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Уводник 

Провинцијализација и деградација на јавниот 
простор 

Во периодот на таканаречената општествена транзиција од 
последните две децении. во Македонија се создаде една 
трагична состојба на забрзано. неумоливо и. во голема 
мера. неnоправливо провинцијализирање. разградување 11 
уништување на јавниот простор во урбаните амбиенти што 
се очнтува во три специфични пунктови на градското 
живеење: 
обликување иа градскиот простор со нови архитектонски и 
урбанистички решенија што безмилосно го обезличуваат и 
ги уништуваат постојните градски ткива: 
деградирање 11 уништување на заштитени спомени,1к11 
целини и на други урбани комплекси и архитектонски ост­
варувања со културно-историско-мемориска значење или 
амбненти на култнвнраната природа: 
новокомпонирана практика на споменично одбележување 
спроведувана со грубо непочитување на правните норми и 
со отсуство на мемориска етика и на ликовно-естетски кри­
териуми. 

Обезличувањето и уништувањето на урбаните структури 
со архитектонското и урбанистичкото обликување на 
просторот во изминатиот период се одигрува во состојба на 
арогантно занемарување на правните и стручните пара­
метри и во отсуство на елементарен предизвик за актуелно 
и автентично создавање. сообразено со духот на времето. 
Тоа доведе до забрзано. масовно и веќе непоправливо 
провинцијализирање и загадување на градските амбиенти 
со новокомпонирана аутсајдерска архитектура без никаква 
креативна и современа стилска препознатливост. 
Наспроти тоа. стихијно се востанови една обликовна 
матрица којашто сведочи за отсуство на минимален обра­
зовен. воспитен и морален праг во обликувањето на при­
ватниот и јавниот простор. а се темели и е симбиоза на 
повеќе стилски. психолошки. социјални и економски фак­
тори. 
Во прв ред. архитектонската практика е осакатена со 
демодирана поплава од задоцнети ново-постмо­
дерннстички ретроградни прежвакувања на елементи од 
историските архитектонски стилови без елементарно 
историцистичко познавање II почитување на тие „јазични„ 
модели. Па така. бројните новоградби безмилосно и 
бесмислено се накитени со тим па нон и. пиластрн. партали 11 
.многу други рец11кл11рани стилски елементи. без никакво 
семиотичко познавање на нивното потекло. без никакво 
чувство за негување на соодноси 11 баланси во примената и 
без елементарно воспитание во приспособувањето 11 
надополнувањето на затекнатото. На сето ова се надоврзу­
ва масовна епидемија на вирусот или синдро�1от „Беверли 
Хилс„ во проектирањето на индивидуални стамбени објек­
ти. а во последно време и во одредени сегменти во колек­
тивните стамбен11 згради. Тоа резултира со мноштво сери­
ски производи со неумесн11 обликовни. декоративни. 
колористички, материјални 1-1 функционални решенија што 
целосно се подведуваат под дефиницијата на ординарниот 
кич. 
Следењето на актуелната архитектонска мисла во светот и 
возбудата од креатнвното играње во обликувањето. поде­
днакво не се присутнн во еден друг распространет шаблон 
што продуцира безлична и неавторитетна архитектура. 
базирана на формално мртвило и сивило во функционал­
ното. амбиенталното и естетското компонирање и протка­
Јување на поединечните остварувања н на урбаните ко�1-

плекси. Обата доминантни модели на архитектонското 
обликување во урбаните ткива, создаваат една бучна и 
дречлива какофонија и го профилираат 0<1ебијниот урбан 
хаос како доминантна одредница на јавниот простор. 
Во погоре скицираната обликовна какофонија партиц1,rп11-
раше. но, воедно, беше и апсорбиран од неа, специфично 
ретрограден вкус формиран во менталната и психо­
лошката структура на еден новокомпониран слој со купов­
на моќ да ги проектира и задоволи своите первертирани 
статусни потреби и фантазми. Провинцијалната брутал­
ност и неприкосновеност на оваа новокомпонирана поли­
тичка и бизнис олигархија. криминално ги гази сите 
правни, професионални. етички норми и процедури во 
архитектонското и урбанистичкото обликување на град­
скиот простор. остварувајќи. на тој начин, доминантна 
улога во провинцијализирањето, разградувањето и 
уништувањето на постојните градски. но II граѓански амби­
енти, коишто обврзуваат не само како мемориска, сим­
болично и естетско наследство, туку и како цивилизациски 
мегдан за креативни и современи проекц1ш. 

