување има своја историја“ се целосно саморазбирливи, се пробива актуелното тврдење дека музеите и историјата на уметноста отсекогаш создавале виртуелна реалност во конструкцијата на историјата и идентитетот (Доналд Прециози).23 Исто така, и жалењето за загубата на единството, средиштето, целината или смислата се свртело во сознание за добивање поинаква перспектива отворена кон мноштвото, над која стои карактеризацијата на Лиотар дека сѐ додека распаѓањето на целината се доживува како загуба, сѐ уште се наоѓаме во модерната. Во меѓувреме требало да се извлече поука од тоа дека при секој суд за некаков предмет е важно да се води сметка за појдовната точка; бидејќи како што вели Волфганг Велш во Нашата постмодерна модерна (1993),24 и покрај тоа што секогаш се застапува еден аспект, не би требало да се оспоруваат и отфрлаат други, туку тие треба да се истражат и испитаат. Меѓутоа, веќе не како единствен, универзален хоризонт и со средства за помирување бидејќи актуелниот период „го познава единството само виртуелно, како отворено, а наместо него ги гледа елементарните констелации на мноштвото“. Велш понатаму се повикува на Витгенштајновото сумирање на сопствениот пат на спознавање од неговиот Предговор кон филозофските истражувања (1969), чиј опис е пролог за збогување од целината и премин кон епистемологијата на плуралитетот, според која не постојат апсолутни втемелувања, а обратно, „историското спознавање го заслужува тоа име дури кога ќе ги опфати структурата и причините врз чија основа се јавуваат последиците“. Тој парадигматски опис на епистемолошко–културолошката реконфигурација, во толкувањето на Велш, а со повикување на Витгенштајн, гласи:

    
    „Неговата намера била да создаде целина таму ‘каде што мислите треба да течат од еден до друг предмет во природна и непрекината низа’. Сепак, дошол до сознание дека тоа било против ‘природните стремежи’ на неговите мисли, дека тие ‘спласнувале’ штом ќе се обидел ‘и понатаму да ги присилува да продолжат во една насока’. Потоа открил дека тоа субјективно откритие било објективно, дека зависело од ‘природата на самото истражување’. ‘Мисловното подрачје’ со кое Витгенштајн се занимавал (прашања за значењето, разбирањето, зборовите, логиката, состојбата на свеста итн.) не може да се разбере од една единствена гледна точка, напротив, мораме ‘да го крстосуваме надолго и нашироко’ и можеме да го разбереме само на различни патишта и преку ‘мноштво од скици на предели’, при што на крајот, исто така, не доаѓаме до интегралната слика, туку остануваме упатени кон вистината на многуте перспективи“.25
    


    
    Секако, опишаниот пресврт веќе подолго време се препознава и во промената на статусот на уметноста. Бидејќи, кога постојниот културен систем врши притисок врз сопствените граници, тој ги преминува и се реформулира самиот себе барајќи точки на кои може да се потпре во некое свое ново средиште. Тоа секако не е веќе универзалниот автоматизам на една единствена модернистичка перспектива, ниту пак нејзините концепти на рационалност и логоцентризам, континуитет и напредок, утопијата на универзалноста која се темели врз тотализацијата на нешто партикуларно како средишно (на пример, „западна култура“ или „западна уметност“). Иако 21 век се збогувал со моноутопијата, тоа не значи дека и понатаму не постои можност за визија, но сега како „мноштво од скици на предели“, како утопија на визијата на различности и мноштво од „понуди на погледи на светот“. Меѓутоа, веднаш треба да се нагласи дека главно тука не станува збор „за површно мноштво на спектакли на единствена основа“, туку за хетерогеност „која се однесува на суштината на работите“,26 што ќе се покаже како важна карактеризација за поимот и статусот на уметноста во комплексот на „постисторијата“ на доцното индустриско општество и неговата плуралистичка практика. Токму во уметноста се покажува колку многу самата нејзина практика е исполнета со увидот во историската и духовната ситуација на времето. Од една страна, по широкиот процес на ретотализација, ставот и практиката на плуралност станале општо историско добро, осознаен резултат на новиот историски увид, непремостливо право на признавање на разликите и мноштвата. Од друга страна, универзалното втемелување, по кое толку многу копнеела модерната (па и историската авангарда), станало сосема противречен потфат, одбележано со структурата на јазикот, културата, интересот, реалноста и разликата. Лиотар покажал како сите обиди на „единствените теории“ при поблиско набљудување се покажуваат како „теории на многукратноста“. Оттука, самото „средиште“ на трансцендентното втемелување е разградено, целината напуштена, смислата испразнета, а неговото место го зазело расветлувањето на новата констелација.

    
    Значи, тој општ епистемолошки, па и идеолошки процес на разградување во уметноста на модернизмот се одвивал како процес на гигантска декомпозиција на целокупното битие на уметноста, како „де–дефиниција на уметноста“ (The De–definition of Art, 1972), како што толкувал Херолд Розенберг, а со деконструкцијата на традиционалниот поим за уметноста исчезнал и традиционалниот поим за уметничкиот артефакт како целосно, во себе затворено и во универзалниот принцип на композицијата сосредоточено Уметничко дело. Консеквентното ширење на самата можност на уметноста, од доцните шеесетти години па наваму и со сето она што оттогаш се случувало на широкото уметничко поле, од фрагментација и преминот кон повеќекратноста до перспективата на плуралноста, неминовно водело кон „преведување“ на уметничкиот континуитет во дисконтинуитет, односно негово разложување (распад) во секојдневниот живот. Парадоксот содржан во тој процес, уметноста како дереализација и во еден дел како реализација на авангардната проекција „уметноста во животот“, отворалa немерливост на реалноста. Таа немерливост е нова категорија на нашето време која поттикнува практика на нестабилен и произволен, непотребен и површен субјективитет: повеќезначно кодирање во поединостите и непоимливост во целината. Под услови на нова кодираност на свеста, начинот на исчитување се согласува на недофатливост и споредливост, проникнување и комбинирање, што од една страна го ослободува од старите форми на проникнување помеѓу единството и мноштвото, а од друга, го вовлекува во непрегледната практика на создавање фрагментиран хибрид како основно структурално обележје на реконфигурацијата во светот на културата.

    
    Ваквите длабоки културолошки иновации станале дел од логиката на постмодернизмот, со која уште Арнолд Хаузер го толкувал историскиот маниризам: „Сè може да се објасни со сè и ништо во целост не може да се објасни со ништо“; така „сè станува некаков клуч за разбирање“ и „секој знак води до некој друг знак“. Оваа парадоксална логика не се однесува само на промената на статусот на епистемолошката парадигма, туку и на уметничката, како во актуелните уметнички практики така и во нивното посредување, институционално („светот на уметноста“) и вонинституционално („саморазбирање“). Меѓутоа, овде доаѓа до израз еден карактеристичен феномен што во оваа пригода би го истакнала, кој се чита во проблемскиот комплекс кој може да се означи со синтагмата, иако земена од еден друг истражувачки контекст, „уметности под притисок“ (Arts under pressure).27 Во основата на тој феномен се разоткрива и се разложува комплетната и комплексна промена на статусот на уметничкото дело, што посебно видливо се рефлектира во примерот на рецентната практика на кустосот и прашањата како што се: какви се изложбите денес, како се уредува непрегледното уметничко искуство кое е лавиринт без средиште, во согласност со логиката на фрагментот или трагите кои веќе не можат да го вратат своето изгубено единство?

    
    Индикативен е случајот со големите изложбени проекти кои покажуваат „влијание, моќ и хегемонија“ на партикуларните (теоретски, критички, креативни) професионални интереси на практиките на кустосите,28 со кои значајно се канализира и се структурира карактерот на уметничката парадигма денес. Улогата на кустосот како „арбитар“ на квалитетот и понатаму се потпира врз авторитетот на апсолутниот (значи, крајно идеолошки) збир на критериуми кои се засновани врз параметрите на модернистичкиот/постмодернистичкиот канон на западниот свет (односно првиот свет), „функционира како епицентар на спротивставените интереси“, кои се јавуваат „на портите од музеите на современата модерна уметност“ (Риза Гринберг).29 Тие го отвораат, да кажеме, и прашањето што го формулирал Ханс Белтинг: „Дали уметноста од други култури се претставува на начин кој има смисла при прикажување во западните институции и дали на тој начин се всадува во западните култури“.30 Во секој случај, овие прашања јасно нѐ воведуваат во проблемскиот круг на актуелната културолошка реконфигурација.

    
    Ако земеме, на пример, само еден компаративен поглед на каселската мегаизложба документа 11 и документа 12, поглед што запрел во предворјето на Фридерикианумот, кој воведува во концепцијата на кустосот која го реализира, но и продуцира, актуелниот момент на уметничката сцена ни го открива „клучот на разбирање“, кој како знак води кон други знаци. Имено, и двете изложби, секако на растојание од пет години, неверојатно впечатливо започнуваат со конструкција на празнината, поточно празнината на просторот31 во влезното средиште на музејот Фридерикианум: значи, буквалната средишна празнина е како фигура на празнина на средиштето. Секако, уште Хералд Земан на документа 5 (1972) направил место за таа фигура со својот прекин со традиционалното разбирање на уметноста, кое ги дефинирало артефактите на модерната како „чисти“, поединечни уметнички дела, како ремек–дела или како слика на старите мајстори, кои истакнато се поставени во центарот на вниманието. Наместо тоа, Земан го изместил центарот и го растурил вниманието наоколу, на различни појави на арт–брутот, популарната и народната уметност, индивидуалните митологии и сите други возможни изразувања во дискурсот на визуелноста. Таквата позиција потоа значително ја истакнала документа 10, кога нејзината кураторка Катрин Давид уште поцврсто ги поврзала уметноста и дискурсот во исказите на визуелниот текст кои реферирале на горливи општествени, еколошки, етички и др. прашања на крстопатот на вековите. Следната документа 11 (2002, значи триесет години подоцна) и стратегијата на кустосот Оквуи Енвезор веќе ги застапува уметничките дискурси како контекстуални семиотички акции кои произведуваат значења, бидејќи уметноста се сфаќа, според зборовите на самиот кустос, како „дел од обемните системи“ или како „проширен хоризонт на детериторијализирани простори на акции“32 (што е потврдено и од неговите дијалошки „платформи“ како дел од изложбената манифестација); но и „изгубениот ракурс“33 во постколонијалното славење на „претопувањето на уметноста и животот“, што го заменува „во себе внурнатото, затворено дело“. Но, оваа загубеност во мноштвото искази зборува токму за утопијата на центарот како „место–кое–го–нема“ (грч. ou–topos) или веќе го нема, бидејќи дискурсите на колонизираните, како и на колонизаторите, се насекаде, како на периферијата така и во центарот, веќе испразнет од метафизиката на смислата.

    
    Меѓутоа, интересно е како исцртаната фигура на празнината од последната, овогодишна документа 12, се рефлектира во поставената инсталација од огледала, која токму во истиот центар на просторот, од една страна, го ограничува коридорот на празнината, а од друга страна, целосно го разграничува во недореченото огледување на толпата набљудувачи – како бескрајно протекување на различните фрагментарни и партикуларни погледи и нивните идентитети. А во пророчките зборови на Михаел Хибл, кои ја придружуваат овогодишната манифестација документа дека „документа 12 денес го покажува она што според сѐ утре ќе биде секојдневна нормалност“34, како веќе да се рефлектира нејзината историја како нова историја на уметноста, но и историја на условите и можностите за естетско и визуелно искуство во современиот свет. Во услови на зголемена плурална културолошка ситуација секако дека е сѐ понеодредено, понесовршено, понепостојано и понеодлучно она што е авторизирано како уметност или „уметничко дело“. Иако поставува маркантни знаци, дури и преку повторното прекопување на својата сопствена историја,35 се чини дека самата уметност повеќе не го бележи така сеизмографски своето време. Границите во конструкцијата на парадигмите на визуелноста, се разбира, не се напросто во стравот на кураторот пред сопствената одважност во светот на уметноста, во демонстрацијата на сопствените тези и теории или корпоративни интереси. Вистина е дека најмоќната сила што функционира по пат на систем на референции и репрезентации во тоталната колонизација на културата е стариот просветителски изум на музеологијата како ефикасен идеолошки, а сега и маркетиншки инструмент за ретроактивна конструкција на целата историја на културата, па и на културата на визуелноста, така што „музејот е еден од најсјајните и најмоќните жанрови на модерната фикција“ (Прециози).36Меѓутоа, музејот како клучна идеолошка институција во производствена смисла на стварноста и субјективноста и самиот е под удар на глобалниот процес на воспоставување на „секојдневните нормалности“. А тоа значи дека аголот на набљудување и современо читање на визуелните кодови денес на големо е посредуван од условите на масовното културно производство/потрошувачка, кое во замена за ексклузивното доживување ја нуди уметноста како масовен, „препознатлив“ феномен (за што зборуваат и непрегледните колони пред влезовите во музеите), достапен секаде и во секое време (графички дизајн, филм, рок–музика, видеоспот, амбалажа, реклама, мода) како дел од целокупното заедничко искуство на визуелноста.

    
    Така, референтните рамки во конструкцијата на разновидното мноштво парадигми на визуелноста, се неодредено, па уште и некаде на друго место, во просторот на избришани граници помеѓу просторот и времето, површината и длабочината, појавната состојба и реалноста, вредноста и баналноста, уметноста и културата, локалното и глобалното, во сѐ што нуди современиот свет во заедничките карактеристики на научните, културните и медиумските продукции кои целиот овој свет го направиле сцена на спектакуларната индустрија на културата во постојаната визуелна променливост. Во соочувањето со тој „генератор на вишок вредности“ (како што насетил уште Арнолд Боде, најзаслужниот за пробивот на документа на врвот на меѓународната сцена) од 60–тите години наваму започнува процесот на промена во односот на институционалниот свет на уметноста и културата кон уметничката практика како подрачје на културна продукција, чиј статус се трансформирал од „индивидуално-претприемачки“ во „корпорациски“ (јавната сфера е доведена под контрола на корпорациите). Истовремено и самото уметничко дело како артефакт меѓу другите визуелни артефакти од стоковното изобилство го менува својот статус од онтолошко–морфолошки во критичко–концептуален. Од друга страна, во соочувањето со спознајните визури, особено со постструктуралистичките теории за уметноста во време на културата, постепено во постконцептуалниот пристап сè повеќе се наметнувал ставот (ја истакнувам сета двојбеност на глаголот „наметнува“) дека идеалниот модел на рецентниот концепт на уметничко дело е оној што се прифаќа како текст посредуван од различни контекстуални аспекти, оној во кој интертекстуалното создавање на текстот е одвоено од идејата на субјектот како „извор“ на уникатното дело. Таквото одредување подразбира преместување на поимот текст од лингвистички центриран кон текст како семиотички, а потоа и како медиумски поим. Значењата што ги создава и пренесува ваквото дело знаковно се структурирани во јазичен систем од втор ред и таквиот вид пренесување на значењето ја конституира текстуалната практика на уметноста.37Така, сега делото како специфичен облик на дискурзивниот текст стапува во сооднос со други текстови и во тоа интертекстуално и интермедиумско соочување на различни значенски модели се создаваат нови значенски вериги кои се воведуваат, преземаат и се разменуваат во културата.

    
    Притоа, основната тема на ваквиот пристап е потрагата по разликата, без оглед колку е таа мала или „голема“ (некогаш се нарекувала „епохална“), специфична или неодредена, во тензијата помеѓу уметничката практика и условите на нејзините перцепции (просторни, социјални, културни, расни, родови, полови, идеолошки, јазични). Вовлечена во играта на јазикот и значењето, визуелната текстуална практика денеска е буквално сеприсутна, но „со вечно задоцнување“ бидејќи „машинеријата за репрезентација на уметноста [...] е однапред во предност пред неа“, каде што „лежи целокупната мрежа на внимателно контролирани и насочени знаци, присвојувачки и компетитивни дискурси кои веќе изградиле сигурни засолништа. Тие се грижат за тоа уметноста да ‘заземе место’, ‘да се случи’ во нашата култура, но само под нивни услови, на нивни места“.38 Без разлика дали го сметаме тоа за притисок или не, но во услови на општа естетизација на секојдневниот живот во новата техно-научна доба, машинериите на современата култура, од институциите на културата до културната индустрија, ја презеле одговорноста за визуелната репрезентација. Додека, од една страна, секојдневниот живот станува сцена и истовремено објект на постојана визуелна ресемантизација, самата практика на визуелната текстуалност станува јавна во смисла на нејзиното сместување во однапред означен контекст во одредена програмирана проекција. Во современите услови на институционални конструкции на визуелната репрезентација, самиот уметник е „под притисок“; работејќи во рамки на присутните барања „принуден е на тоа да стане теоретичар“ и тогаш

    
    тој мора да дејствува во непремостив, но многу мал простор „помеѓу“ просторот кој не е ниту едно ниту друго, кој никогаш во целост не е „присутен“. Уметникот ѝ се предава на уметноста, но неговата делумна заведеност од знаењето е неизбежна. Во практична смисла, уметникот–теоретичар мора да го одржи приматот на практиката пред секогаш заканувачкото преземање на моќните теоретски практики на техно–науката, кои делата и уметниците ги разгледуваат во контекст на смислата и интересот.39


    
    Оттука, статусот на уметноста како „приказ–во–разликата–и–приказ–на–разликата“ останува „некаде помеѓу“, под патронатот на знаењето–како–критика и со нестабилна продукција на хибриди како нов идентитет на визуелната парадигма.

    
    Концептот и практиката на хибридност на визуелниот текст се несигурен и неодреден израз на разликите во начинот на набљудување, естетска преференција, загуба на средиштето, дисторзија, фрагментарност, неповрзаност, преобразба, хаос, изобилство, разиграност, забава, претерување, поединост, спротивставеност, разграничување на полицентрични кругови кои во недоглед се преклопуваат, вкрстуваат, замаглуваат. Мешањето на кодовите и медиумите, претопувањето на уметноста и секојдневниот живот, на различните култури и модерниот дизајн итн., бараат сè поразвиена инфраструктура за создавање производство, дистрибуција, промоција и рецепција на уметноста и се продукт на работата на заднинските структури на моќ, на механизмите за одбирање во индустријата на културата и медиумите. Според тоа, визуелниот текст не посредува само значења, туку и начинот на нивната продукција, преместувања, кружења и прифаќања во разликувачките дискурси и контексти на културата, кои комуникативно се надворешни и во однос на набљудувачот/читател и на самото дело–како–текст.

    
    Но, сето тоа заедно, како систем на читање, носи приказни за идентитетите, за недофатливото мноштво на идентитети како визуелни демаркации на разликата, со умножување и рефлектирање на делбените знаци до недофатлива виртуелна вртоглавица.

    

    
    Концептуалните рамки на херменевтиката

    
    Херменевтиката речиси до крајот на 20 век го уживала неоспорниот статус на кралица на духовните науки; веќе самиот опис на херменевтичката проблематика би можел да биде бесконечен. Секако, најстарата етимологија на терминот (грч. hermeneutiké tehné) укажува на начинот, умешноста на читањето, изложувањето и толкувањето на текстот. Таа умешност изворно подразбира преведување на нешто неразбирливо во разбирлив јазик или израз, а поврзано е со умниот и итар бог Хермес, гласникот на боговите од Олимп, кој на смртниците им ги пренесува нивните загадочни, „вечни“ пораки и ги преведува на „човечки јазик“. Меѓутоа, неговата функција на посредништво не се оправдува напросто со етимолошки можности; тој не е каков било посредник, туку, уште според Хомер, тој е „совршен посредник“, не е само брзоног, вешт и подвижен, туку и ѓаволест бидејќи внесува индивидуалност („индивидуален стил“) во начинот и во чинот на толкувањето на волјата на Зевс. Оттука, посредувањето значи и нештото да се направи разбирливо во процесот на излагањето. Многу подоцна германскиот филозоф Шлаермахер ќе каже: „Das Auslegen ist Kunst“ и со тоа ќе ѝ подари на херменевтиката статус на „уметност на интерпретацијата“. Современиот херменевтичар во историјата на уметноста, Оскар Бечман, смета дека херменевтичкиот пристап „ги означува процесите кои се одигруваат помеѓу тројца учесници: првиот кажува нешто, дава знак или се изразува писмено; вториот ги разбира овие забелешки; третиот не може да ги разбере бидејќи не бил присутен, не го разбира јазикот или не знае да чита. Нему вториот му ги пренесува забелешките на првиот, му ги преведува или му ги расветлува“ (Oskar Bätschmann, 2004).

    
    Значи, херменевтиката како проблематика на толкување и разбирање претставува основен феномен на меѓучовечките односи, дали на оние изминатите, опредметени во човечките дела, или на живите процеси и во таа смисла претставува и „прафеномен“, онаа „средина“ (контекстот на Хермесовото посредување) во која се конституираат значењата. Меѓутоа, тоа не е еднонасочен процес, кој само како ars interpretandi се издвојува од традиционалната филолошко–сакрална „догматска херменевтика“ во толкувањето на текстовите. Од средината на 19 век наваму, од традицијата на европската мисла се развива критичкиот проект на херменевтиката, од една страна како примарна дисциплина на филозофијата, а од друга—како општа теорија на спознанието и како посебно упатство за методолошко постапување со фактите во културата, во која секако спаѓа и сликовноста. Би можеле да кажеме дека постои општа херменевтика, како облик на човековото саморазбирање кое си ја предочува и самата суштина на разбирањето; но, бидејќи тоа не е само филозофски проблем, туку и општ проблем на сите посебни историски, општествени и духовни науки, постојат и посебни херменевтики во смисла на промислување на специфичните претпоставки, услови и граници на разбирањето согледани од сопствените посебни перспективи. Сепак, во случајот на рефлектирање на пристапот и постапките стои свеста за посебна целина на искуството, од кое зависи исходот на саморефлексијата, во која субјектот кој говори ги спознава своите лични слободи и зависности од јазичниот контекст и од бесконечно многуте симболични склопови, па и од сликовните. Со други зборови, херменевтичката свест како „преместување себеси во другиот“ (В. Дилтај) ќе си го пробие патот дури тогаш кога на нашето сопствено, општо и животно искуство повторно ќе му се приклучи научното искуство. Со тоа е ставен акцент врз рефлексијата на ситуацијата на толкувачот во рамките на јазичното разбирање. Кога е во прашање толкувањето на сликата, херменевтиката се поставува како критика на директниот репродукциски однос помеѓу два медиума (сликовниот и вербалниот), ја штити сликата од претпоставката дека e „разбирлива сама по себе“ и дека таа може „објективно“ да се исцрпи со помош на вербалниот јазик кој ја објаснува сликовната „содржина“ (да кажеме со литерарна тематизација или поимна логоцентричност) и го преместува акцентот врз проблемите на втемелувањето на чинот на разбирање во околностите во кои тој се случува.

    
    Имено, херменевтичката теоретска можност ги конституира толкувањето и разбирањето како духовни моќи кои неизбежно поаѓаат од сопствениот доживеан универзум со чија помош толкувачот се соживува со другиот. Но, секогаш останува прашањето: како е возможно во една таква искуствено затворена посебност, без фалсификување да се вклопи некаков друг, историски, цивилизациски и културно различен, искуствен хоризонт? Секако, на начин што работата на толкувачот не подразбира разбирање со авторот, позиција јас и ти; таа позиција е посредувана од делото, со оглед дека тоа има самостојна егзистенција и интерпретацијата не ја докажува својата валидност во согласност со намерата на авторот, туку со конзистенција во институцијата на научната заедница, односно критичката јавност. Сепак, толкувачот секогаш нужно поаѓа од веќе вградената смисла бидејќи живее „среде јазикот“ и неговата повеќесмисленост, и ја претпоставува како неопходен услов, како хоризонт на своите избори и ефекти.

    
    Начелно, влечејќи корени од античката дистинкција помеѓу sensus litteralis и sensus allegoricus, потоа од средновековните спротивставености помеѓу буквалната и анагогиската (мистичната) смисла, херменевтиката се занимава со она што е двосмислено, полисемично, метафорично, значенски поместено, преносно, непроѕирно, немо, а пред сѐ минимално. Според тоа, се занимава со сето што спаѓа во подрачјето на „сетилната тишина“ или на „нејасното“, се разбира, од гледна точка на европската традиција на рационалистички, односно логоцентрични процедури, пред сѐ во филозофијата, а потоа и во науката. Филозофијата уште од времето на Сократ живее според начелото на исклучивост во делбата помеѓу мнението и вистината. На сферата на мнението, која се означува со зборот „doxa“, ѝ припаѓала секоја исказна смисла што е дадена пред филозофскиот сомнеж и неговите процедури во трагањето по вистината, а може да поприми различни говорни ликови како идоли, митови, сеништа, мистерии, фетишизам, идеологија, па и здрав разум. Филозофскиот говор е рационално транспарентен и радикално прекинува со нејасниот, полисемичен говор кој му претходел во светилиштето, театарот или на плоштадот.

    
    Меѓутоа, херменевтиката уште по своето прво одредување воспоставува сосема поинаков однос кон мнението и кон секој претходно даден говор. Нејзината задача не е побивање на повеќесмисленоста и отфрлање на doxа–та, туку разбирањето и толкувањето на секогаш–веќе дадената–смисла, без нејзино потиснување во заднина, на маргините на човечкото предразбирање. Создадена врз слепите дамки од историјата на западната метафизика, функцијата на херменевтиката е критичка и се движи во рамките од демистификација и деструкција на утврдената смисла до нејзино повторно потврдување и реконструкција. Се разбира дека сè зависи од предметот на методолошки водените толкувања. Ако предметот е уметничко дело, таа самата воспоставува еден свет, хајдегеровски кажано, „таа не се наметнува, таа се изложува“ (П. Селан), таа пред сѐ е гест на самоизложување. Значи, кога станува збор за посебен предмет кој го нарекуваме уметност, тогаш неговиот темелен интерес е застапен во концептуалното фиксирање на процесуалната структура на херменевтичката методологија на разбирање на духовните творби.

    
    Самото одредување на разбирањето како процесуален феномен кој го определува тричлениот карактер (она што треба да се разбере, оној што разбира и разбирањето) вклучува разликување, како што споменав, помеѓу разбирањето како психолошки и како спознаен процес. Но, повторно останува прашањето за „вистинскиот“ пристап кон смислата, неговата плодна слоевитост, бидејќи толкувачите настапуваат дополнително, откако случувањето на смислата веќе настанало, значи post festum. Тие не можат да се сместат на почетокот на случувањето, ниту на неговиот крај, туку само таму каде што веќе се: во историското, тука и сега на неговата смисла. Токму таа присутност, според херменевтичкиот пристап, е конститутивна за егзистенцијата на односите помеѓу случената смисла и нејзиното толкување. Меѓутоа, овој модел на толкување нужно во себе носи ризик на предвременост или враќање во првобитната наивност. Во самата непосредност на дело е одредено преттолкувањето, кое има своја несведливост, со оглед на тоа дека секој означувачки, симболичен склоп впишува во својата структура одреден хоризонт на човечкото предразбирање. Така, херменевтиката се сместува во средиштето на човековото искуство, свесно преземајќи го врз себе ризикот од повторен пад во сферата на митската или симболичката наивност со трајните антрополошки обележја. Освен тоа, човек не се прашува само како специјалист во „дисциплината“, туку и како конкретна индивидуа со практична моќ за синтеза на индивидуалното и заедничкото.

    
     Меѓутоа, полето на културата и уметноста е приемливо како за минатото така и за сегашното и идното време. Тоа значи дека методолошкиот пристап може истовремено да содржи континуирани и дисконтинуирани поими, односно нивни перспективи кои истовремено се широки и делумни — како што и самото културно творештво е секогаш и пример и единствено случување. Всушност, ако си дозволиме малку цитирање во стилот на реторичките манири на Ниче, може да се каже следново: „Аполонискиот став, поширок и поапстрактен, ја опфаќа едвај историската поврзаност, додека дионизиското чувствување, чувствително речиси до слепило, го допира едвај поединечниот миг“ (Ихаб Хасан).

    
    Но токму поради тоа, но и од иста причина како и другите пошироки теоретски термини — да кажеме структурализмот или постструктурализмот, и херменевтиката страда од одредена семантичка нестабилност; како поради своето старо поимно потекло така и поради својата понова отвореност. Нестабилност, пред сè, во смисла на методолошки модификатор, како што тоа било случај, да кажеме, во периодот на променливите интелектуални пристапи во последните децении на минатиот век со поимот „постмодернизам“, како голем социолошки модификатор на теоретските и другите значења. Тешкотиите потоа се имплицирани и со сродството со термините кои се многу пошироко и многу почесто во употреба, а и самите се нестабилни (на пример, интерпретацијата). Затоа херменевтичарите особено го нагласуваат проблематичниот однос „на медиумското преведување“ од еден, личен јазик на интуицијата или јасноста, во друг, вербален или пишан текст. Имено, реконструкцијата на овој однос од продлабоченото „искуство на светот“ и евиденцијата на разликата ја повикува токму херменевтичката практика. Со овој потфат на посредување, кој ја потврдува медиумската автономија на јасниот исказ, особено се занимаваат германските херменевтичари, од филозофот Гадамер до историчарите на уметноста Бем и Бечман, па и Имдал, проширувајќи ја методолошката свест на теоријата на уметноста, но и предметната самосвесност на новата наука за уметноста. Херменевтиката е исто така насочена кон можноста за средба со различни методи, модели, ставови и проблеми. Ова го потврдуваат и други теоретски пристапи, како што е француската теорија за сликовната семиологија која го тематизира односот слика–знак (раниот Барт, Марен, Шефер, Лебенштајн, Пленe и др.) или англо–американската теорија на визуелното која упатува на односот слика–поглед (Фостер, Џеј, Алперс, Краус, па и незаобиколниот Брајсон), односно ги тематизира условите за конструкција на погледот.

    
    Значи, основниот проблем, а и мој личен мотив за проучување на теоријата на уметноста, како да ѝ се пристапи на уметноста, а притоа таа да не пропадне низ мрежата на критичарскиот или историско–уметничкиот инструментариум, особено кога станува збор за современата уметничка практика која во себе го носи теоретското обележје на новата визуелна антропологија.

    

    
    Критика на логоцентричноста – теоретски основи на деконструкцијата

    
    Во општествена атмосфера при преминот во новото столетие сѐ појасно се исцртува пукнатината во класичната епистемолошка архитектоника чии контури сè поблиску ги одредува расправата за онтолошкиот аспект на традиционалната доминација на „логичното“ знаење. Како воведен илустративен пример за ова тврдење на почеток нека ни послужи описот на процесот на филолошка формализација на вербалниот јазик и неговата универзална семантика од Гадамеровите Вистини и методи:

    
    „Сега со живата метафора на јазикот, врз која почива секое природно образување на поимите, владее логичкиот идеал за надредување и подредување на поимите. Бидејќи, само граматиката насочена кон логиката ќе го разликува вистинското значење на зборовите од нивното преносно значење. Она што првично ја образува основата на животот на јазикот и ја чини неговата логичка продуктивност, генијално–пронајдувачкото изнаоѓање на заедништвото, благодарение на кое се средуваат работите, тоа сега како метафора е потиснато на работ и инструментализирано во реторичка фигура“(Gadamer, 1965).

    

    
    Институтот на јазикот, според првите екстремни облици на критиката на јазичните активности (Хердер, Ниче) која е „зацртана“ од канонските правила на умот, а во чија безвремена валидност особено просветителството некритички се потпирало, ја „произведува“ вистината сфатена како сложување на мислите и стварноста. Таа станува и самата само дел од институтот „поими на јазикот“, односно фантазијата бидејќи „придвиженото море од метафора, метонимија, антропоморфизам, накратко сумата од човекови релации“ (Хердер), по долгата инструментализација, ја исфрла на површина вистината како илузија во која се заборавил ликот.

    
    Судбоносно било влијанието на Сократ во создавањето на ставот за единствената можна поимна вистина, која за илјада години однапред ја одредила насоката на европското мислење. Иако надвор од главниот тек на хеленистичкото рационално мислење, идеите на Плотин и неоплатонската мистика ја зачувале внатре во тој тек изненадувачката вистина за сетилното (интуитивното) мислење, чија суштина всушност се исчитува во уметноста. Потпирајќи се на Кант, Конрад Фидлер меѓу првите ја обновува онаа доктрина за „интуитивното мислење“ чија парадигма е вистинската средина на уметничката (сликовна) активност, која го воспоставила начелото „дека сликовната визија кај различни луѓе е крајно различна и во релативно ретки случаи е развиена до самостојна јасност, разбирливост и одреденост“ (Fiedler, 1965: 24). Освен тоа, предноста и заслугата на тоа мислење, како и на мистичното, е што наспроти „чистото“ научно спознавање кое обично ја потиснува, занемарува и превидува свеста за целината, таквата свест ја зачувала будна.

    
    Секако посебен проблем е како да се признаат и „преведат“ нејазичните простори на комуникацијата, да кажеме сликовните искуства на окото во медиумот на јазикот бидејќи тоа се искуства кои не се кодифицирани во поимно–јазичен облик, туку ја следат својата сопствена логика. „Тајниот“ идеал на доминантниот (западен) поим за сликата во илустрацијата, значи литераризација, што не одговара ниту на логиката на визуелната слика, ниту на нејзината изворна изразна содржина. Уште Фидлер го поставил теоретското барање за сопствена логика на видливото, како и изразното движење на раката на уметникот (теорија на „чистата видливост“). Исто така, херменевтичката критика покажала, како оние поими на сликата што го застапуваат идеалот на огледалото, рефлексијата, илустрациите ја прикриваат матрицата на сликовноста, чија природа може да се опише напросто со термините на праслика, граница или трага. Таа природа се состои во следното: да не го отсликува, туку да го направи видливо она што без сликата, независно од неа, не би било видливо:

    
    Ако сликата во текот на историјата успеала да го зачува своето сопствено право, наспроти јазикот, и континуирано го зајакнувала, тогаш сите видливи очигледности се на страната на потрагата по нејзината „логика“. Но против неа собрана е сета моќ на поимната традиција, со која е конфронтирана на многу начелен и далекосежен начин. (Boehm, 1978: 448)


    
    Без оглед на тоа дали се работи за епистемологијата како теорија за науката, нејзините методи и систематиката, или за спознаен теоретски момент, очигледно спознанието останува еден од основните начини на човечкото суштествување, или како облик на дејствување со кој ја откриваме вистината или како резултат на самото тоа дејствување, се разбира во форма на знаење. Уште од Платоновата филозофија „спознавањето на идејата“ е гонета од „еросот“ како „филозофски нагон“; но за разлика од другите „душевни“ доживувања (пример перцепцијата или прикажувањата) спознанието е носено со таква внатрешна намера за да открие нешто што објективно важи и надвор од субјективните доживувања. Оттука, нововековната теорија на спознанието, како посебна филозофска дисциплина, ја прифатила задачата да ги истражи „потеклото, извесноста и опсегот на човечкото знаење, како и основата и степенот на верување, мнението и согласувањето“ (Locke, 1962). Наследниците на Лок и понатаму работеле на тоа што повеќе таа да се оддалечи од психологијата и од метафизиката; но дури кога тоа го исполнила, се создал сомнежот. Имено, немало толку сомнеж во проблемот на предметот на спознанието, ниту толку во проблемот на нејзините можности и граници (вредности и важности), колку во проблемот на изворот или потеклото на спознанието. Во расправите за нејзиното потекло најмногу се појавуваат два меѓусебно заострени става, сосема поедноставено: рационализмот, кој тврди дека изворот на спознанието е умот, и емпиризмот според кој изворот е во искуството. Крајната форма на емпиризмот е сензуализмот (лат. sensus= сетило), кој го толкувал сето спознавање низ потеклото на искуството во сензацијата (нема ништо во разумот што претходно не било во сетилото“, Лок), значи, во спознавањето сетилно дадениот материјал може на различен начин да се поврзе и спои само врз основа на индукативна анализа, така што целото знаење е само трансформација на сетилноста и нејзините содржини. Меѓутоа, крајниот израз на рационализмот е набљудување и решавање на спознајнотеоретските проблеми од одлучувачкиот став на умот (разумот, мислењето), а запоставување притоа на сето она што е под, над и надвор од тоа (емпиријата, историските остварувања, ирационалното...). Таквиот рационализам, со карактерот на нужноста и општоста на математичко–геометриските вистини, наметнал висок идеал за чистиот ум во спознавањето на реалниот свет и се стремел поимната анализа и логичката дедукција да ги направи предмет на сеопштото спознавање. Со неизвесна дистанца од понискиот „илузионистички“ свет на искуствата се поддржува довербата во надмоќта на повисоката спознајна моќ на разумот и надвор од светот на можните искуства (метафизиката), како во мисловно–предметната област на бивствените односи така и во подрачјето на самото реално битие. Колку што рационализмот ја застапува надмоќта на логичкото, на умниот принцип (logos) во онтолошката област, толку во етичката област ја преценува довербата во разумот како критериум на моралното дејствување.

    
    Меѓутоа, духовно историски е фактот дека рационалната конструкција ја маѓепсала активноста на расудувачката сила на човештвото. Ratio (лат.) е исто и различно како и умот или духот или разумот (intellectus = разум, исто така ум), значи зависно од духовната традиција во поимната употреба; пример во античко–сколастичката традиција intellectus ја означува највисоката моќ на спознанието и „умот“ е над сетилната перцепција (sensatio), а понекогаш и над „разумот“ (ratio) како способност за создавање „разумни ликови“ (поими) врз непосредна основа на перцептивните податоци. Од Кантовото раздвојување на овие поими (Verstand, Vernunft), современото чувство за јазикот и светот го конфронтира интелектот (разум, ум) како рационално–логичка функција наводно со „ирационални“ компоненти на доживувањето: инстинктот, чувството, волјата, сетилото, сликата...

    
    Еднозначното препишување на одлучувачката улога и значењето на умот (разумот, мислењето) притоа го следи познатото тврдење, повторно вредносно обременето, дека (вербалниот) јазик, подобен за искажување апстрактни и универзални мисли, припаѓа на духовната сфера, па неговиот онтички супстрат е неспоредлив, речиси „повисок“ во однос на онтичкото ниво, да кажеме на сликата... Ваквото одредување на онтолошкиот статус на јазикот имплицира и одредување на сите негови слоевити онтички нивоа на кои се реализира јазичната активност (за што сведочи разновидноста на лингвистичките пристапи). Ако ја земеме за пример структуралната лингвистика која својот предмет, јазикот како знаковен систем, го лоцира на ментално онтичко ниво, во крајна смисла на зборот во „духот на народот како јазичен супстрат“, оваа крајна претпоставка за општествениот менталитет ја слабее нејзината научна заснованост бидејќи „втемелувањето на универзалноста на јазикот, тогаш нужно води кон реферирање на граматичкиот систем кој виртуелно постои во мозокот, а тоа имено води од ментализам во биологизам“ (Božičević, 1990: 19).

    
    Кога станува збор за филозофската и лингвистичката расправа за онтолошкиот статус на јазикот, треба да се спомене плодното разликување на зборовите како знак кој упатува на предметот кој од него е означен како предмет, како придонес во раздвојувањето на „зборовите и предметите“, односно во напуштањето во нивното недискурзивно, митско изедначување. Така, во најширока смила на зборот, зборовите се знаци за поими како основни облици на мислата, како членови на мисловни врски кои логично се изложуваат и се изразуваат во судот, па зборовите ги земаме симболички како знак на „нештото“ што не настапува директно. Меѓутоа, фактот дека универзалната значенска моќ на јазикот е овозможена од автономијата на значењето (што посочува на постоење многубројни природни јазици), конвенционалниот пристап ја зема како доказ небитноста на сетилната димензија на јазикот и случајноста на појавниот лик и медиумот на знакот, па се залага за можноста за издигнување на една универзална семантика.

    
    Во секој случај, на јазикот никако не можеме да му пристапиме, како што би рекле херменевтичарите, како незаинтересирани набљудувачи бидејќи едноставно сме суштества кои се изразуваат во медиумот на јазикот; но неговото тешко рационалистичко–поимно бреме, колку и да е нужно во цивилизациската рееволуција, како да станало уште потешко кон крајот на овој милениум. „Во наше време“, вели (Манфред Франк) ова бреме речиси „безобѕирно“ се разложува, „деконструира“, се изложува на судот кој го поставува прашањето на неговата вечна оправданост. Неговиот застапник и понатаму е филозофијата како „чувар на универзалното“, а на крајно истакнатата позиција е уметноста која се пробива, како и секогаш, „низ ледена пустина на поими до копнежот за целосно — другиот“ (Вимер).

    
    Меѓутоа, тоа „другото“ веќе е образложено и најавено во филозофијата, на пример, според Ниче во крајното отфрлање на острите граници помеѓу емпиријата и теоријата, сликата и поимот, приказот и идејата... или потоа во Адорновите барања за „поврзување на еросот и спознанието“, па и во осудата на Лиотар на „рационалистичкиот“ (консензуален) терор на филозофите... Сепак, контурите на еден тотален просветен дух во меѓувреме почнале да се вртат кон својата сила и исклучителност, а не само со „методолошка принуда“, против волјата на субјектот на кој би требало да му служат.

    
    Делумниот сомнеж за деструктивните последици на просветителското „разочарување на светот“ (според Макс Вебер) внел целосен сомнеж во „логоцентризмот“ (Дерида, текстовите за „деконструкцијата“), што неизбежно како алтернатива го повикува „алогичното“, но под услов прашањата за смислата (целта) на процесот на рационализацијата веќе да се поставени. Во тие прашања се говори за „поимите, значењата“ кога сака да се нагласи објавениот продукт во процесот на разбирањето, а наспроти ова, за „смислата“ — кога се има предвид самата постапка на индивидуалното „значенско обликување“, со оглед на тоа што смислата и разбирањето доаѓаат на свет како индивидуа“. Тие тешко можат еднозначно да се развијат од „умствениот идеал“; токму напротив, излегуваат од „индивидуалното чувство“, од „блискоста на индивидуалното егзистирање на самиот со себе“:

    
    Индивидуата е принудена на патот кон толкувањето: индивидуата во секој миг мора одново да ја проектира својата смисла, а променливата перспектива, од која произлегува неговото сопствено суштествување и она на светот, никогаш нема да го разреши во идентично мислење, ниту ќе ги отстрани сите разлики (Frank, 1994: 311).

    

    
    Се разбира, корените на процесот на „разорување на умот“ се од овој век, како што тој процес го нарекол Лукач во првата деценија од дваесеттиот век. Иако истакнат во посебен историски контекст на Германија во триесеттите години, изразот „разорен дух“ како „противник на душата“, во чиј поимен опсег е сумирано генералното обвинување против „разорната интелектуалност“, е сведен на терминот „логоцентризам“ (кој Хајдегер го отфрлаше поради „агресивниот контекст“). Меѓутоа, во поновата германска и француска традиција, критиката на „логоцентризмот“ е веќе присутна константа на новата духовна тектоника. Ако го земеме, поради острината на видокругот, крајниот израз на современиот „напад врз логоцентризмот“ (а тоа е „целосниот сомнеж“), ни останува „сомнежот во умот со кој секој отчет на рационалноста (во сите нејзини ‘типови’) се прогласува за непријателски кон животот или разликите...“ (Frank, 1995: 118). Со повикувањето на предисторијата на критиката на „логоцентризмот“ се наведуваат нејзините аргументи за „насилното дисциплинирање на душата“, „врз која ‘Јас’, еден ‘мрачен деспот’, со своето насочување на рационалното мислење врши насилство“. А „‘душата’ е нешто што е заљубено во разновидноста, нешто што врз себе го трпи насилството од страна на поимното мислење за идентитетот (тука се надоврзува Адорно), нешто расеано (тоа е точката од која поаѓа Дерида), нешто дионизиско и неразбирливо (тоа била вратата низ која влегол Делезеовиот неовитализам)“ (Frank, 1995: 119).

    
    Оттука, треба да му се објави војна на „принципот и духот на логоцентризмот“, кој „прогностички пресметува, квантифицира, идентификува, сумира под поими, фиксира...“ со еден збор врши насилство над севкупниот живот. Тој преку Платон е ветен за Западот, како логос, како една „вонпросторно–временска сила“, надредена на индивидуалното изјавување на различноста како другост, како маска на духовното „треба“ или „мора“, како „закон на духот“, носител на свеста... Вака претставениот живот „под јаремот на поимите“, во светлото на „западноевропската епистема на потчинувањето“, може да се избегне само по пат на нејзино превреднување, дури и со темелно разградување (déconstruction, Дерида), значи надвор од доминацијата на рационалната и метафизичката „контролираност“ на идентитетот во корист на она што е ослободено, а што кај Дерида се означува со магичниот збор „писмо“ (Derrida, 1968). Тој се повикува на посебниот, нов вид „рационалност“ кој владее со едно вака проширено и радикализирано писмо кое повеќе не потекнува од еден логос. Таа повеќе е поврзана со разорување, раслојување, деконструкција на сите значења, чиј извор е во значењето на логосот, што особено се однесува на „поимот вистина“. На критички удар е инстанцијата на логосот како тоталитарна категорија во име на проширената рационалност („писмо“), која потекнува од разликата (différance, Дерида) — имено крајно непредвидливото отворено диференцирање на знакот; или поумерено (Лиотар) како стремеж кон вариететите, диференцијацијата, внатрешното раслојување. 

    
    Меѓутоа, основниот сомнеж во веродостојноста на една врховна метафизичка инстанција, обврзувачка за поединечниот и социјалниот живот, иако ја отворила вратата на модата на тоталната деконструкција („деридизам“, според Франк, „филозофирање по ‘параноично – критичката метода’“), сè уште не значи успешна „деколонизација“ на териториите на „стариот колонијален господар“ — Умот. Дури и старата установена превласт изгледа така „природна“ како и претпоставениот хиерархиски однос помеѓу филозофијата и уметноста. „Кој знае“, според една стара споредба, „дали претпоставената аналогија помеѓу уметничките дела и жената е резултат на еден редукциски процес во текот на кој жените се изедначуваат со чувството и така стануваат спротивност на мажите на кои им е својствен умот“ (Danto, 1990: 61). Бидејќи, таа „природна“ разлика, под изговор за „подигање“ на умот, послужила да се отфрли подрачјето на „чувствата“ од „реалниот“ свет.

    
    Но на хоризонтот на знаци од овој ред се појавуваат речиси остри контури на спротивниот процес, се разбира процесот на „епистемолошки прекршувања“; се работи за принципите на „врските и хетерогеноста“, „другоста“ и „разновидноста“, „картографијата“, „налепниците–сликовници“, „асигнификантното“... За тоа екстремно зборува неоструктуралистичката „поимна разлеаност“: помеѓу принципот на единствениот код и поединечното случување исчезнува сличноста и се создава „новата непрегледност“ (Хабермас). Начинот на кој Франк ги толкува „илјадниците платоа“ (Mille plateaux, Deleuze/Guattari) добро го илустрира пристапот на новата духовна картографија:

    
    Со оглед на тоа дека мислењето е ослободено од секој надзор на принципите, тоа се развива во „платоа“: непринципиелно, нехиерархиски, во една сеприсутна средина: „Секое плато може да се чита од кое било место и да се доведе во врска со секое друго плато“ (Frank, 1995: 149).

    

    
    Тие „платоа“ се парадигма на обидите за реконструкција на нашето време, една номадско универзална „историја на контингенцијата“ (Делез). Кога, како подлога под нозете ја губиме онаа последна инстанција на ориентација и единство, како и засолништето за разбирање, „средиштето“ (Зедлмаер), сета единечна разновидност повеќе не се сведува на општо и постојано ја поткопува синтезата која ја поврзува смислата на знакот и неговата артикулација. Со тоа стигнуваме до проблематиката за несведливоста, неповторливоста (една индивидуа како една „душа“), имено во подрачјето на артикулацијата на искуството. А крајниот исказ во таа област е уметничкиот израз, чие знаме на несведливост го истакнале уште романтичарите. Индивидуалното „предочување“ е она што ја разбива синтаксичката сила на „објаснувањето“ со поимот, секогаш одново „проширувајќи“ го „за она што го изгубил во поединечностите на контекстот“, за она што е претпоимно. Во уметноста, всушност, како и во секое разбирање, е многу нестабилно обединувањето на општото и индивидуалното „гледање“, при што ова индивидуалното надвладува; односите помеѓу знаковните тела и смислата се многу посредувани, со оглед на моќта на конкретната евокација и можноста за иновативно превреднување. Од оваа гледна точка, архимедовската точка на продуцирање на смислата е некаде во недоглед, а пред неа е просторот–време во кое „нашиот ум обликува со посредство на фикцијата“ (Хердер).

    
    Тука всушност се тематизира таа перспектива на „разликите“ во која логиката на поимна поврзаност е означена некаде зад линијата на тектонската пукнатина во „логоцентричното време“ кое повеќе и не е тоа, а напред се фрагментите на „сликата“, во смисла на „видливо тело“ на знаците кои ја реафирмираат својата сегашна, искуствена, „чувствителна“ или „доживувачка“ вредност и начинот како нештото се појавува или доживува како „видливо“, присутно, како вистинска реалност. А тоа што е видливо не може еднонасочно да се искаже (репрезентира) како дискурс; оттука „сликата“ секогаш е репрезентација, повторно раѓање, обнова на присутното (нема репрезентација, без претходна презентност) со „додаток на индивидуалното“. Така, нема ниту „совршено“ разбирање кое „објективно“, а со тоа и конечно, би репрезентирало збир на она што е надвор од нас, и покрај воспоставената рационалност како универзална обврска и втемеленост на исказот.

    
    Тој тектонски потрес и тонот на „копнежот за една ‘нова митологија’“, се разбира над сè опуштаат; „разбаботената поезија пред ‘реалната вистина’“ ги брише разделните линии и граници помеѓу високото и ниското, ја разредува аурата на големите уметнички дела, си поигрува со естетскиот принцип на играта, реторички ги маргинализира значењето и важноста итн. Исто така, поттикнувачки е потресот кој го потцртува личното „изобилство на смислата“. Тоа ниту со еден поим и не треба да биде ултимативно исцрпено, што од гледиштето на уметничката практика е повеќе од поттикнувачко („семантичкиот потенцијал на иновацијата и неисцрпноста“, Г. Штајнер), а тоа од друга страна ги „ограничува“ однапред утврдените правила на „строгата научност“ на критичко теоретскиот дискурс. „Вишокот смисла“ така си дава на себе оддишка во „извикот на изненадување“ (Шлегел), поттикнувајќи ги со тоа понатамошната измена и новата конфигурација на знаците кои со својата внимателна присутност го артикулираат сплетот на различности, во краен случај повторно како непредвидливото отворено случување на знаците според Дерида.

    
    Во секој случај, не се работи за бегање од поимите, туку за однос помеѓу „говорното и неговорното“; бидејќи како што не може во еден поим да се сумира ниту една индивидуалност и нејзиниот богат начин на постоење или сфаќање на предметот, така тоа не е возможно ниту во еден „стил“: „во стилот универзалните знаци — кои го откриваат означеното нешто како предмет на општото знаење — се секогаш повеќекратно одредени (...) со индивидуалноста која им служи токму ним и ги менува нивните граници како шеми“ (Frank, 1994: 124).