Провинцијализирањето. обезличување, деградирањето ,1 
уништување на заштитените споменички комплекси од 
културното наследство 11 на други зони со културно­
историско-мемориско значење или амбиенти на култиви­
раната природа, се оркестрира на истиот фон и во истиот 
манир како и новокомпонираното архитектонско-урба­
нистичко обликување на јавниот простор. Трагичноста на 
овој процес е во неповратноста на реализираните интер­
венции во комплекси и зони со културно-историски вред­
ности или со мемориска-симболичко значење. создавани со 
генерации. Главните жртви на ова некрофилско ди1Јеење 
најчесто се централните градски зони со најатрактивни и 
најавтентични форми на градското живеење: доминантни 
улични артерии околу кои се компонирал градскиот амби­
ент. стари чарш.ии со централна положба во градското 
ткиво и други културно-историски комплекси и пунктови 
со содрж�Lни и мемориски својства што ги издвојуваат како 
визуелни, историски и симболички заштитни знаци во 
урбаниот универзум. 
Речиси сите централни градски јадра со покарактер­
истични архитектонски. урбани и мемориски содржини се 
деградирани и обезличени. Тоа особено се однесува на цен­
тралните пунктови, главните улици или плоштади. 
средишта околу кои се нижат и преплетуваат сите градски 
форми. функции и визури. А. најкарактеристични во таа 
смисла се решенијата за партерните уредувања на 
плоштадот Македонија во Скопје, познатиот Широк Сокак 
во Битола, главната улица во охридската чаршија од прис­
таништето до Чи.нарот. прилепската чаршија и многу други 
примери во помалите градови на Македонија. Основниот 
пристап во сите примери е безмилосно уништување на 
затекнатиот, автентичен лик на овие цивилизациски пунк­
тови во вид на безлична стерилизација на изведените 
решенија со промена на материјалите. деградирање на 
избалансираните соодноси и пропорции меѓу хоризонта­
лите, вертикалите и волумените и инсталирање на партер­
на опрема што го заокружува неизбежниот провинцијален 
штимунг. Од третираните простори 11 улици се отстрану­
ваат материјали со извонредна трајност и декоративност, 
како гранитните коцки или старите камени плочи, се 
заменуваат со нови камени плочи и тоа се случува во закон­
ски заштитените зони. За тоа дека зачувувањето на 
старите материјали е базичен услов за зачувување на 
автентичните амбиенти со неповторливи својства, 



Александар Македонски како исклучителна карика во 
националниот идентитет, чиј континуитет се растегна на 
повеќе милениуми. Оваа новокомпонирана параисториска 
интерпретација на националната историја се јави по 
осамостојувањето на нашата држава и се наметна како 
оркестрирана провинцијална врева, откако се напуштија 
интелектуалните и научните стандарди својствени за 
претходниот период. Тоа значеше и напуштање на нормал­
ното сообразување со светската историографија во интер­
претацијата на минатото и фингирање на една митолошка 
фарса исклучиво за домашна употреба. Споменичното 
обликување на оваа фарса, од своја страна, правопропор­
ционално се сообрази со нејзиниот провинцијален манир, 
испорачувајќи идиотски ликовни решенија во Штип, 
Прилеп, а ништо не говори во прилог на тоа дека ќе биде 
поинаку со најавениот споменик на плоштадот Македонија 
во Скопје. Во актуелната постмодернистичка и постис­
ториска состојба, секоја монументална интерпретација на 
претпоставени империјални или други високопарни идео­
лошки содржини. особено во средина во којашто речиси и 
не егзистирале такви парадигми, може да резултира само 
во трагикомични решенија изведени со ретардирани умет­
нички практики. 
Посебен проблем во реализацијата на монументалната 
споменична практика претставува соодветното осмислу­
вање на локацијата и просторот како составен дел од 
споменичниот амбиент. Во таа смисла, непочитувањето на 
основните принципи во амбиенталното осмислување на 
јавниот простор доведуваат до крајно несоодветни и 
некомпатибилни инсталирања на монументални спомени-