    
    Исто така, и анализата на граматиката ги дава само правилата што владеат со индивидуалната говорна употреба, а всушност пречекорувањето како „животно искуство“ (доживување) е несведливо затоа што, според зборовите на Сартр, „секогаш е преплавено со самото себе и своите богатства“. „Тоа е само метафора, се разбира“, вели Франк за да предупреди дека „секое живо суштество се наоѓа во светот кој е веќе исполнет со значења“, дека не е однапред опремено со „индексот на смислата“, па секогаш одново го реструктурира. Всушност, уметничката интерпретација е насочена кон одгатнување на „смисловниот проект“ на интегралниот човек, односно „авторските индивидуални начини на комбинирање“, бидејќи отсекогаш знаела дека никој и ништо не гарантира за „правилната“ примена на правилата или „вистинското“ разбирање, освен самиот конкретен процес на структурирањето (на работа, на „создавањето“) во кое се конституира (доживува) и смислата на тоа карактеристично суштество „поединечно општо“ кое го надживува и својот творец.

    
    Јасно е дека способноста за обликување на знаењето и менувањето на смислата секогаш е во рамките на дадената парадигма на знаење, на одредена епистема на епохата бидејќи нејзините „структури“ како знаковно ткаење ги допираат и „димензиите на смислата“. Растот на новата парадигма, според „археологијата на знаењето“ на Фуко, започнува во времето на романтизмот со смена на просветителската, аналитичка форма на знаењето, со синтетичка, како нова парадигма на знаењето. Епистемата е „несвесна“ и „историска“, како „целина на односи кои се во состојба да ги обединат, во некоја одредена епоха, дискурзивните практики во кои се случуваат епистемолошки фигури, наука, и евентуално формализирани системи“. Самата дијалектика на „реченото и нереченото“ покажува дека нема ниту „смисла“ ниту „емпиристички импресионизам“ кој претходно не бил вткаен во низата на знаци. Врз основа на тоа, структуралистичките истражувања и истражувањата на аналитичката филозофија изградиле пристап до различни склопови (општествени, традиционални, говорни, со разновидни дискурзивни форми или литерарни и уметнички „текстови“), кој дозволува мноштвото „случувања“ структурално да ги препознаеме како случаи на општата законитост. Но, „да се воспостави редот на мислите пред сè значи: да се отфрлат индивидуалните предрасуди во корист на стандардизираните знаења околу чија универзална валидност постои согласност во научната заедница“ (Frank, 1994: 266). Но, уште во времето на старите Грци, во најстарата лингвистичка употреба

    
    theoria не е пред сè концептуална формализирана конструкција која подразбира отуѓување помеѓу субјектот и објектот. Таа претставува учество во божјата процесија, учество во кое theoroi функционираат како делегати на своите полиси, значи се работи за набљудување во кое се учествува, при што повеќе се припаѓа отколку што се поседува предметот (Vattimo, 1991:136).

    

    
    Повторно да се повикаме на Франк, тоа што „ништо однапред не гарантира дека поредокот на мислите е попресуден од неуредените спротивставености и споредливости на предрасудите“, всушност е онаа пукнатина од која излегла на светлоста на денот епистемолошката парадигма која ја истакнува „присутноста на говорниот субјект во севкупноста на говорниот чин“ како единствено случување зависно од индивидуално–актуелната и историски–еднократната смисловна интенција на „говорникот“. Во аурата на оваа неповторливост се манифестира хоризонталниот принцип на еднаквата вредност на логосот и светот.

    

    
    Уметноста во доба на теоријата

     

    Промена на парадигмата на знаењето

    
    Зад прифатената синтагма уметноста во доба на теоријата не стојат само меланхоличните забелешки дека повеќе не живееме еден априори заеднички свет, туку стои и спознајната аргументација која уште Хајдегер совршено ја предочил, а повеќето епистемолози на овој или на оној начин понатаму ја разработиле. Сета историска, филозофска и теоретска аргументација содржана во назначената промена на епистемолошките парадигми Гастон Башлар ја сумирал во впечатлива реченица: „Ништо не е дадено, сè е изградено“. Зад неговиот исказ стои смислата на многубројните теоретски дискурси што говорат за препрашувањето, разградувањето и преобразувањето на координатниот систем на епохата на модернизмот, кој ја одржувал моќта на големата метаприказна за универзалноста како идеја водилка која била во состојба да ги опфати и одреди теоретското знаење и практичната активност на цела една епоха. Повторно откриената најава на Ниче за смртта на „апсолутниот субјект“ (ставот на апсолутната вистина) истовремено ја означила појавата на „разбиениот субјект“ (ставот на радикалниот релативизам: нема една единствена вистина, вистина „по себе“, само има повеќе вистини, односно „интерпретации“). Многукратниот субјект, отворен кон другоста, се ослободил од принудата на објективноста, која на крајот и самата себе се поима само во однос на теоретската конструкција која ја создал субјектот на модерното просветителство. Со тоа го сигнализирал процесот на повеќекратниот пресврт и напуштањето на единственоста на рационализмот, односно неговиот сциентизам и го означил преминот кон мноштвото конкретни парадигми (па и парадигмите на рационалноста), односно плурализмот на јазикот, моделот и постапката. Но распадот на единството и целината на знаењето во доцниот модернизам го поставува прашањето за одликите и статусот на денешното знаење, за новите технологии што доаѓаат и влијаат врз неговата интерна специфичност и надворешни потреби. Додека модерното знаење имало форма на единство врз основа на водечката идеја која го легитимира, современата ситуација напротив, се одликува со попуштање на стегите на единството, не само „загуба на средиштето“ туку и „разложување на целината“, кога „тоталитетот како таков станал неупотреблив, па така дошло до ослободување на деловите“,40 фрагментација како предуслов за појавата на постмодерниот плурализам.

    
    Но, тоа не значи дека копнежот по изгубената целина и средиштето на знаењето лесно се прекинувал бидејќи тој сè уште тлее во закоравениот идеал на позитивното, „објективно“ знаење наспроти она „интерпретативното“. Од генерацијата на виенскиот круг (Роберт Музил, Карл Краус, Адолф Лос, Херман Брох, Макс Дворжак, Ханс Зедлмаер, Лудвиг Витгенштајн итн.) на преминот од 19 и почетокот на 20 век, чии претставници држеле до носталгичната перспектива на единството, единствено Витгенштајн не завршил во позитивизмот кој го развила „виенската школа“ (и виенската школа историчари на уметноста), бидејќи со своето истражување на „јазичните игри“ ја назначил перспективата (и постструктуралистичката) на крајот на 20 век со која има работа современиот свет, а особено неговите поимни и интерпретативни стратегии.

    
    Статусот на поимите

    
    Ова почетно нагласување на промените на спознајниот простор во дваесеттиот век и неговата мрежа на означувачки односи е во функција на разјаснување на контроверзиите околу значењето на поимот модерно, што е од исклучително значење за критичко-историската перспектива на неговото современо преиспитување бидејќи многумина од нас кога почнуваат да говорат за „модерната“ уметност, веруваат дека не само што овој поим е сам по себе разбирлив, туку и единствен, па и еднозначен. Дека тоа не е така, говори и целокупната расправа од областа на критиката, естетиката, историјата на уметноста и теоријата која за сето време се одвивала во опсег од клучните концепти на модерното, модернизмот и модерноста, или како подготвителна, преодна или задолжителна фаза „за големите критички синтези и конструкции во иднината“,41 до концептот на „постмодерната состојба“ (Лиотар)42 и „нашата постмодерна модерна“ (Велш).43 Кога теоретските термини на расправата за модернизмот ги прифатил Чарлс Харисон,44 нејзините рамки ги свел на клучни категории кои го овозможуваат структурниот опис на сложената реалност. Не навлегувајќи во основната дијалектика на уметничкото создавање (старо–модерно) општо одредено со двата постојано спротивставени стремежи, едниот кон канонизацијата (нормите, вредностите, традицијата, имитацијата) и другиот кон новото (оригиналноста, слободата, современоста, напредокот), Харисон на критичкото разликување на овие термини им поставил историски (просторно–временски) и теоретски граници.

    
    Во уметничко–историскиот дискурс тие се покажуваат во примената на поимот модернизам на еден од трите различни, иако меѓусебно поврзани, начини, зависно од интересите и целите на репрезентација на проблемот. Во оваа пригода ќе го тргнеме настрана првиот и најраспространет начин на примена на тој поим за означување на состојбата на културата која произлегува од широките економски, технолошки и политички промени („модернизација“), но и збирот на ставови кои ги следат (склоноста и искуството на „модерноста“), а кои во прв ред се препознаваат во тематската преокупација со проблемите и појавите на „модерната доба, чии рамки веќе на самиот почеток на 20 век ги поставил Георг Зимел во својот култен есеј Метрополата и модерниот живот. Но кога станува збор за втората половина на истиот век, тогаш „модерното“ уметничко дело и како „дело–предмет“ и како „естетски објект“ е веќе сосема раздвоено во „колективната свест“, па речиси паралелно се користат и се кодираат две значења на модернизмот, кои истовремено издвојуваат и означуваат два облика на уметничката практика како релевантни за даденото време. Овие значења со своите концептуални рамки битно ги одредуваат и „одмеруваат“ статусот и значењето на уметничките случувања, имплицирајќи состојба на постојана интелектуална и теоретска „будност“, да го парафразирам критичарот и теоретичар од доцните шеесетти, Mајкл Фрид.45
    

    
    За разлика од првото значење на општо евоцирање и репрезентација на целиот спектар на модерната општествена егзистенција, другиот подиференциран поим на модернизмот вредносно бил насочен кон издвојување на онаа „доминантна“ тенденција во модерната култура на својата доба која укажува на нејзината модернистичка линија, односно на нејзината концентрираност на самокритичките процедури свртени кон преиспитувањето на границата помеѓу дисциплината и сопствениот медиум. Придавската форма на овој модернизам е „модернистички“, а не само „модерен“ и го означува естетскиот формализам како специфичен пристап на уметничката практика во полето на високата уметност, а наспроти нејзините академски и конзервативни облици, но исто така и на сите облици на популарната и масовна култура, како и на „кичот“. Во ваквиот критичко–теоретски пристап посебно е апострофирана општата движечка улога на уметничката авангарда, но овој битен авангарден аспект бил занемарен во овој пристап, иако таа се менувала и постојано ги поместувала границите на самокритичност од историска преку неоавангарда до поставангарда, а со тоа го проширувала поимот на уметноста. Кога Клемент Гринберг, највлијателниот заговорник на чисто модернистичката концепција, ја дефинира позицијата на уметничката автономија, тој ја одредува како преокупираност со „областа на компетенцијата“, односно со естетското искуство и стандардите во однос на барањата за „чистина“ и единственост на медиумите. Кога е во прашање сликарската практика, тој истакнува дека токму „плошноста, дводимензионалноста претставува единствен услов кој сликарството не го споделува со која било друга уметност“.46 Вака одредената медиумска природа на сликата бара „верност кон себеси“, со што станува парадигма за редукција во апстракцијата кон која треба да се стреми како кон ексклузивна вредност или „естетска форма на доблест и интегритет“, која за возврат ја квалификува таквата сликарска практика како висока модернистичка уметност. 

    
    Од ваквите сфаќања на уметноста како високо специјализирана и автономна парадигма се развивала критиката како аспект на практиката на модернистичката идеологија, но и на теоријата. Значењето на модернизмот во смисла на модернистичка критичка теорија е на врвот на актуелноста во почетокот на шеесеттите години, како референтна рамка на идејата, судовите, верувањата и очекувањата за приоритетите на модернистичката култура. Референција за потенцијалот на критичката релевантност на поединечниот авторски придонес била неговата „оригиналност“, како во споредба со модерните традиции на сликарството, односно скулптурата така и со „чистите новитети“ на масовната, потрошувачка или популарна култура. Правењето разлика помеѓу модернистичката уметничка тенденција и модернистичката критика имало впрочем и потесен дисциплинарен интерес во насока на изградба на автономен прагматичен јазик за опишување, толкување и вреднување, со кое се поддржува поимот „модернистичка тенденција“ што толку жестоко го застапувал Гринберг во американската критика. Тој секако се стремел кон тоа критичарското дејствување да го изедначи со активната улога во издвојувањето и истакнувањето на оригиналните достигнувања на „самосвесно модерните“ и „квалитетно значајни уметнички форми“. Сепак, високите вредносни критериуми на гринберговскиот пристап (степенот на достигнување радикална редукција и авторефлексивно прочистување на јазикот на апстрактната уметност) не биле доволна брана во средиштето на модернистичката идеологија („чистоста на медиумите“) да не продрат прашањата како она што го формулирала европската практика, критика и теорија: дали навистина вистинскиот критички потенцијал на културата почива врз, како што посакува овој тип модернисти, естетската автономија на уметноста во однос на вознемирувачките прашања на индивидуалната и општествената егзистенција?

    
    Додека модернизмот како основен кохезивен поим бил и понатаму во употреба, во рамките на недопирливата модернистичка кула од слонова коска почнале да се јавуваат пукнатини, бидејќи веќе историската ситуација на модернизмот во шеесеттите почнала да ја демантира редуктивистичката логика на концептот на високиот модернизам за автономијата на (апстрактно) уметничкото дело како доминантна епохална тенденција. Иако оваа логика ѝ припаѓа на традицијата на модернизмот, која може да се каже дека започнува во шеесеттите години на 19 век со Едуард Мане и врвовите ги доживува еден век подоцна со процесот на аналитичкото истражување, формализација и објективизација на уметничкиот јазик, оваа „неприкажувачка линија“ на модерната уметност и нејзиниот „аналитички пристап“47 не воделе кон еднозначна и праволиниска логика на развојот, а тоа го покажала појавата на различен збир нови уметнички симптоми и нивни интерпретации. Станало очигледно дека ригидноста на оваа естетска теорија и идеологија ја искривува живата слика за различните проекти на модерноста во уметноста на модернизмот токму тогаш кога таа се опишува како кохерентен, целосен и затворен уметнички концепт. Вистината била поблиска до една веќе некохерентна и многукратна слика за потенцијалната критичка релевантност на модернизмот, која ги потцртува и идентификува истовремено различните ставови, како и облиците на неговите критички програми и позиции, иако „во тоа време не било најјасно кои се делотворните алтернативи на доминантната традиција, а кои се нејзините разграноци и продолжетоци“ (Art & Language). Во секој случај, пресвртниот момент била појавата на неоавангардата (флуксус, хепенинг, неодада, неоконструктивизам, нов реализам итн.) која ја отворила автокритичката расправа за смислата на естетската автономија на уметноста, пред сѐ со сопственото пречекорување на границата на високомодернистичкиот поим на уметничкото дело, но се разбира и понатаму наспроти умерениот модернизам како доминантна граѓанска идеологија на културата и уметноста. Првенствено како критика на остварувањето на (естетскиот) проектот на високиот модернизам, во својот фокус на расправа ја вовлекува уметноста како објект и контекст на расправата. Значи, критиката ја заснова врз преиспитување на одредувањето на уметноста само врз основа на морфолошките автономни аспекти на уметничкото дело, како и исклучувањето на пошироките контекстуални и јазични аспекти, истовремено развивајќи теоретска свест дека сите „естетски објекти“ се структурално „повеќекратно кодирани“48 со идеологијата, знаењето, со светот на уметноста и културата.

    
    Во поширока духовна клима на владеење на структурализмот, семиотиката и лингвистиката (Р. Јакобсон, Л. Алтисер, Ф. Де Сосир, Р. Барт, Ч. Морис, У. Еко, М. Фуко, Ц. Тодоров итн.) која филозофот Ричард Рорти ја нарекол генерален „лингвистички пресврт“ во хуманистичките науки, особено практиката на концептуалната уметност придонела да не се гледа на уметничкиот јазик повеќе како на природен, интуитивен потенцијал на уметничкиот субјект, туку како на подрачје со особено знаење кое генерира теоретски пристап. Точката на прекршување настанува кога и самата уметничка практика станува исполнета и заснована врз теорија („концепти“, „теоретски објекти“), а кога уметничкиот јазик добива карактеристики на метајазик, јазик со кој уметноста зборува за самата интерна проблематика на уметноста како парадигма. Значи, не се создала како крај на епохата на модернизмот, туку како критика на модернистичкото неразбирање на концептуалната, теоретската и културната детерминација на поимот уметност, концептуалната уметност го поставила прашањето што е денес уметностa. На тој временски предизвик не останала имуна ниту историјата на уметноста, што резултирало со целосна критичко-теоретска трансформација на оваа дисциплина, односно со промовирање на потребата за „нова историја на уметноста“.49 Кога дошло до засилување на „дисциплинарната криза“ кон преминот од шеесеттите во седумдесеттите, односно до интензивирање на критичката рефлексија за уметноста, нејзината историја и нејзината (ре)презентација, таа главно се одвивала на маргините на историско–уметничкиот дискурс,50 сè до половината на седумдесеттите кога дошло до остар пресврт. За тоа говорат познатите зборови на Ибер Дамиш како за крајот на „големата ера“ на историјата на уметноста (која завршила со „Варбурговиот институт“), со аргументација дека традицијата на оваа дисциплина станала „целосно неспособна да ја обнови својата метода“ по примерот на теоретскиот развој во останатите области на знаењето.51
    

    
    Но веќе во преминот од седумдесеттите кон осумдесеттите започнала интеграцијата на критичката теорија во дискурс на историјата на уметноста (во потесна дисциплинарна смисла), со промоција на новите пристапи и проекти, односно со новите надлежности за известување за нивните резултати, со што се отворени новите истражувачки простори на уметноста. Проширувањето на теоретскиот дискурс во овие простори го потврдува Норман Брајсон кон крајот на осумдесеттите, кој меѓу останатите52 е заслужен за овој процес на превреднување да почне да допира и до дисциплинарното средиште на професијата (колку и таа да покажувала изразена отпорност кон критичката теорија на интерпретацијата): „Веќе нема причина за сомнеж: историјата на уметноста, која толку долго заостанувала зад останатите дисциплини и која од сите хуманистички науки можеби се развивала со најбавно темпо и последна слушнала за промените што се случувале дури и меѓу нејзините најблиски соседи, конечно почнува да се менува“.53 Динамичниот форум на теоретските рефлексии на уметноста нагло растел во текот на осумдесеттите, кога во нејзините дискурзивни простори продирале културните ставови и процеси на нивното гледање, изборот, интерпретацијата, како и условите на конструирањето на уметничкото дејствување, нивната историја, контексти и аудиториум, со цел да се согледаат од многукратни, различни, поинакви, разбиени или издробени перспективи. Сепак, и под влијание на повторниот пресврт во хуманистичките науки, овој пат на „сликовниот пресврт“ (В. Џ. Т. Мичел)54, линеарниот интерпретативен логоцентризам почнал значително да се повлекува пред силата на сликата, односно нејзиниот комплемент – погледот.55 Се разбира, тоа е времето кое веќе го обележале постструктуралистичките теории, интерактивните пристапи, како и непрегледната разлеаност и крајната фрагментираност на плуралистичката и поливалентната уметничка практика, но тоа е приказна што допрва следува.

    
    Пример на интерпретативна стратегија: интертекстуално и интерактивно читање на уметноста

    
    За разлика од традицијата на модернистичките пристапи кои ја истакнуваат автономијата на уметничкото дело, со што се нагласуваат неговите формални квалитети, „непроѕирната интуиција“ или естетскиот вкус, се развиваат нови теоретски стратегии на контекстуалниот пристап кои ги обработуваат појавите и поимите во сложените интерконтекстуални релации на уметничката и текстуалната практика, уметничката теорија и теоријата на културата. Тие се појавуваат во светот на уметноста и теоретскиот дискурс кога постмодернистичкиот парадокс станува релевантна современа појдовна точка од која се настојува да се разјасни соодносот на позицијата на субјектот–реализатор (автор, уметник, произведувач) и позицијата на субјектот–потрошувач (на рецепцијата, уживањето, разбирањето, интерпретацијата), со што се овозможуваат комуникацијата и размената на уметноста. Пример за оваа нова стратегија е евидентен во методолошкиот пристап на Мишко Шуваковиќ, со кој се разјаснува прашањето зошто теорија во „читањето“ на уметноста денес. Поаѓајќи од концептот на фрагментираниот субјект на „читачот“, кој ги прави единствено возможни современата комуникација и размената на уметноста, Шуваковиќ од доцните седумдесетти, па сè до денес покажува интерес за комплексната ситуација на модерниот, како и на постмодерниот „свет на уметноста“, во кој, според неговите зборови, да се „изговори зборот УМЕТНОСТ истовремено значи да се индексираат и практиката на уметноста, и феноменот на уметноста, и концептот на уметноста, и парадигмата на уметноста, и структурата на уметноста, и историјата на уметноста, и светот на уметноста, и специфичната диференцирана уметничка дисциплина и...“.

    
    Ставот дека значењето на уметноста/уметничкото дело не е дадено само по себе, не е онтолошко само по предметот, туку се создава во културата и светот кои служат како „механизам“ за произведување вредности, значења и смисла, тешко ги преминувало инертните дисциплинарни граници. Без контекстот кој ги признавал промените во интерпретацијата на уметноста, овој облик на говор за парадоксот на „правење“, па и толкување на уметноста и авторското систематско негување на тој говорен облик, во својата средина изгледал како некој вид ексцес во дисциплината на јазичното и поимното работење. Признанието дека овој дискурс денес поаѓа од веќе неизбежните средишни мисли на европската херменевтика и аналитичка филозофија според која човекот се раѓа „среде јазикот“, па така и јазичната практика е среде уметноста, најнапред е воспоставено во проблематиката на концептуалното творештво, во време кога повеќе не било нужно да се „создава“ уметничко дело, туку било доволно да се гледа и документира гледањето на јазичната практика на уметноста и светот.56 Ставот дека аспектите на уметноста и на теоријата не се раздвоени, „не се нешто посебно, одвоено или дури неспоиво, туку се конститутивни елементи“, преминува од ниво на концепт на ниво на аналитички пристап, во кој наместо редукција на објективната стварност на сликата–модел или редукција на објектот на концепт, се издвојува аналитичката методологија која дејствува во просторите на апстрактното/спознајното, односно на процесот/фактите, што секако бара теоретско истражување од различни подрачја и со методологии надвор од уметноста, како што се филозофијата (класична и аналитичка), логиката, теоријата за спознанието, лингвистиката, семиотиката, антропологијата и други области од науката и културата.

    
    По продорот на концептуалната уметност, како и нејзината критика на гринберговскиот модернизам кој изречно ги исклучувал теоријата и говорот за уметноста од просторот на проценување на уметноста, се покажало дека и интерпретацијата на уметноста мора да спроведе преиспитување на сопствените идеолошки и концептуални граници. Пристапот на Шуваковиќ најнапред се базира на предавањата на Лудвиг Витгенштајн и на неговото преиспитување на границите на јазикот во кои филозофијата се создава: со отфрлање на метафизиката, чии големи прашања се сметаат за историски мртви, проблематизирањето на сопствените јазични практики станува легитимна задача за филозофијата. Аналогно почнува да се проблематизира и говорот на естетиката за големите теми како што се убавото, грдото, уметничкото. Базирајќи се врз аналитичката естетика, која настанала во ова засолниште и нејзиното преиспитување на институцијата на говорот и семантичкото влијание врз уметничкото дело и светот на уметноста, пристапот на Шуваковиќ се развива во смисловните рамки на текстуалната практика на концептуалната уметност како „проект во јазикот“ (редефинирање на уметноста по примерот на теоретските модели на јазикот), кој всушност бил насочен кон проширување на основата за истражување на уметноста. Посебно го интересирале концептуалистичките резултати во критиката на естетскиот формализам, оние што вкоренети во критичката теорија се развивале во британската традиција на аналитичката филозофија и кои се воделе преку концептот на метајазикот на Бертран Расел кон ново читање на уметноста. Читањето заклучило дека „објектот“ на уметноста не е „затворен“ (формален и визуелен), туку според исказот на Чарлс Харисон и групата Art & Language, „создавањето уметност и на некаков вид теорија на уметноста е честопати ист процес“, посебно откако уметниците повеќе го насочиле вниманието кон условите на апстрактните јазични конструкции, употребата на предметот, ситуацијата или случувањата, отколку на обликуваниот предмет и неговата визуелна морфологија. Но тоа отворало нови полиња на интерпретативната текстуална практика која одела кон понатамошни трансформации на концептуалниот пристап на уметничкиот јазик: од метајазикот како објективен модел со јасно назначени разлики помеѓу субјектот и објект–јазикот, преку сфаќањето дека нема чист метајазик (Лакан, Дерида, Барт, Делез и Гатари итн.), кон воспоставување на дискурзивното и лоцирање на визуелната појавност во подрачјето на текстуалноста: логика на текстот, феноменологија на текстот, контемплативност на текстот, поетика на текстот... На предизвиците на новото читање за позицијата на субјектот од текстот, како и за статусот на текстот во современата уметничка практика Мишко Шуваковиќ одговорил со нелинеарно задлабочување во различните полиња на расправи, кои се парадигматични по својата динамика во конфронтацијата на различните модели, но и по фасцинацијата од постмодерната претпоставка дека човекот и неговиот свет се одредени од историската и актуелна присутност на јазикот. Не како „природен“, туку како посредно и фрагментарно даден, во рефлектирањето на јазикот во јазик, чија метафора е библиотеката или архивата или, пак, неговата работа низ цитатите, колажите, монтажата, деконструкцијата...

    
    Во последната четвртина на 20 век пристапот кон уметноста се напластувал, со динамика речиси во онаа мера во која новите теоретски сили на филозофскиот прагматизам, егзистенцијалната феноменологија, херменевтиката, деконструкцијата и др. ја поткопувале хегемонијата на „објективното“, односно редуцираното научно спознание и давале основа за коегзистентна интерпретација и плуралност на вистината. Границите до кои денес поимот за стварноста се проширува и умножува вредат по аналогија и за уметноста, односно за нејзиното промислување и истражување. Спознанието дека рационализацијата и универзализацијата на знаењето го редуцирале комплексниот контекстуален карактер на човечкото искуство водело кон спротивен процес: поврзување и покажување меѓусебно исполнување на некогашните категорички разлики. Во тој правец естетиката најмногу се оддалечила од традицијата која го велича контемплативниот разум и е сомничава кон „телото на текстот“; нејзиниот интерпретативен дискурс денес покрива широко поле на теоретски пристапи и средства, како и аспекти на заедничките супстанции на искуството. Во оваа нова насока на естетиката се вбројува и разгранетото теоретско–критичко дејствување на Мишко Шуваковиќ, кое по својот доследен интерпретативен пристап, со речиси техницистичка прегнантна форма на исказот, со многу расчленета текстуална практика ги надминува границите на еднонасочните дисциплинарни текови кои тој всушност ги деконструира со реорганизирање на дискурсот во индексно знаење. Во средишното поле на оваа активност се пред сѐ теориите во/за уметноста лоцирани во проширениот естетски дискурс и се упатени на критичкото читање на замислите на модерната/постмодерната, кои ги следат примерите на „текстуалните погледи“ на уметничката практика.57
    

    
    Теоретските, особено постструктуралистичките експликации за сложеноста на јазичниот статус покажале дека текстот не само што не е над своето време туку дури во него ги воспоставува смислата и значењето, ги покажува/опишува односите со контекстот на кој му припаѓа, со егзистенција на различните простори на спознанието, контемплацијата, перцепцијата, искуствата и станува феномен како „теоретски објект“, „текст–тело“, „случување“. Парадигматскиот исказ на Кети Акер, која е активна во подрачјето на деконструктивистичката теорија на уметноста, добро ја илустрира тенденцијата на новата „антропологија на значењето“: „Јас не пишувам ниту историја на уметност ниту критика, туку само изворен текст со јазик кој секогаш дава повеќе од она за кое зборува...“(1982). Всушност, дискурсот на Шуваковиќ упатува кон овој процес на „трансфигурација“ (преместување кое ја преобразува смислата) во доцниот модернизам, со кој се воведува поимот за постмодерниот плурализам, за деконструкцијата на моделот на високо специјализираните или естетизираните јазици, за користењето на смислата на теоријата која го деконструира метајазикот до неговите медиумски, текстуални и метафизички првостепени граници. Така новото читање на естетиката, според толкувањето на Шуваковиќ, истовремено е градење специфични можни естетски светови кои синхроно (во времето) и паралелно (во просторот) конституираат можни интерпретативни светови (кругови) на самата естетика како теорија на уметноста и теорија на културата (теорија во уметноста и теорија во културата). Така со дистанцирање од историската формација на естетиката, како и од поимот за поделба на науката воопшто, се воведува терминот теорија, со што се означува парцијалниот говор за фрагментарниот проблем и тематизациите, создавајќи мрежа на „теориски сцени“ кои зборуваат за односите на несведливите разлики, без давање големи „епохални“ одговори. Најпосле од искуството на овој пресврт, дискурсот на Шуваковиќ е теоретски, а не научен бидејќи науката се третира како објект–јазик на повисоките метајазици. Меѓутоа, овој пристап не се одрекува од научните процедури, особено од оние што припаѓаат на формалните науки (логика, семиотика итн.), па од нив се презема „довербата во фактите“. Сепак, од друга страна, од постмодерната теорија се презема, според сопствено кажување, „недовербата во фактите или уверувањето дека секој факт е идеолошка колективна интерпретација“, со тврдењето:

    
    „Тој раскол помеѓу фактите како научни факти и факти како постмодерна теоретска интерпретација го почитувам како материјален критериум за гледање на секој уметнички ПРОБЛЕМ. Го лоцирам и специфицирам како научен (позитивен, екстернален, инваријантен) факт и потоа покажувам како инваријантниот факт се менува во различните интерпретативни можни светови на теоријата, уметноста и културата“.58
    

    

    
    Во ваквата „ревитализација“ на аналитичката естетика која ги синтетизира модернистичките гранични вредности, како во теоријата така и во уметничката продукција, во центарот на вниманието е односот помеѓу уметничкиот факт како реална инваријанта и како симболички релативен поредок на интерпретацијата, која Шуваковиќ во својата расправа ја води низ експликација на парадигмите на двете митски фигури во филозофијата и уметноста во 20 век — Лудвиг Витгенштајн и Марсел Дишан. Тие, секој во својата област, а речиси во исто време, се занимавале со „границите“ на јазикот во кој настанува мислењето и го довеле до она што патетично се нарекувало „крај“ на филозофијата, односно уметноста. Со своите постапки во уметноста Дишан се покажал како парадигматски извор на радикалната уметност на 20 век, токму со витгенштајновскиот став „значењето е употреба во јазикот“. Со воведувањето стратегија на уметничките одлуки и избори, уметникот не е единствениот „создавач“, пронаоѓач на формата и предметот, тој станува субјект кој означува, односно „ги употребува“ предметите, формите на однесување или фрагментите на идеологијата во одредени контексти, во одредена клима во светот на уметноста и културата, каде што се конституира значењето и смислата.

    
    Проблемот на естетиката како теорија во смисла на интерпретативен пристап го фокусирал американскиот филозоф Артур К. Данто со својата позната теза која ја изразува синтагмата светот на уметноста, која станала главен методолошки бастион во пристапот на Шуваковиќ. За да се сфати уметничко дело, тоа секако мора да се согледа како составен дел од некој поширок состав или „свет“; меѓутоа, методолошките импликации на естетските или историско–уметничките процедури како што ги експлицирале структуралистите, па и Данто, имаат далекосежни последици во разбирањето на самите дисциплини на естетиката или историјата на уметноста и во постапките на нивната интерпретација. Оваа теза, која Данто ја изнел уште во шеесеттите години во својата влијателна статија под наслов Светот на уметноста зборува за „конструираната“ природа на уметноста: „да се види нешто како уметност потребно е нешто што окото не може да го види — атмосфера на уметничката теорија, познавање на историјата на уметноста: еден свет на уметноста“. Понатаму: „Светот треба да биде подготвен за одредени работи, светот на уметноста не помалку одошто реалниот свет. Ова е улогата на теоријата на уметноста, денес како и секогаш, да ги направи светот на уметноста и уметноста возможни“.59 Она што се идентификува со името уметност е возможно само во историскиот свет кој нуди одредена (не која било) теорија „за светот на уметноста“ и „уметничкото дело“: теорија на постоењето (онтологија), теорија на гледањето (рецепција), теорија на создавањето (поетика), теорија на интерпретацијата (филозофија) и теорија на употребата (употребата е „практична“ показна интерпретација на односот помеѓу предметот, уметноста и филозофијата).60 Повикувањето на ставот на Данто, дека интерпретацијата го конструира уметничкото дело, односно дека уметничкото дело и интерпретацијата не се на различни страни, всушност е потврда за главното постструктуралистичко прашање: постои ли навистина еден дефинитивен начин за идентификување на контекстот во кој треба да се постави уметничкото дело? Или потврдување на главната постструктуралистичка теза: интерпретацијата на уметничките дела е во целост отворен процес.

    
    Но, бидејќи денешниот свет e децентриран, без големо средишно и единствено уверување како „природно“ опкружување, и самиот уметник мора секогаш одново да го создава својот контекст, својата смисла и значење, референцијалното или теоретското поле. Шуваковиќ посебно се занимава со аспектот на воспоставување мрежа на теоретски погледи, па опширно ги разработил споредбите помеѓу три типа говор за/во уметноста: првиот го нарекол теорија на уметноста, другиот теорија на уметникот и третиот теорија во уметноста. Првиот тип се однесува на специфичните теории за уметноста кои говорат од сопствените дисциплинарни пристапи (филозофија, естетика, социологија, историја на уметноста, критика...). Другиот, кој е создаден во првата половина на 20 век, се однесува на говорот на уметникот (уметничка/ликовна поетика) со кој се настојува да се спознаат претставата и интуицијата, да се одредат идеите и да се развијат проектите врз кои се конституира уметничкото дело (исто така во книжевноста, музиката, театарот итн.). Третиот тип го карактеризира периодот на доцниот модернизам и постмодерната, кога просторите на културата се полнат со дискурси, па теоријата во уметноста е збир на говори на кои уметникот директно или посредно се повикува, притоа ги користи во формирањето на своите дела и во објаснувањето на нивното значење. Тоа всушност е производство на дискурси кои ѝ припаѓаат на самата уметност, но кои не ја одредуваат со нејзините есенцијални, туку со релативистички, културолошки својства; тие му ја даваат на предметот рецентната вредност, статусот или значењето на уметничкото дело.

    
    Но, самите патишта на разбирањето на уметноста ретко кога се директни; не затоа што погрешно или точно влегуваме и излегуваме од интерпретативните кругови/светови, па истовремено сме на почетокот и крајот од интуициите или на нивните продори во теоријата. Самиот свет на мегакултурата на доцниот модернизам, особено постмодерната, е од фрагментарна и фрактална структура, привлечна и непристојна природа, па денес според зборовите на Шуваковиќ, „теоријата постои во онаа смисла во која учествува во конституирањето на светот на уметноста. Рефлексијата, продукцијата и конституирањето се споени во единствен преплет“. Оттука е разбирливо зошто од една страна во својот пристап Шуваковиќ се интересира за гранични и преломни подрачја, кога се во прашање ликовните уметности „за границите на ликовното–јазичното, ликовното–визуелното, ликовното–концептуалното, визуелното–менталното, визуелната семантика – ликовната синтакса итн.“, а од друга страна што и самиот дисконтинуирано и ексцесно влегувал во подрачја на визуелната практика од кои најчесто повторно излегувал преку теоријата. Истовремено со воспоставувањето, спротивставувањето и преплетувањето на епистемолошките ефекти на модернизмот и постмодернизмот, нивните дискурси и симптоми, се создавало неговото определување за отворената форма на текстот, за продукција на поимник61 кој е конципиран како „збирка или регистар на поими кои можат да се читаат меѓусебно, поврзувајќи се според различни критериуми (историски хронологии, односи помеѓу појави и движења, дисциплинарни и медиумски сродности, теоретски коресподенции). Овие методолошки претпоставки се темелат на интерпретативната стратегија која може паралелно да користи повеќе различни дискурзивни модели, што пак одговара на постмодерната култура која не е единствениот проект, ниту хомоген феномен (иако на крајот ниту модернизмот не се покажал како целосно возможен проект).

    
    Таа стратегија се покажала како многу успешна во пристапот, кој, користејќи ги назначените процедури, нема цел да надвладее со сцената на актуелната уметничка практика во целина (да речеме, за да се потврдат сопствените теории или дадената историзација), туку се посветува на поединечни негови аспекти, линии или индивидуални практики кои дејствувале во некое, за тој пристап интересно подрачје на автокритика или проблематизација, кои рефлектираат големи теми и соодносите помеѓу раниот или доцниот модернизам и крајот на векот, но и поединечни, суптилни детали или фрагменти како „закривувања, замаглувања, боцкања, шевови, резови, отсликувања“. Асиметричниот поглед во интерпретативните зафати, исто така и наспроти матичната струја на „невозможна историја“ или премолченото знаење на средината во која дејствува, е главна ознака на оваа индивидуализирана стратегија на теоретското читање, која своето право на поинакво читање го менува во „уште една приказна за уметноста“.62 Меѓутоа, самата несведливост на разликите станува доволна причина за една по една приказна од историската или рецентната сцена да се испитуваат, опишуваат и интерпретираат; секако во секоја е вградена трага на интерпретативната теорија и нејзината вплетканост во полето на структуралистичките–постструктуралистичките „јазични игри“ од другата линија на јазичниот пресврт кој не говори за причинските релации, туку за трансгресијата и арбитрарноста на знакот.63
    
    

    
    Интерпретативниот профил на теоретичарите-номади го обележува „користењето на смислата на уметноста“ чии патишта не се напросто еднонасочни и еднозначни, ниту пак водат директно од традицијата на хуманистичките науки и филозофијата. Самото детектирање на точките и преплетот на неговите означувачки мрежи, кои се изнесени од светот на уметноста во неговата егзистенцијална, историска и парадигматска смисла, ја разоткриваат необичната динамика на теоретскиот профил кој се потпира на интерпретативната спрега помеѓу теоријата и уметноста во дискурсот на применетата или перформативната естетика; тоа значи употреба на естетиката како интерпретативна дисциплина во светот на уметноста, а не како дисциплинарна област на филозофијата. А оваа нејзина привлечна употреба е, според Шуваковиќ,

    
    дефиниција не за сите времиња и сите истории, но погодна токму за денешната ситуација, и може да гласи: Естетиката е теоретски интертекстуален и интерактивен премин низ присутноста, отсутноста, идентификацијата, разликите и расколот на актуелните светови на уметноста, со други зборови, таа е теоретска продукција на можните основи за конституирање на уметничките продукции и дискурси кои дејствуваат паралелно, синхроно или интегрирано со уметничките продукции. Естетиката денес е во функција на уметничката продукција и критиката на дело. 


    
    Овој премин како средишна референтна идеја на теоретскиот пристап на Шуваковиќ се потврдува во неговата моќ за самоувереното движење низ денес толку проширениот и разгранет свет и поимот на уметноста со оглед на фактите на уметничката продукција и на интерпретативните теории иманентни на критиката, теоријата на уметноста, историјата на уметноста, филозофијата, културолошките студии. Во таа смисла и концептот на Поимникот со своите интертекстуални сумирања е среден интерактивен премин низ историските и актуелните светови на уметноста. Оваа стратегија гледа на историјата на уметноста на 20 век како на парадоксална историја на постојани подеми и оспорувања на универзалниот дискурс на модерната кој својот победоносен од го започнал на почетокот на минатиот век со залагањето за проектот на модерноста како раскинување со традицијата, уважување на актуелниот новум и континуирана линија на напредокот. Во опсегот од историските авангарди, како радикална и ексцесна извидница на модернизмот, па до постмодерната како критика на модернистичкиот поим на уметноста и исклучителноста на нејзиниот висок формалистички естетизам, всушност не постои еднозначен формациски од кој би градел праволиниска историска низа. По тоа особено се издвојува втората половина на векот за која станува карактеристична вавилонската ситуација на уметничката сцена на светот, дијалектиката на соочување, раскол и мешање на јазиците и медиумите, на еднакво доминантните и маргиналните до непрегледна фрагментарност, што е самата природа на пресвртот на парадигмата на модерната уметност како краен исход.

    
    Сепак, ниту тоа не бил еднонасочен процес. Во периодот на втората половина од векот, на преминот од доцното индустриско во постиндустриско време на новите информатички технологии, парадигмата за уметноста е повеќезначно посредувана од глобалните макрокултурни феномени, со речиси коегзистентната доминација на модерната и постмодерната мегакултура и нивните сложени меѓуодноси (заемни критики и оспорувања, коригирања и мултиплицирања, фикционализации и катастрофични довршувања, преплетувања и пренесување од едни во други рамки итн.). Самиот (модернистички) статус на уметничкото дело ја изгубил аурата на Уметноста (во метафизичка смисла на тој поим, како автономно и автентично создавање ex nihilo, креации од нетранспарентни внатрешни интуиции, пориви и сл.) и станал неразделен (постмодернистички статус) од дискурсот на светот на „уметноста“. Со тоа ниту новата критичка или теоретска интерпретација на делата не е само посредување на „вишокот“ значење и смисла, па и вредност, читање на она што окото или увото го гледа или слуша, туку продукција на рамката (frame, context), мапите на знаења, интерактивниот премин низ односите во рамките на сложениот систем на уметноста и заемното дејствување на облиците на изразната практика, „институција на уметноста“ (Петер Биргер), како и интегралните мегакултурни процеси. Сепак, сите референтни поими се разбира се одредени со својствата на методолошкиот пристап кој во уметноста и културата на нашето време го истакнува споменатото исполнување и интерактивно дејствување на уметничката практика и теоретскиот дискурс, уметноста и другите различни подрачја на знаењето (естетика, семиотика, социологија на културата итн.).

    
    Постструктуралистички гледано, „текстот“ на уметничкото дело може да се појави само како творба поимлива во контекстите, во мрежата на интертекстуалните односи, а не само како негово „објективно својство“. Сè додека формалистичката теорија на делото изложено на интертекстуални односи му ги препишува односите на објективност од висок степен, со што се нагласува автономијата на уметноста која потоа дополнително се интерпретира, дотогаш во условите на децентрираноста на универзалниот интертекст се мултиплицираат моделите на неговото функционирање. Едноставно нема хомогено и одредено значење бидејќи тоа е зависно од променливите услови на комуникацијата, односно (се побрзи) размените и трансформациите на значењето во општествено–комуникативните процеси (системи и практики на продукција на значења и смисла). Со загубата на единствената основа на значењето се одвива постепена загуба во единството на субјектот бидејќи во принцип хомогеното „јас“ ја исклучува можноста на талкање во бескрајната мрежа на раслојувачки значења, што толку многу го загрозило интегритетот на супстанцијалистичкиот поим на уметничкото дело од високиот модернизам што станало возможно да се преминат границите со нивната деконструкција во интертекстуалните процеси. Тоа преминување е упатено кон ставот дека делото во ликовните уметности не е само затворен визуелен модел кој естетски се контемплира како доживување на убавото или хармоничното, експресивното или оригиналното. Денес тоа е како симптом, трага за означувањето која ги открива знаците во смислена релација со други знаковни системи (културна антропологија, историја на уметноста, масовни медиуми, модели на идеологии итн.), различните парадокси на современото постоење, со што самото дело станува посебен вид теоретски објект. Така постструктуралистичката критика на модернизмот ги подготвила темелите за отвореноста на постмодерната мегакултура, наспроти пристапот на формалистичко–структуралистичките теории според кои текстот е значенски склоп фиксиран со знаци со единствена внатрешна организација која го преобразува во структурална целина надредена на поединечни знаци и затворена кон вонтекстуалните структури. Со тоа и поимите од непрегледните низи испреплетени во световите на уметноста се толку интертекстуални колку и нивните светови, а со тоа се и возможни како фрагментарни и променливи модели на изразувањето и прикажувањето.

    
    Постструктуралистичкиот критички пристап кон текстот (теорија на знаковните состави, теорија на деконструкцијата, теоретска психоанализа, теорија на ризомот, теорија на симулацијата, теорија на текстуалното пишување, теорија на родот, постколонијализам итн.) укажал дека не постои објективен и егзактен јазик, ослободен од идеолошките, културолошките, родовите, половите и др. записи на субјектот, па поради тоа, нема ниту сосема оригинален и изворен текст (Барт); секој текст е исткаен од безброј фрагменти, фрази, обрасци и изрази од општото наследство на природниот јазик. Всушност, текстот се создава од други текстови (Дерида), со преместување во означувачката текстуална практика; елементот–знак со секое сместување добива поинакви значења, нуди, сумира или развива нова интерпретација. Процесот на трансформација на текстот во текст зборува за отворената низа на производство на значења.

    
    Проширувањето на замислата за интертекстуалноста врз визуелната уметност, односно поимот „текст“ врз сликата, не се однесува само на едностраното интертекстуално поврзување на визуелното и јазичното (зборови и слики) во интегрална визуелно–значенска целина. Во основа се работи за текстот како отворен простор на трансфигурацијата, реинтерпретацијата, продукцијата и размената на значењата помеѓу визуелниот објект и гледачот (теорија на погледот). Ако понатаму го следиме пристапот кој се потпира на постструктуралистичкиот поим на интертекстуалноста, а да го наречеме во оваа пригода контекстуалистички пристап, тогаш го следиме придвижувањето и актуелниот пресврт со кој уметноста и нејзината историја, критиката и теоријата, скршнале во децентрираното поле на интертекстуалноста, се разбира, со погледот свртен кон екстратекстуалните контексти и транстекстуалното придавање на значења. Методологијата на овој силен пресврт се заснова врз веќе назначените појдовни премиси за општа релативизација на вредностите и значењата во современата култура, врз непостоењето целосна општествено–интегративна свест („силни“ системи на филозофијата, естетиката итн.) и врз постоењето „само на фрагментарни практики кои ги поврзуваат визуелните и говорните јазици во медиумската практика на обликување нова, вештачка реалност“, врз градењето нова субјективност која функционира „во културата како единствена реалност и природа кои му се достапни на субјектот“ и врз „ставањето на исто рамниште на моделот на високата уметност, теоријата и масовниот медиумски спектакл“. Исто така, не треба да се заобиколи ниту влијанието на Лакановиот пристап, „укажувањето дека во уметничкото дело се појавуваат елементи на теоретски говор и дека во теоретскиот говор се појавува дејствието на желбата, несвесното, субјективноста, сексуалноста и фрагментарноста“.

    
    Постструктуралистичката метода, теорија и практика дала не само нови поетски, реторички, значенски и вредносни критериуми, како најистакната појдовна точка, туку јасно го довршила епистемолошкиот пресек во втората половина на 20 век. Парадигмата на поимникот е всушност детектирање на неповратните промени во деветнаесетвековната парадигма на науката, кои, во однос на „застарениот поим на науката за уметноста (единствена и целосна парадигма на знаењето), ја означуваат науката која изгледа како да ги решила сите фундаментални проблеми и станува корисник на сопствената актуелност, историја или моќ на продукција и потрошувачка на значењето, смислата или вредноста. Таа нова состојба на „постнаучност“ не значи антинаучност или ненаучност, туку, како критика на воспоставените метајазични хиерархии во модернизмот и како избор на интертекстуални регистри на дискурси во постмодерната култура, се променил пристапот кон науката, иако останале нејзините процедури. Значи, наместо наука, се користи терминот теорија како поприфатлив за лоцирање на фрагментарните проблеми и тематизации бидејќи значењето на уметничките дела веќе на големо припаѓаат на различните контексти на уметноста и културата и се во разновидни меѓусебни односи на употреба, размена, прикажување, преобликување итн. Од авангардата и неоавангардата наваму толку се преминуваат границите на затвореното уметничко дело (на пр., од Дишан кој својата стратегија за реди–мејдот ја одредил како постапка за промена на контекстот на предметот, со што се менува и неговиот значенски и вредносен статус, сè до замислата и аспектите на „еклектичките“ интерконтекстуалности во последните децении на 20 век), што тие целосно се отвораат, дури до уривање на стабилните значенски и медиумски рамки на презентацијата на делата и нивното преклопување со другите производи на културата.

    
    Иако ваквите епистемолошки ефекти се вградени во новата интерпретативна стратегија, имено во концептот на поимникот како фрагментарен индексен текст за уметноста и теоријата на 20 век, оваа стратегија не го заговара еднострано модернизмот, постмодернизмот или, пак, некоја „друга модерна“. Имено, тој пристап е напросто премногу широка и неодредена рамка која дава можност секој да може да се служи со теоретската апаратура која истовремено е доволно општа и конкретно применлива, паралелно да воспоставува, спротивставува и преклопува различни дискурзивни модели со сите нивни епистемолошки, теоретски, методолошки и други импликации. Во нив се рефлектираат и расколничките хипотези на актуелното време и неговата ризоматичност, која ја ужива сопствената смисла во повеќе различни дискурси; тоа задоволство особено е читливо во ткаењето на поимниот текст.

    
    Сепак, неговите ризоматични преплети, врски, јазли, ткаења (lat. textus и textura се во коренот на зборот текст), кои конституираат интерпретативни светови (кругови) синхроно (во времето) и паралелно (во просторот), но не хегемониски (во средиштето), туку гранично, сосема одредено се базираат на три дискурзивни модели. Првиот се однесува на моделот на културолошки студии чиј пристап не е врзан ниту за една поединечна уметничка дисциплина, ниту теоретска формација, туку за пошироко научно подрачје за испитувања на сложените односи помеѓу идентичноста и разликите во кое се врши лоцирање, опис, објаснување и толкување на темите и појавите. Вториот е модел на мапа со индекси, по примерот на дејствувањето на групата Art & Language и Чарлс Харисон, во кој се лоцирани, опишани и толкувани фрагментарната појавност и поимноста на доцномодернистичката и постмодерната култура и уметност, а потоа се поврзувани по азбучен ред, што овозможува директно интертекстуално и интерактивно читање (термините на Јулија Кристева). Секако, тука е и влијателниот концепт на книгата на Делез и Гатари изведен од нивните теории за ризомот (антигенеалогија, мноштво точки кои се во меѓусебен однос). Третиот е моделот на перформативната теорија, како модел на оперативно движење низ различни теоретски системи и придвижувања на означувачките механизми на уметноста и културата. Со еден збор, оваа стратегија на методолошкиот пристап не се држи до моделот на науката кој има линеарна структура со единствен хоризонт на знаења од каде што тој модел потоа настојува да стане доминантна (универзална) парадигма. Во современата културолошка реконфигурација дискурсите не постојат како изолирани значења; нив ги карактеризира постојаното номадско движење во референцијалното поле (интертекстуални и интерконтекстуални односи на размена, преместувања, преобликувања, деконструкција...) и нема сигурни заземања на територии, подрачја на моќ и владеење. Бидејќи значењата се без средиште, се шират како отворени мрежи или се извиваат како географски мапи и нивната интерпретација е целосно неограничен процес.

    
    Сепак, имаме среќа да живееме во време во кое да се занимава со уметност е предизвикувачки и возбудливо бидејќи во интерактивниот пристап дејствувањето, уметничко или информатичко, се заснова врз заедничката премиса дека влијанијата од обете страни меѓусебно се поддржуваат и дека е на дело стратегијата на „возвратен поглед“.

    


 Втор дел

     

    Слика и поглед

     

    Слика и гледање — за (де)мистификацијата на погледот

    
    „Обземен сум од идејата дека Човекот е присутен“

Барнет Њуман за сликата Кој се плаши од црвено, жолто и сино


Штотуку е тргнат превезот од погледот како проекција на вниманието кое се движи по сликата и интерпретира. Сепак, важната смисла на херменевтичката наука дека „само оној што го возбудило прашањето на сопствената егзистенција може да ја слушне потребата на текстот“ (Балтман) ни покажува како го учиме повторното кодирање на нашето искуство — на веќе случените визуелни искуства, пред да ни покаже модерната што е медиум. Меѓутоа, во „големиот театар на видливото“ (Еко), од немата и таинствена присутност на „текстот“, сликата која го подразбира искуството на погледот, но сепак не го исклучува вербалното – јазично искуство, сè уште очекуваме да ни понуди одговори речиси директно на „универзално разбирливиот“ вербален јазик, дури и без доживување на визуелното самоискуство. Во овој парадокс, сосема „наивно“ се прифаќа логоцентричниот модел на комуникација, дури и во времето кога веќе во лингвистиката и во филозофијата на јазикот почнале внимателно да ги следат сликите и да ги разгледуваат проектите и условите на „логиката на сликата“ (јазикот на сликата“, Мичел). Светот на сликата се отвора, разоткрива како свет сличен на другите светови кој зборува сопствен јазик, но и како свет што е вткаен во општиот „живот на знаците“. Двосмисленоста на медиумот на сликите постојано посредува во прекршувањето на видливото и невидливото, но и на она што е видено со она што е речено. Неминовно е секое отворање на разбирањето свртено кон некој корисник, но под сомнеж е секако соодветноста на јазично–вербалните експресивности и интерпретациски артикулации на визуелно–ликовните размени, доколку не е вклучен самиот „говорен чин“ на сликата.


Примарен е искуствениот факт во соочувањето со сликовната продукција на смислата, слободното отворање на погледот, а нелинеарноста на гледањето зборува за несведливоста на видливото како дискурс, без оглед што овој факт го одбива „хуманистичката критика“. Сликовната семиологија се обидела да го разреши овој проблем базирајќи се на метафората „читање“: таа својот предмет на набљудување го конституира во неразделив однос помеѓу сликата и нејзиното разоткривање, а тоа се случува во отворен тоталитет на можните патишта на погледот. Иконската и ликовна структурираност на сликата ја прави јатокот, „матрицата“ (стега на интерната кохеренција на собраните елементи) по која погледот слободно, „отворено“ се движи, бидејќи не постои неповратно линеарно движење на погледот како во еднонасочната вербална низа. Тој така со кружење ги создава и ги „отвора“ ликовите на сликата, а секое остварување во слободната секвенција на погледот е упатување на едно можно читање.


За стратегиската и структурната сила на погледот и неговото водење отсекогаш биле најсвесни самите ликовни уметници: од различните „практични насоки“ за гледање на сликата до „употреба на погледот“, имајќи за цел медиумски тематизации и поетски автотематизации. Наједноставен пример: во едно свое писмо на нарачателот на сликата Мана (La Manne), Пусен буквално му вели: „Кога ќе ја примите вашата слика, Ве молам, ако сметате дека е добра, да ја украсите со рамки бидејќи ѝ се потребни, гледајќи ја од сите страни за зраците на окото да бидат задржани, а не расфрлани со примање разни предмети во близината, кои доаѓајќи во допир со прикажаните работи без ред го мешаат светлото“ (Marin, 1981: 39).


Веќе оваа „безoпасна“ насока ни говори дека во суштината на неразделната заедница помеѓу сликата и нејзиното гледање е да се базира на погледот, кој има елементарна важност и значење за егзистенцијата како на сликите така и на гледачот; бидејќи погледот на гледачот е единствениот што гледа во полето на сликата во доживеаниот простор, но и од кое сликата го гледа него со заводливата природа на визуелниот повик од видливото поле. Буквално од физикалното, па сè до духовно контекстуалното ниво во сликовното подрачје првиот чекор во одредувањето на егзистенционалниот начин на сликата е да ја претпостави рамката на погледот, просторот и границите помеѓу „уметноста“ и „животот“, помеѓу „уметноста“ и „реалноста“, „уметноста“ и „природата“, што во историјата на уметноста е фактички и симболично означено во видната позиција на гледачот, односно во растојанието помеѓу просторот од делото и просторот на гледачот. Во ренесансата кога сликата од иконскиот симбол на божественото (се разбира со богата врамена репрезентација!) станала површина „слична на парче транспарентно стакло“ (Алберти) низ кое се гледа од предвидено идеално место, тоа растојание не е само отелотворено во конституирање на „природниот“ миметички простор, туку резултирал и со фасцинација од „погледот кон прозорец“. Фантазмата „отворен прозорец“ претставувала не само дистанца туку и граница на рефлективна мрежа во визуелното поле за „насликување“, за погледот да не се расее и цврсто да се поврзат гледачот и гледаното. Така рамката е во функција на сликата како „стапица за око“ (Лакан), „со заледување“ на погледот го фаќал и собирал видливото во составно организираната сликовна целина, сè додека и тој самиот во модерните времиња не станал нејзин репрезентациски дел (како signifier, Лебенштајн).


Тоа што камерата опскура во меѓувреме била пронајдена, спаѓа во „визуелната лабораторија“ на поверната имитација и врамувањето на монокуларното гледање на речиси митскиот идеал на семожниот поглед со кој може сè да се рационализира, да стане појасно со тоа што ќе стане видливо, во функција на хуманистичкиот мит за транспарентноста, интегритетот и прегледноста на светот; и покрај тоа што со нејзината примена, наместо моделот на конструирана претстава за видливиот свет и субјектот како „мерач“ на својот поглед, се конституира моделот на гледање во кој претставата му се прикажува на гледачот како рефлексија на надворешниот свет обезбедена со емпирискиот визуелен доказ, која е секако внесена во внатрешноста на контекстот на гледачот. Сепак, така доаѓа до придвижување на статусот на сликата: од „конструкцијата на видното поле“ до „огледало на природата“ (Alpers, 1989).


Современото преиспитување на онтолошкиот статус на сликата (сликата како илузија или како симулација на видливото) сè повеќе го поттикнувало моделот на гледање кој ја сугерира идејата за рефлексивност. Така огледувањето станува метафора на модерната уметничка идеја и внатрешната потреба за автовизуелност бидејќи во меѓувреме од Жак Луј Давид до Малевич средината на длабокиот пиктурален простор е разоренa, така што автономната површина на сликата станува поле со „кружењето“ на погледите. Блејковата оптика на внатрешното око станува опсесија која целосно ја ослободува сликовната продукција на смислата од обврската за перцепција и репрезентација на надворешниот свет. Исто така, ја разоткрива претходната традиција на погледот како културна конструкција на визуелноста која се разликува од самиот процес на гледање; бидејќи како што нагласува Норман Брајсон базирајќи се на Лакан, помеѓу субјектот и светот стои цела шума на дискурси; или помеѓу окото и светот е поставен екран од знаци, многукратни значења, поливаленции... Сето тоа, разбирливо ја заматува рамката за доживување на самоискуството, а растојанието всушност се покажува како рамка во разликата.


Знаковното распрскување на логоцентричниот субјект и неговата „гледна точка“ што веќе темелно го потресло односот помеѓу доминантното и маргинализираното и се поврзало со потребата за автотематизација како разобличување, истовремено е и егзистенционална потреба на субјектот да се внесе во светот и таму да го побара сопственото јас. Секако, во тоа доживување ќе ја најде сопствената рефлексија бидејќи оној што гледа неминовно е изложен на она што го гледа. Всушност, во добар дел во основата на митската „човечност“ се базира на автореференцијалната смисла за сликовната продукција на значењето: едноставно сликата има цел да го овозможи доживувањето на автоскопијата. Всушност, самоискуството на сликата едно овозможува, а друго скратува, на што духовната прарамка му е дадена уште со митската епизода за Нарцис.


Митското самоогледување на Нарцис разгледувано надвор од психоаналитичката рамка на спознавањето на судбоносната желба во умствената вртоглавица е проблемска рамка на визуелното огледување на воспоставената слика преку рефлексијата на водата. Нарцис наведнат над шумскиот бунар, според изворното, а не овидиевско-фројдовско читање, сепак не се препознава во сликата од која е затекнат и која му возвраќа со осветлено блескање на водната површина. Сликата на која ѝ се восхитува и за која копнее, која ниту тоне, ниту плови, не е само ликот на неговото сопствено јас; иако тоа е во суштината на сликата која гледа дека е слична, таа како рефлексија ја претставува само заводливата присутност. Митската епизода за огледалната слика сведочи за грчкиот однос кон местото на видливото, значајно место кое старите Грци му го придавале на погледот, па и нивната обземеност од него која ренесансата ќе го обнови во така магична сликовитост. Меѓутоа, грчките рационалисти веќе биле свесни за основниот парадокс на погледот кој се гледа во неговата крајна недостижност и според тоа во лажната природа на сликата (Платон). Заводливата моќ на сликата која сјае од Нарцисовото огледало е митски одраз на бескрајната игра на загатнување и одгатнување, која засенува како божество или — како уметност! Во крајна линија во Нарцисовото откривање на несфатливото (иако миметичко) волшепство на огледувањето се согледува целокупната длабочина на невидливото како видливо, а кое како ехо се слуша надалеку. Сè додека гласот на несреќната нимфа Ехо е без тело, како и Нарцисовото огледување над бистрата горска вода, сè дотогаш сликата како сликовно производна смисла има свое тело — подлога, „живот на знаците“ итн. Таа рамка не дозволувала никогаш да се оствари митскиот поетски проект на чистата (апсолутна) субјективност (романтизам!) која само се реферира на ехото на сопствениот одраз.


Се разбира, пред обликувањето на митското јас во симболичната слика за Нарцис, оживеаните слики како најразновидни облици на „магија по аналогија“ веќе биле цврсто вградени во митскиот поглед на светот и митското чувствување на светот како што толкува Касирер:


„Менувањето на денот и ноќта и умирањето на растителниот свет, цикличната промена на годишните времиња: сето тоа митската свест го сфаќа најнапред така што сите тие појави ги проектира на човековото опстојување и во него ги гледа како во огледало. Во тој заемен однос настанува митското чувство на времето кое создава мост помеѓу субјективниот облик на животот и објективното забележување на природата. Веќе на ниво на магискиот поглед на светот двата овие облика се појавуваат како непосредно испреплетени и меѓусебно врзани. Со таа важност се објаснува магиската одреденост на објективното случување“. (Cassirer, 1985: 115)



Иако изненадувачки е интензивен и истанчен развојот на субјективното доживување на сликовната динамика на временското случување (чии одрази можат да се следат во сликите на ритуалот), кој настанал пред да се развие објективното забележување на реалното случување, тој однос во историјата еднонасочно се свртел во корист на логоцентричноста, додека во маргиналната зона или во ексклузивната забрана на уметноста останало подрачјето на сетилното производство на значењето и смислата; и тогаш традиционално соодносот на текстуалната телесноста и текстуалноста на телото се огледувал во една иста насока. Всушност, ововековните поетски исчитувања, модернистичката, авангардната и неоавангардната, постмодерно деконструктивистичката и неомодернистичката составно се поставиле во средиштето на читањето на тие соодноси на „случување на искуствата“ кое е реверзибилно. Во споменатите поетски рамки таа обострана смисла е вградена како барање на помалку или повеќе експлицитен или имплицитен начин, за обострано искуство во читањето на сликите, односно со посредување на искуствата на сликата со искуството на гледачот.


Еден многу парадигматичен и добро искористен пример е оној за поетската автотематизација на Барент Њуман. „Насоките“ како треба да ѝ се пријде и да се гледа неговата слика Кој се плаши од црвено, жолто и сино зборуваат за поинакво сликовно искуство од тоа што било вообичаено, имено зборуваат за доживувањата на самоискуството на присутноста (Imdahl, 1971). Идентификувајќи се со поставката тематизирана на сликата, гледачот доживувајќи ја сликата, истовремено пред неа доживува сопствено искуство, со што и самиот себе се доживува на нов начин бидејќи добива друга перспектива за сопствениот идентитет.


Најпосле, добро познат е пристапот дека она „неочекуваното“ и „несекојдневното“ предизвикува чудење и секогаш егзистенционално потресува повеќе отколку она што етаблираната реторика за убавина го протежира и оттука сликарите трагаат и посегнуваат за она што ќе го совлада и освои гледачот. Историјата на уметноста е преполна со такви примери, но тоа станува и нејзин јаток дури тогаш кога тоа ќе го поврземе со промената на етаблираните погледи. Имено, кога во дваесеттиот век од Малевич до Њуман, авангардните и неоавангардните уметници ја разориле сликата однатре етаблирана на принципот на композиција како сам во себе затворен систем кој треба во идеалната целокупност да се опфати и да се исцрпи со поглед од дистанца, бидејќи сликата е идеална рамка (контекст) во која се исполнува човековиот копнеж за хармонијата која не ја гледа во хаосот на реалноста. Погледот на сликата долго ја исполнувал таа функција на репрезентација на посакуваниот свет како одраз на утописки свет уреден според нацртот на уметничкото сакање како во естетско композициски така и во просторно конструктивен клуч. Кога Њуман вели: „Обземен сум со идејата гледачот да го направам присутен, односно во идејата човекот да е присутен“, тој конечно не мисли повеќе на присутноста на човекот воопшто во смисла на „хуманистичка одбрана“ (апстрактното на сликарството) со повикување на сублимното кое е форма на совладување и хармонизирање на спротивностите. Њумановата слика не само што ја отфрла секоја композициска форма која ги хармонизира разликите (на пример, целосно одрекување од различни насоки особено од спојување на хоризонтала и вертикала...) туку и повикува на самоискуство на доживувањето кое ја негира „природната“, спознајна структура на очекување на извесноста:


„Гледачот со помош на сликата како репрезентација не се упатува инаку кон невидливата, но од претчувството на веќе познатата идеална целина која би била вистинска тема на сликата, туку самиот гледач е тематизиран како оној што гледајќи возвишена појава на сликата го спознава своето сопствено искуство, а со тоа и она возвишеното“ (Imdahl, 1986: 36).




Њуман го рефлектира конкретното лично доживување на присутност на гледачот под услови на нужен повратен однос, „кој гледачот го изолира од сите добро познати претстави и ситуации и токму со тоа го упатува кон самиот себе“; бидејќи „во конкретната ситуација на совладување на условената возвишеност на сликовната појава, доживувањето на присутноста на гледачот станува тема на ново искуство и издигнување на неговото јас и неговата слобода“(Imdahl 1986: 36). Уметничката поетика е насочена кон будење и возвишување (exaltation) на конкретната субјективност, на нејзината самостојност, саморазвој и самоостварување. Сепак, самиот процес на ослободување (од застарени, но извесни погледи е предизвикан од конкретен, телесно-сликовен продукт со платно рамномерно покриено со три основни бои (црвена, жолта и сина) обележано со 1967 година. Њуман инсистирал дека оваа слика со огромни димензии (2,45 x 5,44 m) треба да се гледа одблиску, без вообичаеното ренесансно (галериско–музејскo) растојание, за да се предизвика доживување на невозможно согледување на непрегледноста на ѕидот со „погледот“; а тоа всушност го изолира и упатува гледачот на самиот себе, го дезориентира и му го скратува фиксното стојалиште, со што му го одзема средиштето.


Бидејќи под вакви услови на „блиска дистанца“ сликата не може оптички да се совлада (со еден поглед), се губи нејзината целина, како и (ренесансната) навика на искуството за целосност. Се потенцира доживувањето на фрагментарноста и „безмесноста“, надворешните граници на рамката како во камера опскура се рашируваат и гледачот како Нарцис во отсјајот на водната површина се втопува во бојата и нејзината неизмерна пространост и протегање. Меѓутоа, и покрај тоа, сликата не го губи своето строго ограничено, иако нехиерархиско, рамно и правоаголно поле чие тело „виси“ на ѕидот на (галерискиот) простор. Доживувањето на новото искуство на напнатост е во судир со контрастниот начин на постоење на еден објективно ограничен феномен и субјективната неможност, симултано да се согледа и совлада под барани услови на „близок допир“ изразената непријатност која произлегува од овој вид непрегледност (особено на доминантниот континуум и исполнетоста на црвената боја, чија енергија е рамнодушна наспроти својата ограниченост). Инаку, музејот во чија постава е сега оваа слика (Стеделијк) не ги зел предвид овие поставки и сликата е ставена во „големата дворана“ со „растојание за гледање“; значи по сè неисправно прочитано и покрај изразените поетски врамувања! Овој пример сведочи и за значењето на увидот во поетската самотематизација, на нејзината улога во предизвикувањето на случувања на самоискуството, речиси онолку колку што е и непосредната феноменалност на случувањето на сликовното дело. Самата слика Кој се плаши од црвено, жолто и сино директно го прозива гледачот, па нејзиниот одлучен визуелен повик не се стреми само кон автодифузија на субјективноста на гледачот во одразот на сликата, туку кон конституирањето на активната „набљудувана субјективност“.


Сепак, да не заборавиме дека ововременските толкувања во подрачјето на царството на погледот се многу поопфатни од сликовниот призор на Нарцисовото самопрепознавање: на пример, медиумскиот спектакл на семоќното око на камерата е со целосна и моментална изложеност и со апсолутна загуба на дистанцата; или ситуацијата кога сликата ќе почне буквално да го возвраќа погледот, од деконструкција на точните модели на гледање, па сè до диригираните опскурни „техники на гледање“. А сето тоа има и своја аналогна поука во сомнежот на сумираната фраза дека „на секому ѓаволот зад грб му држи и друго огледало“.


За продорната сила и таинствената моќ зборува и способноста на гледањето, набљудување и видување; за таквата способност која ги оживува предметите, ситуациите и фигурите и која не само што го троши времето на одгатнување туку и го враќа во својата бескрајна евокативна моќ. А исто како и „Мисловниот океан“ од Соларис на Андреј Тарковски погледот го преплавува со својата сетилна немост и способен е да ги „улови“ и „открие“ сета длабочина и сложеност на светот, не докажувајќи ништо, туку покажувајќи.

    

    
    Симултаност на просторот и времето во сликата

    
    Јас можеби живеам во 1913, но еден мој сосед живее во 1900, а другиот во 1880(...) додека селанецот од тиролската висорамнина живее во VII век. 

    
Адолф Лос


„Треба буквално да се сфати“ вели Мерло–Понти, „она на што гледањето нè учи: дека со него ги допираме сонцето, ѕвездите, дека истовремено сме секаде, исто толку близу до далечните колку и до блиските работи (...) единствено тоа нè учи дека различните битија се `надворешни`, туѓи едно на друго, а сепак апсолутно заедно, нè учи на `симултаност`“ (Merleau–Ponty, 1968: 35). Веќе на првиот поглед оваа реченица ни говори со својата поетска слика и феноменолошко изразување за симултаноста на просторот и времето – тие два круцијални и максимално сложени поими, но и услови за човечкиот опстанок.


Во филозофската перспектива, временоста се одредува со историска темелна структура на човечкиот опстанок, значи — со симултаност на минатото, сегашноста и иднината. Предвид се земени (хајдегеровата) егзистенционална онтологија и нејзината темпорална структура на историјата, јасно наспроти разбирањата на човековиот опстанок на воопшто поставениот карактеристичен начин на извршување на тој опстанок во неговата еднократност и конечност. Пресекот е историјата, односно часот, мигот кој се означува со прилогот „сега“. Сепак, сегашноста не е адимензионална граница помеѓу две негативни детерминанти: минато („на она што веќе не е“) и иднина („на она што уште не е“), едноставно само апстрактна „временска точка“. Таа пред сè е протегање, која во сопственото искуство на временоста би станала историја. Иако протегањето подразбира „временска линија“, таа едноставно не е само насочено свршено, праволиниско и еднонасочно случување или напредување... дури ако визуелно ја замислиме како точка на пресек, нејзините граници се недофатливи и еластични, одредени од траењето на некоја јасна или имплицитно интендирана отсечка на доживувањето, акцијата, случувањето. Доживеаната (психолошка) сегашност, носена од едноставноста на доживувањето – целината, допира секогаш во минатото (како перзистенција) и во иднината (како антиципација) (Filipović, 1989: 291).


Оттука културата никогаш не ни дава јасни значења, а „генезата за смислата никогаш не е довршена“. Всушност, парадигмата на живото перцептивно поле ни укажува дека во историјата линеарната објективност е ограничена, а мноштвото на интерпретации е неизбежно, па може да се земе „испис“ на логосот на светлоста и сенката, односно на гледањето како средба на сите димензии на битијата среде крстосница, како „оган на симултаноста“ (Мерло–Понти). Punctum temporalis, тој плоден миг кој го носи времето во огнот на симултаноста, се огледува во процесот на гледање и во модусот на гледањето, како симултаност на видливото и како симултаност на „невидливото“. Едното се однесува на нелинеарноста на гледањето/видувањето, а другото на нелинеарноста на моделот/структурата на виденото, а двете на истовременост во случувањето на минатото, сегашното и идното, односно на неможноста за раздвојување на симултано–сукцесивните односи и процеси.


Во назначеното, проблемската парадигма на визуелното, т.е. она што се основа на сетилните видливи податоци, е непроспективно, односно нема однапред видлива просторна или временска насока, што упатува на формата на искуството чие упориште треба да се бара во самиот однос на гледачот и во неговата способност и спремност за уочување на иконската диференција и видливата референција, за што првично зборувала метафората на Лос. Меѓутоа, старите системи на репрезентација до крајот на дваесеттиот век се толку радикално изменети под налетот на новите „принципи на реалноста“, на кои секако се подложени предметите изложени на гледање и оној што ги гледа, со што е исцрпено и „последното пренесување на погледот“ на античкиот морепловец „кој бегал од неодржливата и насочената геометриска површина кон слободното море, во потрага за непознатата оптичка површина, диоптриите на нееднакво проѕирните средини, морето и небото кои се очигледно безгранични...“ (Virilio, 1993: 47).


Ваквиот извод нè води кон теоретската перспектива во нејзиниот опсег од универзалните до посебните пристапи, иако примарната цел на влегувањето во континуумот простор – време не е раздвојувањето на неговите различни аспекти, туку разгледување на нивното симултано прекршување во визуелното (lat. visio = вид, гледање). Таквиот агол во кој ситуацијата на гледање е punctum, подразбира „почеток“ („крај“ секако нема) на просторната положба на телото на субјектот, што е поврзано со антрополошкиот комплекс на „исправен став“ кој го одредува „битието кое гледа“ (во многу јазици глаголот „да се биде“ е во некаква врска со глаголот што значи да се „исправи“, со што е во однос на свеста за сопствената телесна шема како за нешто што постои во просторот). Таа положба е точка од која се врши обележувањето на просторните односи во интеракцијата на активното и свесното, телото и околината. Таа упатува на активноста на телото која произведува кинестетски траги кои окото ги памети (проценување на растојанието, далечината, величината, редоследот на предметот, светлосната стимулација итн.). Имено, нема проценување без некаков облик на промена во прв ред во промена на местата, значи со движење, така што и неговиот наједноставен облик е механичко движење, односно претопување на димензиите на времето и просторот.


Аристотел прв го дефинира времето според просторната ориентација како „број (мерка) на движења кон она што било порано и она што ќе биде подоцна“. Физичкото време пред сè е сеопфатно како космичко време и се ориентира според движењето на небесните тела („универзалното време така „поминува низ нас“). Оттаму потекнува и часовното време на кое почива и историската хронологија, што останува меродавно со векови. Се разбира, во контекст на еден систем кој се врзува за односот истовремено/последователно, како две основни димензии на темпоралното. Што се однесува до просторот, да се потсетиме дека до скоро во очите на возрасниот човек од Запад се чинело само по себе разбирливо дека просторот се „гледа“ структуриран во три димензии, бидејќи тоа е „иманентно на светот“. Сепак, чувствувајќи го во себе дејствувањето на „текот на времето“ на „трите димензии на просторот“, човекот отсекогаш се прашувал за нивната „скриена природа“, интерференцијата, универзалноста итн., па западната култура го елаборирала обликувањето на поимите на времето и просторот постојано прогонувана од некој магловит метафизички нагон/порив како научно–техничко напредување (во теоретска мисла на физиката, мерењето на димензиите, откритието на психологијата, во практичното служење со тие поими во јазикот, хуманистичките науки и уметностите...), така и втемелувањето на смислата.


Разбирањата за просторот како нешто што им претходи на работите и сфаќањата за времето како рамка во која појавите се уредени, припаѓаат на историјата. Веќе кон крајот на 16 век, од Галилеовото математизирање, поточно геометризирање на јазикот на физиката („Големата книга за природата е напишана на математички јазик“) и неговото воспоставување на геометриски однос помеѓу просторот и времето врз основа на рамномерно движење, преку законот на Њутновата механика како „филозофија на природата“ и новите можности на прецизните квантифицирања на физичките појави, па сè до Бергсоновото одлучно отфрлање на рационалниот поим на механичкото време како надворешна мерлива сукцесија, подготвен е скокот со кој Ајнштајн ќе го коригира физикалниот поим за времето со општа и специјална теорија на релативноста, а Минковски ќе го разработи моделот на четиридимензионалниот простор вклучувајќи го времето. Уште пред „крајот“ на поимите на апсолутниот простор, еуклидскиот простор со три апсолутни димензии и линеарно, континуираното време, се откривала филозофската критика на „објективното време“ која истакнувала дека времето е во непосреден однос со човечкото временско доживување, кое поради тоа е и „субјективно“. Секој човек ја исцртува својата лична траекторија во тие бескрајни, неомеѓени подрачја на просторот и времето, тоа значи дека тие не се само индиферентни секвенции од точки – моменти без некакви внатрешни врски, па се поставува прашањето какво е тогаш местото на тоа малечко делче од индивидуалниот простор – време во несфатливиот бескрај. Свеста за релативноста на тие поими ја изразил уште Аугустин говорејќи дека во секој миг душата со своето доживување на сегашноста „во ист миг“ над неа е соединета со минатото и иднината.


Дека просторот и времето се поврзани — тоа навистина долго се знае, веќе и поради самата природа на движењето, но и поради начинот на кој тие се поврзани и „измешани“ и дека тој начин е многу посуптилен отколку што сме го замислувале, а тоа ни го расветлува теоријата на релативитетот во раните години на 20 век (1905): оддалеченоста помеѓу две просторни случувања е разликата помеѓу нив, која зависи од гледиштето од кое го гледаме светот и посебно зависи од нашата состојба на движење, а веќе од секојдневното искуство е сфатливо дека со преминување на одредената оддалеченост е потребно време и времето е поврзано со брзината.


	Го земам елементарниот пример. Замислете дека влегувате во воз и во еден момент заспивате, па подоцна се будите. За вас што сте биле во возот будењето, како и моментот кога сте заспале, се случиле на исто место; оддалеченоста помеѓу тие две случувања значи е нула. За возврат сосема е очигледно дека за работникот на пругата тие две случувања не се случиле на исто место. Вие сте заспале да кажеме на дванаесеттиот километар од пругата, а сте се разбудиле на педесет и петтиот. Поминало време во кое возот поминал одредена оддалеченост. Значи времето кое поминало помеѓу тие две случувања за извесни набљудувачи ја изменило нивната оддалеченост. Јасно се гледа дека и во најтрадиционалната концепција на физиката оддалеченоста помеѓу двете случувања зависи од изминатото време. (J.–M. Levy–Leblond, 1987: 44)




Кога не сме од онаа страна на вообичаената интуиција, односно во подрачјето на теоретската физика, ја уочуваме суштината на проблемот — во овој концептуален експеримент истакнати се две различни точки на разгледување: од едната го набљудувал патникот во возот, за кого двете случувања се одвиваат на исто место во различни моменти; другата, надворешна во однос на возот е точката на набљудување на работникот на пругата, за кого двете случувања не се одвивале на исто место. Сепак, основно е тоа дека во мерката (и само во таа мерка) во која возот се движи со постојана брзина ниту една од овие точки нема првенство во однос на другата, тие се целосно еквивалентни. Всушност, самото тврдење дека одредените точки на посматрање се еквивалентни е принцип на релативитет. Со други зборови, ниту истовременоста не е апсолутна: две појави може да се случат во ист час за еден набљудувач, а за друг да не бидат истовремени. На половината на векот почнал да се крши целиот картезијански корпус на прашања од оние „големите“ теоретски, како што се оние за „вистината и методата“ итн. до оние „мали“ за објективноста на објективот“ или „невиноста на камерата“.


Интересно е тоа што модерната теоретска физика зборува за „структурата на просторот – време“ (описот на просторот – време секогаш останува ист каква и да е физичката појава со која се занимавате) на начин на кој тоа го прави конструктивистичката сценографија во авангардниот театар: тоа што се гледа е структурата на самата сцена и најдобро се гледа кога се гледа од „косо“. А фокусот на светлоста е тој што ни дозволил да ја видиме структурата! Тоа е исто како што му треба повеќе време и на оптичкиот бран, кој го покажува времето од часовникот, за да дојде до окото на посматрачот кој е пооддалечен. Освен тоа, секој посматрач го пренесува со себе сопственото време и многу блиските почетни услови силно се оддалечуваат за многу кратко време. Видливо е како привид бидејќи ретко се гледаат работите какви што се: гледате само привид од кој од цела низа расудувања го извлекувате тоа што сметате дека е нивна вистинска природа“ (Levy–Leblond: 54).


Како скромен чиновник на швајцарската федерална канцеларија за патенти, Ајнштајн ја проучува теоретската поврзаност помеѓу „надворешното“, објективното или универзалното време, кое е континуирана низа на точки и каде што секоја згода во секоја доба има свое одредено место и „внатрешност“ во која може да се измери сопственото време на секој систем, доколку во истиот систем на координати однапред се одредат димензиите, почетната и завршната точка од низата. Така постојат две групи на принципи кои се симултани и меѓусебно компатибилни: првата ја уредува апстрактната стварност, а другата произлегува од интеракцијата помеѓу стварноста и посматрачот, односно од структурата на човечкиот дух. Оттука времето како четврта димензија на просторот, каде што е означена состојбата на секое тело во односот помеѓу просторните координати и временската димензија, го вклучува привидот на иреверзибилност: човечкиот дух е кодиран дел по дел, така што причината мора да ѝ претходи на последицата, па така секое работење има однапред одредена цел. За разлика од физиката која го толерира реверзибилното време во „човековото време“, посматрачот кој мора да дејствува за да преживее го поднесува само насоченото време, односно времето може да го сфати само како неповратно.


	Со други зборови, светот има смисла за човекот ако може да создаде „сопствено време“ како време во системот кој го набљудува и кое протекува од причината кон последицата.
 Набљудувањето на претходната информација можеме да го поврземе со каузалноста и течењето на времето, и обратно, создавањето информации во човековиот мозок можеме да го поврземе со зголемувањето на редот во средината и донекаде со враќањето на времето. „Да се посматра“ значи да се разори и следи текот на времето; „да се создава“ значи да се гради и враќа текот на времето (Jacques Attali, 1992: 318).



Несомнено овие хипотези се дел од сложената теоретска целина, но како наука за моделите на математичката конструкција, ги опишува овие модели, а не стварноста, како и научната „идеализација“, нивните елаборирања и објаснувања содржат одредена иреверзибилна тенденција или временска асиметричност. Конструктивниот принцип на светот кој вечно изгледа како да е на работ на преминувањето од поредок во хаос нужно мора да биде со редуктивен принцип. Сепак, за да се ослободи време за нови случувања, натрупаното човеково време во еден punctum нагло може да се разбие (нешто што обично се случува насилно). Концентрираното време во ненадејното рушење на богатството собирано во минатото го сече зачетокот на новото проживеано мерливо, теоретско или прагматично поставено време. Пример, од неефикасноста на временските системи се раѓа времето на кодовите. Или, би било интересно да се фрли поглед на хемиските испитувања или на многу сложените системи на живите битија, па да се види како вистинското време на некој хемиски состав или биолошкото време е својствено за секој жив организам во функција на неговиот поредок, а тоа пак во функција на смислата на системот за посматрачот кој го одредува. Да речеме, кога некој биолошки систем старее, кривата се свива во точката кога во него се произведуваат сè помалку информации во единицата на универзалното време и сопственото време исто така одминува сè пополека во однос на универзалното време. Притоа, се разбира сопственото време од секаков вид е врзано за сопственото време на поединецот (Attali: 319).


 Парадоксално, степенот на организираноста на некој систем се зголемува кога во еден момент ќе го прекинат, односно го организираат случајни импулси, „шумови“, што го објаснува теоријата на ентропијата: ако енергијата што се црпи надвор од системот е поголема од енергијата што се троши во истиот, ентропијата се смалува во системот кој се организира пред набљудувачот. Во таа точка временскиот правец се менува во него сè додека премногу силните надворешни влијанија повторно не го воведат во него правецот на универзалното време. Така, помеѓу сонцето и месечината, уште во библиските метафорични слики на симултаноста на вечното повторување на видливото и на едниот ритам на променливото појавување, помеѓу познатото од секојдневието и неизвесноста од новото, стои способноста посматрачот да ја даде смислата на системот и неговото сопствено време да протече наспроти неговите непознавања на светот.


	„Општо земено човекот создава ред во својата околина така што ја применува својата волја да ја организира. Сепак, самата негова волја произлегува од несвесната потреба на неговиот дух. Да организира, создавање на поими, да ѝ даде смисла на иднината, тоа значи да го придвижи времето. Така хаосот создава ред, несвесното создава желба за создавање ред. Создавањето го прави времето. Можеме дури да кажеме дека сопственото време создава универзално време...“ (Attali: 328).



Би можеле да го додадеме и универзалното време на историјата во кое културата е оној плодниот момент кога несмислата станува смисла, кога иднината со создавање станува минато.


Се разбира, културата почива на посматрачкиот поглед на поединецот, а погледот е по својата природа просторно–временска организација која му претходи на говорот, а донекаде и на движењето: всушност во интеракцијата со визуелните информации (во корелација со движењето на погледот од далечина) и кинестетските траги (подавање на рацете, движење) се формира примарна и трајна комуникациска слика во препознавањето, познавањето, соопштувањето на мислите како слика и активирањето на когнитивните функции. Од ова не била далеку Ајнштајновата „теорија на гледната точка“ со своите докази дека просторот и времето се „облици на интуицијата“ кои не можат повеќе да бидат одвоени од нашата свест како што тоа се концептите на обликот, бојата, димензијата итн., односно од границите на случаите врзани за сетилното искуство на човекот. Оттука зошто „објективниот свет“ не би постоел само како таков каков што си го претставуваме, како некоја повеќе или помалку трајна конструкција на нашиот дух.


На тоа прашање наидуваме дури во грчкиот мит за Амфион и Аполон кој го разработил Пол Валери. Кога Амфион добил лира како подарок од Аполон, ги допирал со прстите нејзините жици и од тој допир се создала музиката; но во моментот кога се разлеал звукот на лирата, камењата почнале да се придвижуваат и да се сложуваат сами од себе, па така настанала архитектурата. Со други зборови, човековиот дух треба да ѝ се заблагодари на архитектурата за самата идеја „на конструкција“ во која за возврат се огледува и музиката. Од самиот принцип на конструирање потекнуваат ефектите кои можат да се откријат како симултани и сукцесивни, односно како во синхронија така и во дијахронија. За разлика од архитектониката на музиката, чии ефекти се откриваат само во организацијата на поредокот на кој елементите се нижат еден по друг (како и во вербалниот говор) во архитектурата, како и во ликовните уметности, ефектите го откриваат обликот на поредокот кој го образуваат истовремено присутните и поредените делови. Пред да се стигне до разбирањето дека овие таканаречени просторни уметности се огледуваат и во времето, раниот кватроченто дал една идеална конструкција произведена од чисто ментални елементи со мерливи односи. Во теоријата на перспективата е формулирана априорната структура на конструираниот идеал на единствениот сликовен простор на композиција и нарација, каде што можните временски импулси се подредуваат на просторната констелација која се предочува.


Ова, „само едно место“ ќе му послужи на Лесинг, во Лаокон (1766) да ја заснова разликата помеѓу сликарството и поезијата во споредба со носителот на прикажување, а не медиумот (материјалните супстрати на ликовните уметности, платно итн., кои се просторни и неподвижни, а зборовите напротив се временски и подвижни). За разјаснувањето на ваквото сфаќање Ибер Дамиш ја користи метафората на шахот: во шахот секоја позиција се укажува како истовремена присутност на шаховската табла на одреден број на некој начин распоредени фигури: позицијата која во еден даден момент постои на неа можеме да ја опишеме со зборовите кои означуваат истовремено постоење. Секоја позиција се вклопува во една низа, го зазема местото кое се наоѓа помеѓу претходната и следната позиција. Посматрано од таа гледна точка, сликарството по Лесинг е принудено да прикаже еден момент на работата, а потоа мора да го избере оној што на репрезентативен начин ги собира и доловува сите нејзини моменти заедно (Damisch, 1987: 186). Па така за да може сликата да го предочи временскиот карактер на работењето, нејзиното движење, таа може да го прикаже само она најзначајното, неколку избрани и толку „плодни“ временски моменти во кои заедно се појавува она пред и она зад, како и она што го дозволува само индиректна темпорална реализација.


Иако овој парадокс за „запирање“ на моментот имал голема плодна почва во уметноста и во ставовите на историјата на уметност, историјата на модерното сликарство на 20 век ја побила тезата за ликовната уметност како просторна уметност, покажувајќи го ова расудување на „застареното“ бидејќи тоа е програмирано од еден стар ограничувачки систем, систем на имитирање. Сепак, едно е прикажувањето на структурата на приказната (storia, според Алберти), со својот сликовен елемент неразделив од континуитетот на површината, кои стануваат појави во ограниченото сликовно поле, а друга е структурата на сликовното искуство и „начинот за извршувањето на самото гледање на сликата“ (Г. Бем).


Што се однесува на првото, несомнено е дека сликовното поле како утврдена рамка на еден систем на прикажување нема цел да ги доведе нештата до толкава сличност што човекот би ги мешал. Реалните работи и така стојат во една поинаква варијабилна рамка. Целта е да му се понуди на посматрачот смисловен склоп на јазичниот вид, кој тој ќе го „исчитува“. Албертиевиот модел за „прераскажување“ на поделената на квадрати плоча и поставена во перспектива, установена како театар на кој приказната ќе биде прикажана, се покажал како соодветен со тоа што упатува на спротивноста помеѓу два поредока: оној што го обликуваат истовремено присутните делови и поредокот создаден од делови нанижени еден по друг. Да се сетиме повторно на сликите за шахот; шаховската партија може да се опише на два начина: или како низа од последователни потези, или како низа од позиција или состојби во кои истовремено е присутен одреден број на некој начин распоредени фигури. Од историјата на сликарството го научивме аналогното читање на опишувањето „движење“ во сликата, од кое отсекогаш сме биле фасцинирани од обидите за временското скратување: почнувајќи од скратувањето на видните впечатоци во древниот иконопис (Борис Успенски заборува за четирите вида скратување, преку Мазачо (во единствената композиција, „Св. Петар ја пронаоѓа паричката“) преку „трансформацијата“ во Берниниевата скулптура Аполон и Дафне или Роденовите маки околу репрезентацијата на движењето сѐ до футуристичките фасцинации за движењето и брзината на Марсел Дишан (Акт кој се симнува низ скали, каде што истовремено се претставени последователните стадиуми на едно движење). Со овој последен пример од почетокот на овој „век на релативноста“, со помалку наивна постапка на приказот и воведување во нешто како четврта димензија, уметниците веќе се „интуитивно свесни“ за промените на односот наспроти времето на перцептивните и постперцептивните визуелни процеси. Супрематизмот на Малевич тоа вака ќе го најави: „Универзумот се движи во вителот на некој беспредметен немир. Исто така и човекот, со сиот свој објективен свет се движи во беспредметна неодреденост“.


Што се однесува до статусот на темпорализацијата во елаборирањето на модерните визуелни искуства „во структурите каде што се произведува смислата“, фикцијата на просторот се испитува со формата на искуствата која може да се сфати од заемните игри помеѓу работите и посматрачот. Сепак, на проблемот „свесна сегашност“ од рецепција до перцепција на просторот — време се работело претежно феноменолошки, значи описно и експериментално (од филозофијата до експериментална психологија или невробиологија). Искуството на визуелната психолошка сегашност отворило пред сè низа нови увиди и пристапи во теоријата на уметноста (од една страна од Арнхајм и Гомбрих, а од друга до Норман Брајсон и Светлана Алперс). Интересно е тоа што Гомбрих одново ја отвора проблематиката на „плодниот момент“ и неговата историско-уметничка спознајна вредност, главно со преиспитување „на времето на прикажување“ во постарата уметност, но потпирајќи се на парадоксната структура на временскиот момент, неговата двозначност. „Времeнувањето“ на сликовниот простор е во дејството на поврзување, кои различни моменти на спротивни стремежи ги собира и ги згуснува во единствено движење (пример посебната временост на фигуративната торзија, figura serpentinata) или ритамот (нишало).


	„Ориентациски пример за тоа е нишалото на часовникот кое кога ќе го достигне крајниот максимум на замавот и застанува на точката за свртување наназад, во потенцијалот се содржи она таму и она назад, што е истовремено збирен поим на временското движење. Во дел од моментот во кој нишалото „стои“ во максимумот на замавнувањето, латентно доведува до разбирливост на своето движење по зголемената сила. Тоа го прави времето со видливо посредство на релацијата кон својата точка на мирување (во вертикалата) која ја замислуваме. Геометрискиот состав на координатите станува мерка на отстапување кое го читаме како модус на некое секојдневно движење, како временоста“ (Boehm, 1987: 044).



Гомбрих главно го интересирале психолошките интеракции на сликовната структура и визуелната перцепција, поткрепени особено со фигурата и нејзиното движењето. Меѓутоа, со тоа се развиваат само некои релации на зглобни функции на продуктивните временски точки во разбирањето на „сетилната организирана смисла“. Всушност, најважно е дека упориштето за мерката на времето, искуството на сликовното поле, како и видното поле треба да се бара во посматрачот, во неговото„сетило за време“, како што вели херменевтичарот Годфрид Бем, во самиот процес на гледање кој се „структурира од моментот на симултаното и сукцесивното, разликувајќи го од оној хаос на сетилната даденост која ја поседува енергијата, но не и димензијата за смислата“ (Boehm: 013). Дури и во услови на чист распоред на точките на површината (истражување на Кандински!) посматрачот го гради искуството за просторност и време бидејќи погледот се однесува адекватно на сликата, повратно поврзан со симултаноста на последователноста „прави“ заемна игра на делот и целината. Така погледот (кога нешто гледаме) е во самиот чин на перцепцијата која го означува процесот на „изведување“ и затоа временската димензија му е иманентна и е насочен кон сликата како поле на симултаност и континуум, „читана“ по „старата“ херменевтичка максима за гледање на поединечното во услов на целината, како и обратно, единството во услов на мноштвото.


Патот на погледот „од–до“ или запазувањето на иконската диференција која воопшто ѝ го дава на сликата статусот на сопствен смислен исказ секако не е еднонасочен: напротив, крајно е отворен, како шетач кој во обете насоки поминал ист непознат пат, со заменување на левото и десното, односно целокупните видливи релации кои водат кон друго гледање на ист потег, гледано од поединечните детали кон целокупниот впечаток и обратно од хоризонтот на симултаната слика кон секогаш тематскиот поединечен елемент. Овие патишта на очигледно непосредно заклучување покажуваат дека секогаш одново се како нови, непознати и неискажани бидејќи не почиваат на логичко посредување на општото и посебното или на некој друг принцип на субординација; тие се чиста сегашност, чиј предикат е времето. Она што ја темпорализира и опросторува сликата до недоглед и кое нема поента во конечното решение, има моќ во тајната точка на гледиштето! Имено, во сликовното поле секоја поединечна точка на површината е временска точка и во исто време просторна точка.


Освен тоа, во средиштето е реалитетот на гледање, според начинот на извршувањето и постапките на артикулација, способноста за паметење на виденото, односно моќта да се запамети она што е гледано, од кое зависат ставот и низата на интерпретација. Уделот на сеќавањето или „гледање на сеќавањето“ има функција да „воведе на различни временски состојби во сегашноста“, да „ги згуснува временските закосувања на една слика во сегашноста која може да се искуси“, што претставува „собирање и спасување на минатото и идното во сегашноста на нарацијата или ликовното дело“ (Boehm: 081), речиси како структурата на сонот во фројдовското толкување (споредливо со постапката на уметноста на фикцијата). Наспроти миметичкиот став на поединечните значајни содржини, стои симултаноста на „надворешното“ и „внатрешното око“ како точка на плодна кристализација. Во англискиот јазик именката painting исто така добро ја нагласува природата на самата слика како сликарска акција која се укажува во трагата на своето сопствено раѓање.


Меѓутоа, денешните „перспективи на реалното време“ во акцијата на реакцијата на видното поле го надминуваат сето она што да речеме Полок не можел ниту да го сонува во своето акционо сликарство (action – painting), иако и самиот можел да ги присвои зборовите на Ван Гог: „Оние што мислат дека сликам пребрзо, само пребрзо ме гледаат“. Значи, денес сме соочени со понова појава дека времето на „раѓање на сликата“ во плоден момент на „сеќавање на гледањето“ се прекрива сосема со експлозивни електронски фасцинации во кои видливиот, како што вели Пол Вирилио, „хоризонт на глетката на светот“ е потиснат со „интензивната сегашност“, со инерцијата на врамениот екран, оној што „дава само еден поглед“, кој е производ на ограничувањето на брзината на електромагнетските бранови, кои пак не се запишани во хронолошкото време на минатото/сегашноста/иднината, туку во хронотопското време — подекспонирано/експонирано/преекспонирано“ (Virilio, 1996: 183):


	„Па така, зад линијата на тој видлив хоризонт — првиот хоризонт на пејзажот на светот — третиот „врамен“ хоризонт на екранот го нарушува паметењето на другиот хоризонт на нашето паметење, а со тоа ја нарушува и нашата ориентација во светот и кон светот. Како последица на тоа е мешањето на блискоста и оддалеченоста на внатрешното и надворешното, што битно влијае врз сензибилноста“ (Virilio: 181).



Новата чувствителност за светот кој се отвора пред нас, а која пред сè е резултат на динамичниот визуелен впечаток (забрзаната перспектива/забрзувањето на перцепцијата) и престројувањето на појавноста по појавата на транспарентниот хоризонт на видливоста која моментално се пренесува на големи оддалечености, дефинитивно ја разорува старата логистика на гледањето која се осврнувала на надворешните докази на некое единствено траење според јасен распоред на случувањата. Веќе раниот облик на појавата на дефинитивно „нов медиум“ – фотографијата, ја вовел дефиницијата „фотографско време“ како време на изложување, излегување на површината, а не повеќе како време на поминување (времето на експозиција на фотографската плоча е само изложување на времето, простор – време на фотосензитивни супстанции изложени на брзината на светлоста, на фреквенцијата на фотонските бранови). Иако може секако да се култивира илузијата дека просторот го запазува „материјалното“ отколку времето, можеби и времето се запазува како просторно „опипливо“ (според истражувањата на невробилогијата, во системот на сетилото за вид постојат неврони кои реагираат посебно на супстанции кои се движат со одредена брзина низ просторот). Ако веќе мораме да се навикнеме на тоа, како што зборувал Ајнштајн дека „нема цврста точка во универзумот“, туку само „точка на гледање“ како инерција на реален момент кој ја обликува живата сегашност, тогаш најверојатно мораме да се навикнеме и на „моменталната сеприсутност“ на телетопологијата. Со доведување на сите места во визуелен контакт, долгото лутање на погледот како да се завршува, бидејќи погледот сега може да пробие најголема оддалеченост и најшироки пространства и без придвижување на самиот посматрач.



    Културата на сликарскиот оригинал во времето на бескрајното размножување на сликата

    
    Кон крајот на 19 век, во периодот на новиот медиум — фотографијата, кога сликите на Вермер почнуваат да предизвикуваат посебен интерес, првенствено тоа се однесувало на сликарската интерпретација на проекциите на перцептивните слики: ликот е проекција на видливото како на тонот така и на трагата на светлината. Во 1891 година американскиот литограф Џејмс Панел во The Journal of the Camera Club прв ја објавува претпоставката дека Вермер употребил камера опскура уочувајќи ја „фотографската перспектива“ на сликата Војник и насмеана девојка (close up ракурс). Во последните децении од 20 век во времето на обновата на сликата, како и на „сликарството по крајот на сликарството“ во осумдесеттите и деведесеттите, кога повторно се појавила теоретската заинтересираност за сликарството на Вермер, овој пат таа сосема се насочила кон медиумскиот карактер на сликата. Додека во првиот бран во фокусот била илузијата на перцептивните слики, во вториот во центарот на вниманието бил медиумскиот симулакрум на сликите; сепак во сите случаи прашањето кое било поставувано било насочено кон категоријата слика како кон авторитативен модел на претставување на видливото и виденото. Поместувањето на окулоцентризмот е константа во сликарската практика во 20 век и уште во раниот модернизам се поставува прашањето за авторскиот distance point, а примерот со техничката анализа на Вермеровата сликарска постапка само го појаснува карактерот на нејзината неприродност, артифициелност. Всушност, тоа е доказ дека Вермер служејќи се со камера опскура, открил модел на гледање кој се разликувал од албертиевскиот модел „отворен прозорец“ (finestra aperta) колку што се разликува перспективната од оптичката слика, односно прозорецот од огледалото.

    
    Имено, Леон Батиста Алберти на почетокот на ренесансата во својот трактат За сликарството напишал дека сите работи ги мериме со поглед, па во согласност со овој негов модел сликата ја подразбирал како статичен „едноок“ набљудувач поставен внатре во собата со идеална оддалеченост од рамката на „отворениот“ прозорец. Сликата создава „семерлив“ поглед проектиран на врамената транспарентна површина низ која се гледа другиот свет, оној аналогниот, природниот, чиј простор е доживуван како сцена каде што е инсценирана некаква приказна. Овој сценски простор во ренесансната традиција е сфаќан како пример на идентификација на вештачката (геометриската) и природната (оптичката) перспектива и како извор на интелектуално задоволство кое ги следи перспективните линии на „доловениот“ поглед за време на неговата траекторија од точката на гледање до точката на недогледот. Па така, во обидот да се поврзе набљудувачот/субјект и набљудуваното/објект се создава мрежа во мерливиот простор на „природната копија“; така „фенестрацијата“ на сликата (аналогија на надворешниот прозорец виден низ прозорец) која е условена од „техниката на набљудување“ станува, лакановски кажано, „стапица за окото“. Концептуализацијата на сликата како прозорец („всликување“) е претпоставка за надворешниот свет, се покажува како нејзина конструирана копија.

    
    Меѓутоа, моделот на сликата кој е поврзан со користењето оптички уреди познати како camera obscura (кое буквално значи „темна соба“, тоа е кутија која е како мрачна комора со леќа на средината на еден од нејзините ѕидови – преносните камери, наспроти леќата имале еден стаклен ѕид на кој леќата ја проектирала сликата, а непреносливите биле толку големи што во нив можел да се смести самиот сликар) фундаментално ја изменил албертиевската конструкција за прозорецот/глетката. Овој тип е претеча на сите современи камери, за кои е познато дека се користеле кон крајот на 17 век (Холандија била центар за производство на најквалитетните оптички инструменти), а посебно во 18 и 19 век, за прецизно копирање на постојните слики и отпечатоци, воспоставува нова дијалектика меѓу внатрешниот и надворешниот елемент на градење на визуелното поле. Во новата економија на погледот (набљудувачот се наоѓа внатре и на спротивниот ѕид во однос на отворот ја гледа сликата на надворешниот свет) оваа глетка му се појавува на набљудувачот како рефлексија на надворешниот свет, а не како негова конструирана копија. Полето на внатрешната рефлексија на надворешниот свет внесува промени во визуелната лабораторија на набљудувачот со тоа што ја нарушува релацијата субјект/објект воспоставена во ренесансата и во која доминира статусот на субјектот како „мерач“ на погледот. Камера опскура му дава на видливиот свет директен емпириски доказ, со што сликата се внесува во внатрешноста, во интимата на непосредното набљудувачко искуство и овој контекст обезбедува метафоричен статус на внатрешната субјективна рефлексија на надворешниот свет. Таа може да биде и замаглена, дури и делумно и надвор од фокусот, со одблесоци и одбивање на светлината, а сето тоа да биде во ред; бидејќи во камера опскура нема строго одредена рамка, сликата од средината кон периферијата ја губи својата острина и постепено се претопува со околниот ѕид.