ци. Најдрасти,,ни се примерите со спомениците на Св. 
Кирил и Методиј и на Св. Климент Охридски на влезот во 
охридската чаршија, споменикот на Скендербег на влезот 
во старата скопска чаршија 11 архитектонско-амбиентално­
то решение околу Саа�и-кула�иа во прилепската чаршија. 
Неспорна е оправданоста и потребата од споменично 
одбележување на овие историски личности, но несфатливо 
е како можеше тоа да се реализира во амбиенти што по 
својата природа не трпат монументални пластични интер­
венции. Ако и се занемарат правните пречки во овие 
интервенции, кои се очигледни, изведените монументални 
решенија, како уметнички, амбиентални и симболички 
содржини, се туѓи тела во органското ткиво на нашите 
чаршии и провинцијално ги разградуваат и онака 
нарушените автенти,1ни амбиенти на овие спомени,,ни 
целини. 
Еден специфичен и нов жанр беше воведен кај нас во поле­
то на монументалната практика на почетокот од 21 век: 
изградба на монументални крстови со мамутски димензии. 
Оваа практика не може да се именува како споменична, 
бидејќи ништо не меморира. Тргнувајќи од еден препоз­
натлив знак и симбол на индивидуалното и субјективното 
религиозно чувствување и уверување, таа екстремно го 
екстернализира и мултиллицира крстот во функција на 
одржување на една племенска, атавистичка колективна 
идентификација. Врвот на таа мегаломанија беше 
Милениу,11.скио�и крс�и во Скопје. 

Од Редакција�иа на Голе,ио�ио с�иакло 

Искра Димитрова, ПлоипТtад YiТtoiiuja-Cкoiije, интерактивен интернет rrроект, 21 април, 2001 
Iskra Diшitrova, Squa,-e Utopia-Skopje, lntemet project оп line, April 21 st, 200 l 
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52. Биенале во Венеција 
52"d Venice Biennial 

Роберт Стор 
Разiоворала Љуика Делева 

Љ.Д. Најнапред господине Стор, би сакала да Ви го 
изразам своето задоволство и благодарност за 
организирањето на неформалниот состанок со 
уметниците од Венеција и оние кои живеат во овој 
град. Колку што знам, ова е прва средба на главниот 
кустос на Биеналето со локалната уметничка 
заедница. 
Сега би сакала да Ве прашам за Вашето искуство од 
работата на Биеналето. Уметниците денес, повеќе 
од било кога порано се во движење, наликувајќи на 
едно големо номадско племе. Во тој контекст, како 
гледате на националните репрезентации на 
Биеналето и на националните павилјони? 

Р.С. Некои уметници имаат голема слобода на 
движењето, но од политички, економски или други 
причини постои и една уште многу поголема група 
на уметници што не се во состојба многу да патуваат, 
или да патуваат само тогаш кога се поканети од 
некоја институција или од домаќините на некој 
настан како што е Биеналето. Таков е случајот и со 
критичарите и кустосите, па дури и со оние 
познатите, бидејќи повеќето заработуваат многу 
малку и мораат да зависат од побарувачката на 
нивните знаења и вештини. Од друга страна, 
публиката ретко патува подалеку за да ја гледа 
уметноста, освен можеби во ретки случаи кога се 
прават организирани туристички патувања во некои 
од големите метрополи. Биеналните изложби се 
затоа клучните места за средба и стимуланс во 
размената на информации и гледишта, иако сите тие 
се меѓусебно разлиLIНИ поради нивните различни 
истории, контексти и формати. Биенале е само едно 
име за огромна фамилија чии што членови се многу 
различни по карактер и имаат корени и во 
најзафрлените места. А тоа е добра работа. 