    
    Ваквиот soft focus ефект, начинот во обликувањето на одблесокот на светлото со мазни површини, бил главен доказ дека Вермер се послужил со овој оптички уред: префинетиот приказ на овој ефект (бисерните обетки на девојката или бронзената глава на лавот на потпирачот) и одблесоците на светлината на бисерните, металните или ќерамичките површини кои сликарот ги заокружил со кругови со жолт или бел пигмент, навеле на заклучок дека овие „збунувачки“ кругови ги насликал онака како што ги гледал во проекцијата од леќата која не ја фокусирала целосно сликата или, пак, самата слика била многу едноставна. Па така, тродимензионалната перспективна проекција не е клучна во оваа предаденост во искуството на видливото: клучот е во огледалото. Во таинствените огледала на Вермеровите слики се гледаат заматени фрагменти од одразот на рабовите од масата, завесата, штафелајот, поплочувањето или ѕидот во собата кој е во заднина. Токму откривањето на константниот одраз на сето ова ја разјаснил и самата сликарска постапка (внесување „агли на гледање“ на сликарот, аголот е накосен кон огледалото и благо го реконструира одразот што го дава). Работејќи во темен агол во собата, во својата камера опскура, сликал според проектираните слики, најпрвин доловувајќи ги важните пропорции на мотивот исклучиво во црно–бели површини, а потоа колористички ги довршувал на дневната светлина. Како внимателен набљудувач на она што го прави светлината, ја „репродуцирал“ сликата со неверојатна фотографска точност „доловена“ од леќата, дури и работејќи со четка. Дали сликите на Вермер се всушност концептуално фотографии, со оглед на тоа дека во тоа време сè уште немало филм? Секако интересен е и фактот дека во тоа време, пред да настане фотографијата како нов визуелен медиум, сликите доловени со леќи не биле сметани за точно претставување и „доказ“ на светот. И понатаму сликата била концептуален производ на ренесансната култура на оригиналот.

    
    Па така, појавата на новиот/стар механички посредник (познат уште од времето на Леонардо) за конструкција на „природни“ слики воведува парадигматски напредок во концепцијата на сликите од прозорец кон огледало, на која посебно внимание обрнала теоретичарката на уметноста Светлана Алперс (The Art of Describing: Dutch Art in the Seventheenth Century, London, 1983), истовремено отворајќи го прашањето за одредување на моќта и карактерот на ваквиот посредник. Напредокот од „вчитувањето“ и објаснувањето кон видувањето и претставувањето се случил со воведување на рефлективноста на огледалото, па според тоа се подразбира неговата двојна природа: користењето на огледалото како посредник („огледало на природата“) и како метафора („одразување“). И во двата случаја наместо план на доминација на транспарентноста и идеја за конструкција на видното поле, се втемелува сликата како рефлексија во реалниот систем на видливоста која го поврзува дескриптивното одразување на надворешниот свет, но и на заедничкото дејствување на самиот уметник/набљудувач во оваа рефлексија. Во тој миг сликата го менува својот статичен медиумски статус, станува динамично жариште на набљудувањето и самонабљудувањето, како и конструкција на „внатрешноста“ создадена од самиот уметник; таа го свртува вниманието на гледање како претставување на себе и претставување на себеси. Реална и метафорична паралела на непрекинато соединување на надворешното и внатрешното е базирана на уметничката потреба за автоскопија изразена во сложеното посредување на огледалото кое му ја потврдува на уметникот присутноста во сликата колку и неговото отсуство од „реалните“ точки на гледање. Всушност, не се работи за буквална визуелна сугестија на „огледување“ колку што се работи за „самосвесна рефлексивност на западниот ум“ (Stephen Bann, The True Vine: On Visual Representation and Western Tradition, Cambridge, 1989), која во модернизмот конечно ќе го сруши ренесансниот мит за окулоцентризмот, а исто така и ќе ја смени историјата на уметноста во визуелната култура и теоријата.

    
    Сепак, да не заборавиме дека во огледалото почнува нарцизмот, кој е исто така појдовна точка на западната култура околу која се подредува модерното искуство: од водената површина која ја распрснува сликата на Нарцис во илјадници парченца штом ќе се обиде да ги допре „дворските огледала“, па и од монохромниот пиктурален простор кој според зборовите на модернистичкиот пророк Клемент Гринберг, ја има изгубено длабинската димензија и сето тоа се преместило на површината. Дури и кај самотолкувањето на Енди Ворхол: „Ако сакаш да дознаеш сè за Енди Ворхол, треба само да набљудуваш што има на површината; моите слики и филмови, тоа сум самиот јас. Зад сето тоа нема ништо“. Затворањето на скопичкото поле кое се протегало до недоглед, без разлика колку радикално го проблематизирал самиот статус на сликарството и сликовното, „дефенестрација“ на сликата е во согласност со својата модернистичка самодефиниција која го има зачувано албертиевскиот врамен прозорец, ама со променета функција: дефенстрацијата ја реализира метафората со огледалото бидејќи не гледа низ него, туку во/на него. Погледот е запрен, тој ја идентификува нетранспарентноста на површината и фетишистички се лизга по неа, а површината за возврат е опсесивно третирана, и толку е негувана што на „крајот“ од модернизмот сосема примила или барем реагирала како резонатор на сите нарцистички проекции и инвестиции во третманот. Дури станала, иако немо, метафорично огледало и за самиот набљудувач, чиј субјект се разоткрива затоа што и самиот е заведен од глетките на одразот. Сепак, предиспозицијата за гледање на ваквите слики не е одредена од нарцистичкиот карактер на скопичкиот нагон, како што не е ниту во совпаѓањето на точките на набљудување на уметникот и набљудувачот (дури и во современата фотографија „скриеното“ медиумско дело ја прекинува дистанцата помеѓу реалноста и репрезентацијата на реалноста), всушност е во подразбирањето на нејзиниот рефлексивен карактер. Така во модерниот оптички универзум секој еднакво е и субјект и објект на гледањето бидејќи сликата го возвраќа погледот.

    
    Ама погледот денес е повеќе од кога било погоден од „расеаната перцепција“ (Волтер Бенјамин) бидејќи современата спектакуларна експанзија на сликовните сензации ја поткопува идејата за контемплативен набљудувач. Самиот пристап на објектот на набљудување веќе не е чист — и не само поради детронизацијата насочена кон монокуларни и централни визии; самата визија сега е репродуктивна и симултана, медиумски хетерогенична и истовремено исполнета со други објекти и сили. Перцепцијата тешко се сретнува еднонасочно со предметот на своите желби во една и единствена смисла или контекст, па дури е и хедонистички или воајерски распрсната. Во оваа извртеност на некогашната семожност на погледот профитирала кинематографијата, која всушност се базира на консензусот за фикцијата („небаре“): филмот одрекува дека „знае“ дека е гледан, односно дека гледачот не ја меша филмската фантазија со објективната реалност. Меѓутоа, семоќното око на движечката камера го возвраќа ударот бидејќи дополнително ѝ дава важност на фантазмата за семоќноста на набљудувачкиот субјект кој сè повеќе се идентификува со тоа око на камерата отколку со филмскиот спектакл што се прелева преку границата на филмското платно. Во парадоксален однос се гледачот – сликата и самите сликари отсекогаш биле свесни за ова, што се гледа и во продукцијата на делата кои кореспондираат со модалитетот на практиката на гледање. Кај сликата од северот, во ренесансата и барокот не била признавана исклучителноста на хиерархиско распоредување на предметите во набљудувачкото поле (сценско централно-перспективен агол), па се инсистирало на партикуларност и фрагментираност на визуелното искуство. Оттука нејзиниот модел на гледање е соодветен со географијата, која функционира според принципот на повторно топографско сложување на елементите во просторот. Ова сознание ги објаснува и модерната сликарска оптика и визуелноста на новиот медиум во растојание од површинското движење на погледот до неговото нурнување во фактографската хипервидливост.

    
    Грешката во оваа проблематика станува позната во последните децении на 20 век, што се гледа и во продукцијата и во интерпретацијата на историјата на деконструкцијата на картезијанскиот поглед. Постструктуралистичкиот „перспективизам на Ниче“ ја објаснува отвореноста кон низата различни можности на гледање – далеку од јасната целовитост, острина или еднозначност на „погледот низ прозорецот“, односно посредувањето во „симболичките форми“ (Панофски) кои го насочуваат преодот од приказ кон стварност. Како што ја засилува јачината на темпоралниот и доживеаниот поглед (the glance за разлика од the gaze, според Норман Брајсон, The Vision and Painting: The Logic oft he Gaze, London, 1983), така ја одредува и продукцијата на уметноста како посебен културен дискурс во чиј центар веќе не е естетскиот критериум, туку критериумот на визуелната култура. Меѓутоа, нејзината теорија и понатаму останува под знакот на единственоста на оригиналната култура, чиј поим уште од најраниот модернизам постојано се обновува како фасцинација, но секојпат како некоја друга точка во модусот на искуството, независно од сè позабрзаната спирала во продукцијата на масовни слики. Во времето кога камерите, екраните, проекциите почнаа да го вовлекуваат набљудувачот во симулакрумот на имагинарните површини на просторот, кои сосема го апсорбираат реалниот простор, и кога веќе не може да се забави протекувањето на сликата, поимна е опозицијата на оригиналноста, односно повторувањето (копија, мултипликација, серија) во културата на визуелното производство кое е во драматично распаѓање на својот искуствен модул. Сепак, таа останува скриен предмет на посакување, партикуларизирана во пукнатините на просторот кои се утврдени и исполнети со различни други „системи“ на визуелната продукција (телевизија, интернет, дизајн, урбанизација, маркетинг, пазар итн.). Како што покажува времето, постојаниот тренд на ширење на овие системи сè помалку им остава место на „потрошувачите“ за модусот на искуството со кој би можеле да покажат што прават со производите од тие системи. Дури во хијатус системите каде што се заглавило задоволството од сликарската култура се наоѓа место за „потрошувачите“ и „произведувачите“ на уметноста во кое се чувствуваат како дома, бидејќи на тоа место во меѓувреме настанало место со индивидуални утопии кои нудат антиутописка енергија, изговорена во прво лице, ама сосема неекспресивно. И едните и другите „живеат во субјективното секојдневие, во реалното време на конкретни и свесно фрагментирани експерименти“ (Никола Бурио). Комуникацискиот потенцијал кој авторите/произведувачите на слики ѝ го нудат на публиката е помалку насочен кон нејзиниот идеален претставник (ликовниот критичар, историчарот на уметност, кустосот, музејскиот работник), а е сè подисперзивно распрснат, бидејќи не ја подразбира позицијата на авторитативниот поглед, туку неговата симулација.

    
    Откако модернизмот почнал да се одрекува од своите идеали на еднонасочна и затворена комуникација, а раните осумдесетти години на минатиот век започнале во знакот на реченицата на Бодријар „Сè е актуелно и сè е ретро“, култот на оригиналноста на погледот буквално почнал да се реализира како адороновски „жаргон на автентичноста“, односно повторно е актуализирана проблематиката на изворност. Имено, историски гледано чинот на оригиналноста кој ја следеше авангардната редукција на комплексните проблематики на сликата (од категорија на стилот до сензибилитетот на уметничкиот ракопис) на „пронајдениот“ идеал на збиените форми (супрематизам, неопастицизам, минимализам итн.) во уметноста од 20 век постојано го потврдува ритуалното „откривање“ на конструктивниот принцип на површината на сликата во ликот на нејзината „решетка“ — како што вели Розалинд Краус разгледувајќи ги оригиналноста на авангардата и останатите митови на модернизмот. Видовме дека ликот на насликаната површина може да биде резултат од (перспективната) проекција, но може да настане и од површинската организација на сликовниот материјал; тогаш значењето на решетката (и нејзината моќ) во она што невидливото го прави видливо, присутно, со сликата на апсолутниот почеток, изворот, спокојот, неврзаноста, автономијата, без хиерархија, центарот, нарацијата, мотивот, како идеал на чистиот духовен објект што чинот на автентичност го има сведено на пронаоѓање конструктивен принцип (формална инвенција), кој потоа ритуално се потврдува во сопственото повторување; секогаш „како да“ се открива одново во апстрактниот простор на естетска чистина и слобода. Меандарот на Јулије Книфер е идеална модернистичка парабола на ветувањето за самосоздавањето и тишината. Несомнено најправилната конструкција (растер) која може да се нацрта на рамна површина, ликот на решетката, е осуден на структурната врска меѓу автентичноста и повторувањето („имитирање“ на самиот себе), но со печатот на „единствениот естетски момент“ (сепството како извор). Всушност, концептот на оригиналноста секогаш се повикува на статусот за посебна единственост и изворниот миг.

    
    Меѓутоа, регрутацијата на духот на времето и културата, Лиотаровата „постмодерна состојба“ и Боргесовата логика „кинеска енциклопедија“ носи не само нови уметнички случувања туку и нова логика/гледиште на тие нови случувања, нередуктивистички и со индивидуалистичка неприкосновена позиција на изборот; таа слободно се шири како Делезовиот „ризом“, разорувајќи или повторно одново откривајќи ги модернистичкото „уредено“ минато и сеќавањето. Заштитната функција на решетката против сите престапи и напади однадвор во херметичкиот, внатре во себе уреден систем како идеално урамнотежена целина, конечно попушта под ударот на сите испади, потреси, девијации... Во нејзината мрежа под тежината на „закосените погледи“, „странични приоди“ („кога се гледа отстрана, во профил, часовникот не го покажува времето“ додава Дишан) се шират процепите, дупките, јазовите, а промената на аголот на гледање го менува и самиот набљудуван објект и води до излизгување, поместување и изместување на значењето и смислата. Стратегијата на модернистичкиот пуризам станува неодржлива, но и неинтересна и непримерна за современоста, па и површината престанува да биде истовремено емпириска и семиотичка точка во чистиот простор на автореферентноста. Сепак, стратегијата на повторување (репродуцирање) како можност веќе е вградена во идејата за оригиналот; западната култура тешко се откажува од него токму поради првенството на естетскиот дискурс втемелен во идеалот на оригиналот (функција на моќ на имагинацијата), наспроти неговата парадоксална природа (тука припаѓа и просветителското инсистирање на важноста не само на оригиналот туку и на неговата „трага“ за обликување на вкусот). Веќе во последните децении на 20 век она што беше парадокс станува постконцептуален модел на уметничка практика; дискурсот на копијата (репродукција, мултипликација) го менува својот статус, се вреднува поинаку, станува еден од многуте жаргони на автентичност и станува исклучен во комуникациската верига како оперативен модел на уметничко однесување. По Ронал Барт и неговите познати и влијателни тези за мимезисот на мимезисот, односно за статусот на оригиналот е извршена транзиција на неговиот материјален аспект во концептуалното: „Да се прикаже не значи (...) да се пренесе од јазикот на односниот предмет, туку од еден код во друг. Па така реализмот не се состои од копирање на реалното, туку во копирање (односно прикажување) на копијата. Во другиот мимезис реализмот го копира она што веќе е копија“. Па така отворениот простор на перцепција на авторски плураритети кои не може да се сведат на условите на продукција без оригиналот, туку со аурата на оригиналот. Пресврт на парадоксот! 

    
    Зајакнувањето на сликарските продукции во моментот на препознавање и разјаснување на новите парадигми на видувањето од раните осумдесетти како да го има потврдено пророштвото на историската авангарда дека идниот аналфабета нема да биде оној што не го познава писмото, туку оној што не ја разбира сликата, нејзината логика, историја (Мохоли – Наѓ, 1923). Проблематиката на асиметричните релации на продукцијата и репрезентацијата во „новата слика“ е настаната со делот од сложените продукции на кои сè им било дадено на располагање; во нив односите на модернизмот и постмодернизмот се покажуваат како преплетување на меѓусебно кореспондирачки, потполно исполнети и спротивставени дејства. Новите авторски практики што се појавија на хрватската уметничка сцена, од една страна, се повикуваа на тогаш веќе „лебдечкиот“ модел на модернистичкиот канон (исто така негово наследство во сопствената средина) реинтерпретирајќи го, а од другата страна, на еманципаторското искуство на генерацијата од седумдесеттите која својот идентитет го има изградено врз критиката и недовербата кон доминантната културна референтна рамка. Сепак, уште на прв поглед е симптоматично што тогаш веќе нема темелење врз „мисионерската улога на напредните“, како ни на раскол помеѓу владејачките и алтернативните понуди/практики, тие се добредојдени во репрезентацијата и конструкцијата на културниот идентитет и оние што го критикуваат и поставуваат прашања. Во картографијата на разновидни авторски практики кои доаѓаат од редефинираните позиции на визуелното како медиумски проширени се реализира замислата/проект кој не е толку како продукција на посебни делови колку што е како посебен можен свет на уметноста; ама ниту со ова посебно не се занимаваат авторите. Или, пак, можат без грижа да се препуштат на заводливоста на повеќезначноста на погледот, неговата способност да создава вештачка реалност во која нарцистички се одразува дискурсот на оригиналноста. Сепак, како што и нарцизмот се губи во самоспознанието, така и автентичноста го трансформира приближувањето на медиумите во која е сржта на многубројност.

    
    Признавањето на многубројноста се прекинува со „молчењето“ на сликата и нејзината комуникативна еднонасочност, дозволува да навлезе интермедијарното, интертекстуалното и интерактивното, а со тоа и повеќејазичното, наративното, преференцијалното, фиктивното, граничното, алегориското, ироничното, разиграното, театралното. Во прв миг „обновувањето на сликата“ се чини непрегледна сè додека набрзо, во движење, не се искристализирле прагматските примери и препознатливите проблематизации и тематизации, секако секојпат на интимна територија на „означувањето на веќе означеното“ (нова автентичност?) меѓу симболичките и реалните потенцијали, очекувањето и можноста, текстот и контекстот, значењето и означувачот во пукнатините на доцниот модернизам. Индикативен е фактот дека полноправноста на разликите и истовремената спротивност, како и сите преплетувања и исполнетост на модернизмот/постмодернизмот во „враќањето на сликата“ на домашната уметничка сцена многу брзо е препознаена и поддржана во сликарските дела на средната генерација на женските и машки уметници. Од подоцнежните постконцептуални слики на Брацо Димитриевиќ и Горан Трбуљак и во најзастапените опуси на Едита Шуберт и Жељко Кипке, па Нина Иванчиќ, Јелена Периќ, Анте Јерковиќ, Борис Демур, Дује Јуриќ, Игор Рончевиќ, Дамир Сокиќ, Миливој Бјелиќ и Ловро Артуковиќ сè до доцното повторно враќање на „задоволство во сликата“ на Маријан Јевшовар. 

    
    Овие посебни примери во репертоарот на новите замисли на можните светови во уметноста ја покажуваат авторската артикулираност и номадска позиционираност во своето време како и релевантноста со оглед на преиспитани контекстуални аспекти. Секако, не е чудно номадското преместување на уметникот, кое секако се одвива без драма и со деперсонализација на сопствената присутност во сликата. За стратегијата на номадизам важни се концептуалната одлука и изборот на поетскиот став бидејќи „идеите се ничија сопственост, тие се селат од дух во дух“, вели Јелена Периќ и понатаму додава: „На секое дело му претходат искуствата на многутемина создатели. Само по себе е вредност да се продолжи таму каде што некој друг ќе застане, да се надоврзе на нечија идеја“. Ова експлицитно тврдење говори за поетиката на т.н. меко децентриран и плурален субјект, за одрекување од митот за оригиналната позиција во уметничката креација: уметницата во своите дела остварува оддалеченост од минималистичките варијанти на апстрактната геометрија и преземање на моделот монохром (потврдување на дводимензионалните површини на сликите со премачкување на воедначена црвена боја), сè до амбиентализацијата на „чистите уметности“ во архитектонската рамка во која низа слики се поврзуваат во целина обновувајќи му го на гледачот познатото чувство дека веќе има стоено внатре во сликата. Чувството на неодреденост на погледот со симулацијата на екрански вештачко дејствување го има проширено Анте Јерковиќ сè до метафора на бесконечноста на просторот ултрамарин–монохром, посредувано од модернистичкиот цитат (International Klein Blue), но истовремено ја уништува симулираната длабочина (простор, мисли, трансценденција, празнина, бескраен празен простор...) со нанесување вербални знаци кои според својата природа на рамнината ја потврдуваат површината на сликата, на нејзиниот темелен медиумски план. Сепак, набљудувачот кога во оваа јукстапозиционираност на иконскиот и вербален знак го фокусира другиот (златни римски големи букви, големи латински синтагми и зборови), тој повторно ментално се осврнува кон големите теми, но нема поддршка, центар и тоне во празнината бидејќи десемантизацијата и дехиерархизацијата на логоцентризмот веќе дејствуваат и може слободно да го пушти „мозокот на пасење“ (Café Nihilismus на Анте Јерковиќ). Сепак, сè уште на гледачот му останува мазниот терен на синилото, а од гледна точка на ироничноста многу е тенка границата меѓу возвишеното и баналното, високото и ниското во кој било семиотички клуч. 

    
    Но во тој период најбитно било тоа што трудовите биле „средиште на различни конотации“, бидејќи уметникот како интерпретатор има право на разновидни значења од културата и историјата (Умберто Еко, Името на ружата), па и на еклектично преземање и трансфигурирање на значењето и смислата, во опсегот од иронија до чисто уживање во играта, секако, употребата на наративниот модел на алегоријата кој во модернизмот бил проскрибиран. Трагите на овој пристап водат преку циклусот Театар Мунди директно во амбиенталниот Кабинет на молитвени машини на Жељко Кипке, на самоозначениот чувар на трезорот „во кој зборовите се однесуваат како слика и обратно“ и кој цинично опоменува ЧУВАЈТЕ СЕ ОД ИМИТАЦИИ. Во затворениот систем на магични формули и „по утопијата за превласт на светот во размер 1:1“ самиот автор вели дека е „вграден механизам на авторските отсуства“ како „повик за удобно оптичко патување“, за преместување од еден во друг контекст, од една во друга гледна точка. На тоа патување посматрачот го придружуваат јазични игри, ребуси и загатки и крајниот исход, доколку не се работи за рамнодушност, е во неговата моќ на пронаоѓање на појдовната точка за дешифрирање на меѓусебно зависните фрагменти. Оваа моќ Кипке ја вклучил уште во своите рани геометриски слики со метафизички патос кои се засновани на примероците со наративни, симболички и фикциски релации кон западната езотерична традиција. Вовлекувајќи ги сите овие елементи во својата сложена приказна за интеракцијата на постојните значенски системи, уметникот го деконструира вообичаениот став дека значењето на уметничкото дело е последица на единствено и директно перцептивно и естетско доживување.

    
    Исто така, и геометриските слики од другите автори кои прво ги собрала синтагмата на новата геометрија или скратеницата нео – гео (Едита Шуберт, Дамир Сокиќ, Миловој Бјелиќ, Дује Јуриќ) се всушност на различни начини на крајните граници на апстрактниот геометризам сфатен во канонска смисла како редукција на миметичката претстава во историската авангарда или формалистичката конструкција во неоавангардата или минималната уметност. Новата проблематика се врти околу значењето и смислата: наспроти геометриската догма која се стремела кон автономно, конкретно и единствено значење, во нео–гео оптиката влегуваат фрагменти на модернистичката апстракција која се покажува како реконструкција на двосмисленост или повеќесмисленост на значење, фикција, орнамент, лавиринт, симетрија, серија... Во својот егзалтиран патос сликата во осумдесеттите ја надраснува рамката, сопствениот традиционален носач, ѕидот, а во деведесеттите веќе се проширила во видното поле на посматрачот. За Едита Шуберт самата категорија на геометриско сликарство е апстракција; иако работи во неговото дискурзивно поле, со своите трапези и катедрали не произведува „готови“ слики, туку со чинот на сликање го предизвикува самиот медиум на сликарството отворајќи го просторот на фикционализација и ресемантизација на пиктуралниот поредок. Протегањето на вертикалниот формат на боеното поле од подот до таванот на галеријата, неговата вертикална тектоника поставува барање за насочено проширување на просторното поле наменето за посматрачот; тоа оди во издолжен правец горе/долу, со што повторно се повикува проблематиката за деконструкција на канонската гледна точка во/на сликата и воведува своевидно „лизгаво–променлива гледна точка“. Потресената моќ на погледот во неможноста на согледувањето на целината се повторува, секако со друга логика на употреба на пиктурално–просторно–оптичкиот поредок, како и во другите нејзини дела (на пример, хоризонталната низа на квадрати со внатрешна ритмичко–гестикуларна делба/поклопување на две комплементарни бои на проѕирно/непроѕирно), така и во делата на другите уметници. Оваа тематизација се искажува како зачудено поставување на модернистичката традиција во средиштето на преиспитувањето: кај Дује Јуриќ — амбивалентноста на „решетките“ (од една страна, воспоставува радикална автономија на сликата со симулација на геометриски пример на решетки, а од друга страна, ја руши со нејзината орнаментална амбиентализација), кај Дамир Сокиќ — лебдечките цитатни фрагменти на модернитетот се слободно нурнати во постконцептуална комбинаторика. Сепак, парадоксално на работ од нео–гео проблематиката се поставува прашањето дали сè уште и колку функционира медиумот сликарство. Притоа не се инсистира на прагматиката и симулакрумите на геометријата, туку на ентропијата на фигуративните иконични и параиконични претстави со немарна фетишизација на експресивно–мануелната работа како симулација на естетскиот момент на изворност (Игор Рончевиќ, Ловро Артуковиќ). Меѓутоа, на ова е блиска и постапката на Борис Демур, кој во модернистички манир, но по концептуалното искуство, ги поставува повторно нејзините „тешки“ прашања (автономија на уметноста, идентитет на уметникот, онтологија на делото), а фикционализацијата на големите модернистички теми се одвива театрално (длабок транс, голем гест, широк простор) — почетокот е спирала, а крајот го нема.

    
    Додека во Демуровата лудичка театрализација сликарскиот гест на генерирање уметнички и естетски ефекти е камелеонски, во сликарството на Нина Иванчиќ истиот по сѐ е соголен, речиси сведен на нулта точка, без фикционализација на субјектот во делото и без мануелна трага на рацете во сликата. Кога во деведесеттите во нејзините дела се појавуваат слики/силуети на бродови во манир на техничко–дизајнерски сериски презентации на производот од специјализираните списанија (шема на моделот + податоци — назив на типот, перформанси...) а не на начин на конвенционално сликарско предочување, тие речиси парадигматски ги потцртуваат прашањата за статусот на инвенцијата, за чинот на сликање, за медиумот сликарство, и најпосле за проблематичната категорија на сликарскиот оригинал на границата на епохата. Како што тие прашања се отсекогаш изложени на различни искушенија, особено среде современото софтверско манипулирање на иконичните знаци и „симулирање на симулираната стварност“, авторката тргнува од претпоставката дека тезата за „чиста“, автономна и оригинална уметност и нејзината возвишена онтолошка — естетска позиција се покажуваат како неверодостојни. Преземањето на моделот на механичка репродукција на сликата (машината за фотокопирање), дури и намерно на оние без автентична аура, која е референт за сликата, не е реален предмет, туку веќе негов приказ на концептуализирана површина. Во функција на иконичниот знак, дизајнерски колажиран на подлогата на платното, тој само го потврдува плосниот идентитет на медиумскиот план на сликата, но без намера тој план посматрачот да го замени за некој друг. Како слика без илузија на прикажување, без сликарски чин и траги на експресија, настанати во процесот на концептуализацијата (изборот на моделот за гледање и неговата техничка реализација), таа станува артифациелна културна творба на која всушност тој процес и гарантира оригиналност и допир со автентичноста на исказот.

    
    Што се однесува до посматрачот, за него ова е слика и понатаму е место на кое се случува поглед кој не дава да се зароби, туку слободно лута навикнат веќе на индуцираната плошност на рецепцијата, на чистиот проток на визуелните сензации и слика на реалноста кои се фатени во мрежата на трансестетските, комбинаторни игри. Во природата на новиот поглед нема фиксна гледна точка, не е затворен во темна соба, отсутно се лизга, е дистанциран, а некогаш нурнат или загледан во далечината, час е горе, час долу, недофатлив, непосредно е сеприсутен и никаде не е сместен во просторот. Како што би кажал Вермер на ваквиот опис на погледот чиј конструкт сликарот не го контролира, барем не во целост, следејќи ја во внатрешноста својата камера опскура? На преминот на векот протагонистите на помладата генерација на уметници настојуваат по сè да се ослободат од товарот на окулоцентризмот и неговите конструкти и ѝ се препуштаат на новата заводливост на погледот, како, на пример, Ивана Франке во чии мрежи на опросторени цртежи, како модулатори на просторот, екстаза на сензации, што ја следи екстазата на бесконечните гледни точки на посматрачот во движење.

    

    
    Дел трети

     

    Медиологијата денес

     

    Симулакруми на вечната сегашност — од Бодријар до Вирилио

    Воведни забелешки: симулација, вистина, фикција

    
    „Оној што се преправа дека боледува од нешто може едноставно да легне в кревет и сите да му поверуваат дека е болен. Оној што симулира некаква болест предизвикува во себе некои нејзини симптоми“ (E. Littre, Rječnik francuskog jezika). Од ова појаснување за прикривањето и преправањето дека го немаме она што го имаме или дека го имаме она што го немаме тргна Жан Бодријар со намера да укаже дека основната смисла на симулацијата се врти околу односот кон принципот на реалноста. Додека прикривањето го остава недопрен принципот на реалноста и само го „маскира“, симулацијата го поставува прашањето за природата на разликата помеѓу „вистинското“ и „лажното“, „стварното“ и „измисленото“. Дали болеста е симулирана или не, со оглед на тоа дека произведува „вистински“ симптоми?

    
    Или друг пример: Дизниленд, произведено сценарио за регенерација на имагинарното, тој прототип или совршен модел на сите видови испреплетени симулакруми, со своето симптоматично постоење, всушност, го прикрива фактот дека „стварната“ земја, „стварната“ Америка, впрочем е Дизниленд.

    
    	Светот како таков ниту е вистинит ниту е лажен, не е дел од никаков контекст и оттука нема никакво „вистинско“, „единствено“ значење. Значи, ако стварите директно и непосредно не значат ништо, туку му припаѓаат на светот затоа што се дел од референцијалниот контекст со изобилство на значења што доаѓа од симболичките системи, хоризонтот во кој се појавува светот е облик на негово видување. Современата теоретска расправа за прашањето на односот на вистината и фикцијата или односот кон вистината/фикцијата е преместена од онтолошко на сознајно–теоретско рамниште и не се воспоставува како дискурс за начинот на постоење, туку како начин на доживување и соопштување, кој се фиксира со термините „како–да–дејствува“. Она што во одреден/заеднички хоризонт на очекувања се усвојува како реално/вистинито или фиктивно/лажно.

    
    Историски гледано, теоретскиот спор околу овие поими кулминира во средината на 18 век кога уметноста се одделува од религијата, науката и моралот и потпаѓа под просветителскиот надзор поради своето „извртување на вистината“ за волја на „раскажувачките закони“ (полемиката околу романот). Така поимот „лага“ стана врзан за просветителско–педагошкиот хоризонт, а „фикцијата“ вонпросветителската ничеанска традиција која е реактивирана во втората половина на дваесеттиот век (постмодерна!). Уметноста, најпосле, се одделува од примарно–сознајните механизми кои ја гарантираат сериозноста или вистината, откривајќи ја условноста на сите конвенции и одредувајќи го, со своите прикажувачки механизми, преминот од еден во друг механизам преку симболички трансфер („претворање“ итн.)

    
    Но, уметничкото дело не е „ствар“ која може едноставно да се вклучи во светот како дел од светот, бидејќи тоа е и „поглед“ на неговиот тоталитет. Секако, постојат различни степени на фикционалниот статус, измислување и преправање, но тоа не е само прашање на избор и одлука, туку и на контекстот во кој се разбира. Исто така, прагматичката рамка станува неразделива од сознајното поради самата природа на фикционалниот исказ кој е недиректна објава (објава во вид на изјава, но не „вистинска“ изјава). Така вистината повеќе не може да има повластен статус, со оглед на тоа дека ниту изразот никогаш не коинцидира со наводната интенција (несовпаѓање на вистината и намерата, „писмото“ и „книгата“, Дерида).

    
    Ако вака се постават работите, се евоцира ничеанската можност за „весела наука“, радосна афирмација на „играта на светот“, „афирмација на светот на знаците без грешка, без вистина, без потекло... која потоа несредиштето го одредува поинаку одошто како загуба на средиштето“ (Дерида). Ако се изведе работата докрај, се доаѓа до поимот симулација, во основата на превреднуваната стратегија на „превреднување на сите вредности“. Значи, симулацијата се однесува на сложената стратегија на пристап и толкување со која се детектираат симптомите на симулакрумот во производството на феномени, нивниот статус на приказ, причинување, „слика и прилика“, привид, преправање, идол, слики кои вешто ја симулираат реалноста и привидот на реалноста. Симулацијата го исчитува преминот од знаци кои репрезентираат, нешто прикриваат, кон знаци кои кријат дека и зад нив има нешто. Додека првите упатуваат на теоријата на вистината и тајната (тука спаѓа и идеологијата како „лажна свест“), вторите воведуваат во периодот на симулакрумот и симулацијата, во кој повеќе нема средиште, го нема „судниот ден да го оддели лажното од вистинското“, стварното од неговото фиктивно воскресение.

    
    Световите на „медиумската реалност“, на пример, не постојат како системи на предмети (како факти, супстанции, реалности и употребни вредности), туку како системи на предметите–знаци, отаде вистината и лагата, принципот на еквиваленција или кореспонденција. Симулацијата не означува репрезентација, имитација, удвојување, пародирање бидејќи не поаѓа од принципот на кореспонденција помеѓу знакот и реалното. Се работи за замена на стварното со неговите знаци, како–да–дејствување, преправање дека го имаме она што го немаме (но ги имаме симптомите). Значи, симулацијата не е повеќе претстава за некое референцијално битие (она што се прикажува), таа е едвај „избезумено“ производство со помош на модели, на „нешто стварно без потекло и стварност“, всушност нешто натстварно со остатоци од стварното, која ги опфаќа и претставата и нејзината референција — прикажувајќи ги како симулација на симулацијата, модел на моделот, симулакрум. Се работи, значи, за производ на синтезата остварен со значењето на комбинаторните модели и системот на знаци. Нам современа парадигма ни е виртуелната реалност (маркесовски кажано „бездушна“) на кибернетскиот универзум на дигиталното и електронското моментално патување без завршеток и крај!

    
    Но, ако се вратиме на виталната функција на стратегијата на симулацијата, а тоа се критиката и деконструкцијата на мимезисот (докажување на театарот со антитеатар, докажување на уметноста со антиуметност, со последицата — симулакрум на театарот, уметноста, поезијата итн.), се соочуваме со појавата на ново мерило, раѓање на вистината во говорот, текстот и писмото. Додека традиционалната претстава во книжевноста или во ликовните уметности инаку ја апсорбира симулацијата така што ја толкува како „лажна“ претстава или „копија“ на реалноста, современиот пристап кон симулацијата разликува систем на вистината (стварност) и систем на говорот (фикција), така што разликува дека фикцијата ја исчитува онаа вистина што самиот „полн говор“ ја конституира во симболичкиот поредок (сам по себе ниту вистинит ниту лажен).

    
    На тој начин метаморфозите на формите повеќе не упатуваат на една праслика, образец, антропоморфизам како мерка, реален предмет, аналогија, туку напросто на оптичко–хемиски дупликат како фотографијата. Но, уметноста при крајот на нашево столетие најмногу ја бара вистината во полниот сјај на инсценацијата на симулакрумот, негувајќи го дејствувањето „како–да“, што уште повеќе ја нагласува сцената како модел, односно сеопштиот theatrum mundi. Различните степени на фингираност главно се однесуваат на дилемата: да се направи фикцијата вистинита или вистината фиктивна?

    
    Симулакрум на вечната сегашност: музеј

    
    Да појдеме од општо место: денес повеќе не можеме да го игнорираме фактот дека светот насекаде околу нас, а можеби и во нас, се врти околу симулацијата на реалноста и реалноста на симулацијата, што сосема оправдано го предизвикува прашањето дали живееме во десетлетие на симулацијата (Raulet, 1993: 134). Уште од седумдесеттите години Бодријар започна да ја развива тезата за „хиперреализмот на симулацијата“ (1976) и за доба на симулакрумот (1985). Во современиот свет, целосно исполнет со новите медиумско–информатички технологии, на дело е процесот на сектакуларно одделување на знакот од означената реалност, па, всушност, веќе живееме во универзумот на оперативната симулација и „естетската“ халуцинација на реалноста, што Бодријар ја опишал како надоаѓачка доба на хиперреализмот, „големата култура на тактилната комуникација, во вид на техно–кинетички простор и тотален спациодинамичен театар“.

    
    	Навистина, нерешителните референции и критериуми воведуваат и нерешителни идентитети и начини на однесување. Во современиот свет веќе се сосема јасно изразени симптомите на преструктурирање на „регулативните“ поимни дихотомии како што се субјект–објект, свесно–несвесно, внатре–надвор, горе–долу, важно–неважно, целина–фрагмент, вистина–лага итн. Во постструктуралистичките теоретски деконструкции, како и во слично мотивираните настојувања на уметноста, односот помеѓу поимот и претставата, помеѓу јазикот и сликата, површината и длабочината, реалноста и привидот е целосно проблематичен. Особено во просветителството глобално постулираниот модел на кореспонденција помеѓу знакот и значењето се оспорува на сите страни, а раздвојувањето на знакот и значењето е следено од раздвојувањето помеѓу субјектот и јазикот, планот и дејствието, телото и духот. Ако знакот повеќе не упатува на означеното, туку само на други знаци, тогаш сме во бесконечната верига на означители. Уште во сликарството на Магрит нè заведува постапката на „празниот знак“ што сугерира лажна длабочина на значењето, а кај современите уметници, како Мерц или Кунелис, инсценирани места на имагинацијата каде што тотално инклузивно, а не ексклузивно како во високата модерна, се надополнуваат хетерогените светови на означителите.

    
    Современата институција на музејот стана она посебно место за инсценација на мрежата на означители каде што сѐ е веднаш и сега понудено на погледот и тоа како масовна атракција. Токму моделот на музеализирана презентација е добар вовед во проблематиката на симулакрумот на постојаната сегашност. Трендот на прогресивна музеализација во кој се преклопуваат сегашноста на една култура и нејзиното минато (Lübbe, 1993: 117), во кој, секако, се вклучуваат сите средства на техничката цивилизација, јасно зборува за процесот на самоисторизација на нашата културолошка сегашност. Сегашноста на јавната култура се поврзува со овој процес до таа мера што овој станува автореференцијален: музејот се музеологизира самиот себе. На тој начин се одвива постојаната сегашност во инсценација на привидната приврзаност кон минатото, што се очитува и во самата технологија на изложување, но и во градбата на музејот како сцена на случувањата. Кога управителот на првиот јавен уметнички музеј во Прусија (В. фон Хумболт, 1830) ги изработил правилата за прикажување на уметничкото богатство и ги подредил на безграничната контрола на една модерна историска свест, постоела класицистички јасна дистанца помеѓу Старото и Новото. Но, „прегреаниот“ редослед на уметничките иновации во 20 век сѐ помалку го обврзуваше културниот свет на негово следење; самата брзина на настаните го претвораше нивниот тек во реторичка намера.

    
    	Познат е фактот дека со количеството информации во единица време расте и брзината на застарување, од каде што произлегува и феноменот на културолошко збирање на сегашноста: во очекувањето и надоаѓањето на новото се приближува иднината, а истовремено слабее временската дистанца кон минатото. Кога бил основан првиот Музеј на модерната уметност (1929) веќе се чувствувала „прегреаноста“ под товарот на „себе–брзо–надминувачката“ сегашност. Распространетоста на комуникацијата и претставувањата кои го следат овој процес создаваа модел на комбинаторно изедначување на сите дискурси во еден бесконечен реторички континуум. Кога Марсел Дишан, на сиот свој ужас, видел како реди–мејдите влегуваат во музеите и во лекциите за модерната уметност, последните 45 години од својот живот се преправал дека се откажува од уметничката работа за сметка на играњето шах. Секако, и во аурата на дишановскиот ментален пејзаж самите музеи започнале да размислуваат за инсценацијата на играта и комуникацијата, за тоа, како масовните медиуми, да предизвикаат настан со самото свое постоење. И самите кришум фасцинирани од таквата можност, се препуштаат на логиката на симулацијата, на моделот на дискурсот кој ниту е вистинит ниту е лажен, туку е напросто „произведен“, секако со автентични, вистински симптоми. За музејот–симулакрум или моделот на симулација на статусот и состојбата на уметноста во втората половина на 20 век сјајно пишуваше Бодријар во „феноменот Бобур“ (Baudrillard, 1985):

    
    Како да се именува феноменот Бобур, машината Бобур, стварта Бобур? Загатката на тој скелет од текови и знаци, мрежи и кружни патеки — најновиот обид да се изрази една структура која повеќе нема име, структура на општествените односи изложени на површно запознавање (преку анимации, автосугестија, информација, медиум) и иреверзибилната имплозија во длабочина. Како споменик на масовните игри на симулација, Центарот функционира како печка која ја апсорбира сета културна енергија и ја голта — донекаде како оној црн монолит од филмот Одисеја во вселената: тоа е бесмислен објект на влевање на сите содржини, собрани во него да се материјализираат, апсорбираат и во него да исчезнат. (Baudrillard, 1991: 67).

    

    
    Идејата на овој „културен центар“ се заснова најнапред врз разликата помеѓу надворешното и внатрешното: од една страна, однадвор целосно транспарентна функционалистичка архитектура која е спротивна на околниот историски амбиент, а од друга, сосема барокно–театрална мобилност и повеќезначност на внатрешниот простор. Но, реализацијата на оваа идеја е згрчена под товарот на симулацијата на „вечните“ културни содржини. Разликата помеѓу историски вредното и поливалентното сегашно тоне во парадоксалната ситуација на моделот на вечната сегашност.

    
    	Бобур е ненадминлив споменик на современоста која сакала да се надмине самата себе во музејското сценарио кое, слично на Сезаровото дробење и збивање на автомобилите — тие симболи на мобилноста — во замрзнати геометриски тела, го збива протокот на флуиди на културата во музеолошкиот поредок на симулакруми. Но, овој поредок живее од „вечните“ културни вредности и се одржува со помош на алибито од претходниот временски поредок: „Тука, костурот, сиот во површински цевки и споеви, си ја припишува содржината како некоја традиционална култура на длабочината“ (Baudrillard, 1991: 67).

    
    Меѓутоа, и таа длабочина е само привид бидејќи е неутрализирана од идеологијата на културното „производство“ и „размена“, од темпоралноста на забрзаниот циклус и перманентноста на рециклирањето, што е така видливо во пресметаната провидност на Бобуровата архитектонска обвивка. Така, на прашањето „Што, всушност, требало да се смести во Бобур“, Бодријар одговара: „ништо“. Или можеби: лавиринт, место за игри или експериментирање со процеси, бесконечен комбинаторен лавиринт или некој друг бесконечен комбинаторен свет, сличен на боргезовскиот или оној од СФ–романите на Филип Дик. Накусо, една култура на фасцинација и симулација како планетарна и лавиринтска културна практика, масовна, манипулаторска, означувачка практика без завршеток и крај, која кружи во просторот на проѕирноста. Така доаѓа до превртување на работите: она што овој службен проект сакаше да го прокламира, а тоа е масовниот трансфер на хуманистичката фикција за културата на „вечната“ смисла, се негира токму со самата музејска инсценација на континуумот на комуникацијата во знаковен поредок на симулакруми, сосема хомоген со „поредокот на олуци и цевки од неговата фасада“. Оттука произлегува целосното недоразбирање:

    
    Бобур како музеј сака тоа да го скрие, но Бобур како скелет тоа го покажува. А она што претставува длабинска убавина на тој скелет, на таа „каросерија“, тоа е неуспехот на внатрешните простори. Било како било, самата идеологија на „културното производство“ е спротивна на секоја култура, како што е тоа и идеологијата на видливоста и поливалентниот простор: културата е место на таинственоста, заведувањето, иницијацијата, симболичката размена, ограничена и крајно ритуализирана. Никој тука ништо не може. Уште полошо за масите, уште полошо за Бобур. (Baudrillard, 1991: 67)

    

    
    Со повикот за директно учество во симулацијата на спојување на смислата и хоризонтот на масовниот настан се негира почетната културна цел: растојанието и промислувањето. Еден летимичен поглед, како вид тактилна манипулација, во забрзаната циркулација на инертната маса (движење/придвижување, проценување/да се биде проценет) ја урива и самата можност за дистанца — наспроти пренатрупаната мрежа на информации, знаења. Оваа, пак, се шири во сите насоки, а просторот и времето хомогено се слеваат во некој вид интегриран круг низ кој, открај–накрај, „струи непрекинатиот транзит на избори, читања, референции, ознаки, декодирања“.

    
    Според логиката на симулакрумот од тоталната инсценација на музејот до фиктивниот статус на реалноста има само еден чекор, од знаците кои (сепак) упатуваат на некоја скриена димензија до замената на стварното со неговите знаци во некој означувачки модел со бесконечна низа на репери. Тука исчезнуваат дистинкциските, полни знаци, како што од уметноста исчезнува субјективниот исказ. За да го визуализира овој факт, Томас Шите за изложбата Westkunst (1980) изработи модел на сцена, но не само за да го прокоментира изложбениот потфат. Тој ја проектира сцената како модел каде што не би настапувале глумци, туку слики, напросто низи од слики, како симбол за уметноста која „вистината“ ја бара во непрекинатата инсценација, која го негува она „како–да“. Со тоа воедно го затвора просторот помеѓу критичарот и публиката, како и помеѓу уметникот и публиката, во најмала рака со двојно структурирање: семантичко и социолошко. А, двојноста или двозначноста, како привид, ги заведува сите еднакво.

    
    Особено современата архитектура го ползува ова „двојно кодирање“, еднакво со социјална и со семантичка мотивација, секако за разлика од монолитната модерна. Спојот на традиционалното и модерното, популарното и елитното, регионалното и интернационалното свесно бара комуникативна присутност на корисникот и набљудувачот од различни слоеви. Па, дури и кога е во прашање толку ексклузивен проект на музеј како што е зградата на Државната галерија во Штутгарт (1984), од Стирлинг, со својата игра на „двојни кодови“ („научни“ и популарно–тривијални, дијалектички и универзалистички, конструктивистички и претставувачки), музејот како место на заведувачка сцена останува тесно поврзан како со „популистичката сцена на уживањето“ и „носталгијата на хоризонтот“ (Леви–Строс) така и со инсценацијата на хипертехничкото. Врската помеѓу реалноста и фикцијата се остварува во симулакрумот на нивната непрекината интерференција:

    
    За познавачот, тоа е омаж за Мис ван дер Рое, а и популарниот вкус наоѓа задоволство во зелените подови и огради, обоени во поп-бои, снежно бела и виолетова. Се преплетуваат и репрезентативната Шинкелова архитектура и фактичноста на населбата Визенхоф и, до живо треперење доведените, растер од стакло и драстичната обоеност на поп–културата и образуваат еден комплексен архитектонски предел (Welsch, 1993: 17).


    
    Архитектонските предели, секако, го исполнуваат културолошкиот хоризонт на сегашноста; но, современиот културен пејзаж широко се огледува во спектакуларната самоисторизираност на нашата културолошка сегашност. Со динамиката на процесот на модернизирање комплементарно растеше и поврзаноста со прикажувањето на изминатото како музејски „препознатлив идентитет“. На тоа се надоврзуваат настојувањата на заштитниците на спомениците: практиката за музеализирање на фасадите, издвојување на историските средишта како пешачки зони, грчевито зачувување на градските перспективи, старите улици и историските плоштади итн. Во меѓувреме, границите на градскиот хоризонт сè повеќе исчезнуваа под налет на нападите што со својата техноморфност апелираа на трајна естетска иднина. „Старото“ како реликт на минатото го интензивира искуството на историска дистанца, станувајќи „идно“ во општата инсценација на комуникацијата, укажувајќи на специфичен начин, преку „архитектонските кулиси“, на општественото како сценарио. Знаците на историцистичкиот концепт не зборуваат за она што минало, туку за она што е „вечно“ во сегашноста.

    
    Дигитална симулација: деконструкција на мимезисот

    
    Денес, меѓутоа, главниот тек на социјализација на просторот во „собирањето“ на времето се одвива надвор од ваквите проблематизации кои, најпосле, иако раштркани, сепак служат за потврдување и продлабочување на индивидуалниот и социјалниот идентитет. Но, во денешниов свет, во укинувањето на стабилните, „објективни“ инстанции и „единствени“ референции, најзабрзано придонесуваат новите медиумски и комуникациски технологии со своите студени информатички системи. Тие овозможуваат сосема нови облици на масовно и интериндивидуално разбирање во чии јазични акти максимално се преклопуваат минатото и сегашното, просторот и времето, близината и далечината, истото и различното. А, мрежите на новите комуникациски медиуми повеќе „не се хранат со силите, туку со знаците“:

    
    „Ендогените слики што се формираат на ТВ–екранот повеќе не се производ на реалноста, туку попрво се симулации, или чисти знаци. Со нумеричка синтеза на сликите започнат е следниот чекор во оваа насока. Реалноста, сликите, фикцијата, сѐ станува дигитално, ние влегуваме во еден нов, дигитален поредок (Raulet, 1993: 137).


    
    Имено, сета спектакуларна интеграција на медиумите која во момент ги изедначува реалноста и фикцијата, просторните и временските ограничувања, не е дело само на непоимливото забрзување на информатичката револуција. Уште во самото универзалистичко поимање на умот, знаењето и историјата, е содржана тенденцијата која дејствува на сите полиња на рационализирање на светот. Умот мора да ги апстрахира и изедначи сите оние посебни/локални обележја за да може да се прифатат општите критериуми и вредности, за да може „умот низ историјата“ да биде опфатен со општа смисла. Растечкото барање на умот за универзалност произведува наука која својот предмет на сознание го преобразува во едноставен теоретски конструкт. Предметите на сознанието му бегаат на сетилното искуство, бидејќи времето, како негова априорна рамка (Кант), повеќе не создава искуствен континуитет што е конститутивен за реалноста на сознаеното. Оттука овие предмети се здобиваат со своја „реалност“ дури од апстрактните, теоретски конструирани модели (на пример, во теоретската физика).