Љ.Д. Вие сте и самиот уметник и успешен кустос. 
Како овие два погледа, два пристапи на уметноста се 
мешаат во вас? Што би им препорачале на младите 
уметници? Кои се инстинктите што би требало да ги 
следат? ... или можеби треба да следат нешто друго? 

г " '  л 

Robert Storr 

Interviewed by Ljupka Deleva 

LJ.D. Mr.Storr, first I would like to express my pleasure of 
your exposure on t.he infom1al meeting witb the artists wl10 

are bom or have chosen to live in Yenice . .  . It is the fir5t time 

tbat а cbef curator of the Biennale exhibition meets the local 

artists . . .  

Regarding the Biennale, can you explain more about your 

experience with this year exhibition. Nowadays, more than 
ever, the people and e5pecially the artist5 are in the move; аѕ 

one big nomadic tribe. Ѕо wl1at do you think in t.hese terrns 

about national representation5, the national pavilions? 

R.S. Some artists have considerable freedom of movement, 

but for political, economic and other reasons а much larger 

пшnber are not able to travel widely, or at least not uпless 

tl1ey are invited to do ѕо by а host iпstitutioп or event ѕнсh 

аѕ the Biennale. This i5 true of critic5 and curator5 too - even 

well known one5 - 5јосе most of them make 50 little money 

and mu5t depend on the demand for their skil15. Meanwhile, 

t.he public rarely travels far to 5ее art, except when it is а 

matter of а опее in а life time tour of the great capitals. Ѕо 

Biennales are а crucial meeting place апd а stimulнs in the 

exchange of inforrnation and viewpoints. They are not to be 

taken for granted. Moreover, they are all di fferent because of 

their different histories, context5 and forrnats. Biennale is 

just the name of а va5t, family of which the members are 

very diverse in cbaracter and have roots in far fltmg 

place5. And tl1at is а good thing. 

Lj.D. Being yourself an artist аѕ well а5 а curator, how does 

this two approache5 mix i115ide you? Wliat can you recom­

mend to the young curators? What instinct they should fo­

llow? . . .  Or perhaps they should follow something else? 

R.S. Making art on my own has taught me to respect the seri­

ousnes5 of work that is пotbing like miпe becau5e I know 
how bard it is to create anything of value, especially given 

that the pos5ibility of а real response for doing 50 is uncer­

tain at be5t. When I ѕее something that really hit5 а nerve in 

me I am grateftil that the per5on respon5ible has taken the 

troнble to bring it into the world - and if pos5ible I woнld 

like other5 to 5bare in my experience of that object or image 

ог situation. 
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Р.С. Познавањето на процесот на создавање 
уметност ме научи да ја почитувам сериозноста на 
делата различни од моето, бидејќи знам колку е 
тешко да се создаде било што вредно, а посебно 
бидеќи можноста тоа да наиде и на вистинска 
рецепција е потполно несигурна. Кога ќе видам 
нешто што навистина ми го погодува нервот, 
најнапред сум благодарен што личноста што го 
создала тоа дело успеала да го донесе на свет, а 
потоа посакувам ако можам тоа искуство со тој 
објект, слика или ситуација да го споделам со други 
луѓе. 

Љ.Д. Бидејќи овој разговор го правиме за маке­
донската публика, што мислите за уметноста на 
Балканот или во регионот на Југо-источна Европа? 