    
    Но, логиката на информатичките машини (компјутер!) оваа тенденција за „произведување“ на знаењето уште повеќе ја засили. Тие работат врз принципот на нумерирање: ги сведуваат податоците на нивната најмала логички изразна вредност, на шифри што се преведуваат во бинарни броеви или на електронски микроимпулси, кохерентно оперираат со помош на најмали единици на презентацијата (бит) и на крај ги визуализираат резултатите. На тој начин сликата ја загуби мерката на реален предмет бидејќи настанала со проста обработка на податоците. Го загуби привилегираниот статус на потекло или цел бидејќи не престојува на одредено место. Така делокализирана, безгранично се шири и се раштркува низ просторот. Опросторена во сите можни насоки, се разменува во мрежите на комуникациските системи и ја презема формата на опросторување на времето. Едни слики следат други како произволни моменти, не познавајќи повеќе ниту пред ниту потоа, бидејќи го нема моментот кога се спојуваат објектот и субјектот. Сѐ станува потенцијалност, „презентност без референтност“ (Бодријар), бидејќи со упатувањето една на друга произведуваат реалност на симулакрумот. Таа произведена реалност преќутно не претставува становиште на „вистината“, туку е повеќе „огледало на двојното значење“ (Л. Квер) и ја одразува стратегијата на симулацијата која најпосле го деконструирала мимезисот:

    
    Сознанието не е повеќе репродукција, ниту аналогна ниту рефлексивна, тоа е ex nihilo конструиран модел кој, освен својот оперативен код, нема друг извор. Истиот ѝ претходи на реалноста и ја произведува. (Quere: 103)


    
    Вака конституираниот модел не претпоставува ниту становиште на „таинственоста“. Со моделот на транспарентна информатичка мрежа се губат и оние квалитети на комуникацијата без кои оваа останува студена, целосно проѕирна, како што се, на пример, повеќезначноста, разликата помеѓу површината и длабочината итн. Таквиот модел претпоставува стратегија на игра што симулира универзум во кој е можна постојана и нестабилна комбинаторика на мрежите. Секако, услов е виртуелноста на оптималното нагодување и функционирање. Засега, идеален мас–медиумски одраз на електронските игри, на судбината трансформирана во командна плоча, во дигиталноста на сигналот и релациите, е токму телевизијата. Студените светла на ТВ–сцената произведуваат „настан“ во визуелна форма, но, парадоксално, не преку слика — бидејќи тоа што се гледа повеќе не е слика (image). Имено, телевизијата не пренесува имагинарно, да речеме како филмот, чија слика сè уште поседува имагинарен интензитет во митот дека упатува на нешто друго: на двојник, фантазма, сон, огледало итн.:

    
    Ништо од сето тоа нема во телевизиската слика која ништо не сугерира, која е магнетски привлечна, која е само екран, па, дури ни тоа: таа е вие (вие сте екранот и телевизорот вас ве гледа), таа ги транзисторизира вашите неврони и дејствува како магнетна лента — лента, а не слика (Baudrillard, 1994: 177). 

    

    
    Колку е овој симулакрум на смислата во ТВ–едиумот хипертрофиран, сведочи рецентниот приказ на војна на ТВ–екраните. Да не го заборавиме Меклуан: војната станува „настан“, еден трагичен, но студен настан. Трагичен бидејќи се работи за катастрофа на човечноста со афективно–емотивно–етички набои, а студен бидејќи е технолошки манипулиран тактилно и модуларно (ракурс на гледање, крупен план, slow motion, фрагментирање, техничка софистицираност, колористички блесок, ефект на зачуденост итн.): значи, војна од лента со звучен и визуелен запис. Војната од ТВ–екраните е, пред сѐ, телевизиски настан за кој отсега „знае целиот свет“, но нејзината инсценација ги убива емоцијата и сеќавањето во (моментално) заборавот на ужасот штом, со мирна совест, ќе се смени каналот и, да речеме, ќе се премине на каналот „Дискавери“. Студеното произведува студено: механизмот на инсценирање на комуникацијата е хипертрофиран во теле–димензијата на комуникацијата.

    
    Воопшто во планетарниот систем на медиумска комуникација и информатика завладеа „студеното заведување“: од теле–дистанца „зборуваме“ со другиот кој дури го нема на мрежата. Со контактот се верификува само мрежата, простото менување на сигналот за препознавање без интер–индивидуалната логика на размената. Постојат само терминали кои потврдуваат дека „нешто“ поминува, а два терминала не се и два соговорника. Во теле–просторот секој е сопствен терминал, метаморфоза на митскиот Нарцис. Раштрканите авторегулативни електронски мрежи стануваат електронска наркоза, чисто магнетизирање на реалното со моделот, со минимум вистинска друштвеност, а максимум непрекината дигитална симулација.

    
    	Од друга страна, хиперкомуникацијата и теле-технологијата отвораат фантазмагорична иднина со која денешната цивилизација тешко се соочува: создавањето затворена виртуелна реалност фасцинира, но манипулаторот не е недолжен. Веќе видовме доволно идеални ситуации за создавање „мали“ медиумски симулакруми за производство на услови за масовен политички терор, диктатура и војна. Доволно е да се започне од одреден центар со деноноќно пропагандно плакнење на мозокот дека, да речеме, она што не е екранизирано може да се прогласи за непостојно, а со тоа и de facto да се направи непостојно, или обратно. Доволно е да се расподели моќта, да се контролираат врските и протокот на дозираните „информации“, тие да се модулираат и демодулираат, пренасочуваат, да се гаснат терминали итн. за да се обликуваат претставите и свеста да се направи неподготвена за соочување со производството на манипулацијата — тоталитарен симулакрум. На тој начин, во една стара приказна се вклучува новиот електронски интерфејс со својот систем на непрекинат и моментален пренос на пораката и непосреден ефект на неутрализирање, како на гледачот така и на информаторот.

    
    Овој ефект на градење на привидот на перманентност во глобални размери стана сосема јасен кога во 1980 г. Тед Тарнер одлучи да го лансира Cable News Network (CNN), со вести во текот на сите 24 часа. Благодарение на сателитите, во моменталната трансмисија на интерфејсот од екранот сѐ му е понудено на погледот, така што секој поединечен животен простор е претворен во некој вид глобално телевизиско студио за светските настани. Во секој миг на секој гледач може да му пристигне светлото на следниот ден и таа сеприсутност резултира со атопија на секој поединечен спој, интерфејсот. Значи, се укинуваат просторните и временските раздалечини, а брзината наеднаш станува првична димензија што им се спротивставува на сите временски и физички мерења и пречки. Единствено може да ѝ се спротивстави монтажата како моментален прекин: архитектонските планови се заменети со сукцесивните планови на невидливата монтажа. Таа станува водич низ симулакрумот на телевизиската програма. Исто така и ТВ–камерата придонесува кон новото теле–технолошко простор-време, кон привидот на учествување во настаните, преку „вистината“ на сликите што траат само на мрежницата.

    
    Со менувањето на оддалеченоста се менува и перцепцијата на светот, ориентацијата на точката на гледање, што го урива земскиот хоризонт како најелементарна референтна точка, а настанатата конфузија се користи за обновување на предевклидовската „примитивна величественост“ со сите иконолошки торзии и дисторзии во новиот набљудувачки симулакрум. Впечатлива најава на кризата на физичките димензии на искуството наоѓаме уште во еден опис од 19 век на Пакстоновата Кристална палата, од анонимен автор (1851): „Гледаме решетка од линии со исклучителна суптилност, но го нема реперот што би ни помогнал да ги сфатиме нејзините вистински димензии и растојанија, така што окото се лизга низ бесконечната перспектива која се губи во маглата“. Безмалку на истиот начин, според теоретичарот на „критичниот простор“, Пол Вирилио, „окото на телевизискиот гледач се лизга по должината на бескрајната електронска перспектива“:

    
    Ако брзината е светлост, тогаш сета светлост станува привид, надворешност која се поместува во моменталната и лажна транспарентност, а димензиите на просторот стануваат само недофатливи привиденија. Сѐ станува облик виден за миг, но погледот истовремено ги опфаќа и виденото место и окото кое гледа. Во ист миг погледот е и место и око (Virilio,1997: 44).


    
    Ова сеприсутно око кое сѐ гледа наеднаш, бидејќи точките на гледање му се истовремено и временски точки во теле–тополошкиот континуум на проекцијата и на рецепцијата во далечина, го илустрира крајот на „вистината“ на класичната оптичка перспектива и најавата на оптоелектронската перспектива. Патеката на Сонцето од зори до самрак ја замени негативниот хоризонт кој се потпира на траен, лажен ден на индиректна видливост, со оглед на тоа дека светлината на брзината ги осветлува светот и севкупната материја во истиот миг во кој ја нуди својата сопствена претстава. Точката на светлината ја замени точката на спојување на паралелните линии во перспективата. Значи, се работи за ново производство на сетилната реалност која ја реорганизира појавноста, со леснотијата на преминот, без задоцнување, од бесконечно малото до перцепцијата на бесконечно големото или од непосредната близина на видливото до видливоста надвор од нашето видно поле итн. Ризикот од можната фузија/конфузија на димензиите и мерките како ризик на несигурноста и пукнатината помеѓу сетилно забележителното и сфатливото се доволна основа за конструкција на кој било вид „видлив“ симулакрум. Врз тој ризик и почива сета заводливост на симулакрумот на дополнителниот, „лажен“ ден наспроти соларниот ден, што е веќе направено јасно видливо од страна на споменатите музејски инсценации и најразновидните облици на медиумскиот спектакл до видео/компјутерските мрежи.

    
    Парадигматичниот случај на новата вештачка реалност, масовната култура на спектаклот, ги користи токму новите контексти на комуникацијата, кршејќи ги и последните илузии за „природноста“, „вистинитоста“ на културата и нејзината потрошувачка. Развојот на новите медиумски технологии не посредува само информации, туку и произведува нови реалности, симулакруми на светот со свет на спектакли на кој повеќе не е можно да му се избега. Но, моделот на спектакуларната медиумска реалност не се однесува само на светот на медиумската култура. Со истата „медиумска логика“ може да се произведе, и се произведува, целосна симулација на моделот на општествениот, политичкиот и идеолошкиот став; се разбира, „преобликуваната реалност“ настанува како производ на заедничкото идеолошко и медиумско дејствување на политичките институции, при што доминантна улога има контролата во употребата на комуникациските канали, медиуми и облиците на изразување (на пример, она што се нарекува „политичка волја на народот“ е она што е произведено како политичка волја). Со постапките на хипостазирање на студената спецификаторска логика (испразнетото) на буквално прикажување на прикажаното уметноста и самата се впушта во произведувањето симптоми на „јавниот спектакл“; на пример, во ретроградното движење НСК, односно во деконструктивистичката политизација на Neue Slowenische Kunst конструиран е симулакрум на тоталитарна (нацистичка, болшевичка) инсценација во дискурсот, дејствувањето и иконографијата, чија верига на означувачи медиумски ја експонира атмосферата на доцниот реал–социјализам. Но, ова е само живописно сценарио во споредба со настаните во симулакрумот на дополнителниот, електронскиот „лажен ден“, чии претстави се шират надвор од границите на реалното и отаде перцептивните појави и традиционалните концептуални рамки. До таа мера што повеќе не можеме да ги распознаеме нормативните разлики во природата на објектите и фигурите, помеѓу нивната „вистинска“ и „фиктивна“ природа, реалното и симулираното, бидејќи тие разлики се појавуваат обединети во истиот интерфејс, во една единствена комутација на визијата.

    
    Медиумската димензија, значи, со своето производство на виртуелната реалност која како да е вистинска, физичка реалност, има моќ за преобликување на архитектониката на различни системи: физички, социјални, ментални итн., предизвикувајќи на тој начин општа криза на димензиите. Оваа нејзина „конструктивна“ константа има влијание врз целиот збир на претстави за светот кои повеќе не можат да бидат мислење во рамките на затворен координативен систем, туку во рамките на новите модуси на формацијата. Во нивното средиште е punctum-от на електронско–информатичката акција, со практично неограничена брзина бидејќи овозможува моментална продукција на податоци. Значи, информатиката се појавува како еден вид енергетика која преку каналите за комуникација бесконечно се шири, правејќи ги видливи облиците кои инаку би останале невидливи. Новата иконографија ги уништува трите димензии, како што и телевизијата, која емитира директно, ја брише длабочината на полето на реалниот простор. Така практично настанува своевидна атопија, хоризонт на вечната сегашност. На таквиот хоризонт на симулацијата само дополнителен е фактот дека големите брзини на денешнината го голтаат времето за размислување, факт бележито врамен во зборовите на Ниче: „Повеќе не веруваме дека вистината останува вистина кога ќе ѝ се симне велот“.

    

    
    Комуникацијата и трансмисијата во медиологијата на Режи Дебре

    
    Ако сосем наивно го поставиме прашањето: „Но каква врска има железницата со Госпоѓа Бовари“ (Debray, 1992), секогаш одново се среќаваме со старата поука дека ни најбаналните прашања не се наивни прашања. Како што е познато од херменевтиката, некои прашања не можат да се разберат само на нивото на кое се случуваат. Тоа е особено случај ако се поврзани со културата, сферата на симболички дејствија кои ги опфаќаат и начините на материјалното посредување. Ваквите прашања денешните теоретичари на културата сè помалку ги поставуваат под светлината на просветителскиот „факел на вистината“, а сè повеќе во сенката на медијасферата. Секако, еден од првите медиолози, Маршал Меклуан, уште во раните шеесетти години на минатиот век го идентификувал значењето на медиумскиот елемент во тогашниот културен и теориски предел и планетарно ја фиксирал синтагмата медиумот е порака. Во тоа време еден сликовит париски студент по филозофија и колега на Луј Алтизер, Режи Дебре, бил целосно фасциниран од револуционерната стратегија на Че Гевара, поради која ќе дотурка и до боливиски затвор; неговото име во доцните шеесетти планетарно го прослави книгата Revolution in the Revolution? (прво е печатена во Хавана, во јануари 1967 година). На самата насловна страница на нејзиното англиско издание (Penguin Books 1968), за авторот, кубанскиот специјализант на револуционерната теорија и практика, стои записот на Жан-Пол Сартр: „Режи Дебре го затворила боливиската власт, но не затоа што учествувал во герилските активности, туку затоа што ја напишал книгата Револуција во револуцијата?“

    
    И покрај својот култен статус и медиумската слава, книга со така индикативен прашалник во насловот не го преживеала своето време, иако го обележала. Но името на нејзиниот автор повторно е во фокусот на вниманието на почетокот на деведесеттите години, овој пат во време кога веќе се зборува за „општество на спектаклот“ (Debord, 1991) или „мапирање на идеологијата“ (Žižek, 1994), значи, во време на жива активност на постструктуралистичкиот дискурс во теорискиот свет. Професионалните произведувачи на текстови се свртуваат кон cultural studies, интердисциплинарното проучување на мултидискурзивната културна сфера, односно постапката на деконструкција на општите сфаќања на културните појави како отсекогаш дадени, „природни“ (на пример, класа, род итн.), проблематизирајќи ја врската помеѓу културните случувања и политичките и економските нееднаквости. Во рамките на широкиот опсег на културолошки теории доминираат два топоса: улогата на медиумите и улогата на идеологијата во „конструкцијата на општествената стварност“ (Серл). Проучувачите на културните феномени од оваа перспектива не го поставуваат старото прашање „што е тука вредно“, туку „кој е тука хегемон“, па затоа поимите медиуми и идеологија секогаш се појавуваат во пар. Режи Дебре се нашол во средиштето на ова теориско случување кога за неговото име почнала да се врзува конструкцијата на неологизмот „медиологија“ (медиуми + идеологија), многу заводлив збор кој како да ги спојува овие два веројатно недофатливи, но многу често користени термини во последните децении. Но не е во прашање само конструкцијата на новиот поим, туку и засновањето на новиот пристап и научното подрачје со релативно препознатливиот предмет уште од времето на Меклуановата идентификација на медиумите како средишен факт во културата на 20 век.

    
    Сепак, Дебре не го споменува името на Меклуан премногу често, иако второто поглавје во неговата влијателна книга Вовед во медиологија (2000) е насловено токму со Меклуановиот слоган „The Medium is the Message“. Подобро е да се каже дека тоа контекстуално се подразбира како планетарен факт на културата врежан уште од бурните времиња на првото читање, времето на меклуановската „занесеност со комуникациите“ и „комуникациските општества“. Меѓутоа, новиот, антрополошки контекст на „постидеологичноста“ од крајот на 20 век ја преиспитува приказната за медиумот како пренесувач и посредник на пораката и неговата невиност, посебно во однос на технологијата и конструирањето на субјектот. Дебре полемизира со старата теза за таканаречената механичка доба на помагала кои го прошириле нашето тело во просторот, со која „над кодот и опкружувањето се истакнува важноста на медиумот“. Бидејќи ни движењето не е културно неутрално (на пример, поштенската кочија или железницата, односно медиоритамот како просечно време потребно за некоја симболична творба да се прошири по медиосферата), дискутабилни се сите претпоставени знаења и ставови за медиосферата, за пораките, луѓето и нивните заедници. Дебре дури и не зборува за средствата на масовните медиуми или најновите случувања во технологијата на комуницирање, но ја следи расправата која некогаш имала импликации во идеолошкото определување, за аргументите за или против таканаречениот технолошки детерминизам (уверување дека новите технологии неизбежно ја менуваат целината на општеството). Медиологијата на Дебре (во најширока смисла како наука за пренесувачите) постојано и неоптоварено се движи во граничните меѓудисциплинарни простори, надвор од системите на етаблираните општествени науки и како нова научна дисциплина која сè уште „нема свој дом и поддршка од институциите“ е сосем номадска. Самиот автор вели дека медиологијата е „придружничка на Хермес, богот на патиштата и крстосниците, а настанува со размена и со преминување од посед на посед. Во неа може да се влезе, и по неа да се движи, низ многу врати, без однапред одредена патека“ (Debray, 2000: 209).

    
    Но, како таа им пристапува на пренесувачите, вградувајќи ја попатно во нив идејата за одложен пренос на пораката? Во современото превреднување на спознајната парадигма медиологијата му се придружува на антрополошкиот модел, кој сè поочигледно го потиснува лингвистичкиот, и тука доаѓаме до точката каде што јасно се покажуваат и нејзините полемички страни и нејзиниот пристап и предмет. Битната разлика помеѓу овие два модела, најгрубо кажано, е во начинот на сфаќање на културата, односно антропологијата со целокупната своја историја ја одбива бинарната опозиција помеѓу „материјалната“ и „духовната“ култура. „Можеби и нема ништо надвор од текстот, но медиолозите зборуваат за хартијата, буквите, писменоста, достапноста“ (Čačinovič: 23). Културата, значи, се утврдува како мултидискурзивен поим кој станува предмет на медиолошкиот научен пристап со истакнување на својата материјална основа (бидејќи, според Дебре, „антропогенезата е техногенеза, сè почнува со техничкиот чин“). Предметот на медиологијата е материјалната основа на културата, односно начините на нејзино посредување, а тоа се преносниците и носителите на информациите и комуникациите. Притоа, дисциплинарниот пристап става акцент на проучувањето на културата во нејзиниот однос со техничките структури на трансмисија, а методот, пак, на одредување на односот помеѓу симболичките активности на некоја група луѓе и нивните организациски облици, што ги вклучува и „физичките траги“. Во некоја рака медиологот се занимава со откривањето на „невидливоста на медиумот“ или „видливата страна на технички несвесното“, со освестување за процесот како човечките битија стануваат субјекти измислувајќи се себеси. Меѓутоа, тој не го оплакува изгубеното единство на светот на доживувањето бидејќи антропологијата му вели, според зборовите на Дебре, дека пишувањето за материјалноста на комуникацијата секогаш е и пишување за културата и сеќавањето. Патем, интересен по себе е и фактот што зборот за традиција во германскиот јазик ја нагласува нејзината материјална основа, а во францускиот повластено место им се дава на „творбите на духот“.

    
    Значи, дојдовме до средишната точка која ја проблематизира овој текст, а која ја сочинува и оската на воведот во медиологијата на Дебре. Тоа е разликувањето на поимите комуникација и трансмисија, што е и нагласено на почетокот на книгата со поднасловите „Агол на проучување“ и „Повеќе од комуникација — трансмисија“. И претходно во текстот се споменати „преносниците“ и „носителите на информацијата и комуникацијата“, поими кои на прв поглед се неодвоиви, што под одреден агол на гледање е сосем легитимно бидејќи истата реалност може да се разгледува на нивоа кои не се исклучуваат едно со друго. Меѓутоа, токму нивното раздвојување и разграничување е differentia specifica на погледот на Дебре. Но, според зборовите на самиот автор, тој не е плод исклучиво на неговиот сопствен продлабочен теориски увид, туку синтеза на резултатите на повеќегодишната заедничка работа на група истражувачи од доцните деведесетти, главно француски колеги, собрани околу издавачкиот проект Медиолошки белешки (од 1996 година излегувале тематски броеви), а пред тоа околу „расфрлените идеи“ од Медиолошкиот манифест (1994), кој го пишувале заедно. Повикувајќи се на таа претходно завршена работа, постојано и понатаму полемизирајќи, Дебре ја систематизирал проблематиката на медиологијата и ги означил концептуалните рамки на научната дисциплина. Притоа, провокативната потпирна точка е надминувањето на првата „епистемолошка пречка“, а тоа е меклуановскиот хоризонт на поимот комуникација (умножување и вмрежување на „машините за комуникација“). Медиологијата не го отфрла целосно, туку го децентрира, внесува дисконтинуитет во некритичкото прифаќање на „Гутенберговата галаксија“, медијасферата која опстојува на спојот информација/комуникација, каде што во прв план избиваат самите медиуми, карактеристиките на каналите и средствата, дифузијата, физиката на преносот без длабочината на времето итн. Меѓутоа, со медиолошката анализа, акцентот се префрла од медиумската низа на „средства за масовна дифузија“ кон сложената целина, на процесот на одложениот и кумулативен пренос и обликување на пораката; а со тоа веќе се стапува на почвата на трансмисијата.

    
    Секако, комуникацијата претставува неопходен, но не и доволен услов за трансмисија, иако може да се причини дека биномот трансмисија/комуникација може да се сведе на биномот јавна дифузија/размена на зборови. Помеѓу нив постои значајна разлика бидејќи за да се изврши трансмисија, не се доволни зголемување и усложнување на врските, мрежите и каналите помеѓу оној што ја испраќа и оној што ја прима пораката. Трансмисијата не зависи само од механичкиот посредник, туку од сите сложени посреднички структури кои влијаат врз динамиката на колективното паметење и културното сеќавање. Поимното разграничување помеѓу комуникацијата и трансмисијата, значи, оди по линијата на институционализација на преминот од секојдневното, минливото, во подрачјето на објективната култура. Со комуникацијата се означува протокот на пораки во одреден момент, односно преносот на информации во просторот, на релација овде и таму. Со трансмисијата, пак, се пренесуваат информации и знаења во времето, на релација некогаш и сега, и се кумулираат како достигнувања на културата. Би можеле јазично да прецизираме дека во едниот случај се работи за распределба (дистрибуција), а во другиот за предавање (традиција), но во двата случаја се користат истите технички средства. Меѓутоа, различни им се перспективите: во првиот е социјално–психолошка и социолошка, бидејќи комуникативните чинови првенствено воспоставуваат врски помеѓу луѓето, односно создаваат општество, а во другиот е историска, бидејќи трансмисискиот процес (грчката етимологија укажува на обликот на процесијата како потекло на традицијата) произведува културен континуитет како свет на смисла и значење. Но овој континуитет, кој медиолошкиот пристап посебно го нагласува, се заснова на човечкиот учинок (вклучувајќи го и биолошкиот — прираст!), а не технолошкиот. Човекот е главен преносител и научниот предмет на медиологијата е сконцентриран околу оваа реченица, според зборовите на Дебре, благодарение на „новото логичко организирање на веќе познатите поими“.

    
    Истакнувањето на вертикалниот, дијахрониски аспект на преносот на информации, односно знаења, ја ослободило медиологијата од потребата да се занимава со медиумите како средства за хоризонтална дифузија кои шират моментална, проточна непосредна, лесно пренослива и над сè минлива комуникација. Бидејќи, како што смета Дебре, самата помисла дека културната трансмисија може да се изврши со технички средства за комуникација претставува илузија карактеристична за „комуникациските општества“ во кои владее занесеност со самиот феномен на комуникација. Покрај техниката, трансмисијата како општествен комуникативен однос има потреба од институционализација, поделба на улоги во меѓусебното однесување (односот помеѓу татко и син, учител и ученик, свештеник и верник, ментор и почетник). Тоа е макотрпен однос на одгледувањето и образованието кој се одвива во времето, со почитување на правата и обврските, хиерархиите, протоколите, ритуалите и другите гаранти на втемеленоста и автентичноста. Институцијата претставува генеалошки апаратус не само во правна смисла (кој ги утврдува правните прописи на функционирање на системот на усвојување, чување и ширење на знаењето) туку и во психолошка, онаа смисла на „афективно сложување“, кој духовно ги поврзува единките со групата или заедницата (од друштво или едноставно група следбеници на некоја идеја или проект, преку universitas како слободна интелектуална заедница, до црква, партија, нација или компанија). Во секој случај, индивидуално прифатената генеологија се одржува преку некоја мала или голема приказна (од мистификација до концептуализација или проекција), со што се артикулира оправданоста на системот на вредности, валидноста на содржината или верноста на испраќачот на пораката.

    
    Денес е општо место дека нашите технички направи за комуникација („екстаза на комуникацијата“, Бодријар) нè воодушевуваат, а дека институциите ни здосадуваат; но отсекогаш било така бидејќи првите се обновуваат со голема брзина, а другите се статични и само силна придвижувачка сила, однатре или однадвор (тука медиологијата тематски се шири на сите страни), може да ги стави во нов погон (на пример, алфабетското писмо или Гутенберг). Значи, за завладување со времето потребна е истрајна посветеност, индивидуална и колективна, со која минливоста се подредува на траењето и на која парадигмата на библиотеката не ѝ е само метафора. Во оваа парадигма речиси се сумира во голема мера растурената медиолошка проблематика: развој на технологијата, движечките сили на културната историја и на цивилизациските пресврти, создавачите и произведувањето на културата, институциите и артефактите итн. Можна е и поинаква паралелна низа: складиште на пишани знаци, натрупување и чување на материјални траги како извор на сеќавање и знаење, надворешни чинители на внатрешната трансмисија, посредник помеѓу мнемотехниката и паметењето, модел на заедницата на писмените, нејзиниот институционален продолжеток и дополна, симболизација на втемелувачкиот чин во името (зад Александриската библиотека стои името на Александар Велики или зад името на библиотеката во Багдад името на калифот Ал–Мансур), место на ученоста со на себе својствените ритуали (егзегеза, превод, компилација), место на контактот кое поттикнува втиснување на нови траги — но и нивно рециклирање, место на посредување помеѓу постојните текстови и идни читања, патоказ во изобилството од документи, потврда на заблудата дека голиот физички пренос на информации значи и пренос на знаења во општеството, организирана материјалност способна да ги надживее медиумите на минлива комуникација (од усно пророштво до е–пошта) итн.

    
    Во самиот термин medio акцентот е на посредувањето како дејствие кое е неодвоиво од техничката апаратура со која се внесува ред. Трансмисијата претпоставува организација (избор, синтеза), а самиот процес на мислење се здобива со материјална објективност на организацискиот процес. Додека комуникацијата се одвива во сите насоки и е демократична по природа, трансмисијата се однесува на вертикалата на идентитетот и затоа е хиерархична („на медиологот му е судено да се служи со поимите на традицијата токму тогаш кога сака да ги скрши тие окови“, Debray, 2000: 67). Или искажано со друга низа: новинарот ги дистрибуира информациите („комуницира“), професорот предава (го обликува и пренесува знаењето), правникот застапува поединечни јавни интереси, свештеникот проповеда свети тајни итн. Во комуникацијата доволно е да се биде ефикасен, а во трансмисијата треба да се постигне и преобразба; тука, значи се работи за разликата помеѓу логистиката на значењето и логиката на кодот. Понатаму, за разлика од комуникацијата која ја карактеризира брзината на протокот, одложениот пренос на пораката има доволно време за обликување, како на пораката (симболизација во уметноста или монументализација во архитектурата како победа над минливоста), така и на нејзината содржина, бидејќи со самото траење преносот преобразува, пораката како спирала пробива пат и остава трага. Опстанокот на трагите од сеќавањето прави општествен, објективен чин. „Неживата меморија“ ја продлабочува живата меморија, незапирливо минлива. Цитирајќи ја кинеската поговорка – и најдоброто паметење е послабо од најбледата тинта, Дебре додава, не без остаток од неоромантичарскиот патос: „Кога е сам, духот венее и умира, го оживува пишувањето, кое ќе влијае и врз други духови, оддалечени во просторот и времето“ (Debray, 2000: 34). И така медиолошките низи одат речиси во бескрај (во насока на историјата, социологијата, етнологијата, антропологијата, уметноста...), постојано откривајќи ја двојната природа или „двојното тело“ на медиумот: tehne и praxis, орудие и однесување, индивидуално и колективно, кои се условуваат едно со друго (заемно) бидејќи медиумот не е нешто априорно дадено, туку се изградува во зависност од околностите.

    
    Така, како непоправлив, љубопитен лик од приказната за „недовршената модерна“, новиот медиолог Режи Дебре се повикува на старата хуманистичка метафора за бувот на Минерва, кој оддалеку и отпосле стигнува како „сеќавање на заплетот и случувањата“, кој со својата мудра „постојаност го заменува лажливото искуство на единката“. Но тој и експлицитно нагласува дека целта на медиологијата е од трансмисијата да создаде афирмативен дискурс, а не полемички или пророчки, значи дезидеологизиран дискурс кој од историјата на идеите преминува на историјата на нивните односи и носители.

     

    
    Р. Дебре: Прилог од првото поглавје на Вовед во медиологија: 
„Повеќе од комуникација – трансмисија“:

     

    
    
      
        	
        	комуникација
        	трансмисија
      

      
        	време
        	кратко траење 
 
    синхронија 

    актуелност, брзина
        	долго траење 

    дијахронија 

    трага, печат, вечност
     

      
        	тежиште
        	информација

    употреба
        	вредности и знаења

    сеќавање
     

      
        	средство на дифузијата
        	Технички средства ОМ (организирана материја)
        	средства + институција МО (материјализирана организација)
      

      
        	момент на примање
        	современ примач
 (присутен или присутен на далечина) истовремено на исто место
        	примач во иднина
 (заедничко припаѓање на иста заедница) сукцесивно на исто место
      

      
        	општествено поврзување
        	претприемаштва и „управа“ (пазарна логика)
        	институции и „власт“ (непрофитабилност)
      

      
        	блиски научни дисциплини
        	социологија и социјална психологија
        	историја и антропологија
      

      
        	симболичка димензија
        	не е потребна (прагматични врски меѓу поединците) рамка на потреби
        	неопходна (врските надминуваат различни генерации) рамка на „обврски“
      

      
        	важни места
        	телевизија, печат, радио, интернет, селф–медиуми и сл. мрежа
        	музеј, библиотека, училиште, црква, академија и сл. примери
      

      
        	придружени поими
        	јавно мислење, публика, консензус, уверување, влијание, реклама, новинарство, интерактивност
        	споменик, наследство, архива, религија, идеологија, образование, традиција, припадност и сл.
      

      
        	период на валидност
        	современа доба (променлива големина — индустрија)
        	сите епохи (непроменлива големина на кумулативното)
      

      
       	опис
        	„тоа е архи, познато“
        	„тоа е нео, нема да трае“
      

      
        	пофалба
        	„добра публика“
        	„голема истрајност“
      

      
    

    

    
     Дел четврти

     

    Уметноста и културолошкиот пресврт

     

    Застарената модерна? Архитектурата помеѓу „функција“ и „орнамент“

    
    Сведоци сме на испитувањето на темелите на модернистичкиот идеал за бесконечната еманципација на рационалниот (и работен) субјект. Архитектурата беше парадигмата на овој фаустовски сон за процесот на културната модернизација, безмалку како самиот медиум за остварување на безграничните стремежи на субјектот кој своите сили ги развива во процесот на освојување на надворешниот свет. Па дури и сега, кога тој сон се враќа како ноќен кошмар, архитектурата е во средиштето на сè пошироките расправи за концептуалните рамки на модернистичката доба која при крајот на столетието се соочува со своите споменици од челик, бетон и стакло.

    
    	Петер Ајзенман, една од клучните фигури на критичката позиција во архитектурата по шеесеттите, во својот текст кон експонатот „Невидено место“ (од изложбата Revision der Moderne, Deutsche Architecturmuseum, Frankfurt am Main, 1984) ги разложи битните елементи, би можела да кажам, на една маниристичка проблемска ситуација:

    
    Од 15 век архитектурата е под влијание на еден претпоставен збир на симболички и референцијални функции. Збирно можеме да ги идентификуваме како класични поими (…) ‘разум’, ‘репрезентативност’ и ‘историја’. ‘Разумот’ инсистира на тоа објектите да бидат сфатени како рационални трансформации на самоочигледното. ‘Репрезентативноста’ наложува објектите да се повикуваат на вредности или слики надвор од самите нив (...) ‘Историјата’ поаѓа од тоа дека времето е создадено од разделиви историски моменти чии битни карактеристики можат и треба да бидат апстрахирани и репрезентирани. Ако овие класични претпоставки заедно се земат како императиви, тогаш тие ја тераат архитектурата да го репрезентира духот на времето преку рационално мотивираниот и разбирлив систем на знаци (…) Но, ако овие ‘императиви’ се напросто ‘фикции’, може да се отфрли класичното и да се појави можноста за избор, што дотогаш било во сенка на класичните императиви.


    
    Овој исказ на Ајзенман упатуваше на ново отворање на стариот сооднос помеѓу трите нивоа на проблемот: естетското (барањата на естетиката на „разумот“), значенското (барањата за „репрезентативност“) и историското (барањата на „времето“ во типолошко-обликотворните идеи) и со укажувањето на фиктивното потекло на канонот и слободата на отклонот целеше кон „застареност“ на функционалистичкиот модернизам.

    
    Кога Ајзенман го објави познатиот вовед во своето влијателно списание Oppositions под наслов „Постфункционализам“ (1977), тоа беше критика со острицата свртена кон изложбата Architettura razionale (1973); тогаш, секако, со повикување на Фуко, од чија нова епистемолошка перспектива целосно се губи од видот средиштето на светот (кој се појавува „како низа од фрагменти“ и „расфрлани знаци“). Меѓутоа, на изострувањето на постфункционалистичката перспектива му претходеше „проширената свест“ од раните шеесетти резимирана во зборовите „убиен град“64 на Зедлер, кои ја оспоруваа повоената функционалистичка модернизација која безмилосно ги пустошеше историските јадра на европската градска култура. Триесетина години подоцна, кога веќе на големо коегзистираа повеќе перспективи во архитектурата (доцната модерна, постмодерната, новите модерни), Ото Фрај и Бодо Раш (Gestalt finden, München, 1995) потпирајќи се, секако, врз „молчењето“ на модерната форма, дојдоа до заклучокот: „Праархитектурата е архитектура на потребата... Таа е минимална... Минималната праархитектура може истовремено да биде структура и орнамент“. Со овој заклучок како „помирливо“ да се навестува крајот на векот по неговиот бурен почеток во знакот на доктринарните зборови на Лос: „Орнаментот е злосторство“. Веќе во 1975 година се појавува тврдењето на Рикверт отпечатено како голем наслов во престижното уметничко списание Studio International: „Орнаментот не е злосторство“.65
    

    
    Истовремено со големите расправи во архитектурата се одвиваше и забрзаниот процес на деконструкција на идеологијата на високата модернистичка култура, со драматично истакнување на противречностите: од една страна, презир кон исклучивата рационалност и логоцентричност, а од друга, прекор поради неразбирањето на „етичката грижа“ за сето она што е вредно и потенцијално живо во критичката традиција на хуманизмот („недовршената модерна“, Хабермас).66 Архитектурата го направи овој процес видлив, но тоа особено го стори нејзината проекција на постмодерната состојба со сите свои „фигури на изразот“ и со потенцијалот на пресвртот, на чие повторно откривање на реториката на „архитектонскиот јазик“ вниманието го сврте Чарлс Џенкс.67
    

    
    Со отворањето на оваа проблематика не е само легитимирана онаа критичка расправа за односот помеѓу функционално–рационалистичките стремежи на модерната архитектура и нејзините функционалистичко–идеолошки реализации што ја започнал Адорно. Познатата Адорнова метафора за „изразноста“ (Sprachlichkeit), со која тој ги толкуваше оние иманентни особености на функционализмот што ги надминуваат едвај редуцираните функционални односи — а тоа се изразот, значењето, елоквентноста на архитектонските творби итн. (она што Ле Корбизје го нарекуваше „дух“), во толкувањето на Џенкс станува говорно–естетска димензија наспроти онаа чисто формалната или функционално–естетската. Со оглед на тоа дека Џенкс за функционализмот зборува од историското искуство на меѓународниот стил, Sprachlichkeit станува шифра, клуч за критика на функционализмот бидејќи повторното откритие на говорот на архитектурата, според Велмер, „носи белези на одвраќање од ‘рационализмот’ на модерната“.68 Кога ќе се земе предвид значењето на архитектурата за парадигмата на модерноста (етос на рационализацијата, според Макс Вебер), веќе самиот поглед на поновата архитектонска историја покажува забрзано испитување на модернистичкиот проект, особено на последиците на модерната како идеологија и стил на индустриското модернизирање. Разоткривајќи го парадоксалниот псевдофункционализам и поради ескалацијата на „ирационалната рационалност“ (Џенкс), критиката на модернистичката архитектура се повика на осетливоста за „контекстуалност, историска алузија и применет украс“ (Стерн).69

    
    Имено, историски гледано, подемот на рационализацијата на преминот од 19 во 20 век, кој истовремено беше и подем на индустрискиот начин на производство, како последица имаше сè подлабока поделба на корисноста од убавината, па естетскиот и значенски „вишок“ кој беше вдахновение на поранешните епохи се чинеше застарен, безмалку како лажен гест или дури илузионистички украс. Секако, напоредно расте уметничката автономија бидејќи естетската функција се ослободува од сите надворешни „употребни“ цели и намери и уметничкото дело се здобива со култната аура на религиозните симболи (В. Бенјамин) и со смисла во рамките на затворените значенски кругови. Кога, пак, новите постулати на рационалистичката функционалност го сведоа убавото на целисходно и така го тргнаа од себе сето изразно, станаа само знаци на својата функција. „Убавината на индустрискиот дизајн“, според зборовите на Октавио Паз, „е од концептуална природа: ако нешто изразува, тогаш тоа е правилноста на некоја формула. Таа е знак на една функција. Таа својата рационалност ја вклучува во една алтернатива: или е употреблива или е неупотреблива. Во вториот случај треба да се отфрли. Занаетчискиот предмет не нѐ придобива само со својата корисност. Тој живее во дослух со нашите сетила...“70 Своевремените напори на „модернистичките“ застапници на Werkbund-от да ги усогласат технолошкиот и естетскиот модернизам (постулатот „form follows function“ ги опфати и барањата за соодветност на материјалот и јасност на конструкцијата) и да ги поттикнат духовната и културната обнова на општеството за кои мечтаеле уметниците, архитектите ја сведоа на тврдокорниот поим за функционализмот, на редуктивна догматика, елитно однесување, „функција без функција“, соголени пазарни односи итн.

    
    Несомнено е дека самиот поим, во свое време инкорпорирајќи го гестот на ослободување („телесен пластицитет“) од викторијанската репресија и од опресивните деветнаесетвековни архитектонски обвивки (заменети со проѕирноста на стаклото, отвореноста на конструкцијата и продорот на светлото на природната вистина, Бруно Таут), во себе го носеше критичко–идеолошкиот набој за морално–естетско чистење.

    
    Неговата рана аскеза (за „духовното“ во формата), како и онаа јазичната на Карл Краус или на раниот Витгенштајн (барањето да се „молчи за она за што не може да се зборува“), е содржана во барањето дека она што нема значење (функција) не треба ниту да се искаже (имено, како да постои некакво значење). Но, слично на литерарниот импулс за чистење на јазикот што во најдобрите случаи го згуснува квалитетот на естетскиот израз, така и импулсот на функционализмот во архитектурата, неговата аскеза, водеше кон јасност на функционалистичкиот јазик со стопување на конструкцијата, целта и изразот. Но, под услови на хипостазирање на природно–научно–техничката рационалност и на неговото осамостојување, функционализмот водеше кон механички редукционизам во кој критиката на орнаментот се сврте кон хипостазирање на технолошкиот развој. Новите архитектонски светови се кренаа високо над постојниот град, исто онолку колку што постојниот градежен функционализам го уништуваше, пречесто уживајќи во една единствена типолошко-обликовна мисла, да речеме како онаа за „терасеста кула или сончев рид“ како идеал за град на крајот на милениумот.71
    

    
    Градежниот функционализам („градежната корупција“) со своето „консеквентно искористување“ на формалниот потенцијал на „чисто естетскиот облик“ исто така влијаеше врз поместувањето на границите на архитектурата (како една никогаш сосема автономна уметност), што ја уништуваше уметноста на градење и допушти едвај утилитарно исполнување на целта, и најпосле, според зборовите на Клоц, „голиот контејнер, чиста форма на корисност, изгледа ‘чесно’, ‘консеквентно’ и демек ‘вистинито’“.

    
    Но, дури и кога ќе ги споиме линиите на технократскиот функционализам со оние на утопискиот и естетски потенцијал, почнувајќи од големиот пионер Ле Корбизје (air, son, lumiere), со помошта на овие „човечки потреби“ (тука се уште и хигиенските потреби, потребите на сообраќајот итн.) сепак, едвај би можеле да ги предочиме сите оние историско–функционални потенцијали на европската просторно–градска култура, кои настанувале како места на граѓанската слобода и средишта на културната сила.

    
    Оттука, ако се вратиме кон метафората на изразноста (способност за говор), односно на говорната димензија на архитектурата, во прв план излегуваат редуктивните граници на модернистичкиот функционализам на кои толку емфатично укажуваше историчарот, истражувач и теоретичар на архитектурата Џенкс. Во крајниот облик тие, како чисто формален израз на технократските и рационалистички постапки, го осиромашија периодот на модерната архитектура. Меѓутоа, продуктивната страна на Џенксовата критика на функционалистичкиот редукционизам придонесе за современо сфаќање на многубројните „забрани и цврсти формули“, особено преку спротивставување и разјаснување на поимните опозиции, како што се: унивалентност — поливалентност, еднодимензионалност — семиотичка сложеност, неисторичност — контекстуалност, рационализам на системот на знаци — стилски плурализам и еклектицизам. Рехабилитацијата на „другоста“ во опозитните поими, како што забележа Велмер, Џенкс ја образложува со „едноставно резонирање“: ако стилското единство на една архитектура што го отелотворува „значењето“ може да постои само во општествата со еден општоважечки „систем на значења“, тогаш, со оглед на тоа дека таков единствен „систем на значења“ во постиндустриското општество повеќе не постои, архитектурата денес може ad hoc, но со свест за историската дистанца или од ироничен агол на прекршување, да се служи со различните семантички потенцијали на минатото, но и на современоста. Тој потенцијал, во сиот свој опфат, сè до егзотичните и архаичните облици на изразување, ѝ стои на слободно располагање.

    
    Значи, во споредба со класичната модерна, сите подоцнежни случувања во архитектурата се во исто време продолжение на модернизмот и негово критичко надминување, односно истовремено се покажуваат и како континуитет и како дисконтинуитет. Меѓутоа, тука се вплеткува дилемата која е, всушност, надвор од традиционалната шема на двострани спротивности. Имено, од гледна точка на одбрана на модерната и на глобалниот план за човечка еманципација загубена е битната врска помеѓу проектот на архитектурата и општествено-историскиот напредок бидејќи повеќе не постои единствен хоризонт на универзализација според кој би се одвивал процесот на сеопшта еманципација на човештвото. Но, ако во „постисторијата“ исчезнува идејата за напредокот во рамките на проектот за рационалност и слобода, останува ли барем „одреден тон, стил или модус“, „колаж“ со „голема зачестеност на цитирани елементи“ (Лиотар)? Ако веќе мора архитектурата да се откаже од задачата за глобална реконструкција на просторот, дали е тогаш и осудена на низа „незначителни“ интервенции и промени во просторот што го наследила од модерната? И ако е нејзината нова смисла да фрагментира, „маргинализира, разградува, раштркува и да ги децентрира изворните (често и секундарни) дела во кои се впишани белезите на модерната и предмодерната култура“ (Силверман),72 значи ли тоа дека е на дело и нејзината нова парадигматска улога?

    
    Во заднината на ваквиот заплет помеѓу модернистичкиот рационален, „просветителски“ лик и неговата ничеанска „хаотична“ и „темна страна“, но која е истовремено и спротивност и „другост“, всушност стои тестирањето на границите на практикувањето на модернизмот, без потрага по постојаниот новум или по нултата точка на прекинот со традиција. Оттука, архитектурата „по модерната“ нема некое одредено место на потекло, па од таа причина Лиотар е во право кога го критикува префиксот „пост“: „пост — од зборот постмодерна не значи движење од типот на come back, flash back, feed back, односно повторување, туку процес во смислата на ана —, процес на анализа, анамнеза, анагогија и анаморфоза, кој го елаборира ‘почетниот заборав’“.73
    

    
     Погонската сила на новата непрегледна ситуација е токму во повторното препознавање и слободното преземање на „другиот текст“, претежно историски, како отстојание или пак „носталгично одвраќање“ од строгиот функционализам и каноните на модерната. Оттука се и синтагмите од основните модели на постмодерната критика, како што се „јазикот на архитектурата“, „ревизија на модерната“, „ресемантизација на архитектурата“, „деконструкција на архитектурата“, „плурализам во архитектурата“ итн. Сите тие, како и самата архитектонска практика и нејзиното теоретско образложување, бараат да се обноват и да се вратат изразните граници, па и како вишок на естетското, значенското, историското, според зборовите на Ајзенман од почетокот на текстов, или како размена помеѓу историчното и апстрактното, функцијата и репрезентацијата, или фикцијата и реториката на говорната изразност. Но, не нужно и целосно наспроти традицијата на модерната, туку, како што вели Хајнрих Клоц, „за да реагираат на неа и да ја сменат нејзината програма“, како „корекција на курсот“, како спротивставување на нејзините „историски настанати заблуди“.74 Со други зборови, постмодерната како еден од одговорите на вишокот функционализам не е и крај на модерната, па Клоц зборува за „втората модерна“.

     
     	Егземпларните автори на почетната постмодерна состојба (Мајкл Грејвс, Јеох Минг Пеи, Џејмс Стирлинг, Роберт Вентури, Роберт Стерн, Чарлс Мур) повеќе не го земаа дискурсот на модерната како „единствено мерило за рационалноста, туку го следеа онолку колку што во него имало разум“ (Клоц). А, дека не се работи за прекин, туку за маниристички (полемички) однос кон модернистичкиот проект зборува и фактот дека тој однос не е еднозначен и саморазбирлив. Неговата двосмисленост („двојна кодираност“, според Џенкс) понекогаш оди „до болка“ поради „недовршената“ модерна, но пред сѐ е ослободена игра, често воздигната до значењето на естетската тема — функционално до апсурд или, на пример, пукнатина помеѓу корисното и убавото, спротивставување на елитното и популарното, буквална реализација на метафората итн. Секако, битна е намерата за испитување во потрагата по начинот одново да се истакне поливалентната изразност, фикционалниот (илузионистички) вишок, но пред сѐ да се предизвика нова семантизација (контекстуализација) на содржината (потребата). Начинот, пак, може да биде и нео–минималистички, како во најдобрите примери на неомодерната75 кои ја рефлектираат високо развиената технолошка култура додека го исполнуваат својот сопствен тесно ограничен канон (како на пр. продолжението на доцната модерна и минималната уметност, но и неекспресивноста). Но, просторната контекстуализација е секогаш поврзана, барем и минимално, со ставот дека историјата не може да се игнорира.

     
     На тој начин дури и таков пример, како што е 30 метри високата стаклена пирамида на влезот во Лувр (и уште две покрај), со сета своја историски потентна форма која (Џенкс рече, дури бласфемично) ги поврзува Буле и Ле Корбизје преку Шпер во хај тек стакло (high tech glass), врз трагата на Ајфеловата кула, и иако во оската која дури ниту Кралот Сонце не се осмелувал да ја допре, го потенцира токму историскиот простор: пирамидата станува стапица за погледот кој е фатен во проѕирноста на материјалот, блескавоста на осветлувањето, контрастот и средишната позиција во рамките на историскиот контекст.

     
     	Ако вниманието се запре на урбаниот контекстуализам, особено оној што ја заживува идејата за res publica, јавно средиште со културно–историска сила, очигледен е стремежот на оние архитектонски проекти кои се во полемика со апстрактните идеали на геометриската јаснотија, функционалната еднозначност и едноличноста на технички осиромашените системи на знаци (ударен растер со црни дупки!) за обнова на реалната и симболичка комуникација со многузначниот историски простор и потребите на конкретните, историски субјекти. Оттука е упатувањето на „комуникативната рационалност“ (Хабермас) или пак на „лавиринтската јасност“ (Ван Ејк) во толкувањето на потенцијалите на поливалентниот простор: од конзерваторските постапки, потоа партиципаторските облици на градското планирање и „уредување“ сè до свртувањето на перспективата на технократското планирање кон индивидуалната варијација и интерпретација на колективните основни модели.76 Овие поими всушност зборуваат за тоа дека повеќе не можат „законски“ да постојат (да се пропишуваат) системи на објективно обврзувачки значења (освен на мета-рамништето на општоважечките основни вредности). Значи, постои само плурализам на животните вредности, значења и облици од кој се ослободуваат комуникациските и семантичките потенцијали. Тоа е јатката на „автентичниот еклектицизам“ (Џенкс) во новата теорија и практика на архитектурата и урбанизмот, која поаѓа од концептот на урбаниот идентитет и неговата обнова, па и од радикалната буквална обнова на урнатите вредности, потоа од враќањето на регулациската линија на улицата, плоштадот, соседот во урбаното ткиво, локалните и регионалните потреби и вредности, фрагменти и концепти, симболизацијата на јавниот простор: обнова и помирување на историските значења и знаци и нивна реинтеграција во опкружувањето на урбаниот простор.

     
     	Во таа смисла поливалентните автентични содржини и потреби се вклучуваат (а не се исклучуваат) од односот помеѓу градскиот облик на живот и „производно–естетските“ проблеми (оние што произлегуваат од посредувањето на материјалите, намената и конструкциските облици). Битна е, значи, индивидуализацијата на целите и изразот; со неа и проколнатиот термин „орнамент“ се ослободува од својот историски товар од почетокот на векот, кога авангардниот патос во орнаментот гледал „злосторство“ во мерка во која ги заробувал духот и телото на просветениот човек, неговата работна сила и побарувал вишок труд (орнаментот како реторичка фигура, изразна фигура, се поставува помеѓу „естетскиот вишок“ и разумот). Од обновувањето на изразните потреби на заедницата и на поединецот исто така произлегува и постмодерната измешана кодираност — наспроти „наметнатиот“ јазички и медиумски пуризам на високата модерна во вонвременското апстрактно проектирање (модернистичко–авангардната поетика и економија на белата коцка како „машина за живеење“).

     
     Ваквите расправи во голема мера придонесоа кон разјаснувањето на оние технократско-утописки својства на модернизмот што се исцрпуваат во функционалните релации, но и во самоволието (самодопадливоста) на „чистите естетски постапки“ и модели, бидејќи, како што кажа Хабермас, ниту „градбите не се сами по себе уметнички дела“. Така метафората за Sprachlichkeit–от, способноста за изразно структурирање, упатува и на артикулација на способноста за говор на оние на кои архитектурата се однесува.