Р.С . Уметничкиот систем е прилично непредвидлив 
во поглед на неговите ентузијазми и во поглед на 
неговата дистрибуција на придобивките - тука 
мислам повеќе на интересот на публиката, отколку 
на некои материјални придобивки. Од тие причини, 
уметниците прават ужасна, самоуништувачка 
грешка кога по период на критика или отфрленост 
заклучуваат дека никогаш нема да им се случи 
ништо добро и дека засекогаш ќе останат 
изгнаници. Скорешното "откритие" на Западот на 
концептуалната уметност создавана во Централна и 
Источна Европа во шеесетите и седумдесетите 
години, покажува колку работите може нагло да се 
променат во една ситуација на претходна 
долгогодишна незаинтересираност на јавноста. Она 
што е потребно е секогаш да бидете подготвени кога 
рефлекторите ќе се свртат и ќе го осветлат она што 
го работите и да не дозволите никогаш огорченоста 
од претходната незаинтересираност да ги инфицира 
вашите ставови и позиции кон оние што можеби ќе 
покажат интерес. Бидејќи, на крајот на краиштата, 
уметниците самите одбрале да бидат уметници -
никој не ги натерал на тоа и никој ништо не им 
должи се додека не докажат дека имаат што да 
понудат и додека не издржат во тој напор. Тоа е 
тежок избор . Ова го велам како уметник кој и 
самиот се определил за уметноста, но и како некој 
кој е благодарен за тој избор, иако вниманието што 
досега сум го добил е врз основа на мојата работа 
како кустос и како критичар а не за моето 
сликарство. Како и да е, еден ден јас сепак ќе бидам 
ВО Биеналето како уметник, а не како негов 
организатор - таков е барем мојот влог и она што е 
на крајот најважно е дали сте подготвени не само да 
верувате во вашата вокација, туку и дали сакате да 
го ставите на коцка и вашиот живот. Ова може да 
звучи мелодраматично, но тоа е така и никако 
поинаку и важи исто толку во Бруклин, колку и на 
Балканот. 

Љупка Делева е у.мешничка која живее и рабо�ии во 
Вене�џtја, И�иалија. 

Lj.D. Аѕ this interview is for the Macedonian public, what 

do you think of the art, in the Balca11 regio11? 

R.S. The art syste111 is ve1-y unpredictable i11 its e11tl1usias111s 

a11d its distributio11 of be11efits - by whicl1 1 111еа11 public 

inteгest 111оге tha11 ta11gible rewards - but by the ѕа111е toke11 

а11 artist 111akes а teп·ible, self-defeati11g 111istake wl1e11 he or 

she co11cludes afteг а peгiod of c1·iticism or worse 11eglect 

tlшt 11othi11g good will ever l1appe11 апd that l1e ог she is for­

ever ш1 outcast. Tl1e recent "discove1-y" by the West of 

Ce11ti-al a11d Easterп European co11ceptual of tl1e 1 960ѕ a11d 

1 970ѕ sl10w how sudde11ly tl1i11gs can chaпge i11 а situatio11 

that 111ау 1011g have арреагеd to be static i11 ter111s of such 

public aware11ess. The tl1ing is always to be геаdу whe11 the 

spotlight 111oves and shines 011 wl1at you аге doi11g. A11d 

11еvег allow bitteгпess about previous take of atte11tio11 to 

i11fect tl1e attitude 011е takes toward those who 111ight express 

i11terest. Afteг all, artists cboose to be artists - 11obody asked 

the111 to be artists a11d 11obody owes tl1e111 a11ytl1ing u11til they 

prove that tl1ey l1ave s0111ethi11g tgo offer a11d st1stain tl1at 

effo11 over ti111e. lt is а hai·d life to choose but 1 ѕау tl1is аѕ а11 

ai1ist a11d I liave chosen it a11d а111 g1·ateful that I did eve11 

though the atte11tio11 1 have gotte11 ѕо far is based 011 111у 

curating and wгiti11g a11d 11ot 011 111у pai11ting. One day, 

thougl1 Ј will be IN а bie11nial ratl1er tl1an orga11izi11g it - at 

least that is the wager I l1ave 111ade a11d what 111atters in tl1e 

e11d is whether 011е 11ot only believes i11 011е'ѕ ow11 vocatio11, 

but is williпg to stake а life 011 it. Tl1at 111ау sou11d 111elodl'a-

111atic, but that is wliat it is all about. And is аѕ true i11 

Brookly11 аѕ it is i11 tl1e Balka11s. 