     
     	Значи, симптомите на исцрпените можности на модерната како „стил од нулти степен“ видливо ја преплавија доцната модерна и неомодерната, додека доцната модерна егзистира без својата утописка и социјална аура, а нејзината имагинација останува заробена од сопствената стилистичка инерција и удавена во различните „функционализми“. Облиците на неомодерната сè уште се потпираат на внатрешната динамичка сила на модерното движење, на инвенцијата поврзана со слободната естетска игра и со развиената технолошка култура. Но, бидејќи премногу долго се работеше за испразнетост од значењето, изразното враќање кон различните референтни инстанции ја претставуваше онаа точка на кристализација која ја конституира постмодерната состојба во архитектурата како „Ревизија на модерната“ (И. Хасан, спореди Велш),77 односно ново видување на модерната.

     
     Тоа не води само кон цитатно-плуралистичката архитектонска сцена, туку допуштајќи паралелно постоење и интерпретација на различните стилски и конструктивни можности (тргнувајќи од така сликовито загрозување на статиката на објектите како што е „De–architecturation, SITE) ги обновува и историските („застарени“, „надминати“, „заборавени“) облици, а со тоа и оној важен услов на комуникативната изразност кој дејствува на архитектурата како социјална уметност која може да нè придвижи и да нè увери „аргументи за враќање на „историската“ наспроти „испразнетата“ улица, Бохигас, 1998). Обновата на урбаната свест, нејзиното чувство за силата на амбиенталната вредност и градскиот облик на живот со сите свои културно–цивилизациски и историско–градителски облици и нивните значења, може да ги индивидуализира намерите што ги отелотворува и да ги прошири границите на изразноста до полна сила, од историска до емотивна идентификација. Секако, во овој пристап, што забрзано се ослободува од историскиот товар на модернистичката идеологизација, токму (и пред сѐ!) игноранцијата се означува како „злосторство“: „In this respect, lack of knowledge is a crime“,78 како што при самиот крај на векот јасно искажува Франсоа Буркхарт:

     
     ...најпосле, голиот контејнер, чиста форма на корисност, изгледа ‘чесно’, ‘консеквентно’ и демек ‘вистинито’.


    

    Границите на слободната територија на уметноста

    
    До неодамна можело да се слушне дека постои „речиси исклучива насоченост на „’Westkunst’“, дефинирана со едвај мал број центри, „која го изостава сето она што не се интегрира лесно во нејзините територијални води, и со тоа станува навидум ирелевантно“ (Drechler, Zeichen im Fluss). Но, осумдесеттите години, со своето промислување на уметноста во историскиот контекст, ги релативизираа контекстот и континуитетот на западниот модернизам како единствен начин да се согледа историјата на современата уметност. Деведесеттите години ја дефинираа свеста дека навистина постојат различни истории, а не само една историја со својата неизбежна и еднонасочна матица. Крајот на довербата во таквата интерпретација на историјата, па и на историјата на уметноста, откри и различни истории на модернизмот во кои се вградени поетики кои го вклучуваат поимот на говорен чин од одредено место (идентитет, територија, раб итн.).

    
    Свеста за разновидните лица на историјата, зад блескавоста на т.н. интернационална сцена, откриваше различни истории на случувањата; меѓутоа, или како „крај на историјата на уметноста“ (според Ханс Белтинг) или, пак, како „нова историја на уметноста“ (според Давид Елиот), но секогаш како особен концептуален пробив во паралелното искуствено поле на уметноста кое го доведува во прашање „објективниот“ систем, хиерархијата на вредности итн. Тој пробив разоткриваше дека другиот дискурс на уметноста е поинаков и, истовремено, еднаков со оној „главниот“. Поинаков, бидејќи автохтоно потекнувал од одредено место, обично „рабно“; но и ист, бидејќи автентично се потпира на заедничките основи на модерната уметност и култура, особено на нејзините авангарди, на идеите за индивидуализмот и темелите на индивидуалните права на човекот поединец и неговите субјективни јавни права, но и на модернистичкиот императив за новумот и култот на оригиналноста и најпосле, на важноста на творечката уметничка автономија.

    
    Но, саморазбирливоста на личните права на поединецот/уметник не секаде и не секогаш функционирала онака слободно („универзално-хуманистички“) како што е зацртана во темелите на модерната култура. Бидејќи темелите не се исто што и животот, како во уметноста така и во општеството, особено не во системите кои се тоталитарно кодирани и авторитарно колективизирани, чинот на личното уметничко самоизложување во изборот и одлуката станува темелен чин на естетско–етичката слобода на дејствување. Концептот на уметничката автономност во оваа смисла претпоставува дека уметничкото дејствување е на степен напореден со животот и дека има сопствен поредок на одлучување наспроти системите на моќта, вредностите итн. За да се разбере таа напоредност треба да се контекстуализира субјективната мерка на дејствување од она место од кое тоа потекнува како говорен чин. Контекстуализацијата на релациите на реалноста („идеолошки, историски контекст“) и реалноста на јазикот на изразување („идејно–уметнички контекст“ — модерната, авангардите, пост– и неомодерната, нео– и поставангардите...), во аурата на јасниот и ризичен личен чин на самоизложување на разликата, на одреден начин го затвора кругот на проблематиката на „територијалните“ опозиции (интернационално–национално, средиште–периферија) и воедно ја отвора проблематиката на крајно субјективизираното естетско–етичко поле на дејствување во слободната територија на уметноста. Таквото настојување ја потврдува ничеанската артистичка методологија дека „нема состојба на стварите по себе“, туку „постојат само толкувања“.

    
    Оттука, свеста за ваквото „разграничувачко“ дејствување, особено чувствителна во внатрешноста на рамките/границите на сопствената „транзициска територија“ — поради што е и морално неспокојна свест, релевантно се вклучува во денешната општа дебата за уметноста и контекстот („контекстуалисти“, „деконструктивисти“...) со што дава значителен прилог кон „естетиката на дискурзивното“.79 Како што, за среќа, уметноста не ја следи логиката на академските расправи, туку е секогаш барем за чекор пред нив, така и оваа посебна стратегија на дискурзивноста, потпрена на етиката на дејствување на говорниот чин, е нужно радикално субјективизирана бидејќи во сопствениот поглед и концепт на дејствување го преработува дискурсот. Тој дискурс, секако, не е на „главната сцена“ на управување со ентропијата на смислата, ниту пак на онаа сцена што ја открија Фројд, Лакан и Дерида, туку е едвај на работ на „главните“ територии на субјективизацијата на светот. Меѓутоа, уште поостро самата перспектива на „преработениот дискурс“ во „феноменологијата на делото“ се идентификува како спој на контекстот и саморефлексијата.

    
    Другата сцена, односно оваа што се огледува на маргините на „големите симболички размени“ — на која, покрај пукнатините во тоталноста на општествениот авторитет и авторитетот на логоцентризмот, се умножуваат и се огледуваат и транзициските напукнувања, значи, се развива и настанува во отстапувањето и отпадништвото, во онаа неповторливост на поединечниот гест, во изолацијата за која ни говорат трагите на развивање на личната совест и етичност наспроти состојбата на „објективна свест“ исчистена од „говорот во прво лице“. Такви траги особено транспарентно ни даваат примерите на уметнички гестови на работ, како неприкосновено место на субјективизацијата на светот. Во таквата работа таа е „повлекување од светот“, но и постојано „отпаѓање од себеси“ и „игра со парченцата, делчињата“ (Бодријар). Вака фокусирана парадигма на гестот особено јасно може да се исчита од изложбата на Владо Мартек, со бележит наслов Неволји со етиката (С.О.У. Капелица, Љубљана, март 1996); притоа, секако, таа го нема потенцијалот на еманципаторски идеал: тоа е напросто самоизложеност на гестот кој се воспоставува за сметка на оттргнатата реалност, контаминирајќи ги старите интерпретативни модели.80
    

    
    Работата на Мартек на денивелирање и дробење на системите кои произведуваат големи идеолошки наддетерминации, а во кои е укотвена сета извесност на реалноста (од логоцентричноста и окулоцентричноста до тотализирачката пред– и посткомунистичката ентропија на смислата), во овој изложбен проект се сумира и концептуализира во трагите, но и кодовите на етиката. Во иконично–вербалните светови на инсталациите и акциите се разработува искуството на повеќегласјето кое во себе е хетеротопично, хаотично и самоисцрпувачко, до–крај–непоставено, децентрирано, алегориско, ирониско, колажно–деколажно... Придвижувањето на етичко означувачката верига упатува на прекршување на дискурзивното низ визуелното, кое себеси се произведува како мамка (перцептивен, иконографски или иконолошки и др. визуелен повик — на пример, симулација на распетието: средишниот дел на изложбената инсталација на крстот со распнатиот прекршен молив, потоа фантазмата на Нарцисовото самоогледување: огледало со црвен натпис „огледалото е мртво“ или огледало со жолт натпис „екран“, прекриено со моливи итн.). Но, концептуализираната функција на мамката не е поредок од естетска природа (иако заведува), туку пред сѐ од херменевтичка: секојпат одново ја провоцира субјективната мерка за избор и одлука. Со смислено демаскирање на логоцентричниот јазик на моќта и авторитарноста, „апокалиптички дискурс“, парадоксално, присилен е самиот себе да се маскира во итрост на поредокот. Шифрираниот и криптички карактер на ваквото субверзивно прикажување на дискурсот во рамките на постојните граници на доминацијата бара разликување и бавно отчитување на „умножените места“, внимание во смисла на постојано довршување кое нема граници, кое е постојано повлекување и самоизвлекување, и ја доставува херменевтичката проблематика на конечната недофатливост што секогаш отвора круг на нови прашања. Со тоа, полека, онаа хајдегеровска „грижа“ и „одговорноста“ преминуваат и на инкорпорираниот гледач. Но, „нанадвор“, значи институционално, рабниот уметнички гест е само уште едно „нечитко дело“ (всушност, не и забрането) кое системот го проголтува, го складира во својот поредок. Гестот едвај скришум ги топи границите на системот. Притоа самата галериска поставка функционира како инсценација на проголтаното. Системот опстојува и понатаму, складираното станува сосема споредно, „маргинално“, како ништо да не се случило.

    
    Но, парадоксално, дури и таквото зачувување на трагата ненадејно, одеднаш во еден миг создава нов говорен чин за сопствените граници, како шок, предизвик или едвај шум, слично на бележито провокативните зборови на уметникот: „територија Мартек“ (V. Martek, Akcije pisanja). Каде се тогаш границите на слободната територија на уметноста — „па да светне громот на етиката“?81 Во утописката хетеротопија на смислата? Во личниот гест на недовршениот, фрагментиран, „недомислен“ знак–текст? Во моментот на луцидното или циничното самоизвлекување? Во заведувањето со особено каприциозни мамки? Во давењето во контекстот на теоретската мрежа која ги фрла сопствените граници нанапред? Во дереализирањето на реалноста? Дерида би рекол: „Апокалипса без крај, мимезис без почеток“. Дали во постмодернистичките транзициски фиоки е скриен некаков катастрофичен проект? Или одговор, во пооптимистичкиот пристап кон ослободеноста на гестот, во зборовите на Владо Кристл: „Светските мориња отсекогаш значеле дека нема граници. Доволно е да се има пристап до водата и да се брцне прстот“.82
    

    
    Во оној пристап што раниот Бодријар го означил како „политичка економија на знакот“83 фокусиран е дуализмот на големата метаприказна за „етиката на трудот, естетиката на играта“ со кој се сумира сета модерна европска фасцинација од опозицијата работа — игра, присила — слобода, работна етика — естетска сублимација. Така во модернистичкиот систем на „симболичка размена“ е зацврстена „работата како онтолошки концепт на човековата егзистенција“ (Маркузе) и е спротивставен на слободата на неработата, на „слободното време“, уживањето во играта, и е фиксирана хегемонијата на временскиот поредок на „вечните вредности“ кој треба да се исполни со „слободата на самопроизводството“. Но, помеѓу границите на логиката на територијалното производство за егзистенција (капитал–односи) и логиката на нејзината репрезентација и ритуализација (знак–односи) зјае рабниот засек од кој извира поединечната егзистенција со своите неограничени лични гестови и хетеротипични ритуали кои се исполнети со нерепрезентативен, апоимен, но поимлив, инвентар на неповторливи повторувања, кои во редот внесуваат неред, распливнатост, истуреност на говорот во прво лице — а со тоа и разурнувачка свест за разграничувачкото дејствување, свест која извира од неприкосновеното автономно право на субјективното дејствување во општеството преку радикален естетско–комуникативен чин. Тоа дејствување е деконститутивно бидејќи е секогаш иницијално, бидејќи реконструира, комбинира, презема или отфрла, преместува и превртува знаци и значења, преформулира, премерува стари завршености и ограничености, урива граничници, знаковни замоци и установената продукција на означители која ги промовира само сопствените граници.

    
    Ако не постои еден свет, туку многу светови кои се перспективи на поединците кои живеат (а животот е неисцрпна сила без крај и почеток), битните работи се случуваат надвор од системот, на рабните простори на смислата и бесмислата, во граничното поле на неединственото перспективистичко толкување, во средбата помеѓу идентификацијата на она нееднаквото и идентитетот на меѓусебните диференции.

    

    
    Што, како и за кого да се изложува — за културолошката реконфигурација

    
    Со глобалната појава на „семиотичкото општество“, информатичко општество во кое истовремено дејствуваат различни историски и актуелни идеологии и концепти на развојот, производството и размената, уметноста почнува за себе да размислува како за преоден, „транс–модел“ на опстојување и дејствување. Нејзината парадигма е сè понехомогена, расцепена помеѓу различните институционални, критички, медиумски и пазарни барања и очекувања. Уметноста веќе во своето историско саморефлексивно движење станувала сè посвесна дека не е само субјект, туку и објект на општеството, односно плод на неговата институционализација, антагонизација и диференцијација. При крајот на шеесеттите и седумдесеттите се отворени многубројни прашања од овој вид: на која парадигма уметноста би требало да ѝ остане верна? На модернистичката, изострена врз статусот на единствениот естетски објект што се конституира со креативниот чин, или на авангардната, која го напаѓа институционализираниот статус на единственоста на делото. Во тој расцеп неоавангардната уметност се сврте од уметничкото дело кон процесот (истражувања, анализи, расправи...), стратегија на одвраќање од редуктивистичката логика на модернистичката естетика и врз неа заснованите музејско–галериски дејности, го истакна во времето и просторот единствениот чин на дејствување („акција“ во „јавен простор“) и јазичните и медиумските формулации на случувањето и доживувањето како комуникативни процеси. Од осумдесеттите наваму, кон крајот на векот, сведоци сме на целосен „културолошки пресврт“ (Ф. Џејмисон). Денес веќе, под удар на културолошки втемелените критики на системот на уметноста, моделот на високата уметност што го карактеризира обликот на естетската автономија во однос на политиката, идеологијата и културата, сосема ја загуби превласта. Во системот на ликовните уметности стана доминантен интерконтекстуалниот уметнички модел, „издвоената“ слика е потисната со обликот на комуникативната инсталација во чие средиште е конструкцијата на просторно–визуелното, интермедијарното, документарното, рефлексивното, фикционалното, спектакуларното...

    
    Не набројувајќи понатаму, тука ќе застанам и ќе разгледам некои проблемско-историски аспекти и последици од ваквото „одделување на уметноста од самата себе“. Во настанувањето на новиот клуч на културната размена работите сè потешко можеа да се произведуваат, одделуваат и презентираат на старите начини бидејќи сè повеќе се губеше превласта на стариот вид идеолошка, формална или економска презентација.

    
    Ширењето на искуствата на новите уметнички појави од крајот на шеесеттите до крајот на седумдесеттите години, кои „во јазичната и визуелната анархија и постојаната промена на однесувањето“ (Челант) раскинуваа со емфатичниот поим уметничко дело, традиционалните уметнички дисциплини и медиуми, како и со етаблираниот систем на уметноста, се одвиваше во општиот знак на „дематеријализација на уметничкиот објект“ (Липард). Од една страна е, значи, отфрлањето на конечното изведување и довршување на во себе затворениот естетски објект, а од друга страна е „материјализацијата на идејата или физичкото искуство, материјализација на менталното и фактичкото сознание“ (Челант) со изнаоѓање комуникативни средства во прилог на аргументацијата на менталните процеси или на изразувањето на идејата. Се разбира, со тоа развивање на расправата за легитимноста на менталната и теоретската процесуалност на уметноста се работеше на демистификацијата на статусот на уметничкиот објект, фетишизиран во естетска и пазарна смисла и посредуван од јавната функција на уметничката критика. Појдовна точка за таквата расправа, пред сѐ, беа однесувањата, теоретските ставови и поетичките изјави на самите уметници кои почнаа да се служат со вербалниот знак, печатениот текст, математиката и формулите, приказната и есејот, симболичката логика и филозофијата, како и со останатите инструменти и стратегии на теоретското и процесуалното комуницирање.

    
    Овој аспект на новите уметнички појави, кој се засноваше врз теоретското (лингвистичко, семиотичкото) истражување, анализа и расправа за природата на уметноста прикажувајќи го нејзиниот концептуален, а не визуелен поредок, ја отвори проблематиката на комуникациските канали, проточноста на „текстот“ на културата. Тавтолошката и аналитичката конструкција на новиот текст со редукциите и трансформациите на уметничкиот објект во процес на однесување, енергетски процес, дијаграм, парола, документарен исказ, контемплативна состојба, ментален простор и други „вербализации на визуелниот простор“, бараа измена на заемната положба на уметничкиот објект, субјектот на уметникот и јазикот на уметноста, односно превреднување на нивниот севкупен комуникативен однос. Теоретско–семиолошкото испитување и анализа на медиумите (видеото, филмот, фотографијата) и идеологиите или културолошките системи, всушност ја проблематизира самата општествена практика на произведување значења и смисла, особено механизмите за производство и потрошувачка на вредностите. Оттука, раната примена на концептуалните методи, со оглед на тоа дека тие истовремено ги прикажуваа и анализираа јазиците на комуникацијата како материјал на уметничкото мислење, имаше субверзивен набој, па како јавен гест ја нагризуваше, иако отстрана, старата парадигма за културна размена.

    
    Но, подоцна тој потенцијал ќе се троши, дури ќе се удави во надојдените, студени времиња на театрализацијата, симулацијата и потрошувачката на тие јазици. Со неоконцептуалната трансформација на експериментите во инсценација, па и во спектакл, преку употребата на комуникациските канали на медиумите, облиците на изразување и прикажување на масовната култура, и покрај критичарите како медијатори на арт–системите, уметниците започнаа да ги користат моќта и контекстите на комуникацијата, медиумската логика и светот на медиумската реалност; секако, со историско–реторичко потпирање врз практиката на јавниот гест на уметникот како критички поединец и неговиот говор во прво лице.

    
    Промената е на спектакуларен начин санкционирана од страна на светот на уметничката јавност. За тоа речито зборуваат проектите на претворање на музеите во грандиозни „теоретски објекти“. По времето на првите деконструктивни побуни од раните седумдесетти против тоталитарните концепти на вистината и значењето и подоцнежните изместувања на културните хиерархии надвор од досегот на традиционалните системски норми, растеше експанзивна арт–сцена која целосно ги извртува музеолошките номинализации. Така од сенката на анархоидниот дух на неоавангардата и учествувањето во истата работа се развиваа новите практики на критичари-кустоси, номади на арт–сцената, кои во меѓувреме ги совладаа и пазарните правила. На новата територијална мапа на арт–сцената преку енергичните кустоси–агенти динамично се креираат ефекти и случувања како однапред структурирано поле на културните комуникации и конотации. Тој активизам, од една страна, ја отвори арт–сцената, особено музеите на современата уметност, ги исфрли од нив „вечните постојани поставки“, воведе во нив нов начин на функционирање во процесуалната презентација која кореспондира со поставангардниот начин на кој се одвиваат процесите на уметничко производство и културна потрошувачка. Од друга страна, ги нагласи горливите прашања (што, како и за кого...) во кои се отчитуваат темелните симптоми на новата културолошка конфигурација.

    
    Несомнено, „не е секогаш сè можно!“ — според славната изрека на Хајнрих Велфлин која Артур К. Данто ја преточи во теоретската синтагма „уметнички свет“ (1964!). Имено, кога во седумдесеттите години радикалната „атмосфера“ на теоријата и однесувањето ја одбележа специфичната практика „против уметничката форма на уметноста“, на ниво на историјата потоа секогаш се потврдуваше дека севкупната клима на свеста и сензибилитетот дејствува специфично „концептуално“, бидејќи, очигледно, дејствувањето на уметноста не е веродостојно без реалноста на интелектуалната и креативна иницијатива на времето. Иако настануваат како ново видување и однесување во рамките на одредени кругови, кои честопати силно личат на затворени интелектуални гета, новите уметнички практики имаат намера и намена да бидат поставени во некој „друг“ контекст и со тоа да ја истакнат провокацијата и да поттикнат реакција кај јавноста. Така и намерата и реакцијата го конституираат уметничкиот чин, а неговото значење се одгатнува од неговите релации со единствениот и неповторлив контекст и неговото опкружување. Се работи, значи, за поместување на концептуализацијата на самиот поим уметност, за чие означување се нужни, колку начинот на кој уметничкото дело се сфаќа и прифаќа, толку и можноста за отворање нов комуникативен код за пребарување на умножените светови на уметноста.

    
    Беше потребно време критиката на системот на уметноста институционално да продре и да предизвика „криза на уметноста“, модернистичкиот облик на уметничко мислење, изразување, прикажување, означување и комуникација да стане културолошки проблематичен. Додека некаде помеѓу „институциската теорија на уметноста“ (Џорџ Дики), која институтот на јавноста ја толкува како вид неформална согласност на луѓето директно вклучени во производството, презентацијата и консумацијата на уметничките дела, и „субјектот на јавноста“ од теоретското наследство на критичката теорија на општеството (пред сите Херберт Маркузе) се движеше неоавангардната стратегија за субверзија на општествената институција на уметничкиот свет, поставангардата оваа стратегија ја сметаше за истрошена. Според природата на работите, таа стратегија не ни можела да вклучува, а притоа делумно да не го напушти своето автономно подрачје на духовно дејствување. „Грижата на естетската совест“, провокацијата на контекстот и парадоксот, искривениот поглед, „говорот во прво лице“, „социјалната скулптура“ и други индивидуални митологии и гестови зборувале од рабните позиции (во однос на институтот на јавноста, чија моќ, инаку, се структурирала на други места — пазарни на „Запад“ и политички на „Исток“). Посветувањето кон таа работа како своевидно етичко дејствување ја добивало својата крајна линија во сомнежот дека секоја епохална смисла на идеологијата или естетиката е фикција произведена со работата на јазикот и медиумите. Кризата, во која се огледуваше комуникативната проблематизација на формално–ликовната, значенската и вредносната смисла на уметноста, со новите деконструктивистички белези на времето во надојдените и опуштени промени на осумдесеттите и деведесеттите е свртена кон процесот на реинтеграција (иако невоедначена!) на арт–системот, со намера за разоткривање, повторување и умножување на механизмите за продукција на значења и задоволство. Сепак, со свеста дека во доминантно медиумската јавност субверзијата и без тоа е однапред под контрола, а духовната опозиција е стратегиски антиципирана, управувана и неутрализирана. Така, парадоксално новите услови можеа да ја зачуваат критичката и алтернативна природа на уметничкото дејствување, она особено поместување на акцентот од делото врз искуството, пред сѐ она што трепери во самиот процес на комуникацијата и поставува прашања.

    
    Меѓутоа, друга страна на таа доминација на „генерализираната комуникација“ (Ватимо) е тоа дека условите за уметничкото производство и за уметничкото искуство, одредени со масовните и електронските медиуми, на битен начин ги менуваат практиката на уметноста и нејзиниот досегашен начин на функционирање. Новата културна логика се исчитува токму во начинот на кој се одвиваат уметничкото производство и културната потрошувачка. Порано, индивидуализираното дело се издвојувало како предмет што можел иманентно да се проучува и индивидуално да се „троши“ во арт–системот или на арт–пазарот. Денес е речиси невозможно да се извлече од процесуално–текстуалните и комуникативните односи, со оглед на тоа дека се појавува дури во жариштето на нивните сили како punctum temporalis и функционира во рамките на културата на „когнитивното мапирање“.

    
    Позната е формулацијата на Луман: „Комуникацијата не го објавува (teilt mit) светот, таа го дели (teilt ein). Комуникацијата, значи, опстојува на специфичната системска спроведувачка разлика (код) за да не го доведе до работ на смртта сопствениот идентитет и опстанок. Но, парадоксот на оваа формулација како да го опишува секогаш селективниот карактер на нејзиниот хоризонт, што нужно остава дел од светот во темница. Како што комуникативната јавност поимно, уште од доцните шеесетти, повеќе не може да се сведе на (метафизичка) општост, таа сè повеќе, особено во реалноста на електронската екстаза на комуникативноста, се поима како вмрежување на системско–релативните перспективи со несведливи различности кои меѓусебно се набљудуваат. Така светот декомпониран во системско–релативни „светови“, на кои им е недофатлива нивната сопствена ограниченост, станува напросто „оперативна функција“. Единствена гаранција за неговата сопствена реалност е постојаниот проток, отвореното надоврзување на комуникацијата, во нејзиното случување, во разрешувањето на еден комуникативен чин со друг, разградбата на настаните кои секогаш одново настануваат in actu, во разликата помеѓу поединечни смислотворечки чинови. Долгата историја на приказната за „загубата на средиштето“ или на некогашниот целосен „хоризонт на свеста“ ја потврди уште неоавангардната приказна за искуството дека до консензус и без тоа не може да се дојде.

    
    Кога го имаме предвид уметничкото комуникативно дејствување преку изложување во јавноста, тоа секако ја нема за цел информацијата (што), туку соопштението — не допира смислата на знаците. Но, ние тука не оперираме директно преку т.н. феноменална, туку преку веќе (семиотички) кодираната реалност, и тоа во онаа мерка во која самиот уметник го изложил (како) сопствениот удел во допирањето на реалноста, со „смисловен нанос“ кој е сосема индивидуално мотивиран и се опира на „насоченото“ набљудување во рамките на системот. Иако со одделувањето од системот на јавноста се изложува на ризикот на неразбирливост и треперење на работ, усогласувањето на перспективите или стремежот кон консензус и без тоа не е цел на денешното вклучување на уметничката конструкција во јавноста. Уметноста ниту може да ги надгледува резултатите на означувањето ниту да овладее со нив, бидејќи, како воопшто „исправно“ да се спојат дејствувањето и изразот со смислата? Означувањето е само погон на непрекинатото индивидуално обновување, како во Бахтиновата случувачка концепција на комуникацијата, на сите оние сингуларни комуникациски чинови и смисловни склопови чие средиште на случувањето е единствената сегашност, но фрагментирана (за кого). Но, чистата сегашност секогаш ни ја остава несигурната дилема дали е реалноста на уметноста релативна или самата релативност станала нова реалност на уметноста.

    

    
    Уметноста како трага на културата

    
    Во отвореното поле на историчноста, која се среќава со современоста, со задоволство пронаоѓаме идентификациски упоришта. Во нив препознаваме стабилни силуети на омилениот континуитет на познатото, наспроти свеста дека самата низа на илузиите е исткаена од огледален отсјај. Зборувајќи од современото искуство „по модерната“, рационално–објективистичкото или линеарното втемелување на вредностите во уметноста е само конструкција впишана во телото на уметноста, длабоко избраздено со психолошки, социјални, духовни белези. „Проживеаното време“, вели Петер Слотердајк, „поседува непроѕирно јадро; во мрачното светкање на мигот се мешаат напнатоста и стремежите кои не е можно да се разрешат со сопствената поимна јаснотија“ (Sloterdijk, 1992). На тој начин сцената на светот, со сите свои расветлени и затемнети места, е субјективно тетовирана. Оттука потекнува и посебната практична моќ на индивидуите: нивната материјална, телесна, сетилна егзистенција не е во состојба да поднесе баш сè, особено не во разновидните облици на тиранијата и во процесите на хипостазирање на колективитетот. Токму овој отпор на човечкиот „материјал“, и покрај својата конституционална кршливост и минливост, е она што ги надживува сите текови и ломови на историјата, давајќи ѝ на тој начин најпостојано историско упориште на означувачката материјалност (продукцијата на значења и смисла). Во некоја рака тоа е „природно“ детотализирачката моќ на индивидуалната егзистенција која во себе го носи ризикот, но и моќта, за преобразба на културата и за нејзино превреднување. Но, така нејзините првични, најживотни одредби, се во суштина негативни: одбивањето да се приспособи на легитимната Смисла, одбивањето однапред раскажаната вистина на животот да се прифати без поговор.

    
    Како и човечкото, и телото на уметноста е жилаво; тоа не живее од загарантираната Смисла, туку од трагите на впишаната смисла. Особено денес, кога е сè поочигледен процесот како уметноста се преместувала во подрачјето на „другиот“, во културата, во општеството, во политиката или сексуалноста(...) и станувала сè позависна од контекстот, додека самата не се удавила во „контекстот на опкружувањето“. Во високиот модернизам, секако сè до средината на 60–тите години на минатиот век, контекстот не е битен за читањето и доживувањето на уметничкото дело (тоа се исчитува директно од своите материјални, јазички и феноменални аспекти). Тогаш уметноста беше „недостижен“ предмет на копнежот, отелотворување на „автономниот објект“ на уметноста во системот на уметноста, во крајно дефицитарен и специфициран облик на исклучителни („оригинални“) артефакти одделени од ефектите и функциите на културата. Нејзината трансфигурација и нејзиниот обрат кон културата започнуваат паралелно со процесите на општата културолошка реконфигурација во шеесеттите години и со преиспитувањето на статусот на уметничкиот објект, субјектот на уметникот и поимот уметност. Ова движење започнало да го следи растечкото уверување дека секое уметничко дело прикажува траги (на историјата) на контекстот низ кој минувало во своето настанување и рецепција и тие се јавуваат како поединечни „траги“, „траги на трагите“ и „бришани траги на трагите“ на уметноста во рамки на процесите и практиките на културата. Во историјата на трансфигурациите од уметноста до културата можат да се идентификуваат „паралелни“ истории: интернационални (глобални), транснационални (номадски) или локални (географски). Но, исто така и судрени интерпретациски парадигми: интертекстуализам и контекстуализам, кои се борат да ја осигураат превласта на сопствената конструкција на реалноста.

    
    За потребите на изложбената приказна на пристрасно избрани и монтирани уметнички практики под наслов „Неприспособени“, со цел критички да се истакнат концептуалните стратегии на хрватските уметници во широк временски период што ги прави присутни in continuo од доцните педесетти до денес, можеме да посегнеме по топосот на враќањето од средиштето кон маргината на која „сè е и ништо не е како порано“. Бидејќи помеѓу глобалната интертекстуалистичка реторика на мноштвото, која, да признаеме, знае да го открие и своето репресивно универзалистичко лице, и контекстуализмот на вавилонската разновидност со „право на приказна за сопствениот живот“, нема реалност која во крајниот резултат може да се провери. Оттука разликата има право на предност. Значи, како теоретски свртничар, во срцето на интернационалистичкиот читателски/набљудувачки ум и наттекстуалистичката уметничка полифонија, ќе го свртам вниманието токму на трагите на контекстуалната разлика. А, тука настануваат, како што би кажал уметникот кој е инволвиран во оваа приказна, Владо Мартек, „неволјите со Истокот“. Но, време е да се фокусира подобрата страна на таа приказна, која се покажува како отворена мапа на трагите–индекси што ја „крши нарцистичката маѓепсаност во која Западот самозадоволно ги препознаваше сопствените вредности на Истокот“ (С. Жижек).

    
    Трагата и разликата во оваа пригода играта на случајот ги сместила на одредено географско и културно место за запирање, но и место на преклопување на двата заемно фасцинирани погледи — на „Западот“ и на она што некогаш се нарекувало „Источна Европа“. Иако функцијата на оваа фасцинација, според Славој Жижек, е чисто идеолошка („во Источна Европа Западот ги бара сопствените загубени исходишта, сопственото загубено искуство на ‘демократскиот изум’“, додека „Источна Европа се ѕвери назад кон Запад, фасцинирана од неговата Демократија“ [Žižek, 1994]), токму функцијата на его–идеалот ја посредува различноста на контекстуалните упоришта. Контекстот се локализира не за да се остане дома, во „митскиот двор на вечната сегашност опкружени со предците и потомците“ (Biti, 1989), туку со неговото посредство да се дешифрира парадигмата на уметноста која еднакво ги зафаќа и работ и средиштето на светот. Всушност, во идентификацијата на специфичната контекстуална позиција јасно се открива процесот на настанување на новата улога на уметноста во функцијата на културата. Тој процес, секако, има своја интернационална историја на преобразба од „автономијата“ на естетската организација на уметноста до нејзина медиумска трансфигурација и артефакт на културата, но има и свои локални истории, во кои спаѓа и хрватската приказна, во кои обратот, самиот трансфигурациски чин, не се одиграл по вертикалата на културата, туку „откосо“, по мачен и заобиколен, некогаш и ризичен, пат на трансфер од „уметност и идеологија“ преку „уметност во општеството“ до „уметноста како култура“.

    
    Тоа истовремено беше и иницијална работа на ресемантизацијата на идеолошката, политичката, социјалната актуелност, во која уметниците се служеа со концептуални стратегии, но парадоксално, со предзнакот „подгреана авангарда“ (А. Флакер): напад, субверзија, ексцес... во време кое воопшто не е наклонето на колективните проекции во иднината и на утопиите на историските авангарди. Над тие стратегии лебди до денес неодреденото чувство на субјективна неприспособеност, впечатливо искажано во реченицата — симулација на „парола“ на уметникот: „Ова не е мој свет“ (Željko Jerman, 1976). Но, како што е познато, со уметноста или без неа, социјалните, идеолошките или политичките конструкции живеат, се трошат и се менуваат, за уметниците „нема излез од системот, утопијата е можна само уште во сферата на субјективното. Немоќен да му се спротивстави на системот, без желба за истиот, денешниот уметник живее на неговите слепи дамки“ (F. Filipović, 1983). Начинот на неговото функционирање, особено кога станува збор за системот со обележја на таканаречениот „реал–социјализам“ (бидејќи и таканаречениот „Исток“ има свои контекстуални различности!), но и на постсоцијалистичката транзиција, е распнат, како клатно помеѓу две точки: од една страна, рецепција на идеите, јазикот и светот на интернационалната сцена и, од друга страна, можностите, атмосферата и барањата на локалните состојби.

    
    Што се однесува до првото упориште, во педесеттите години ексјугословенската сцена започнува да се отвора, за разлика од останатите земји зад „железната завеса“, во исто време кога на „големата“ медиумска сцена доаѓа до прекин на уметничката „конјунктура“ која владеела по Втората светска војна. Се појавуваат првите знаци на неодреден стремеж кон побуна („бунтовник без причина“), која поприма различни анархоидни облици што вообичаено се подведуваат под заедничкиот именител „неоавангарда“. Неоавангардните појави и движења, за разлика од историските авангарди и високиот модернизам кои подразбираа мисија на „развиената“ свест и верба во прогресивниот историски развој, претставуваат само историски дел од пошироките општествени и културни струења во кои младите барале промена на начинот на живот, повеќе простор за индивидуалните слободи и „индивидуални митологии“ (контракултурата, хипи–движењето, студентските протести). Во нив доаѓа до израз еден вид „анархистички структурализам“: Бидејќи системот ја уништува индивидуата, да го уништиме системот“ (Пазолини). Во таа побуна доминира новото чувство за животот, бидејќи, „да се биде бунтовен, или да се биде привидно бунтовен повеќе не е ниту смелост ниту предизвик, туку задолжителен обред“ (Szabolcsi, 1981). Дел од неоавангардните барања се допира со движењето на „новата левица“: на пример, сфаќањата за супкултурата водат директно до теоријата на Херберт Маркузе за естетскиот потенцијал на личноста како ослободувачки социјален елемент. На теренот на супкултурата се одвивала и главната борба за еманципација и интеграција на личноста во шеесеттите и седумдесеттите години. Во тие рамки се развиле и посебни теории на креативниот процес, теории на уметноста и уметничкото дело во кои се брише границата помеѓу уметноста и животот, уметничкиот чин и секојдневието. Првпат во модерната историја доаѓа до растопување на поимот уметничко дело; поединечното дело станува дел од предметниот свет, фрагмент на бесконечната стварност. А, стварноста е преплавена од масовната потрошувачка и поп–културата, чиј гуру станува Енди Ворхол како пророк и реализатор на Хегеловата идеја за „крајот на уметноста“: тој го укинува посветениот предмет на уметноста за од баналноста на „секојдневното“ да направи „светост“ на уметничкото дело. Од бришењето на границите помеѓу уметноста и секојдневието, помеѓу видовите и подвидовите на појавните облици на уметноста и претопувањата на вербалната, визуелната, тактилната, сценската уметност, „високата“ и „ниската“, до интертекстуалноста и интермедијарноста во екстазата на спектаклот имало само чекор. Непрегледноста на новите појави, меѓу првите, теоретски настојува да ја опфати Умберто Еко со својата синтагма opera aperta (1962), теорија на „отвореното“ и повеќезначно дело, за што, десетина години подоцна, Ихаб Хасан ќе го скова поимот постмодернизам, со толку „фатални“ последици за редефиницијата на поимот уметност во општата културолошка реконфигурација што се одвива на преминот на вековите.

    
    Но, оската на неоавангардниот бран била концептуалната парадигма на уметноста која прецизно ја дефинирал Јозеф Косут: „Дејноста на уметникот се состои во тоа да го проценува поимот уметност — и функцијата на уметноста да ја менува со своето поимно расудување“. Од Сол Ле Вит, кој го воведува поимот „концептуална уметност“ (1967) за да означи дека неговите дела се изведени „од концепт“ и дека го прикажуваат концептуалниот, а не визуелниот поредок на уметничкото дело, преку тезата за „дематеријализацијата на уметничкото дело“ на критичарката Луси Липард (1973), најнапред е доминантна трансформацијата на визуелното уметничко дело во текстуално, тавтолошко или аналитичко (Art & Language). Понатаму, со постконцептуализмот, сѐ поприсутни се различните стратегии со кои се засноваат идеолошките и културолошките анализи на системот на уметноста и културата, потоа антрополошко семиолошките анализи на различните симболични облици на изразување, како и примена на теоретските и текстуалните истражувања во анализата на различните медиуми: фотографијата (која порано повеќе се користела за документирање), видеото, филмот, цртежот, па и сликарството. Со појавата на неоконцептуализмот во осумдесеттите и деведесеттите години, стратегиите се насочуваат кон истражување на функционирањето на уметноста во културата, општествените практики на продукција и потрошувачка на вредностите, значењата и облиците на прикажување во масовната медиумска култура.

    
    Тоа е тек на настаните што природно води и кон прашањето: каде е тука историјата на уметноста кога современата уметност универзалистички е обележена со загубата на „предметот“ и како воопшто е можна ако сака да ги има современите карактеристики на севкупна промена на епистемолошкиот хоризонт? Од крајот на доцниот модернизам стана јасно дека ништо не ја поседува онаа стара невина автономија. Уметникот експлицитно вели: „Тема на мојата работа е јазикот на политиката, односно прекршувањето на тој јазик во секојдневието. (…) Прашање е како да се манипулира со она што те манипулира, толку очигледно, толку дрско, но, јас не сум невин — не постои уметност без последици“ (Mladen Stilinović, Tekst nogom, 1984). Значи, овој факт им е особено јасен на уметниците кои својот ангажман низ практиката на уметничкото дејствување го проживеале како искуство на субјектот кој е „на Истокот“, чии посебни контекстуални услови, се разбира, ја сочинуваат онаа другата упоришна точка во начинот на нивното функционирање. Но, контекстот не бил напросто „природен и сам по себе разбирлива рамка за дејствување“ на „новата уметничка практика“, како „реагирање на настаните“, потесни и пошироки, туку и коридор помеѓу уметноста и културата. Во неговата двонасочна отвореност од афективното искуство на општествената маргиналност се создаваа стратегии за стекнување на моќта за јавна артикулација, но надвор од ослободувачката реторика на утопистичките идеологии, но и на „јакиот субјект“ на високиот модернизам (геометриска апстракција, доцниот апстрактен експресионизам итн.). Така, на маргината на општественото уредување со тенденција кон тоталитарен систем и културата што бара онтолошка потпора за потеклото на идентитетот, настануваше парадигмата на граничниот облик на културна идентификација, со кој, всушност, се потврдуваше универзалната преобразба на современата уметност и култура. Носител на новата парадигма е изменетиот модел на субјектот на уметноста, а не напросто социолошкиот, содржајниот или формално–медиумскиот контекст; но, моделот е повидлив од изострената, односно контекстуално стеснета и искосена перспектива на „работ“ отколку од разводнетата перспектива на „средиштето“.

    
    Кога започна да исчезнува „аурата“ на уметничкото дело, како што уочи уште Валтер Бенјамин, оставајќи зад себе трага како слој на запис во рамките на културата и рефлектирање на таа трага од културата, исчезнуваше и старата разлика помеѓу субјектот–автор и објектот–производ. Сфаќањето на субјектот се диференцира: од производител и застапник на делото до културолошка конструкција која се исчитува од делото во комуникацијата со другите субјекти на општеството, културата и „светот на уметноста“ („атмосфера на знаење“ што ја создаваат уметниците, кустосите, критичарите, историчарите, Danto, 1981). За нашата тема посебно се битни два вида уметнички субјекти: „еманципаторски“ и „концептуалистички“ субјекти, а двата се одредени со контекстот во кој дејствуваат. Првиот е отворен субјект кој се раководи по својата еманципаторска интуиција во движењето низ уметноста и светот; не е врзан за одреден предмет, медиум или вештина, па оттука делото, настанот или „акцијата“ (термин што е функционализиран во концептуалниот пристап на Владо Мартек) му служат како средство да се менува себеси, својот личен свет, но и општеството. Врзувајќи се за одредени духовни вредности, како припадник и продукт на модерната урбана култура („урбанизација на уметничкото искуство“, Crveni peristil, 1968) осамената индивидуа е и актер на движењето, но како протеран од општеството исто така е и можна ѕвезда на спектаклот во царството на „трагите“ (ако се искаже лична моќ во маѓепсаниот „херменевтички круг“ на авторитетите да се влезе на спектакуларен начин, како со доцните дела на Брацо Димитријевиќ).

    
    Концептуалистичкиот субјект како хипотетички теоретски субјект на уметноста дејствува критички: се издвојува од актуелната уметничка практика на „творење“ или експериментирање за да ги истражува самиот поим и јазик на уметноста, статусот на уметничкиот објект и субјект, системот на вредности и премолчените правила на уметничко однесување (Том Готовац редум ги кршеше!). Појдовна теза е дека секој субјект на уметноста е хипотетичка творба на контекстот во чии рамки се формира и дејствува: постојат модели на „уметничко однесување“ кои се преземаат низ системот на школување или се стекнуваат низ работата во конкретниот свет на уметноста, па со средствата на јазичната, политичката и на идеолошката анализа се пристапува кон разбирање на природата на уметноста и на културата. Оттука проблемот на фокусирање на трагите на контекстот излегува во прв план, особено кога дава увид во генезата на доминантната парадигма на уметноста од втората половина на 20 век. Така, прашањето за невиноста на субјектот е повторно во средиштето на вниманието бидејќи како што субјектот ги создава значењата и смислата на уметничкиот труд така и уметничкиот труд го обликува неговиот значенски и вредносен лик. По ваквите аналитички испитувања повеќе ништо во уметноста не можело да биде како порано: за статусот на уметникот повеќе не била пресудна „академската“ вештина, техника, израз, медиум и сл., туку концептот на уметноста и стратегијата со која уметникот се служи за да го произведе уметничкото дело и светот на уметноста. Но, заради историската вистина, така и нововековната уметност на Западот го започна својот победоносен линеарен од со ренесансната концептуализација како проект на Брунелески, па поимот уметник кој го вклучува поимот автор (во смисла на личност која го конципира и проектира уметничкиот труд) се појавува во светлото на историјата на Нарцисовото огледување.

    
    Кога во раните осумдесетти тргна приказната на Лиотар за „постмодерната состојба“ во која повеќе не доминираат „големите приказни“, се покажа дека тие, всушност, веќе се преместувале во транзициските култури, мешајќи се во извртен облик со малите, фрагментарни (и локални) приказни (идеологии на доминацијата, соживотот, делчиња од проектот за бескласно општество, „недовршени“ модернизации, трауми од првобитната акумулација на капиталот), огледувајќи се во трагите и заматени едни во други. Одразите покажуваа дека глобалната отвореност ја потврдува локалната затвореност (на пр., огледувањето на Западна Европа во постколонијалното трауматско преживување или соочување со можноста или неможноста на мултикултурализмот), а дека локалната затвореност сонува универзална сеопфатност (на пр. сонот за „транснационалноста на современата уметност“). Од самоспознанието дека современото глобално општество е „најпосле“ посткомунистичко, постутопистичко, постиндустриско, постмодернистичко, па и постсексуално (со појавата на сидата), субјектот на дискурсот (оној што произведува значења, смисла и вредности) излегува од зададените хиерархии и субординации, се специјализира, како тело се шири во просторот (кон родното, културолошкото и воопшто другото). Излегувајќи од ригидните системи во кои дејствувал само еден вид идеолошка продукција на идентитетот, оној со тоталитарен предзнак, во нивната пустелија развил различни продукции на идентитетот, меѓу кои се истакнува бришењето на „расколот“ помеѓу „Истокот“ и „Западот“. Додека во високиот модернизам секоја друга култура освен интернационалната станувала регионален и маргинален урнек за невклопениот „заостанат“ свет, во доцниот модернизам веќе се дејствува субверзивно на културниот империјализам од типот на „западна модерност“ („интернационален јазик“), а во почетокот на осумдесеттите е најавено и големото „враќање“ на регионализмот, а потоа и „номадската култура на постмодернизмот“ која нуди неограничена потрошувачка на фрагментарните и од контекстот оттргнати семантички и семиолошки цивилизациски продукти, што ескалира во продукцијата на „екстатична медиумска култура“ со неспоредливи референции и критериуми на кореспонденција („натрупување на означувачи“).

    
    Во оваа рамка на културолошки трансфигурации како парадигматски примерок (симптом) може да се воведе работата на уметниците кои поминале низ искуството на радикалната критика на субјектот на уметноста, па и оној доцно–концептуалистичкиот (уметникот на поставангардата е свесен дека теоретското чистотништво на концептуалната уметност е само уште една идеализација на „субјектот на уметноста“). Тука ги истакнувам уметничките стратегии што се одржале како проблематично тело во една монолитна преттранзициска историска и културна ситуација, продолжиле со дејствување покажувајќи сосема автономни ветувања за крајот на идеолошката поделба на световите и ѝ понудиле на западната сцена парадигматичен код на актуелноста измешан со фрагменти на разнородни и разновидни траги на идеологиите и идентитетите. Во целиот полувековен распон, значи, како константа се појавува идеологијата која е вектор на културата, политиката и уметноста: од традиционалното сфаќање како природен свет на потеклото во кој е втурнат субјектот преку модернистичкото, со големата еманципаторска фантазма која тонела во метафизиката на утопијата за можен подобар свет, повлекувајќи ги со себе своите жртви (Groys, 1988), до мултикултуралноста како идеологија на синхроните траги на идентитетот, плуралноста како контекстуализирани индекси на културата. На тој начин идеологијата како културолошка судбина ги поврзува историјата и географијата, метафизиката и секојдневието, системот и родот... Останале забележани бесните зборови на една млада унгарска уметница: „Мојот уметнички статус, па тоа е географска и биолошка неправда!“

    
    Некогаш, односно во шеесеттите и седумдесеттите години, на оваа судбина ѝ се приоѓало од критичка дистанца, но денес, од раните деведесетти, таа добива онтолошка димензија, а уметничката практика која ја следи добива онтолошки статус. Оттука, вели Никола Бурио во развивањето на својата „релациска естетика“, „треба да се прифати болното сознание дека некои прашања повеќе не се релевантни, што воедно подразбира неопходност за препознавање на оние актуелните“. Меѓутоа, тие секако потекнуваат од замислите и моделите на раните стратегии на концептуалниот пристап и поредок на артикулација на значењата (ставот, гледиштето и општествената вредност). По примерот на идејата за делото како критичка информација, но без онаа острица на нападот врз гринбергијанската автономија на уметничкото дело како форма или израз на индивидуалното творечко авторство на уметникот, воспоставена е нова практика на реконструирање на функцијата на уметноста. Во генезата на таа линија на современата практика појдовна точка е ставот на Косут: „Function refers to ’art context’. Art only exists as a context, that is its nature...“ (1970). Потоа ставот е развиван според ветувањата на битната релација „text/context“ во културолошкиот процес на производство на значења („making meaning“, 1979), со заклучокот од осумдесеттите, во критиката на еклектичниот сликарски постмодернизам: „There are no new forms, only new meanings. An artist is engaged in the making of meaning, whether it’s the cancellation of meaning or not“ (1982). Имено, на овој начин, во опсег од историскиот концептуализам до неоконцептуализмот, во суштина е промовирана информациската морфологија на делото, со одредени функции на посредување во односите на можните светови.

    
    Во хрватската уметност, на пример, тој опсег парадигматски успева да го премости Горан Трбуљак со своите стратегии на внесување на естетско, етичко и аксиолошко нарушување во односите во системот на уметноста во кој дејствува: од раното практикување на дематеријализацијата на уметничкиот објект до деконструкцијата на статусот на уметничкото дело, институциите на уметноста и уметникот. Неговиот референтен контекст е загрепскиот модернизам со својот утопистички дух на „Exat“ и „Новите тенденции“ и нивната еволуција во амбиентално–дизајнерска пластична варијанта (идеолошки погодна за „социјалистичката изградба на Новата доба“), но и духот на „Горгона“ со софистицираното проблематизирање на односите помеѓу сликата и јазикот („ниту–поезија–ниту–проза–ниту–слика–ниту–текст“ на „отпадникот“ Миќа Башиќевиќ Мангелос). Неговите дела се првенствено формулирани како текстови (изјави и концепти кои ги изнесуваат ставот и гледиштата на уметникот) и како перформативи (текстови кои својот значенски и аксиолошки ефект го остваруваат низ чинот на читање во ментално или бихевиористичко извршување на пропозициите што ги нуди текстот). Трбуљак на својата ретроспектива (1981) како главен „експонат“ ја изложува реченицата: „Не сакам да покажам ништо ново, ниту оригинално; фактот дека некому му е дадена можност да направи изложба е поважен од она што на таа изложба ќе биде покажано; со оваа изложба го одржувам континуитетот во мојата работа“. Изложената „изјава“ ја деконструира (ироничен поттекст!) идеологијата на модернистичкиот мит за уметникот/творец кој доследно ја спроведува, па и идеолошки ја функционализира, својата „морфолошка поетика“ идентификувајќи се со неа. Со тоа внесува и продуцира нарушување, ексцес кој предизвикува ефекти со укажувањето дека зад естетското се наоѓаат етички ставови, а зад нив идеолошките механизми на институциите на културата во кои се произведуваат вредностите и значењата. Со текстот на „изјавата“, значи, се гради контекст чии нарушувања публиката ги распознава преку сопственото поимање и развивање на контекстуалните аспекти.

    
    Без претерување со „критичкиот идеализам“, неоконцептуалистичкиот став произведе модел за застапување на општественоста и интеракцијата кој се развиваше во нова „релациска форма“ (Бурио) карактеристична за уметноста на деведесеттите. Онтолошкиот статус на делата од деведесеттите, значи, повеќе не го одредува критиката на автономната естетска форма, туку „отвореното“ информациско дело во смисла на отвореноста на интертекстуалниот, интерсликовниот или интермедијарниот поредок на информациите со кои се предочува функцијата на контекстот во производството на значења и смисла. Во хрватската уметност кон тоа особено придонесоа стратегиите на Далибор Мартинис и на Сања Ивековиќ. Во актуелнава редефиниција на „отвореното дело“ дефинитивно се зборува за „постобјектна уметност“, за ситуација која настанува со рецепцијата на медиумското „преместување“ на објектот; таа го предизвикува гледачот да биде учесник во случувањето на „трансформацијата и микрокомуникацијата“, да партиципира во него сè до активна заемност. Секако, оваа парадигма се реализира во согласност со масовната медиумска инфраструктура на 20 век, од позиции помеѓу критиката и понудата/прифаќањето на новата семантизација на општествената реалност (средишта, маргини, транзициски формации, простори на индивидуалноста, јавности, блискости, различности, игри итн.). Уметноста, значи, повторно добива општествена функција, но без идеолошката тежина на големите визии за менувањето на светот бидејќи функционира на ниво на фрагментарни околности (град, викенд, стан, ателје, човечко тело, регион, болка, плоштад, знак итн.). Со други зборови, таа ни покажува како да живееме без предрасуди, големи и мали, во постојниот свет на реалноста, макар таа била и виртуелна. Во таа смисла ја продолжува борбата на историските авангарди во врска со новите начини и модели на дејствување, постоење, запазување, експериментирање, учествување итн. на сосема поинакви општествени, филозофски и културни претпоставки. Како сонда, уметникот ги фаќа и ги изложува трагите на наслојувањето и дејствувањето на животот и културата, која инаку има најголема моќ за поврзување, и го застапува можниот соживот на нивните идентитети, но со отворено и нестабилно конституирање на реалноста на значењата и во никогаш заборавената дишановска традиција. Во таа работа тој ја има и институционалната помош на критичарите, теоретичарите и кустосите, секако на одреден сегмент од нив, а не со општ консензус, кои безмалку го копираат уметникот во преместувањето на артефактите од културата во исклучивоста на просторот на уметноста.

    
    Таквото преместување е можно бидејќи нив, како дејци во културата, повеќе не ги поврзува само некаква парцијална музеолошка или галериска цел, да речеме, видокругот на естетската вредност, стилот или иконографијата. Тие го делат заедничкиот вид на дејствување во културата или близок теоретски и практичен видокруг на своето дејствување кој доаѓа од закрилата на поттикнувањето на односите на интерсубјективност, како dolce utopia на нашето време, микрозближување во неговиот „кризен“ амбиент (групата наспроти масата, тактилното наспроти визуелното, настан наспроти „јазичниот“ процес на работата, вклучувањето наспроти дистанцата итн.). Меѓутоа, така и гледачот/посетителот на „изложбениот“ простор запаѓа во „меѓупросторот“, во истата контекстуална ситуација за избор на одреден модел на однесување: помеѓу пасивен поглед/потрошувач, чиј поглед го фаќа делото, и активен поглед/учесник, со палета на преодни облици (сведок, партнер, соработник, протагонист...). Во секој случај, изложбениот простор станува поле на средба каде што се остварува основната функција на уметноста: да биде изложена на заемната комуникација на сите релациски чинители, односно на самиот процес на општење. Таа има сопствено траење, доволно уметноста да се прифати и како објект и како субјект на етиката. Но, стратегиите на уметноста кои истовремено и континуирано се засноваат врз искуството на историскиот концептуализам и врз искуството на историскиот идеологизам, како што покажуваат примерите од хрватската уметност, добро знаат што значат и „неволјите со етиката“ и „неволјите со Истокот“, за да нè поставуваат некаде „каде што не сме биле“. Имено, уметноста не е само Форма некаде во недојдијата на вечната бесконечност, туку форма која настанува во динамиката на средбите, како преплет и плетер на уметничкиот чин и дејствувањето на другите формации, уметнички или не; маргината ја губи својата повластена положба на потврдување на средиштето. Со оглед на тоа дека овие уметници повеќе не се оптоварени со проблемите на истражување на значењето и смислата на уметничкиот „јазик“, „поим“, „проект“ и слични историски прашања, тие денес, во рамките на културата на еклектицизмот, ги ставаат на проба границите на отпорот што на нивните стратегии им го даваат глобалното и/или локалното општествено поле.

    
    Споменатите „неволји“ произлегуваат токму оттаму што тие уметници се свесни за фактот дека не постои и никогаш не постоело некое замислено место на кое уметникот би можел да биде исклучен од светот кој го презентира; тие се и тоа како вклучени, но како „постсубјекти“. Уметникот Горан Петерцол вели: „Всушност ја издавам дефиницијата на движењето“. Сака да каже дека иако работи во рамките на „конструктивната идеја“ и „аналитичката методологија“, неговиот поетички модус на работење го „издава“ „конструктивниот принцип“ на историскиот конструктивизам со тоа што амбивалентно го концептуализира. Имено, со тоа што не се конституира еднозначен систем на правила (проект) на конструкцијата, ниту пак конструкцијата е „опредметена“ во цврст материјал, се генерираат повеќе еднаквовредни системи кои отвораат продукција на варијанти и можности за избор. Кога уметникот во своите светлосно–предметни инсталации користи радикални редуктивистички средства како што се светлина/отсутност на светлина и реди–мејд стратегии кои го преместуваат предметниот изглед во оптичка илузија или ментален ефект, сето тоа е врамено со „означувачки игри“. Значи, ефектот ја надвладеал епистемата; меѓутоа, тоа е помалку релевантно во споредба со она што уметникот сака да го добие: не е толку битно да се види, односно фиксира одредена „визуелна форма“ колку што е битно да се биде присутен/да се учествува во случувањето на метаморфозата на предметот што се опросторува во екстазата на светлосното простирање и селекцијата на светлосните информации.

    
    Доминантните стратегии на концептуалната поставангарда од деведесеттите, инаку втемелени колку во неоконцептуализмот толку и во доминацијата на масовните медиуми во културата на постмодернизмот, која пак ѝ должи на постструктуралистичката теорија на уметноста, културата, политиката итн., се свртени кон истражувањето и провоцирањето на општествените/културолошките механизми на творење, размена и потрошувачка на значењата и вредностите: од симулациските модели на преиспитување на политичките и идеолошките знаци на доцниот комунизам/посткомунизам како јазик на нивното секојдневие („Експлоатација на мртвите знаци“, Младен Стилиновиќ) до интерактивните симулациски тенденции кои го користат дигиталниот простор како уметнички медиум („Closed reality — Embrio“, Андреја Кулунчиќ, интерактивно дело кое провоцира социјални импликации на човечкиот генетски инженеринг). Но, рецентниот медиумски Вавилон (текст, слика, фотографија, филм, инсталација, реди–мејд, видео, компјутер итн.) е само симптом со кој се разоткриваат јазичните елементи, релации и конституции на постмодерната свест, која им е заеднички хоризонт како на уметниците така и на оние што ги следат. Почнувајќи од десосировската традиција на односи помеѓу означувачот и означеното (арбитрарен однос на предметот и јазикот) па до отвореноста и нестабилноста на „јазичните игри“ засновани врз „дискурзивните машини“ (од Бодријар и Гатари до Вирилио), сите се учесници и сведоци на слободното лебдење на означувачките ефекти на „медиумот“ во културата на масовното производство и потрошувачка: од стоки до значења, вредности, идеологии... и „сѐ е исклучително, само не знаеме зошто“ (Šuvaković, 2000). На сцената на јазичните игри на комбинирање и варирање на можностите (тука е стариот несофистициран лудизам, како оној незаборавниот во пристапот на Иван Кожариќ, едвај во „бришани траги“) правилата се „закон“, но не можат докрај да се одгатнат, наспроти загадочната желба за одгатнување. Парадоксот е во двосмисленоста на „рамката“ на играта, која покрај знаците или предметите го опфаќа и концептот на работа со светот (знаење, историја, етика...) кој ги опкружува и ги претвора во културни кодови. Од оваа позиција (EgoEast; Ивана Кесер, Пасијанс, 1992; Александар Илиќ, Енциклопедија на дијалози, 1992), поредокот на субјектот и дискурсот се заменува со произволниот поредок на правилата на играта, кои се впрочем спецификаторски зафат, со ефекти на означувачкото верижно и мрежно вклучување, односно поврзување на медиумската култура. По епистемологијата и онтологијата на ред е логиката на означувачот која не е лоцирана во времето на историјата туку во електронското време на постојаната сегашност. Од тоа „издигнато“ стојалиште, секоја планетарна точка се чини достапна истовремено како централна и центрирана, но и како локална и специфична. Уметникот дефинитивно ја презема фигурата на неприспособениот номад, неговата кожа е тетовирана со трагите на културата низ чии светови минува. Но, што е со нас?

    

    
    Дел петти

     

    Уметноста на(спроти) текстот

     

    Книфер и Кожариќ — стратегија на палимпсестот

    
    Читајќи го опуштено текстот на Хаким Беј, Палимпсест84 и сосема неврзано со намерата за пишување на текстот за исклучително значајниот феномен од хрватската уметничка сцена, чии полови се спротивставени во дејствувањето на нејзините исклучителни уметници Јулије Книфер и Иван Кожариќ, етимологијата на поимот палимпсест ми се виде како доволно поттикнувачка и парадигматска токму за процесот на прераснување на овој „феномен“ во „концептуален случај“. Затоа на почетокот го наведувам толкувањето на Беј за палимпсестот со намера во светлината на некои „нови критички и интерпретативни постапки“ да пронајдам елементи за повторно читање на концептуалната стратегија која најмногу интригира во размислувањето за односот кон уметничкото дејствување на овие толку добро познати и веќе „обработени“ уметници. Во споменатиот текст, значи, секако во рамки на својата постструктуралистичка теорија, Беј понудил концептуализација на стратегијата чиј перформативен пристап, како неограниченост на субјективното присвојување, самиот ја нарекува палимпсестна „теорија на теоријата“. На нејзината основа би издвоила некои епистемички места кои ја пунктираат смислата на можниот интерпретативен правец; но најпрво за самиот поим на палимпсестот во кој се и сумирани такви насоки:

    
    Палимпсестот е ракопис кој е употребен повеќепати, на кој одново е пишувано врз оригиналот, често под прав агол, а понекогаш и во неколку слоеви. Често е невозможно да се каже кој слој прв е впишан, и во секој случај каков било „развој“ од едниот до другиот слој (освен правописниот) би бил сосема случаен. Слоевите не се временски последователни, туку просторно спротивставени. Буквите од слојот Б можат да ги направат нечитливи буквите од слојот А, или обратно, или да остават празен простор без никакви знаци, но не може да се рече дека слојот А се „развил“ во слојот Б (бидејќи не знаеме ни кој настанал порано). А, сепак, нивниот однос можеби не е само „случаен“ или „безначаен“. Можната врска можеби ќе ја пронајдеме во просторот на надреалистичката библиомантија, или „синхроницитетот“ (како што кажувале древните кабалисти, празнините помеѓу буквите можат да „значат“ повеќе од самите букви). Дури и развојот може да послужи како модел за читање — можеме да појдеме од претпоставката на дијахроницитетот, можеме да воспоставиме „историја“ на ракописот и да ги датираме слоевите како кај археолошките ископини. Сè додека „развојот“ не ни претставува предмет на обожување, можеме да го искористиме како една од можните структури за нашето теоретизирање.


    
    Како прво и основно, значи, почетната медиумско-концептуална ситуација на палимпсестот „како ракопис кој повеќепати е употребен“ не ни е дадена како tabula rasa која се наметнува со своето самоизложување. Тој, дури како плоча, е прешаран со писмата на постарите слоеви кои треба да се дешифрираат и да се предочат за да би имале што да кажеме. Идејата на авторскиот оригинал тука е сосем ирелевантна, односно небитно е самоизложувањето „како по прв пат“ бидејќи секое впишување има веќе впишана историја на изложување на видливото. Битен е процесот, но не за со дедукција да се дојде до „почетокот“, кој и онака се утврдува секогаш отпосле или дури е и невозможно да се утврди; овој процес е означен со резултатите на состојбата во кој почетокот на услојување на видливото/невидливото веќе се случил. Во таа смисла палимпсестот е како „авторот“ за кој Петер Слотердајк во своите Франкфуртски предавања рекол дека „започнува со себе со тоа што се изложува, а во состојба е да се изложи само затоа што веќе се изложил“. Понатамошното споредување со Слотердајковата метафора за „тетовираниот живот“, односно истетовираноста под кожата на неизбришливи егзистенцијални знаци (да ја цитирам неговата парафраза на едно психоаналитичко мото: „таму каде што било тетовирањето, треба да стане уметност, или: таму каде што било жигосување треба да настане јазик“), во овој момент е излишно, пред сè со оглед на природата на втискување на текстот; бидејќи во палимпсестот не е битна изворноста на текстот колку што е перформативноста на контекстуалната подлога. Секако дека смислата на мотото на Пол Селан од есејот на Слотердајк, Тетовиран живот („Да се прошири уметноста? / Не. Туку појди со уметноста / во својата најлична тегоба. / И ослободи се“, Sloterdijk, 1992) не треба да се изгуби од вид кога настојуваме да им пристапиме на исклучително автономни уметнички личности! Но, ако засега сепак се вратиме на Беј, теоретичарот на палимпсестот, можно е исто така од ова стојалиште на автопоетичкиот став на Селан дека „поезијата се изложува“ да му се спротивстави „мислителот на сцената“ Хајдегер, кој ја изговара познатата реченица „уметнината воспоставува еден свет“, и во рамките на оваа почетна јукстапозиција на текстуалноста и контекстуалноста да се прифатат условите на нивните постојани перформативни изменливости и интерпретативни променливости.

    
    Понатаму, или како второ, концептот на палимпсестот ни ги предочува аспектите на рационалната доследност и аспектите на лудичката и номадска стратегија, што е видливо присутно во спротивставеното дејствување на Јулије Книфер и Иван Кожариќ. Тој пристап, секако и во рамки на разликите помеѓу „ракописното“ (во дејствувањето) и теориското (во читањето), претпоставува негирање на идејата за „развојот“ („од еден до друг слој“), бидејќи нивниот развиток не е заснован на временска последователност, туку на просторно спротивставување. Почетокот на ракописното услојување е произволен, поврзан со автономните одлуки и избори; тешко е да се знае „кој слој е прв впишан“: тие читко или нечитко се преклопуваат, создаваат и бришат траги, оставаат значајни празнини, но нивниот однос не е само „случаен“; слоевите остануваат транспарентни бидејќи се присутни во наталожените „бришани траги“... Меѓутоа, Беј нагласува дека и од стојалиштето на постмодернистичката деконструкција на модернистичката идеологија на линеарниот развој, значи од стојалиштето на „циничниот ум“ за кој „развојот“ „не претставува предмет на обожување“, може исто така да се употреби идејата за развојот „како модел за читање“. Иако епистемологијата на науките денес сè уште се заснова на линеарната археологија на знаењето (исто така и науката за историјата на уметноста), може да се „воспостави ‘историја’ на ракописот и да се датираат слоевите како кај археолошките ископини“, значи да се даде конструкција на историјата на „фактите“, но со цел таа субјективно да се присвои („малку критика овде, по некоја утописка понуда онде“). Како дофаќање на „пробивањето на светлина“ во дејствувањето на уметникот во светот на уметноста, што буквално и метафорички се случува кога ги споменуваме имињата Книфер/Кожариќ. Кога ќе пробие светлина, развојот станува, вели Беј, „невидлив“ и можеби, „безначаен“. Но тој мисли на промената на епистемолошката парадигма, промена на пристапот воопшто во кој настанува своевиден аисториски систем — можеме да го наречеме и „лудички“, а „тоа значи дека ние (а не ‘историјата’) бараме смисла, цели, предмети на копнежот (ревалоризација на вредностите)“. Така настанува нов епистемолошки пристап, односно, според зборовите на Беј, „начин на учење и знаење втемелен на спротивставување на теориските елементи, а не на нивниот идеолошки развој; во некоја мера аисториски систем. Избегнуваме и други облици на линеарност, како што се логичкиот след и логичкото исклучување. Ако во овој систем ја вклучиме историјата, можеме да ја користиме едноставно како уште еден облик на спротивставување, но да не ја фетишизираме како апсолут...“.

    
    Ако, најпосле, ги избегнеме вообичаените модернистички поаѓалишта ab novo, во процепите на епистемолошката метода на „спротивставување“ (со или без повикување на „анархо–дадаистича епистемологија“ на Фаерабенд, Против методот) можеме да се препуштиме на пробивањето на светлината на исклучителните уметнички идентитети; секако, и како креативно теориско уживање, во откривањето на преплетувањето на ракописната текстуалност и контекстуалност на уметнината која „воспоставува свет“. Ова воспоставување на свет во уметничкото дејствување претпоставува двојна релација: кон веќе установениот „свет на уметноста“ (во смисла на Артур К. Данто) и кон „поширокиот свет“ чие лоцирање веќе се изместува според оската на културолошките студии. Иако секое полисемично проширување според крајниот исход е неизвесно, тоа не значи дека не е неопходно, особено кога се во прашање постапките на ревалоризација. Тие се како постапката на „преведување“, но сепак поместени надвор од тесниот модел на „среќавање на два јазика“, сведена на односите помеѓу текстовите во интерлингвистичката постапка на преносот. Специфичниот интерлингвистички модел во основа функционирал и сè уште функционира и во дисциплинарната наука на историјата на уметноста и тешко е за момент да се префрли во транс–дисциплинарната теоретска продуктивност на поширокиот поим на „преведување“. Инаку, преведувањето денес сè повеќе се зема како „метафора на нашето време“, еден од клучните зборови на нашето време, бидејќи потенцијално „секоја ситуација во која се обидуваме значајно да се однесуваме кон разликите (...) може да се опише како ситуација на преведување“ (Antonio Sousa Ribeiro).85 Дури и во оваа смисла методот на спротивставување е некој вид „слободен“ превод кој ги спојува различните текстови и контексти, а притоа да не се жртвуваат разликите во корист на слепата универзализација на јазикот и постапката.

    
    Но, со идентификацијата на ситуацијата на преведување тесно е поврзано прашањето за уметничкиот идентитет бидејќи стана јасно дека не може да се размислува за него како за некое „високо–лебдечко“ јадро кое заедно го држи „слободата на уметничките гестови“ („желбата да се ‘дофати’ Слободата“), туку „како за позиција во склоп на некоја мрежа од релации“ (Стјуарт Хол), односно разлики. Всушност, во склоп на палимпсестното ткаење, би го додала, како ракописното така и интерпретативното, кое го овозможува „културата како идентитет“, но не во смислата во која Тери Иглтон ја одредува како вонисториска целина на битната содржина оправдана и ограничена со внатрешни просторни територии, туку во смисла на она што Михаил Бахтин го означува како „учесничка автономија“ на секој културен чин. Бидејќи, во културата нема внатрешна територија: „таа целосно е сместена на границите, границите поминуваат насекаде, низ секој од нејзините составни делови“. Така, всушност, „секој културен чин се одвива на границите“, во интеракција и релација со разликите, значи како гест на хетерогеноста, а не на хомогеноста која е клучна за природата на идеологијата. Во секој случај, границата не е линија на разделување, туку простор на артикулација, па и референтна рамка која секојпат повторно се преиспитува и се редефинира. Кога започна преиспитувањето на модернизмот на пошироката (западна) сцена, за кој сè до крајот на педесеттите и почетокот на шеесеттите имплицитно се сметало дека е единствен валиден, културниот идентитет на модерната идеја за „автономија на уметноста“, која го означувала статусот на уметноста како посебна дисциплина и професија, односно издвоена сфера на општествениот живот и продукција, почнал да се распаѓа во самото распаѓање на мегаепохата на модерната.

    
    Истите години, групата Горгона, секако во „соучеснича автономија“, го започнува своето преиспитувачко дејствување на загрепската сцена во настојувањето околу дезидеологизацијата на уметноста, секако притисната од процепот помеѓу Истокот и Западот. Тогаш имплицитно ѝ припаѓал маргиналниот статус, за дури пред крајот на столетието нејзиното дејствување да стои во далечина како светилник. Во меѓувреме, „етиката на разликите“ и „фигурата на Другиот“, кои дури тогаш го започнувале својот пат на поништување на редукцијата на хомогено и неидентично, општествено–ангажирано и автономно, високо и ниско, чисто и применето, апстрактно и фигуративно, претставувачко и концептуално и други тогаш меѓусебно исклучиви дихотомии (како поделбата на светови на Европа со подигнувањето на Берлинскиот ѕид од 1961 година), го придвижиле процесот на интеракција. Колку и да бил маргинален на почетокот, тој процес создавал гранична ситуација, а границата по дефиниција означува состојба на отвореност, несигурност и нестабилност во чии рамки настанува репозиционирање на многу поими, нивните значења и вредности: „хибридниот“ медиумски текст, наслојки „одново пишувани врз оригиналот“, состојба на саморефлексивност, егзистенцијална точка на контакт помеѓу истото и другото итн. Активностите во духот на Горгона, на сосем неформална група уметници и интелектуалци во која учествуваат Книфер и Кожариќ, гледано „однадвор“, се случуваат во вонинституционалната тишина, општествената изолација и поширокото непрепознавање на радикалната уметничка реакција на уметничката и животната стварност која ги опкружува.

    
    Меѓутоа, во рамките на „контакт–зоната“, која е влезница за „стапување во средина“, се шири полето на искуството во дејствувањето што најпрво ги нагризува „густината и чистината“ на постојниот медиумски јазик, со тоа сè повеќе оддалечувајќи се од доминантните дискурсни кодови на целниот контекст. Преиспитувајќи ги во неговите рамки владејачките епистемолошки позиции и тописи во културата и уметничкиот свет, нивните појдовни премиси стануваат предмет на оспорување (неоавангардната „поетика на оспорување“), па само посебно автономните индивидуалности (во смисла на силниот „субјект на уметникот“) можат, како значајни „преведувачи“ кои ја менуваат културната реконфигурација, да отворат простор за артикулација на границата — надминувајќи ги трајно дадените условености. Во таа смисла, дури т.н. уметничка „Слобода“ станува гест на слободата, како темелен составен дел на уметничката практика која ги става под сомнеж референтните рамки на културните практики кон кои се стреми; значи, таквиот гест не се подведува под важечката референтна рамка, туку таа рамка се подложува на промените, се „проширува“, за да се приспособи на тоа што во неа се вклопува. Така, на границите на проширувањето се воспоставува свет на уметноста кој конструира идентитет во процесот на наоѓање отстапки и разлики, а не барање на „оригиналното уметничко дело“. Но тоа не значи дека тој идентитет под своето „јас“ ја нема истетовирано под својата кожа својата најлична тегоба која со уметноста се самоизложува. Меѓутоа, аналогијата помеѓу уметноста и егзистенцијата, како што знаеме од историјата на уметноста на 20 век, има разновидни лица, сè до нихилизмот кој може да го заузда само иронијата, од контемплативна до игрива. Од неа поаѓале и горгонските протоконцептуални исходишта од крајот на педесеттите и во текот на шеесеттите години кои, во случајот на Јулије Книфер сè до крајот на неговиот живот, а во случајот на Иван Кожариќ сè до денес, ќе ги обележуваат нивните опуси.

    
    Но самиот поим „опус“ во нивниот случај е условен термин, а тој го концептуализира и антиподот на класичниот поим на ликовниот медиум, како што е „антислика“ (Книфер) или пак „антиобјект“ (Кожариќ). Слоевитата концептуализација, секако, е почетно поврзана со горгонскиот дух и практиката на минимално дејствување и случување на уметноста (процес, гест, дружење, разговор, трага на парадоксот, самиот живот), а со тоа и со минималните материјални траги (11 броја на антисписанието Горгона, црно-бели фотографии од десетина изложби во Студио Г – просторот на работилницата за изработка на рамки за слики Шира, фотографии од дружењето и заедничките акции, потоа скици и предлози за „уметничките дела“, покани и писма, записи и сеќавања). Меѓутоа, искажаната „сублимација на радикалната волја“ (Нена Димитријевиќ) се исчитувала во авторефлексивниот пристап кој, иако обоен со егзистенцијалистички набој (нихилизам, меланхолија, езотерија, апсурд) и постапки (парадокс, елипса, редукција, изоставување, откачување, отсутност), не отстапува од истражувањето на природата на уметноста. Тоа истражување не се движело во аграновската проективна смисла, како во нешто подоцнежната појава на Новите тенденции, туку кон концептуализација на поимот „автор“ во смисла на истражување на природата и поимот на уметноста со помош на „второстепениот дискурс“ и „теорискиот објект“. Во оваа смисла поимот на „авторот“ всушност го означува поимот „субјект на уметноста“ чија концептуална или протеориска практика ги предочува постапките и процесот на создавање на уметничкото дело и функционирањето на уметноста како сопствена „содржина“. Оттука беспредметноста (во знакот на Малевичевото ослободување на сликарството од товарот на предметноста кога Црниот квадрат на бела заднина „не е празен квадрат, туку чувство на отсутност на предметноста“), непостоењето на „заокружено“ уметничко дело или неслучувањето (Џон Кејџ, Флуксус, групата Азимут итн.) се покажуваат како присутност на трагите на процесот од кој тој може концептуално да се реконструира и експлицира.

    
    Можеме под ова да ја подразбереме и „присутноста на активна свест“ (Звонко Маковиќ) во смисла на откривање на „тоа што нашите очи го мислат“ (Сезан), што на примерот на дејствувањето на Јулије Книфер го поставува процесот на продукција на делото на местото на делото. Тоа поставување, меѓутоа, подразбира таква стратегија на избирањето која се реферира на парадигмата на „сумарна форма“, но не онаа до која се доаѓа со редукција на сложената проблематика на сликата (на пр. Мондријан), туку онаа што е резултат на априорна одлука и замисла на создавање антислика. Тој избор е дефиниран со знакот на меандарот кој во непрекинатото опсесивно и ритуално повторување, секако со минимални поместувања, се претвора во бесконечна низа од „ескалација на едноличноста и монотонијата“ (Книфер). Како палимпсест, значи „секое впишување има веќе впишана историја на изложување на видливото“, спецификација на процесот која не ја експлицира неговата дијахронија, туку неговата синхронија. Така работата на второстепено ниво ја покажува природата на настанување на делото, ја потврдува концептуалната стратегија во која е битен процесот, дури и на самоизложувањето, но, повторувам, „не за со дедукција да се дојде до ‘почетокот’, кој и онака секогаш се утврдува отпосле или е невозможно да се утврди“ (освен, секако, повикувањата на авторско датирање на дијахронијата во посебни дисциплинарни цели — музеолошки итн.). Со доследно повторување на формулата на сумарна форма (контрастни црни и бели, потоа хоризонтални и вертикални елементи кои ги исполнуваат правоаголните полиња, всушност со минимални, но ликовно значајни разлики) всушност се редефинира статусот на целовитото уметничко дело со неговото поместување од „артефактот“ кон процесот чија целина го презентира значењето на секое негово поединечно дело. Строго контролираниот гест со густината на (слоевитиот) наносот на црнило, чија „компактна и непробојна“ појавност го засилува чувството на количина на (објективно) потрошеното време, исто така го експлицира и егзистенцијалниот чин на субјектот на уметноста, своевидната „присутност на отсутноста“. Процесот, значи, се верифицира како искуство и свест, како модел на мислењето и работата, како перформативен чин кој го потврдува уметниковото ментално и физичко постоење. Така авторовата позиција е одредена со неговото посредување помеѓу идејата и материјата, акцијата и мислењето, а не од продукцијата на опус од „оригинали“ како збирка на „предмети на обожување“.

    
    Фасцинацијата на Книфер со меандарот која траела преку четири децении го потврди ставот на Кастелани, неговиот современик од шеесеттите (Континуитетот и новото, 1960), колку „конкретноста на бесконечното“ може да ја „поднесе конструкцијата на времето“. Дури и на почетокот на 21 век остана осаменик во сопствената средина, но од самиот почеток е препознаена неговата бескомпромисна индивидуалност со исклучителна духовна сила токму според начинот на кој „стојалиштето“ го спротивставил на „формата“ (Харалд Земан). Кога уметникот во „горгонската“ потрага за антисликата со знакот на меандарот преминал на системот на меандарот, почнал да се кине еден херменевтички круг на интерпретацијата, односно затворениот круг: сликарското дело наспроти модернистичкиот дискурс на интерпретација, кој ја одредува сликата со нејзиниот плошен, пиктурален и неприкажувачки аспект. Наместо поединечните сликарски дела, се поставува, значи, процесуалноста, изведувањето на бесконечниот „ракопис“ околу урнекот кој е во функција на застапник на самиот субјект на уметникот, односно неговиот став или стојалиште. Колку и да има удел во тоа анархоидното постегзистенцијалистичко чувство на апсурд, самиот концепт на антиуметноста всушност бил пресуден бидејќи ги негирал конвенционалните (медиумски, структурални) аспекти на сликарството како уметност. Секако, во рамките на контекстот на западната култура, со што овој избор на „автономност“ добива димензија на културолошко одредување, што јасно го поврзува со стратегиите во уметноста од крајот на 20 век. Книферовата протеориска уметничка практика, која на својата почетна позиција го предочува изборот на егзистенцијалната доследност и перцептивно-менталната усредоточеност, добива дополнителна смисла по искуството на деконструкцијата на модернизмот која разоткрила дека разликите помеѓу миметичката (фигуративна) и апстрактната уметност и онака не се битни, туку само формални и стилски. Сликата како „канонизирана фикција“, со своите скриени метафизички, вредносни и значенски мотиви, сè повеќе ги губи своите референтни рамки кои толку се прошируваат што самата станува предмет на сопствената симулација. Така, за постмодернистичкиот пристап, геометриската апстракција на историската авангарда и неоавангарда е само еден од можните јазици на уметноста кои смислено и вредносно се разградуваат до празен медиумски знак (на пример, рецентниот интерес за контемплативните карактеристики на меандарот како орнамент).  Уште повеќе парадигматскиот чин на воспоставување на субјективниот референтен однос добива на значење: тој се препознава во современата замисла на „трагата“ како остаток од тој чин, негова последица или знак.

    
    Додека Јулије Книфер го оставал постојаниот знак на својата „отсутна присутност“, кој може директно да се перципира и контемплира, па и како „внатрешните состојби и процеси на субјектот“, толку Иван Кожариќ е посклон, од самиот почеток на своето дејствување во Горгона и потоа, кон поарбитрарна и попроменлива знаковна карактеризација, сè до присвојување на претпостојната знаковна ситуација. По деконструкцијата на Фуко на конвенционалните термини, како што е „присвојување“ или, особено, „влијание“, кои традиционално ги користат и историчарите на уметноста за да ги афирмираат и да ги одржат континуитетот и интегритетот на традицијата, историјата и дискурсот, денес таквите постапки на усвојување или преземање на извесни елементи од претпостојната ситуација се речиси саморазбирливи (Роберт С. Нелсон ги опфаќа со „критичкиот термин на историјата на уметноста“, апропријација). Уметничките постапки кои порано се опишувани како „присвојување“ или „влијание“, од доцните шеесетти теориски се разгледуваат во рамки на концептот на „трага“, кој се поврзува со оние аспекти на уметничкото дејствување кои не можат директно визуелно да се прикажат, туку само секундарно можат да се изложат, со трагите кои го посредуваат тоа дејствување. Во ваквите „посредни модели на однесување“, исто како и во произволното присвојување на историски јазички системи на уметноста, важно е засновањето на уметничката одлука на ставот кој ги „говори“ (предочува) и ги застапува референциите на уметничкото дело. Неговото преминување од „обичен материјален предмет“ во „вреден предмет на посебен чин“ подразбира случувачка перформативност и свет „надвор од делото“ (светот на културата, уметноста, природата, социјалното опкружување, на потесна целна група). Кога делото „зборува за сопственото создавање“ (Цветан Тодоров), тогаш „моделот за читање“ во наслојките од траги го разоткрива начинот на неговото функционирање. Појавноста на овие траги, а не самото дело, ги демонстрира присутноста и функцијата на субјектот на уметникот. Субјектот на уметникот се поставува помеѓу замислата и претпостојните „материјални елементи“.

    
    Така од своите творечки почетоци се поставувал Кожариќ: не само што за него никогаш не постоеле вајарски и невајарски материјали, туку ни пластичко-обликовни и стилски формации, глобални и локални уметнички движења, парадигми и канони, па ни сопствено уметничко минато. Наспроти тоа што самиот почеток на неговата вајарска работа со минималистичко авторско проседе и збиен волумен паѓа во времето на канонизација на високиот модернизам, неговата анархоидна поетика е преполна со хијатуси и ереси, „па неговиот ракопис не познава време, еволуција, прогрес ниту стил“ (Ивица Жупан). Единствена константа сè до сегашниот „модернизам по модернизмот“ се непредвидливите траги на „недовршеното дело“ кое стои како палимпсест за читање „надолжно и напречно“. Така во образложението на Годишната награда за животно дело во 2005 година стои опис на неговата широка и „ослободена“ продукција:

    
    Во неговата морфологија нема иконографски константи, а се опира и на секое стилско барање. Истовремено се манифестира и со различни медиуми и на различни начини — фигуративно и апстрактно, во геометријата и органиката, во затворениот и отворен облик, реди–мејдот, конструкцијата, пластичките амбиенти, интервенциите во отворен простор (...) и тоа е уметник надвор од еден стил или уметник со мноштво стилови истовремено. Не ѝ робува на концептуалноста, не е оптоварен со формалната препознатливост, со априорната формална условеност, ниту со доследноста и оттука произлегува невидената разновидност и хетерогеност на тематскиот репертоар остварена во рамки на неговиот опус, со мноштво дивергентни форми чија единствена пластичка основа и видливата морфолошка сродност не можат да се разликуваат на прв поглед, а заеднички именител им е единствената ментална супстанција на Кожариќ. Неговото склопување на разнородни материјални, медиумски, стилски и духовни фрагменти може да се исчита и како рефлекс на постмодерниот дух, а неговиот отворен опус како израз на антистилот, антиеволуцијата и антивремето.


    
    Бидејќи на „менталната супстанција на Кожариќ“ ѝ се туѓи секоја парадигма и конвенција на уметничкото однесување, основа на неговото дејствување е автономната одлука која ја следи случувањето на присвојувањето. Со тоа замислата на делото се извлекува од подрачјето на вреднување на посебниот артефакт (критика на објектот како завршен продукт–дело на уметноста), а се поместува во подрачјето на вреднување на посебниот чин на уметникот како посебно автентичен субјект. Преминувајќи ги границите на ликовните медиуми, иако истовремено е „сјаен индикатор на пластичните преокупации од втората половина на 20 век“ (Желимир Ковачевиќ), Кожариќ суверено се движи во рамки на личниот систем од хетерогени практики, но секогаш на блага ирониска дистанца. Тоа е речиси метафизичка иронија која и самиот ја искажува со зборовите: „Уметноста секогаш се извлекува. Човек може да ѝ се приближи, но таа близина или кратко трае или е опасна“. Но, кога е поврзана со специфичниот хумор на Кожариќ и длабоката преокупираност со сопствените идеи, таа не го одведува во нихилизам, туку за возврат му дава слобода во дејствувањето (речиси во смисла на „безгрижност“), во широкиот опсег од лудизам до номадизам. Токму тој опсег е недофатлив, како за хоризонтот на очекување на публиката така и за еднонасочната историско–уметничка или галериско–музеолошка интерпретација. Со своите акции и реакции антиципирајќи или трансформирајќи ги случувањата на уметничката сцена, редовно зафаќајќи самоирониски и во сопствениот опус, Кожариќ со своето пречекорување на сите граници всушност ја концептуализира стратегијата на палимпсестот, која скоро во секој свој гест на презентација говори со логиката pars pro toto.

    
    Не само што таа логика поневидливо е предочена во проектот на преместување во отворен галериски простор на целокупната актуелна содржина и функција на уметниковото ателје (Ателје Кожариќ, Загреб, 1993, Касел 2002), значи збир од уметнички и неуметнички предмети во постојано променливи просторни констелации и латентни продуктивни односи, што ја потврдува уметниковата лична присутност, туку таа упатува на уметниковата стратегија во целина во која нема средиште: наместо средиште се појавува „депонија“ од траги и ресемантизации. Кога уште во времето на најинтензивните горгонски дружења самостојно го работи Необичен проект — режење на Слјеме (1960), со кој ги обележува координатите на својот уметнички систем, тие координати се протоконцептуални – но и протеориски, колку и самиот Кожариќ да се бранел од таквите „можности“. Кога потоа Кожариќ, испишува со своја рака со јаглен, со тој најтрошен и најстар обликовен материјал, со „испишани букви“ на бела заднина на картон од среден галериски формат Проглас. Скулптори од светот да направиме одливок од Земјината топка, па црно–белиот фотодокумент од истиот тој проглас го „враќа“ на публиката како покана за „еднодневна изложба на рецентните дела“ и прослава на својот 85. роденден (2006), тој е сериозен (заразеност од лудичкиот чин на креативноста). Неколку години порано на прашањето на Ханс Улрих Обрист за идните проекти рекол: „Па направив една голема сфера од шест метри. Но главно би сакал полека да ги реализирам своите стари проекти... На пример, проектот Сечење на Слеме од 1959 година“. И понатаму: „Само во поканата остана и мојот повик до скулпторите од светот да направат одливок од Земјината топка. Јас направив еден, одливок од дел од мојот двор. Јас започнав, а понатаму...“ Тоа е, значи, стратегија на уметничката практика која повикува на синхрони проблемски контекстуализации.

    
    Да се вратиме на позиционирањето на виталистичката стратегија на палимпсестот, но сега во рамките на концептуализацијата на означувачките практики во уметноста на Јулије Книфер и Иван Кожариќ. Колку и тие практики да биле во продукцијата и преобразбата на значења навидум различни, нивната заедничка темелна карактеристика е укинувањето на привилегираниот статус на автономијата на уметничкиот објект. Како и делото на Кожариќ, сликарското дело на Книфер исто така нема средиште: во него начелото на естетската композиција е заменето со начелото на конструктивна структуралност (затоа не случајно своевремено бил близок со движењето Нови тенденции). Но, со укинување на една автономија се потврдува силата на друга: автономијата на субјектот на уметноста. Зад оваа другата стои концептуалната сила на избирањето и одлуката која не се фокусира на крајниот производ на означување, туку на „семиотичките префрлувања“. Додека Книфер контемплативно истрајувал на константата на почетното радикално свртување, Кожариќ го интересира непрекинатата дисторзија на тоа свртување, чија семантичка нестабилност го маѓепсува. Со оглед на тоа што новите стратегии на современата уметност се состојат во креирање или присвојување на посебниот контекст, делото на Кожариќ, за разлика од тоа на Книфер, е во фокусот на рецентната фасцинација, како поради чудесната виталност на личното дејствување така и поради неговата ослободеност во означувачката игра. Меѓутоа, делото на двајцата уметници ги поврзува аурата која го одразува горгонскиот дух на радикална дезидеологизација на уметноста. Таа аура ја потцртува концептот на автономна субјективност која, како што утврдил Лакан, „ја шири сферата на погледот“, бидејќи субјективноста е длабоко и конститутивно поврзана со институцијата на симболизацијата или, во најширока смисла на зборот, со означувачкиот активизам на знакот. Во таа смисла и субјектот на уметноста е метафора за влегувањето на човекот во културното поле на семиозата, а тоа е перформативен настан кога се стекнува „моќта на говорот“. Значи, ако ја нема конструкцијата на центрираност на уметничкото дело во однос на некоја оска на хоризонтот на очекувања, кај двајцата уметници е присутна продукција на чувството на централизиран идентитет, односно континуираното чувство на себство или себеси како автономен „стожер“ на процесот на означување. Така се создава „јас“ кое како од повластено стојалиште да гледа на светот како хоризонт кој одново се создава околу него.

    
    Ако своевремено не сме се согласиле со миметичкиот илузионизам на сликата или скулптурата, денес се согласуваме со „инсталирањето“ на субјектот во палимпсестниот синхрониски „симболички поредок“ во кој тој постојано одново реферира нови „податоци“ во „синџири на означувачи“ што на нови начини го пресекуваат и организираат полето на нашиот поглед.

        

    Зоран Павелиќ — уметникот како посттоталитарен субјект

    
    На почетокот на минатиот век теоретичарот на неопримитивизмот од московската авангардна сцена Александар Шевченко утврдил, речиси на трагата на сегашните уметнички стратегии: „Нема и не може да има појави кои се раѓаат од ништо. Нема идеи кои се раѓаат — постојат оние што се обновуваат...“ (1913). Затоа, според Шевченко, на уметноста ѝ е потребна „плуралистичка“ слобода како слобода на фрагментарната одлука и избор за постојано да се обновува виталното поле на уметничкото дејствување. Пред да настане естетски заокружениот концепт на супрематизмот, овој став бил вперен против затворањето на уметноста во „нови“ и „чисти“, пошироки или сопствени, „формули“ на дефинитивното самоодредување, а свртен кон отвореното дејствување на поединечната уметничка виталност и нејзината енергија за постојано разорување на секое „догматско врзување“. Бидејќи, во моментот кога уметникот ќе ја воспостави својата конечна „индивидуална формула“, кога „ќе се најде себеси“, во истиот тој момент и се изгубил себеси, престанал да ја „живее“ својата креативна енергија на која сите средства ѝ се достапни.

    
    Во залагањето на Шевченко за вредноста на постојаното обновување на „другите“ облици, изрази и медиуми на уметничкото искуство се препознава, најпрво, многу рана критика на модернистичкото затворање во моделот на оригиналноста (како „раѓање од ништо“), но и оние негови последици што се огледуваат во редуктивниот став (како потрага за правата, виша и чиста „вистина“ на реалноста што се наоѓа надвор од условените знаци и системот на културата). Со истакнувањето на „неконзистентноста“ или измолкнување од секоја стилска, идеолошка и друга самоодредувачка кодификација, овој став веќе бил на патот кон постметафизичката култура и нејзиниот сомнеж во илузијата за „последната вистина“, „универзалниот“ и „апсолутниот јазик“ итн., со кои се утврдувала модернистичката „безусловеност на битието“ (на пр. „материјата“ и „економијата“ во марксизмот, „либидо“ и „несвесно“ во фројдизмот, „црниот квадрат“ во супрематизмот кој ја избриша сета разновидност на боите и формите на видливиот свет...).

    
    Подоцнежниот процес на „искоренување“ на модернистичкото „револуционерно наследство“ во создавањето „чисти реалности“, кој се одвивал низ 20 век сè до неговиот крај, целосно ја изнел на виделина новата културна парадигма. Во нејзиното средиште се појавува нова, „засилена“ реалност или реалност реструктурирана според смислата на „хиперреалноста“. Тој поим во седумдесеттите години го воведуваат италијанскиот семиотичар Умберто Еко и францускиот социолог на културата Жан Бодријар за да го опишат парадоксалниот процес на реконфигурација на реалноста под трауматичниот удар на електронските средства за масовна комуникација со кои почнува да се произведува „вишок“ реалност. Оттаму таа помалку се појавува како објект на прикажување, а повеќе како екстаза на реалноста која станува попримарна, поверодостојна, „пореална“ реалност од онаа сетилната. Меѓутоа, самото предочување на реалноста повторно се враќа во границите на културната условеност, односно во подрачјето на знаковноста, во светот на повторливоста, на условните одрази. Впрочем, хиперреалноста во „екстазата на комуникацијата“ не се јавува само како прекумерна („хипер“), туку и како „псевдореалност“, обликувана од техно–информатичката експанзија на знаци, но не и од длабочината на нивните значења. „Конзервативната“ категорија на реалноста претпоставува разликување на реалноста од сликата, привидот, знаковниот систем, додека новата се служи со „експлоатација“ на површината на знаците за создавање светови на симулакруми, светови на означувачи, траги, допири... притоа референцијата не се остварува преку непосредна презентација на реалноста (со познатите „позитивни“ начини на упатување на реалноста), а ниту преку автопрезентација на субјектот кој говори за неа (модернизам), туку преку виталната енергија на „веригата од означители“, „означувачката игра“, „трагите“ од други знаци во даден знак, треперењето на повеќесмисленоста, трепкањето на ироничната самосвест и на другиот.

    
    Паралелно со тие процеси во западната култура, во земјите трауматизирани од сеопштата претерана присутност и притисокот на идеологијата исто така постапно се губела референтната врска со реалноста. Тоталитарната идеологија со своите постојани делотворни бомбардирања на свеста со идеологеми (како несвесно активни механизми), со повторување варирачки стереотипи, конструирала реалност како идеолошка химера во која реалноста и самата станува реализам, т.е. текст за „социјалистичката реалност“ (соц–реализам). Во тоталното знаковно моделирање на реалноста заедно учествуваат идеосферата, видеосферата и техносферата, при што постапката на „симулација“ со својата експлоатација на знаци играла клучна улога. Така, „новата“ социјалност, како свесно арбитрарно конструирана социјалност, е планирана од центарот на „втемелувачот“ („партијата — ум, чест и свест на нашето време“) или водена од умот на „водачот“ („татко на нацијата“ и сл.), станувала празна апстракција која ги потиснува и исклучува содржините на индивидуалното и конкретното, како и сета разновидност на „предметното“. Во таквото моделирање дури и етичките поими како „чест“ или „совест“ стануваат испразнети од содржина, проектирани на некое „пусто место“, измешани со сите други „ослободени“, нереферентни знаци.

    
    Но, како плод на трауматичното искуство, било од модернистичко, информатичко или идеолошко потекло, било мешавина од наведените, настанува карактеристичниот еклектички пристап на постмодерната уметност која „рамномерно посејува значења по целото текстуално поле“ (Михаил Епштајн). Во новата културална реконфигурација статусот на уметничкото дело сè повеќе се оттргнува од автономијата на естетското поредок и сè повеќе му се приближува на артефактот на културата кој учествува во ресемантизацијата на актуелноста. Неговата аура целосно ослабнала, но, како огледало кое влегува во ентериер истовремено умножувајќи го, останува како слој, повикување, сеќавање, цитат, трага... Лабилниот идентитет на уметничкиот израз како рефлексија на знаци кои ја конституираат реалноста (и релативноста) на значенското поле се воспоставува во оттргнувањето од автономните уметнички дисциплини и на нив соодветните медиуми. Тој код го препознаваме во она дејствување на современите уметници кое се манифестира како интервенција која се внесува во постојниот знаковен поредок на нештата (реалноста на „готовиот производ“, уметничкото дело, конкретната природна или општествена ситуација, урбаната култура, идеолошкиот или политички говор, медиумскиот или архитектонскиот амбиент итн.). Да го споменеме примерот на нашиот „флукс–уметник“ Иван Кожариќ чие дејствување се покажа како парадигматско за многу млади уметници. Меѓу нив ги забележуваме Зоран Пантелиќ (1961), присутен во уметничкиот свет од 1985 година (иако во своите зрели години, 1998 година, се стекнува со диплома на Академијата за ликовни уметности во Загреб), кој на својата прва самостојна изложба ѝ го дава „арбитрарниот“ наслов Последна изложба (Галерија Мирослав Кралевиќ, мај 1999 година). Исто така, впечатлива е и испишаната реченица од страничниот ѕид на неговата инсталација во Дубровник, Четврток (Галерија Оток, јуни 1999 година): Кожариќ да се зголеми 200 пати. Значи, тој недофатлив Кожариќ како витално–креативен пример кој е во постојано „губење“ и „наоѓање“ на сопствениот уметнички лик.

    
    Во случајот на стратегијата на Павелиќ за истовремено потпирање на знаците на континуитетот (модернизам) и дисконтинуитетот (постмодернизам) не се забележува само лажната дилема дали уметникот е сомнителен или веродостоен сведок на своето време. Впрочем, индикативното site–specific дело на Павелиќ, инсталацијата со реченицата „Политичкиот говор е супрематизам“, која беше кружно „испишана“ со големи црни „квадратни“ букви на белиот обод на ротондата на Павилјонот на Мештровиќ, Дом на Хрватското друштво на ликовни уметници (во ноември 1999), поставуваше знаковно збунувачки прашања. Зошто супрематизам и како тој може да биде политички говор? И дали тука станува збор за уште една постапка на модернистичкиот иконоклазам на академски „учениот“ уметник или е тоа само „камуфлиран“ политички слоган?

    
    Повикувањето на оваа стратегија, секако, не се потпира на (модернистичкото) сфаќање на уметноста кое претпоставува апсолутна вредност на своето „јас“ или на неповредливата вредност на уметничкото дело кое со своите „универзални закони“ е над уметниковото „јас“. Иако со енергијата на обновување на историското искуство всушност се повикуваат таквите сфаќања, именувањето на историско–уметничкиот извор е посредник, знак на позитивната/негативната, односно емотивната/рационалната идентификација во конкретниот момент на дејствување, со проекција во иднина која е зад нас, значи во она што веќе било („родено“), што е секогаш некогаш и некаде веќе започнато. Интервенцијата на Зоран Павелиќ како дискурзивна акција во урбаниот простор и интервенција на архитектонскиот споменик, имено, не зафаќа од „наивата“ како „чистота на погледот“, ниту од авангардната игривост во јавен простор, туку од „академската ученост“ како културен факт. Сето тоа јасно се огледа како во критичкиот избор на местото и начинот на инсталирање на исказот така и во фасцинацијата со „урнекот“ кој е формализиран во априорниот идеал на Малевич за сублимирана сликарска форма на „Црниот квадрат на бела заднина“ (1913–15).

    
    Но, да појдеме од носечкиот елемент на исказот: декларираната оска и рамка на исказот е поимот супрематизам на Малевич. Тоа е еден од историски најрадикалните авангардни концепти на апстракцијата, исчистен од сите „секундарни“ чинители на уметничкиот исказ (прикажувањето на „бесрамни Венери“ итн.). Во средиштето на тој пристап е мислата за уметноста како универзална, речиси космичка, манифестација на дејствувањето на уметникот, која поради тоа е од општо и извонредно високо значење за човештвото и неговата култура и цивилизација. Така одбраната и воздигната уметничка улога е таа на која цел за себе и е духовната супремација на царството на уметноста, надвор од просторот и времето, над личносното на индивидуалното и партикуларното, фрагментарното и субјективното. Уметникот во таквото свое дејствување станува привилегиран извршител на возвишени барања и некои општоважечки закони кои се неповредливи, токму поради тие „зацртани“ граници на „вечно постојното“. Во супрематистичката проекција статусот на уметникот е виден некаде на хоризонтот помеѓу демиург, самоволен владетел и „возвишен поданик“ од кој се рефлектира, пренесува и спроведува сеопшта вистина, па и целокупниот поредок на космосот. На таквиот статус и инспирација сè што е човечко им е туѓо и секундарно; сè што е лично, па и поединечното уметничко „јас“, само се втопува во сеопшто единство, во структурирана затвореност и заокруженост на супрематистичкиот систем. Тоа, најпосле, е модел на органската и колективна култура, во традицијата на руската идеја за соборност (Николај Берѓаев); тој, во голема мера, е спротивен на традицијата на европската хуманистичка култура на индивидуализмот и неговата отворена структурираност (оттука понекогаш речиси милитантното одбивање на западната традиција).