Ljupka Deleva is ап a,·tist �vho lives and и101-kѕ in Venice. 
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52. Биенале во Венеција 
52nd Venice Biennial 

Роберт Стор 
Разiоворала Љуика Делева 

Љ.Д. Најнапред господине Стор, би сакала да Ви го 
изразам своето задоволство и благодарност за 
организирањето на неформалниот состанок со 
уметниците од Венеција и оние кои живеат во овој 
град. Колку што знам, ова е прва средба на главниот 
кустос на Биеналето со локалната уметничка 
заедница. 
Сега би сакала да Ве прашам за Вашето искуство од 
работата на Биеналето. Уметниците денес, повеќе 
од било кога порано се во движење, наликувајќи на 
едно големо номадско племе. Во тој контекст, како 
гледате на националните репрезентации на 
Биеналето и на националните павилјони? 

Р.С. Некои уметници имаат голема слобода на 
движењето, но од политички, економски или други 
причини постои и една уште многу поголема група 
на уметници што не се во состојба многу да патуваат, 
или да патуваат само тогаш кога се поканети од 
некоја институција или од домаќините на некој 
настан како што е Биеналето. Таков е случајот и со 
критичарите и кустосите, па дури и со оние 
познатите, бидејќи повеќето заработуваат многу 
малку и мораат да зависат од побарувачката на 
нивните знаења и вештини. Од друга страна, 
публиката ретко патува подалеку за да ја гледа 
уметноста, освен можеби во ретки случаи кога се 
прават организирани туристички патувања во некои 
од големите метрополи. Биеналните изложби се 
затоа клучните места за средба и стимуланс во 
размената на информации и гледишта, иако сите тие 
се меѓусебно различни поради нивните различни 
истории, контексти и формати. Биенале е само едно 
име за огромна фамилија чии што членови се многу 
различни по карактер и имаат корени и во 
најзафрлените места. А тоа е добра работа. 

Љ.Д. Вие сте и самиот уметник и успешен кустос. 
Како овие два погледа, два пристапи на уметноста се 
мешаат во вас? Што би им препорачале на младите 
уметници? Кои се инстинктите што би требало да ги 
следат? . . .  или можеби треба да следат нешто друго? 

Е N N А L 

Robert Storr 

Interviewed by Ljupka Deleva 

LJ.D. Mr.Stoп, first I would like to express my pleasure of 

your exposure on the informal meeting with the artists who 

are born or have chosen to live in Venice . . .  It is the first time 

that а chef curator of the Biennale exhibition meets the !оса! 

artists . . .  

Regarding the Biennale, can you explain more about your 

experience with this year exhibition. Nowadays, more than 

ever, the people and especially the artists are in the move; аѕ 

one big nomadic tribe. Ѕо what do you think in these terms 

about national representations, the national pavilions? 

R.S. Some artists have considerable freedom of movement, 

but for political, economic and other reasons а much larger 

number are not able to travel widely, or at least not unless 

they are invited to do ѕо by а host institution or event such 

аѕ the Biennale. This is true of critics and curators too - even 

well known ones - since most of them make ѕо little money 

and must depend on the demand for their skills. Meanwhile, 

the public rarely travels far to ѕее art, except when it is а 

matter of а опее in а life time tour of the great capitals. Ѕо 

Biennales are а crucial meeting place and а stimulus in the 

exchange of information and viewpoints. They are not to be 

taken for granted. Moreover, they are all different because of 

their different histories, contexts and formats. Biennale is 

just the name of а vast, family of which the members are 

very diverse in character and have roots in far flung 

places. And that is а good thing. 

Lj.D. Being yourself an artist аѕ well аѕ а curator, how does 

this two approaches mix inside you? What can you recom­

mend to the young curators? What instinct they should fo­

llow? . . .  Or perhaps they should fol\ow something else? 

R.S. Making art on my own has taught me to respect the seri­

ousness of work that is nothing like mine because I know 

how hard it is to create anything of value, especially given 

that the possibility of а real response for doing ѕо is uncer­

tain at best. When I ѕее something that really hits а nerve in 

me I am grateful that the person responsible has taken the 

trouble to bring it into the world - and if possible I would 

like others to share in my experience of that object or image 

or situation. 
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роберт Стар е американски критичар и уметник 
и професор по модерна уметност на 
Ликовната академија на Универзитетот во 

Њујорк (2002-2006 ) .  Тој е актуелен декан на 
Ликовната академија на Универзитетот Јеил, а 
работи и како Кустос консултант за модерна и 
современа уметност во Музејот за уметност 
Филаделфија. Од 1 990 до 2002 работи како кустос и 
виш кустос во Одделот за сликарство и скулптура во 
Музејот на модерна уметност во Њујорк. Меѓу 
неговите многубројни изложби спаѓаат и Елизабеiи 
Мареј (2005), Макс Бекман (2003, организирана во 
соработка со Центарот Помпиду во Париз и Тејт 
галеријата во Лондон), Герхард Рихшер: 40 години 
сликарсiиво (2002) ,  Чак Клоуз ( 1 998), Тони Смиш: 
Сликар, apxuiueкiu, cкyлiiiuop ( 1 998), Маиирање 
( 1 994), Роберiи ?ајман ( 1 993, во соработка со Тејт 
галеријата) и Дислокации ( 1 99 1 -92). Во 1 995 Стор ја 
организира како кустос координатор изложбата на 
Брус Науман, којашто е прикажана и на Биеналето 
во Сао Паоло во 1998. Од 1990 до 2000, тој е коорди­
натор на Проекши, серија на изложби посветени на 
современи уметници во Музејот на модерна умет­
ност, Њујорк. Како независен куратор ги организира 
Петтото меѓународно биенале САЈТ (МЕСТО) во 
Санта Фе под наслов Дucuapuiueiuu и деформа�џtи: 
Наша�иа zpoiuecкa (2004-2005) ,  Ѓаволош на скали: 
Поглед назад кон ocyм.дeceiuiuuiu.e години во 
Институтот за модерна уметност во Филаделфија 
1991-92) и Сузан Ро�иенберz: 15 години - i"ipezлeд во 
Розеум во Малме, Шведска. Роберт Стор е автор на 
бројни публикации, како Филип Гас�ион (Abbeville 
1 986), Чак Клоуз (Rizzoli 1987), Модерна уме�иносш 
и а.окрај модернизмо�и. (2000) и Ин�иимни 
zеоме�ирии: Живо�иоiи и дело�ио на Луис Буржоа (во 
подготовка). Неговите понови есеи за каталози, 
меѓу другите се однесуваат и на уметниците Жан 
Мишел Баскија, Вија Селминс, Гего, Ева Хесе, Ким 
Џоунс, Гијермо Куитка, Бери Ле Ва, Стив Меквин, 
Ненси Сперо и Ричард Татл. Како уредник соработ­
ник во списанието Al·t in Ame,·ica, од 1 981 . ,  Стор 
пишува за Зигмар Полке, Елизабет Мареј, 
Франческо Клементе, Лион Голуб и И вон Рајнер, 
како и текстови за критиката и глобалната умет­
ничка заедница. Тој редовно пишува и за списанија­
та A1·tfon1111 i Pa,·kett. Од 1 982 редовно соработува и со 
A,·t Ргеѕѕ од Париз и Fгieze од Лондон. Неговите кри­
тики се појавуваат и во New Yo,·k Times, Т/1е Was/1ington 
Post, Т/1е Village Voice, A,·t & Design и други весници и 
списанија. Како член на уредништвото на College A,·t 
Association ѕ Агt Joumal од 1 985 до 1 995, тој се појаву­
ва како ко-уредник на два броја на списанието, 
посветени на цензурата во уметноста. Во 2000 
Владата на Франција го одликува со звањето Витез 
на уметноста и литературата. 