    
    Активната критичка рецепција на инсталацијата на Павелиќ сигурно не можела да ги занемари нагласените поимни импликации (на супрематизмот) кои битно се исцрпуваат во концептот на самодоволност: тие директно се доведени во корелација со синтагмата „политички говор“. Секако, не кој било, некој неодредено воопштен, туку конкретен „посткомунистички“ политички говор, говор на моќта. Тоа ни е сугерирано со посебните знаци, темпирањето на моментот (спротина парламентарните избори, од кои инаку се очекуваше промена) и репрезентативното место (општествено–историски и архитектонско–урбанистички јавен пунктум), но и со воздигнатиот начин (со „вишок“ естетика) во инсталирањето на исказот, не без фасцинација од сликарот на Црниот квадрат. Имено, тоа е модел на говор кој покажува хомологната структурираност со опишаниот концепт на супрематистичката самодоволност. Притоа концептуалните специфики кои ја покажуваат особеноста на тоталното и тоталитарното се доминантни: и во естетскиот и во етичкиот простор на акцијата. Исказот на Павелиќ доминантно упатува на онаа димензија на политичкиот говор која ја карактеризира манипулативното својство на идеологизацијата, тоа со што се произведува симулакрумот на политичката реалност. На пример, ритуалите на „хомогенизација“, како и повторувањето на други политички идеологеми, не се само „лажна свест“ за реалноста туку и самите ја создаваат. Значи, идеологемите не го одразуваат светот, туку се симптоми на истиот тој свет кој го опишуваат, и во таа смисла целосно соодветствуваат со реалноста. Со таквиот политички говор се настојува да се прекине секој можен процеп помеѓу тоталитарната идеологизација и фрагментираноста на реалноста. Затоа секоја идеологија што претендира на целовитост на „историската вистина“ инсистира на реализмот, што според Епштајн претпоставува семиотизација на целокупната реалност, односно „нејзино претворање во текст“. Во таа смисла, функцијата на реализмот не е точно прикажување на реалноста, туку средство „за преработка на реалноста во нејзин знак и слика“. Може цинично да се рече дека тоа е аналогно на концептот на претворање на „црниот квадрат“ во икона на „новото“, на супрематистичкото чувствување на светот кој ги изгубил сите свои други („предметни“) содржини, а добил идеална мера за универзално–духовното значење во геометриско–квадратната основа на светот.

    
    Така, со иронијата на историската судбина, во еден чувствителен јазол на транзициското време, дошло до „невозможната“ средба на траги на некои големи утопии („белото човештво“ на супрематизмот) и остатоците на тоталитарните идеологии („сталинизмот како уметничко дело“ според Борис Гројс). Секако, во акцијата на уметникот како посттоталитарен субјект кој повеќе не го интересира ни уметноста како проект за преработка на светот, а ниту чистата концептуалистичка игра со идеологемите и културните кодови. Неговото дело, како преведување во состојбата на културна фрагментираност, припаѓа на подлабокиот контекст на интуиции во разбирањето на современите процеси на деконструкција на тоталитарните дискурси.

    
    Тоа го покажува разбирањето на Павелиќ на во голема мера одредената хомологна структурираност во својствата на самодоволноста (политички говор = супрематизам) што се пренесува и на обликовен план (станува збор за ликовно едуциран уметник!), а се огледа во кореспонденцијата на волуменот на урбано–архитектонскиот топос на белата ротонда и обликовно впечатливите естетски интервенции со плошниот црн текст што кружно се затвора... Неговата инсталација со својата „означувачка економија“ одговараше на местото, историско и токму поради отпорот кон тоталитарниот говор и неговата политичка практика која го преименувала Плоштадот на жртвите од фашизмот во Плоштад на хрватските великани. Потоа кругот уште еднаш се заврте, со слоевити траги на впишувањето на културата и нејзините дискурзивни формации, и на плоштадот му го врати неговото име, но во естетската и етичката чувствителност, и зачува една уметничка пунктуација. Токму таквите пунктуации укажуваат на новата состојба на културата бидејќи јасно ја отелотворуваат уметничката интуиција, контекстуално упатуваат на заемните корелации на знаците на културата, а не на априорната подреденост на самодоволната и поголема „вистина“.

    

    
    Мартек и Демур — рематеријализација на концептуалниот уметнички чин

    
   Во актуелниот неоавангарден контекст, значи шеесеттите и раните седумдесетти, исказот „го гледате тоа што го гледате“ (Френк Стела) бил сосема неспорен. Откако, во ова време некако, високата модернистичка култура почнала да го губи своето препознатливо елитно единство, бурниот културолошки пресврт се одвивал во поместувањето од автореференцијалноста како доминантна тема кон автореференцијалноста како судбина. Во почетната фаза на неоавангардното движење на многу точки цветал анархоидниот бунт чии соучесници се залагале, да речеме како Пјер Паоло Пасолини (во средината на педесеттите уредник на списанието Officina), „дека треба да се раскине со културата која станала стока и со односите кои се опредметиле“, а главно средство на тоа раскинување треба да биде „разорување на говорот кој станал конвенција“. Значи, треба да се „порекнуваат постојните облици на комуникација“, па да се „оформи нов хиперболичен и апокалиптичен облик на говор на авангардата која ќе ги разори сите дотогаш познати норми“.86 Раните припадници и теоретичари на неоавангардата (самиот термин е од подоцнежен датум) свесно се доведуваат себеси во врска со историската авангарда бидејќи со тоа се укажувало на ситуацијата во која уметничкото дејствување усвојува некои „претпостојни“ елементи. Но тоа не се само „влијанија“ како „недофатливо дејствување преку кое некој или нешто го проширува, инспирира, поттикнува или насочува производството или приемањето на уметничкото дело“.87
   
 
   
   Поимот влијание, како што го толкува Мишел Фуко, припаѓа на одредена констелација на термини кои дури и кога се теориски недоволно адекватни, се повикуваат на траењето и интегритетот на историјата или дискурсот (оттука префиксот нео). Влијанието, според Фуко, е поим „кој дава потпора — од премногу магичен вид за да биде подложна на анализа — на фактите на трансмисијата и комуникацијата; кој феномените на сличноста или повторувањето ги упатува на еден очигледно каузален процес (кој, меѓутоа, не се одликува ниту со строга ограниченост ниту со теориска дефиниција), кој, на дистанца и низ времето — како со посредство на некој пропагирачки медиум — ги поврзува таквите дефинирани единства како што се индивидуата, oeuvres, поимите или теориите.“88
   

   
   Критичката констелација на терминот во шеесеттите години се повикувала на авангардното начело на „антитекстуалноста“ или „нултата точка“ (превреднување и порекнување на сите вредности за да настане нов јазик и култура), но и на начелото на „транстекстуалност“ (бришење на границите помеѓу уметноста и животот за да се достигне „естетска димензија на постоењето“). Првото начело, со својата ориентација на создавање конкретна пластична стварност на „новиот природен јазик“, повеќе било свртено кон модернистичката идеја за „празната културолошка плоча“, додека стремежот кон другото постепено отворал сè поголеми процепи во средбата „со другиот“, во текстовите и јазиците на културата, но сè уште секогаш мислејќи во системот на јазички знаци, со настојување за изградба на поинаков комуникациски систем наспроти оној изграден во граѓанскиот институционален поредок. Ова начело на другоста го подразбирало не само начелото на метатекстуалноста или интертекстуалноста туку и „јазичката авантура, апокалипсата и експериментот“, значи престапот и ексцесот кои завршувале во световите на контекстуалноста. Ширењето своевиден „анархистичен структурализам“ („бидејќи системот ја уништува индивидуата, да го уништиме системот“ — е основната тема на Медеа на Пасолини) „во знакот на раскинувањето“ зафаќа сè поширок животен и културен радиус. Но годината 1970, која помина во знакот на така жестокиот дијалог помеѓу групите „наклонети на семиотиката и експлозивното разорување на јазикот“ (околу списанието Tel Quel), истовремено како да е симболичка пресвртница и почеток на заоѓањето на неоавангардата (околу 1972 година „се стишија кампусите“, а Боб Дилан ја пее „The times they are changin “). Секако, „времињата се менуваат“: колку на теориски план се засилува критиката на неоавангардните теории и практики89, толку, во процепот помеѓу разбирањето на автореференцијалноста и проживување автореференцијалноста се зголемува свеста за дефинитивно разнишаната институција на уметноста. Тука веќе настапува поставангардата, кога „замира анархистичкиот крик“, а не се гасат иницијалните проблесоци кои го осветлуваат настанувањето на новата културна конфигурација.

   
   Идејата за деконструкција на сопствениот говор

   
   Процесот на префункционализација се одвива во повеќе различни правци и наспроти непобитните сличности како што се хиперболичноста, отстапувањето, анархоидноста на бунтот и сл., можеби за најголем придонес на неоавангардното движење може да се смета тоа што по почетокот на седумдесеттите години уметноста била спремна во фокусот на своите преиспитувања да ja стави замислата за деконструкција на сопствениот говор. Појавата на новото културогено начело, кое самиот Дерида лаконски го означил со лозинката „повеќе од еден јазик“ (plus d'une langue),90 а која подразбира „не повеќе еден јазик“, па и „не повеќе јазик“, доби функција на ново „место на отпорот“: постструктуралистичкиот хоризонт на деконструкцијата ѝ давал легитимност на ревалоризацијата на она што во традиционалните процедури на херменевтичките и јазичките редукции било потиснувано на маргините, отфрлено или дури и негирано. Со тоа и автореференцијалноста како самотолкување на текстот и културата добива нова смисла и останува прашањето дали тоа е „знак на длабоко нарушување во односот помеѓу уметноста и стварноста, знак на несигурност на уметноста која веќе ја нема онаа важност како во времето на модерната и авангардата, па самата себе мора да се истражува и втемелува, уште повеќе во новите културолошки околности воопшто сака да опстане“.91 Попрво тоа е конечно оттргнување од модернистичката уметност која ги раздвои референцијалната и автореференцијалната (авторефлексивна) функција на текстот, додека во времето на постмодерниот пресврт веќе тешко може да се одвојува поетичката од биографската автореференцијалност, бидејќи и двете се стопуваат (повеќе свесно и контекстуално отколку несвесно) во имплицитен сооднос. Кога уметничкиот процес се визуализира преку семиотичкиот триаголник (означувач, означен предмет/референт и означено), од трите врвови еден поставува авторефлексивен дискурс (автометатекст како свест за сопствениот текст) и со функцијата на означување ги контролира останатите два и со тоа го овозможува контекстот на „светот на уметноста“ (А. К. Данто). Имено, „тогаш се настојува на текстот да му се обезбеди некој контекст, додека на читателот се сака да му се намени некоја позиција; со други зборови, се настојува да се сугерира кои се пожелните врски на текстот со другите текстови и кој е пожелниот начин на читање на тој текст“.92 Со нагласување на постапките врзани за оваа функција отворено се одвива процесот на заведување, уметникот испраќа директен повик кон публиката за учество во херменевтиката на саморазбирање, со што нивните улоги судбински се поврзуваат.

   
   Но со истакнување на свеста за сопствената позиција, кога уметникот е свесен за својата средба со самиот себе, па себе и својата поетика директно ги тематизира како „материјал“ во самата структура на уметничкиот текст, разјаснувањето на таа позиција останува и понатаму во рамките на ориентацијата на пораката кон самата себе, односно во рамките на хоризонтот на авангардната култура: во неа автореференцијалната функција веќе сосем ја потиснала и надвладеала својата спротивност — референцијалната функција. Кога кон крајот на седумдесеттите е тематизирано „воспоставувањето на вистината во сликарството“ со посредство на познатото прашање, кому му припаѓаат Чевлите на Ван Гог,93 тоа прашање всушност само ја заклучи расправата за целокупниот систем на референцијални односи. Имено, концептуалната уметност (како движење инаку врзана за периодот помеѓу 1966 и 1978 година) веќе ја елаборирала тезата дека „линијата започнува со тоа што се повлекува“ (Дерида), бидејќи, едноставно, не постои оригинал или модел на кој делото би можело да биде упатено. Бидејќи ништо не постои на изворен начин, сè е еднакво изворно, односно сè упатува на интерпретација или се сведува на прашањето за идентификација („одгатнување“). Кога се разжестиле прашањата што е уметност, концептуалните уметници си поставиле сосема одреденa цел: да не се создаваат (уште) уметнички дела и со тоа да се подражава постојниот (изложбен) систем на уметноста, туку низ анализи и расправи да се проблематизираат условите за настанување на уметничкото дело, неговото функционирање во рамките на семиолошките, идеолошките, пазарните и други светови на културата и уметноста.

   
   Апстракцијата на јазикот и субверзивноста

   
   Резултатите на таа работа беа концепти или „дематеријализирани теориски објекти“ кои внесувале „нарушување“ во традиционалниот систем на „ликовното творештво“ (сликарство, скулптура, графика), па макар тоа да била и модернистичка конвенција на продукција, презентација, рецепција и потрошувачка на уметноста. Всушност, како критика на постојната парадигма на уметноста тие укажувале и на нултата точка на авторефлексивната естетика на Гринберговиот висок модернизам чиј редукционизам во крајна линија водел кон употреба на лингвистичкиот јазик како најапстрактен облик на прикажување. Со оглед на тоа што концептуалната анализа не е создавање на уметничка автопоетика паралелна со ликовната изложбена продукција на уметнички дела, туку развивање протеориско дело наместо нив, нејзиното основно средство е проект/концепт за моделот на уметничкото дело или работата во уметноста. На анализата на нејзините мисловни, јазички и обликовни замисли и контекстуални релации најмногу ѝ одговарал текстот (текстуалниот концепт), кој инаку бил исклучен од идеологијата на високиот модернизам како средство за приопштување на замислата на потенцијалното уметничко дело или начинот на негова реализација. Употребата на текстот, како и дијаграмот, нацртот, исказот, фотодокументацијата, видеата, акциите, процесуалните или амбиенталните реализации итн., биле во знакот на дематеријализација и дефетишизација на уметничкиот објект, односно деконструкција на сфаќањето дека смислата на уметничката работа се сведува исклучиво на продукцијата на уметнички дела. Проширувањето во таа смисла кон истражувањето на поимот, статусот, значењето, начинот на продукција и функционирањето на уметноста во културата, општеството и секојдневието било насочено кон разбирање на нејзините концептуални, теориски и идеолошки детерминации.

   
   Но, ова било особено чувствително прашање во услови на „неволји со Истокот“ (В. Мартек), каде што „проширениот“ поим на уметноста укажувал на политичките граници на јазикот и егзистенцијата во културата на реалниот социјализам. Тука самото изнесување на метаставот (на пример, раните текстуални ставови на Горан Трбуљак, „Не сакам да покажам ништо ново и оригинално“ (1971), „Фактот што на некој му е дадена можност да направи изложба е поважен од тоа што ќе биде покажано на таа изложба“, 1973) не е само концептуалистичко дело на критиката од дистанца и со објективноста на метајазикот, туку критичко дело кое добива аура на субверзивност во судир со идеологијата на моќта. Но критичкото провоцирање на статусот на делото (галериската слика) и сè што е поврзано со тој статус од средината на седумдесеттите одело кон поставување друга сцена на која станала можна постконцептуалната трансфигурација, без крај и почеток, на различните претпоставки од уметничка, теориска, етичка, идеолошка, егзистенцијална, субјективна (не и експресионистичка) природа. Егзистенцијално–антрополошката немост на пиктурално–пластичното создавање (оригиналност, универзалност, предметност, утопија итн.) ја заменуваат гласовите на разликите кои продираат во втемелената моќ на светот на културата. Неа ја вознемируваат прашањата како она „Was is Kunst“ (Раша Тодосиевиќ) или тврдењата од типот „Не сум луд да сликам буржоаски слики“ (Б. Демур), бидејќи со своето внесување на замислата за прекинот ја нарушуваат репресивната легитимност на владејачкиот метајазик. Од тавтолошко–аналитичките постапки, кога Борис Демур ги изложува своите текстови испишани со рака на хартија („Со ова дело мислењето и практиката се поистоветени“, односно „Со ова дело се исклучени сите претпоставки на илузионирањето со помош на идеи и материјали“, 1977) или кога Владо Мартек егзалтирано испишува на фотографијата „Што е уметност според ова битие“, односно „Секое земање на пишувалката в рака е чин на чесност“, па наваму до денес, секое релевантно проконцептуално дејствување настојува да покаже дека уметноста не е „невино“, ниту „објективно“ создавање поредок на материјалот (сликовен, текстуален итн.), нешто што Младен Стилиновиќ го поентира со познатиот текстуален исказ „Не постои уметност без последици“.

   
   Изложувањето на вистината како значенски продукт

   
   Проконцептуалните стратегии различно се развивале, но постојано ја обновувале перформативната нужност на самоизложувањето која потврдувала дека уметноста не е само збирка или поставка на завршени и затворени „дела“ туку функција и трага на нарушувањето на контекстот. Кога искажувале отпор кон логиката на идентитетот и логоцентризмот, на ефектите на моќта на идеолошките илузии, на метафизиката на уметноста, трансценденцијата на секојдневието итн., со постапките на оголување покажувале дека сите овие „големи“ значења всушност се структурирани на површината на јазикот на „разбирливи“ вистини (формални, лингвистички, идеолошки, политички, жаргонски, тривијални итн.), кои се само фикционални нарации, илузии наместо реалноста, симулакруми на смислата и вредностите. Гледајќи од аспект на „јазичкиот пресврт“ во теоријата на 20 век или филозофијата на „јазички игри“, овие стратегии со аналитички и тавтолошки пристап ја изложувале вистината како значенски продукт, т.е. она што постои во релација со други значења, а не по себе: разбирањето на едно значење секогаш носи трага од другите. На тој начин не само што тоа зависи од контекстот, туку и гради контекст кој и самиот станува променлив и начелно неограничен. Овој вид непрекината игра помеѓу целината на некоја смисла и мноштвото нејзини значења се концептуализира во рамките на случувањето на самиот исказ, во кој во поголема мера доминира вербалниот над иконичкиот знак. Таа игра, значи, се искажува во облик на текстуални траги на работ на логосот, и како мислење и како јазик, секако и автопоетика; тие се поле на асиметрии, хронотоп на разликите, хибрид од начела, „предмененија“ кои на елементите им даваат смисла, историја, изглед или етика („неволји со етиката“ апострофира Мартек). Вака хипостазираниот поим на текстот (нема вонтекстовното, познатите зборови на Дерида го одредуваат онтолошкиот слој на текстуализацијата) дозволува сè во светот да се разгледува како текст.

   
   Читаниот и автономниот текст

   
   Така текстот кој е производ на мислењето и говорот, но кој и самиот произведува мислење и говор, останал речиси елементарен материјал на концептуалното дело бидејќи текстуалната практика јасно ја предочува различноста во практиката на читање чија перформативност е несведлива на целовитоста на „идентитетот“. Бидејќи текстот е релативно лесно да се пренесува или да се преведува, може да се асоцира со различен контекст и „начелно ниедно читање на текстот не е апсолутно еднакво со некое друго читање: читањето интервенира како контекст на разликите во кој е невозможно да се избрише уделот на субјектот (кој како секогаш различен го конституираат различна историја, место, типологии и топологии, околности итн. — т.е. различни текстови, траги на веќе прочитаното или она што се очекува и сл.)“.94 Меѓутоа, самиот текстуален знак ја променил функционалноста бидејќи истовремено поседува и одредена мера на идеалност, апстрахирање кое не зависи докрај од субјектот на читање и неговите актуализации, што се покажува во комуникабилната повторливост на текстот. И колку и да се различни читањата, никогаш–до–крај–исти–точни читања, текстуалниот знак успева да се зачува од конечност и да се изложи, односно да ја зачува својата различност од сите конкретизации и разбирања. Со тоа, секако, текстуалноста добива свој изглед и како тело на текстот кое во/на себе ја носи трагата на избришаните, претходните или различните текстови, но и како апстракција со која се установува свет за себе, кој како иконички знак со сопствена традиција и историја (графизам, писмо) може одненадеж да избие во прв план, да го прекрие со својата текстура од значења на текстуалното или да се измеша со нив и да ја открие својата феноменалност како сликовен слој.

   
   Ваквото пречекорување на димензиите на текстот и сите негови (гестуални) повторувања се преобразуваат во неоконцептуалното провоцирање на симболичкиот код однатре, како некој вид корекција на постмодерниот фантазам за фикционална заокруженост на „идентитетот“ или поттекстуалните обнови на логоцентризмот. Тоа денес на очиглед на набљудувачот се претвора во медиумски олеснета алегорија или симулакрум не само на некогашната субверзија, туку и на самата трансгресија. Медиумските модели на иконичкиот и вербалниот знак, односно сликата и текстот, и понатаму контекстуално се преместуваат, но сега со театрализација на сценариото за преместувањето. Во форма на инсценација како што е „изложба на слики“ (исто така акција, инсталација, арт–книга) се обновува магискиот учинок што отсекогаш толку јасно го ветувал сликовно-перцептивниот мимезис. Неговата фикционална употреба, дури и со отстапувања во однос на доминантните хиерархии на моќта во уметноста, културата и општеството, секогаш одново го обновува старото уживање во иконографското, иконолошкото или херменевтичкото „одгатнување“ на смислата на сликата, дури и ако таа е перцептивен, идеолошки, метафорички, ментален или медиумски симулакрум. наспроти сè уште авангардното историско прорекување на „беспредметноста“ и „крајот на сликата“, постојано одново се поставува прашањето, секако во променетите контексти на светот на уметноста, „Што е сликата?“95 во рецентниот свет на уметноста, кон што особено придонесе постмодерниот „иконички пресврт“. Меѓутоа, притоа не треба да се заборави улогата на уште еден медиум, фотографијата, чие влијание на поткопувањето на модернистичката парадигма (поништување на референцијалноста) било пресудно токму во седумдесеттите години, кога симулакрумот ќе ѝ послужи како референтен поим, во смисла на привид на стварноста, а нејзината медиумска природа (повеќекратност, репродуктивност) како предизвик на „аурата“ на уметноста и нејзините хуманистички (метафизички) претпоставки за единственоста, оригиналноста, субјективноста, односно авторството. Да се потсетиме, додека фотографијата ја превртувала Платоновата хиерархија и овозможувала нов модел за уметничка продукција, во новите релации помеѓу моделот и копијата се уфрлил аналитичко–концептуалниот пристап кој сликата како „видлива и интелигибилна медијација на стварното“ (Ж. Бодријар) ја свртел од надворешната репрезентација и ѝ ја оставил отворена можноста за презентација само на „црни ознаки на бела заднина“ (В. Џ. Т. Мичел). Фотографиите, како објекти на визуелното забележување, имаат потенцијал за префрлување „од зборови на слика“, но и обратно; бунтовничкото нагласување на тој потенцијал целосно ја распрснал Гринберговата теорија на „уметничкиот модернизам“, кој е искажан како „водечки импулс“ на уметноста на дваесеттиот век во истражувањето на одвоеноста и различноста на визуелниот и вербалниот медиум, со резултатот на чисто оптичкото сликарство и чисто вербалната поезија.

   
   Концептуалната текст–слика: Мартек, Демур

   
   Меѓутоа, трансформацијата на овие идентитети во современата културална реконфигурација е неповратна, а уметничките меѓуигри на сликата и зборовите, секако и во концептуалистичкото наследство, стануваат сè понедофатливи и позамрсени, трпат различни повторувања, трансформации и дислокации. Значи, ако застанеме на линијата која никако не може да се стабилизира со некоја статична бинарна спротивност, туку само може да фигурира како дијалектичка тропа или фигуративна кондензација на целиот збир на меѓуодноси („мешани“ форми, слики–текстови), тогаш се исцртува тенденцијата за нивно претопување, стопување или замена на местата. Во незините рамки видливи се и индивидуални трансформации од едно концептуално ниво до друго, а нивниот особен карактер зборува за повеќе примери на „фатални фигури на уметници“96 како „бунтовници кои сами себе се имитираат“ (М. Стилиновиќ). Барајќи поткрепа, но и задоволство во инсценациите на потенцијалот кој почива во фетишизацијата на меѓуодносите на вербалните и иконичките медиуми, знаци, означувачи... овие уметници не се одрекуваат од перформативната структура на нивните дела, кои повторно во чинот на извршување попримаат форма на инсталација, слика, текст–слика итн. Инсталацијата, се разбира, не ја градат на референцијално–иконички однос на делото и светот, но тој поредок екстатично го симулираат до фетишизам како што е идеолошки/јазичен (М. Стилиновиќ), субјективен/автопоетички (Ж. Кипке), теориски/поетски (В. Мартек) или метафизички (Б. Демур). Како своевиден интригантен знак се наметна еден неодамнешен пример на „преиспитување на сопствениот опус“ кој упатува на симулакрумот (Bilderfrage) на трансгресијата текст/слика.

   
   Имено, се работи за заедничката изложба на Борис Демур и Владо Мартек Слики и текстови: вовед во ретроспективата Демур-Мартек (Дом на ХДЛУ, Загреб, 2005), која е придружена со двојна книга В. М., Внимавај остри текстови / Б. Д., Така станав спирална идеја во маглата и кошмарот на илузиите (Horetzky / Хорецки, 2005). Таа изложбена инсталација најпрво е симулирана како изложба на „концептуалниот двоец“ со нагласување на двојното авторство на делото: експонатите наредени во континуитет по должината на ѕидовите на кружниот простор уметничките ги потпишуваат заеднички. Сите дела се на хартија, во основа црно–бели текстуални записи измешани со иконички гестови, чија претпоставена линеарност (низа), како во читањето на поставката така и во читањето на секој поединечен запис, неодоливо нè води кон помислата дека навистина се работи за преиспитување на концептуалистичките јазички и тавтолошки темели и наслојки од сопственото дејствување уште од средината на седумдесеттите. Но иако се чини дека делата се наменети за линеарно (логоцентрично) читање, симултаноста на вербалниот и иконичкиот знак го пресекува нашиот поглед, го шета наоколу, горе–долу, лево–десно, го развлекува од глобален до аналитичко забележување, од препознавање на целината до исчитување на поединостите, но и поединечните знаци и значења во текстуалните микроцелини. Меѓутоа, погледот е привлечен и од некој посебно атрактивен контраст или трага од линеарен или спирален гест, изгубен во знакот или значењето, додека самиот не стане „спирална идеја во маглата и кошмарот на илузиите...“, лутајќи низ бесконечната низа од црни ознаки, линии и дамки на белата заднина или губејќи се во црнилото на немата заднина. Секако, овде „моќта на центарот“ не функционира, но се отвора сцена на која текстуалната интенција пред нашите очи се материјализира во сликовна.

   
   Гестуалното тело на текстот

   
   Но овде станува збор за дела кои како записи се наменети за читање и нивниот матичен медиум е текстот, такви што покажуваат препознатлива врска со раните поединечни опуси на уметниците, со концептот на примарното сликарство на Демур и концептот на Мартек за претпоезија и елементарните процеси во поезијата. Во нив, најпосле, во прв план избива автобиографскиот гест, односно, подобро речено, гестуалната биографија во смисла на непосредно себеизразување, што е појавна автореференцијалност како онтотекст, текст за животот и работата, некој вид автореференцијален post scriptum. Бидејќи, вели Мартек, „моментот е зад отворањето на изложбата“, значи во она што ќе остане и што му се нуди на погледот како слика. А со изложбената инсценација се нуди гестуалното тело на текстот, односно резултатот на гестот на испишување на текстот или извршувањето на текстуалното дејствие кое со јазикот е индексирано во одреден временски процеп. Тоа зборува од сопствениот, проживеан, егзистенцијален момент, за што Мартек ќе проговори, впрочем по друг повод, во книгата која ја проследува изложбата:

   
   Глупаво е да бидете победник, еднакво глупаво е да бидете поразени. Зар фактите на изложбата и околу изложбата — нè чуваат од тоа? Се сомневам, како Монтењ. Во системот сум на претставувачко мислење и рационална аргументација, со потајно приклонување кон ирационалноста на романтичниот бунт. Темата на изложбата е ѓаволска (досега не сум учествувал на слична тематска изложба). Судбината на овој текст – продолжение — е да не сака нешто да каже, туку — да покаже. Тогаш и размерот на свесното и несвесното во битието — се менува. Само ќе наиде на битието. Тоа е загарантирано со невидливото битие на изложбата. Бев Дишан. Бев Бојс. Сега сум Мартек. Утре ќе бидам некој друг. Што ли порачува опишаната мисла? Дека не сум сонувал за првиот чекор, иако беше 1972, 1973, и студентските денови на рацете... (стр.43)


   
   На истото место уметникот вели уште: „Ќе се изневерат очекувањата само на нестрпливите, а и тие ќе се здобијат со драгоцена пукнатина низ која во свое време ќе се загледаат со погледот“. Оваа изложба ни ја понуди таа „драгоцена пукнатина“, дури и кога не сака нешто „ново“, посебно или спектакуларно да каже, туку само — да покаже забележано во времето. Сепак, тоа што се покажува, а тоа се „обликуваните“ искази Демур/Мартек кои се извршуваат со чинот на испишување — но се читаат како „вцртувања“ во инсценацијата на сликарските гестови, го обележува „невидливото битие на изложбата“ така што го рематеријализира. Кога Мартек вели на истата страница на книгата „Сега на оваа изложба ќе ѝ дадам еден мал дел од својата енергија, системски освестена од сведочењето на обликот“, од дијахрониската пукнатина пробива вистината (сликарска?) на автореференцијалноста како текст на животот и „во тоа е зракот на некое чудесно сведочење“ (will to form, обликотворната волја?). Преземањето на функцијата на медиумот на сликата не значи автоматски напуштање на концептуалистичките упоришта на новата уметничка практика, туку го означува преземањето на некои од денешните стратегии на медиумската симулација, во овој случај стратегиите на симулација на галериските сликарски гестови (т.н. „изложба на слики“). Како што понекогаш се нејасни границите помеѓу ставовите „изигрување живот“ и „живеење“, така денес се нејасни границите помеѓу тавтолошките и референцијалните пристапи, а во денешниот свет на уметноста и културата многу омилена и легитимна е хибридната форма, дури и како цел самата на себе.

   
   Апстрактното тело на текстот

   
   Без сомнение, телото на текстот поседува некои сличности со апстрактната слика која по дефиниција не прикажува стварни објекти и нивните значења, но наспроти тоа претендира на важноста и значењето, кои се надвор од нејзиниот идентитет како конкретен физички објект, па дури кога се во прашање и најстрогите минималистички дела. Импликациите од неисполнување на очекуваната перспектива на референцијалноста во репрезентацијата водат во друга семиотичка перспектива која го дофаќа знакот на објектот во неговата интерактивна презентност. На оваа присутна поврзаност, на обратен начин, се повикува Френк Стела во коментарот на своите рани црни слики. Паралелните црни ленти, иако „ништо не значат“, толку неумоливо се наметнуваат на погледот што целосно го окупираат нашето внимание додека на крајот не почнат да зрачат значење и така од инертен физички податок, кој стои пред нашите очи, сликата станува своевиден интригантен знак. Како што толкува Чарлс С. Пирс, „знакот, за да ја исполни својата цел, мора да ја актуализира својата потентност, мора да биде поттикнат од својот објект“, бидејќи за евокативната моќ која делото ја поседува како знак битен е учинокот на присутноста, интеракцијата со објектот:

   
   Еве поглед на куќата на писателот: но што таа куќа ја чини објект на погледот? Тоа секако не е сличност на појавноста (...) Не, но фотографот го поставил филмот на таков начин така што тој, во согласност со своите оптички закони, бил принуден да ја прими сликата на таа куќа. Тоа што знакот треба да го направи за да укаже на некој објект — и да го направи свој — сè што треба е да го фати погледот на својот интерпретатор и да го насочи на посакуваниот објект: токму на тој принцип функционира чукањето на вратата, звукот на ѕвоното или некој друг вид аларм, свирка, топовски истрел итн.97
   


   
   Ова јасно толкување (фаќање на погледот на својот интерпретатор) на функционирањето на означувачкиот потенцијал на апстрактното сликарство, што инаку ги довело во прашање раните претпоставки за експресивната моќ на чистата форма во кои модернистичкиот формализам гледал само чисти стимуланси, а не знаци кои бараат интерпретација, ни ја предочува онаа атмосфера на дискурсот која станала предизвик како „концептуална понуда“ на изложувањето на самото дело. Тоа денес дејствува во различни правци, пречекорувајќи ја секоја граница, па и некогашниот распон помеѓу модернистичката метатекстуалност, односно концептуалниот гносеотекст и автобиографскиот текст, односно онтотекстот кој се изложува како онтолошка стварност на уметникот поединец. Дури кога е во прашање граничниот случај, како што е изложувањето на текстуалното писмо на изложбата Демур/Мартек, текстовите му се предадени на милост и немилост на погледот, а тој не е претерано заинтересиран за улогата на „онтогена чуварка на спомените“, ниту за учинокот на дискурзивното. Погледот се лизга по површината, хоризонтално, ги разгледува деталите, настојува разбиениот тоталитет да го собере во некои целини или средишта, да ги сумира видните впечатоци, да пронајде упоришта за да здивне. Истовремено, и експонатите го дофаќаат погледот на својот интерпретатор кој се вплеткува како во презентациите на уживањето на сликовното така и во замислата за „бришаната трага“ во наносите на текстуалноста, во мноштво раштркани значења, фрагментирани вистини, неповрзаности, непроѕирности. Така континуираното инсценирано простирање на текстуалноста како изложено тело на поетскиот објект предизвикува и се здобива со функцијата на медиум на сликата, што се покажува во облик на „материјални траги на писмото во движење“. Иако оваа рематеријализација секако е надвор од концептуалните рамки на проблематизација на потрошувачката, медиумска и масовна култура на доцниот капитализам, секако подразбирајќи го и постсоцијалистичкото опкружување, нејзиниот идентитет се исчитува на медиумски начин и е бележен од логиката на „обнова“ на сликата („модерна по модерната“ итн.). Што се однесува до мојот поглед, тој се задржа на црниот испис на една реченица на бела заднина на листот која гласи: „Јазикот е мама“. Неодоливо морав да се надоврзам: „А тато е сликата, зар не?“

    

    
    Дубравка Ракоци — апстракцијата и авангардата

    
    Во втората половина на 20 век, по лабораториските експерименти кои докажаа дека ниедна селекција не може да создаде нов вид, излезе дека животот не е совршена хемиска лабораторија, „туку издавачка куќа во која текстовите без престан се печатат и редактираат, се преведуваат од еден на друг јазик и се испраќаат по разни инстанции“, како што утврдил Виктор Тростников пред самиот пад на Берлинскиот ѕид во својот напис „Дали ‘научната слика на светот’ е научна?“98 Што се однесува до уметноста, метафората за издавачката куќа функционира веќе од „крајот на модерната“, всушност до крајот на идеологијата на модерната, па на прашањето што значи да се создаде ново во емфатична смисла, теоретичарот на уметноста Борис Гројс одговара дека денес веќе нема смисла да се поставува прашањето што е генерално „ново“, туку новото се преиспитува и се мери само наспроти постојните културни архиви. така новото не е ниту напредок ниту уназадување, туку функција на контекстот, ефект од разликите помеѓу индивидуалниот чин и неговиот контекст, што го повлекува со себе и прашањето дали иновацијата попрво е проблем на перцепцијата или, пак, проблем на продукцијата. Ако ефектот на новото зависи од контекстот, тогаш тој се одвива на ниво на забележувањето, на ниво на уочување на новите релации, новите контекстуализации, а не на формалните разлики на ниво на самата продукција. Но бидејќи веќе нема ни цврсто втемелени критериуми на интерпретација, токму во процесите на размена помеѓу архивите и незачуваната култура, онаа што допрва треба да се зачува, се бараат различни модуси на можните релации.

    
    Последно засолниште на големите нарации

    
    Парадигмата на геометриската апстракција секогаш посегнувала по разбирањето на уметноста како контемплација на вонвременското, издвоена од секое време. Тоа го воздигнува поимот на уметноста, историски гледано, од Платон до Малевич, во сферата над редот на времето и егзистенцијалните тегоби, односно „страдања“, како што Шопенхауер ја одредува човечката егзистенција „во текот на каузалитетот“. Одредувањето како ова, дека страдањето per definitionem обележје на нашиот живот во овој свет и дека контемплацијата на вечните вистини, според Ниче и Адорно, помага во поднесувањето на тие страдања, не е само горка утеха за да ја поднесеме вистината. Кога Кант на разбирањето на уметноста ѝ ја додал естетиката на „безинтересно допаѓање“, имплицирал оддалеченост и дистанца на уметноста од задоволувањето на стварните потреби и достигнување реални цели, значи, како нешто наспроти актуелното секојдневие и практичните димензии на живеењето. Притоа онтолошкото протерување на уметноста од светот на стварноста во подрачјето на епифеномените (сенки, илузии, одрази, сништа, самоизмами...), од Платон наваму, се оправдувало со степенот на слобода („автономијата“) која уметноста успева да ја прибави од секогаш актуелните дневни потреби. Од ова стојалиште, уметноста за нас е „некој вид онтолошко летувалиште“, вели Артур К. Данто,99 бидејќи „нејзината вредност е во безвредноста“ („насоченост кон целта без специфична цел“, според Кант). Меѓутоа, нејзиниот статус и значење произлегуваат од нејзината способност да ја воздигнат човечката егзистенција над практичните интереси покажувајќи ѝ ги вечните вистини. Но иако уметноста така е исклучена од реалниот свет, ја следи глас за нејзиниот опасен, субверзивен карактер.

    
    Застрашувачката немоќ/моќ на уметноста всушност е поврзана со нејзината способност да управува со процесот на рационализација („естетички сократизам“, Ниче), во чие случување станува очигледно како ratio–то стварноста ја прави податна на себе (сведувајќи ја на „битно“). Бидејќи, умот може да го колонизира подрачјето на чувствата (и сетилата), како истражувач на непозната територија, и да го подложи тоа истражување на универзалниот рационалистички дух. За тоа сведочат долгата културна историја на владеење на логоцентризмот и поновата историја на естетичкиот модернизам и неговиот иновативен и нормативен дух. Од оваа перспектива геометриската апстракција се чини како едно од последните засолништа на „големите нарации“; таа директно потекнува од сликарската култура на Западот како творба на рационалистичката, научно настроена урбана култура. Терминот „сликарска култура“ не случајно први го вовеле уметниците на историската авангарда (Малевич, Татлин), пионерските истражувачи на нови непознати територии, кои, со погледот насочен кон иднината, одлучно тргнуваат во завладување на таа секогаш недофатлива и опасна иднина, со цел нејзина конечна естетска колонизација.

    
    Апстрахирањето како духовна операција

    
    Кога на почетокот на 20 век теоријата на уметноста ја оттргнала уметноста од прегратката на естетиката која од времето на Платон била под закрила на филозофијата, тогаш на дневен ред дошло прашањето за саморефлексијата за сопствените темели од нова визура. Секако, оваа теориска саморефлексија и понатаму природно се потпирала на филозофските претпоставки на времето кое 19 век позитивистички го означило како редукционизам, еволуционизам и, секако, прогрес во рационализмот — сите три основни компоненти на новата научна слика на светот. Во потрагата за нулта точка на уметноста, во што секако предничеле историските авангарди, „откриен“ е и одново интерпретиран поимот на „апстрахирање“ во смисла на „духовна операција“ (Кандински), со која се испушта сè што е поединечно, случајно, споредно, а се издвојува тоа што е важно, нужно, општо од светот на прикажување. Значи, аналитичкиот пристап кон уметноста наспроти препуштањето на спонтаноста на чувствата и сетилата, се развивал на формалистичкиот редукционизам кој започнатата кубистичка (геометриска) трансформација на репрезентативните (прикажувачки) модуси ја доведувал до „логички крај“, со конструирање (битни) геометриски облици и структури, во концептите на неопластицизмот, супрематизмот или конструктивизмот. Во основата на секој од овие концепти се наоѓа идеалот за сумирање на комплексната проблематика на сликата на чиста пластичка форма/знак, со/низ единствен метафизички пристап кон геометријата како израз на скриениот универзален поредок на светот. Така идеалот на сумарна форма во себе носел оптимална проекција за (естетска) промена на светот, со особениот предзнак на геометриско–конструктивниот пристап во создавањето на новите модели на идниот живот. Оттука уметничкото дејствување на претставниците на авангардата е обележано со силен комплекс на чувството за одговорност за светот и комплекс на чувството за сопствената прогресивност, кои црпеле од претпоставките за поистоветување на формалната иновација и прогресивната идеологија. Кога во ’68, под силен идеолошки набој за обнова на утописката општествена програма, Филиберто Мена во духот на „прорекување на естетското општество“100 се повикува на историската авангарда и нејзината замисла на стилот како апсолутен концепт, како една од парадигмите го истакнува неопластицизмот:

    
    Доминантна тема кај Мондријан е токму тоа, уметноста како естетско создавање целосен живот — единство и хармонија — ослободено од секаков притисок. (...) Де Стијл се повикува на животот. Сликата, скулптурата, градбата се јазички модели, но нивната цел е да влијаат врз индивидуалното и колективното однесување. Зборот „уметност“ повеќе нема вредност. Самата идеја за функцијата е чист пат, начин да се завршат формативните процеси приспособени на модерниот живот, понепосредно преточени во секојдневниот живот.101
    


    
    Така апстракцијата како остварување на автономијата на уметничкиот израз, која во геометријата открива ново усогласување на спротивните сили што ја создаваат основната структура на универзумот, антиципира совршена хармонија. Таа носи директно искуство на апсолутното и универзалното бидејќи во апстрактните, што значи универзалните, односи ја открива вистинската реалност на светот, неговата внатрешна конструкција.

    
    Напуштање на идејата за проектот

    
    Но од самиот почеток ова стојалиште на уметноста во себе крие парадокс кој се манифестира во едновременоста на барањето за автономија на уметноста (чистиот естетски израз) и барањето за аналогно преобразување на светот (кој историската авангарда го разрешувала со „едноставниот“ манифестен став („уметноста во животот“). Овие идеали за синтеза на животот и уметноста во високо–доцно–модернистичките решенија на структуралниот поредок ќе потраат до седумдесеттите години на минатиот век, иако на културниот хоризонт веќе се наѕира пресврт, нова доба на „крајот на идеологиите“. Конструктивниот поглед на светот, кој тогаш сè уште е доследно и грижливо негуван особено во повоениот модернизам на обновата, но и во социјалистичкиот умерен модернизам како што се примерите од домашната уметничка сцена (од EXAT до Новите тенденции), ги негувал не само јазичките својства на геометриската апстракција, туку и културата на модерниот европски просветен рационализам.

    
    Меѓутоа, веќе од осумдесеттите години „идеалите за изградба“ започнуваат да се разградуваат, а настрана остануваат оние најупорни „градители“ (како во Хрватска, Иван Пицељ или Вјенцеслав Рихтер). Од Аргановата критичка позиција, според антитетичките поими проект–судбина кои ја сочинувале оската на неговиот теориски и вредносен систем, тоа било откажување на уметноста од сопствената (поширока) културна мисија, од идејата за проектот и целосно препуштање на неизвесноста на судбината. Значи, пред да биде срушен Берлинскиот ѕид, се отвори просторот на „постисторијата“ во кој погледот (грч. theorein = да видиш) почнал скептички без идеализација да ја разгледува идејата (грч. eidos = облик). Но остана проживеаното искуство на модернизмот, секако, во пострадикалната клима во која е можен и проектот на довршување на модерната, како што се можни и сите други проекти; исто така гестови и облици на постоењето.

    
    „Модернизмот мора да истрае за сега да му се постават неговите сопствени прашања“ изјавил Петер Слотердајк, секако во атмосфера во која е можно Аполон и Дионис да се погледнат, а притоа да не ослепат. А тоа и понатаму е можно единствено во естетска форма, со разоткривање на (естетската) видливоста! Притоа останува кантовскиот став дека субјективната универзалност на естетскиот вкус не бара нужно поим во објектот; самиот естетски вкус го осигурува чувството на задоволство кај субјектот кој воспоставува сетилно–забележувачки однос со објектот, што повторно го претпоставува уметничкото дело како артефакт, односно уочлив предмет кој настанал со човечки труд. Станува збор за сетилното искуство што се впишува во сеќавањето кое е како „аура“ (В. Бенјамин), бидејќи ниту аурата ниту делото не постојат сами по себе, туку само при погледот, како негова трага во меѓупросторот помеѓу овие две, т.е. во односот. Погледнато низ оваа оптика, сè уште влијае моќниот просветителски дискурс, чија аура доаѓа впрочем од моќта на самиот предмет и од вниманието насочено кон таа моќ. Меѓутоа, факт е дека веќе од поодамна „живееме во време во кое не е важно само да создадеме уметничко дело, туку да ги преиспитуваме условите на нашите животи, начинот на кој нашите животи се произведени“.102
    

    
    Просветителскиот дискурс

    
    Од тоа стојалиште, проективниот карактер на уметноста ја губи својата радикална и вредносна и значенска смисла која се залага за универзална преобразба на уметноста, културата и општеството, дури и кога е во прашање геометриската апстракција. Некогаш „силниот субјект“ на апстракцијата, автономната конструкција на пиктурално–пластичкиот поредок/знак, со аура на сублимна и херојска индивидуалност, се преобразува во „слаб субјект“ на компонирање, модифицирање, стилизација, монтажа, амбиентализација и естетизација на формата, кој оригиналноста ја разбира како личен, мал, освестен, сензибилен израз на идентитетот, а не како епохална иновација на исклучителниот уметник/предводник на модерниот пресврт. Додека историската авангардна и неоавангардна геометриска апстракција биле свртени кон програмскиот и протеориски идентитет, кон аналитичкиот пристап и формалистичката постапка, на доследното спроведување на концептот, на моделот а не на поединечното дело, поопуштениот субјект по модерната не го лоцира радикалниот модел на изразување, туку се препушта на еклектичката синтеза, на означувањето, на условите и рамките на градење на сликата, на прагматизмот, на интерпретацијата — и говори првенствено за несведливоста на егзистенцијалниот простор на зададениот простор. Во овој контекст на оттргнување, но и препознавање на континуитетот на геометриско-аналитичкиот пристап, од загрепската сцена индикативен е примерот на дејствувањето на уметницата Дубравка Ракоци, од крајот на осумдесеттите до неодамнешната самостојна изложба (Глиптотека на ХАЗУ, 2003), „овде медиумот кој собира — со сопствените освестувања или верувања за хармонијата — дел од апсолутните спознавања“ (D. Matičević, kat., Galerija suvremene umjetnosti, Zagreb, 1991). На бранот на т.н. проширување на програмата на сликарското однесување, континуитетот на рационалниот пристап на оваа уметница се огледа во геометрискиот избор на визуелниот код кој е сведен на круг; меѓутоа, тој парадоксално останува надвор од чистата поимна рационалност (математичка програмираност, конструктивистичка строгост или техничка перфекција). Кругот, инаку, припаѓа на територијата на чиста геометрија, тој е топос со силна поимна моќ: имплицира совршеност, апсолутност, единственост, несведливост, неделивост, довршеност, целина. Сите овие карактеризации го оддалечуваат идеалниот облик на кругот од нашиот поглед/допир: колку е поголема нивната низа, толку е поголем јазот, толку е тој поидеален, станува недопирлив, нестварен, самодоволен, недофатлив, далечен, вечен, со еден збор на границата на утопија, „место кое го нема“. У–топосот е зададен простор, место на довршеност и отсутност на разликувањето, повикување на универзална хармонија, средиште на светот. Оттука кружната форма на тлоцртот (или формата изведена од кругот) секогаш одново како слика–знак ја означувала идеалната статична форма на светото место/храм; Теоријата на Алберти за кругот како совршен, а и најприроден облик, и затоа видливо отелотворение на „божествената пропорција“, е само ренесансен израз на новостекнатата идеологија на хуманистичката самосвест.

    
    Кругот како концептуално исходиште

    
    Прекриена од долгата историја и просветителска реторика, оваа форма се измолкнува од секој опис/допир, меѓутоа, сè додека не се конкретизира и лоцира како поле на сосем личниот реалитет и не се присвои врз основа на присутноста. Дубравка Ракоци ја развила токму таа интенција: во концептуализираната, јасна и зададена структура на кругот внесува елементи на непрограмираното соживување: боја, светлина, треперење, гест, архитектоника, меѓупростор, гранично допирање, движење, еманација, енергија, немир на транзицијата. Нејзиниот опис на кругот како „јадро на бојата која поседува енергија заради која се чепка на површината и во просторот“, зборува дека „кругот не е само круг“ (статична геометриска проекција), туку дека „кругот е овде и секогаш некаде другде“, како што го протолкувала Леонида Ковач: „Кругот (овде) ги памети местата на кои (некаде другде) постоел, го памети процесот на метаморфоза на сопствениот облик, која се случува во движењето од таму до сега. А тоа сега е несведливо на овде, бидејќи сега на само што постои и некаде другде, туку и се движи кон местото каде што сè уште не било. Копнежот за тоа место го оневозможува запирањето на движењето.“103 Така кругот, на кој сликарката всушност му дава различни модалитети на несовршените геометриски ликови само слични на кругот, станува и останува канализирана трага на егзистенцијалната присутност/минливост на авторката. парадоксалниот спој на геометријата и гестуалноста, чувственоста и монументалноста со кругот го одредуваат опишаниот простор како фикционален материјал (наспроти модернистичката конкретна доволност). Формата која влегува во променливи релации со светлината, со подлогата (ѕидот) и со тектониката на амбиентот и околината (кругот прекршен на камбанаријата), но и со чувствителноста на личните гестови, создава „фикционален вишок“ (Хајнрих Клоц) кој се лепи на концептот на кругот, го полни, но понекогаш и маниристички го празни до ефектна и елегантна изгубеност во галерискиот временско–просторен континуум.

    
    На интерпретативниот поглед, значи, му се нудат неговите различни начини на постоење, а притоа тие зависат од параметрите што ги одредува епохалната, амбиенталната и друга констектуализација. Кругот како совршен геометриски облик, целина без почеток и крај, се деконструира и динамички се фрагментира во енергетски кружни полиња кои се во дијалог сами со себе, со околината, со „светот на уметноста“ (Артур Данто). Оттука кругот на Дубравка, па и кога ќе се изедначи со кружно исеченото „меко“ платно (без blind–ram) и ќе се поништи разликата помеѓу подлогата и формата на подлогата, не е само pattern на статичната слика или „чист“ геометриски елемент–знак, туку е интерконтекстуално тело, динамична фигура на движењето, растворена рамка на случувањето, поле на значење и зрачење, територија со аура; со еден збор, недофатливо нанижување на значења.

    
    Пречекорувањето и проширувањето на својствата на поединечниот уметнички медиум (овде сликарството) ги потврдуваат двосмисленоста и повеќезначноста, нестабилната значенска и медиумска граница, односно одвојувањето од модернистичката догма за чистотата на пораката/медиумот (автономност, единственост, сведеност, целисходна рационалност). Ако овој пример е земен како парадигматска реакција на концептуалните рамки на геометриската апстракција, тогаш треба да се нагласи дека во него карактеристично се отчитува препуштањето на субјективниот гест, секако во овој случај контролиран.

    
    Во целиот овој парадоксален јазол околу геометриската апстракција (да ѝ се одземе на уметноста нејзината спонтана обземеност од убави привиди и да ѝ се даде релевантност на програмска сила која го преобразува животот), „пресметаната“ геометрија го изгуби својот универзален метафизички статус. Но проживеаното авторско искуство на модерната е витално, магијата на естетската фикционализација на уметноста се враќа како „втора модерна“, предвидува теоретичарот на уметноста Хајнрих Клоц.1 Поимите геометриска композиција и конструкција се заменети со концептот на динамизираниот структурален модел. Тој е понекогаш напросто „насликана геометрија“, меѓутоа, да се присетиме на размислувањата на Петер Вајбел, кој историјата на модерната по монохромите на Родченко ја гледа како постојан обид секогаш одново да се „наслика слика по последната слика“.104
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