Е N N А L 

Брус Науман, Венец11ски фонiiiани, 2007, детаљ 
Brucc Nauman, Venice Fo11111ai11s. 2007, detail 

Луис Буржоа, Без наслов (Хар11 Труш,н), 2005, 
двостран цртеж. детаљ 

Louise Bot1rgcois, U111i1/ec/ (Напу Т,·1111ш11). 2005, 
double sidcd drawings, detail 
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Република Македонија на 52. Биенале во Венеција 
Republic of Macedonia on the 52nd Venice Biennial 

Блаrоја Маневски, Лоiични слики (Премин) 
Blagoja Manevski, Logical Paintings (Crossing) 
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Лучезар Бој аџиев / Luchezar Boyadjiev 

Рајош на билбордише / The Bilboard's Paradise 
(Беле�ики за визуелнаша лоzика на раниош нео-каиишализа.м) 

Дали знаевте дека Тај,ис сквер (с. 1 )  во Њујорк е 
единственото место на светот каде што постои посебна 
регулатива. која ги обврзува кирајџиите и газдите да ставаат 
електронски рекламни паноа (т.н. LED или Light Emmiting Diode 
билборди) на фасадите од зградите што се свртени кон Тајл,с 

сквер? Даш, знаевте дека на Тајл,с сквер е всушност забрането 
да се поставуваат било какви други освен LED билборди? Дали 
знаевте дека Тајл,с сквер има сопствена единица мерка за 
осветлување, позната како L.U.Т.S (Liglн Unit Times Ѕquаrе­
"Светлосна единица мерка Тајмс сквер")? Дали знаевте дека 
просечниот минувач на Тајмс сквер е подложен на над 5.000 
рекламни пораки дневно? 1 

Исто така, дали ви е познато дека во Париз, на пример, 
претставува прекршок да се поставуваат билборди на фасади 
или на покриви што се наоѓаат во радиус од 200 м. од некој 
историски значаен објект или зграда? А бидејќи во центарот на 
Париз речиси секоја зграда е историски значајна, таму 
практично нема билборди (ел. 2). Дали знаевте дека на 
билбордите во Истанбул нема реклами со алкохол II цигари. 
ниту пак со разголени тела или коцкање? Дали знаевте дека во 
центарот на Букурешт постојат станбени згради. ,,иишто 
фасади се потполно покриени со гигантски билборди и чиишто 
покриви се "крунисани" со исто толку гигантски неонск.и 
билборди (ел. 3,4)? Дали знаевте дека во центарот на Софија 
денес не постои нешто што би било забрането или законски 
регулирано во сферата на урбаното рекламирање? 

Е па, ете сега знаете ... Сите овие работи се дел од 
структурата на она што се нарекува градски визуелен 
интерфејс (interface); или, пак, урбано визуелно опкружување: 
или, визуелни аспекти на користењето на јавниот простор во 
еден град. Како и да ги наречеме. сите овие нешта ги 
рефлектираат оние значајн11 елементи кои го конституираат 
начинот на живеење на една заедница во некој град. 
Истовремено. с,пе овие нешта го дефинираат н животот на 
луѓето во таа заедница со начинот на пласирање на пораки и 
модели. Визуелната '·матрица" на еден град е оној дел од 
животната средина. којашто е истовремено и најиздржлива. до 
толку повеќе колку што се видливи наслојките на животот во  
градот низ повеќе децении. Таа е исто така подложна и на 
најдинамични промени. бидејќи веднаш ги регистрира и 
најмалите промени во економската и/или општествената 
состојба на градот, како и оние во легислативата. правилата, 
регулацшпе и ел. 

Визуелниот интерфејс на градот е всушност видливата 
страна на неговата економија и на постоечките начини на 
размена на добрата и услугите. дури и желбите во определена 
човечка заедница. Впрочем, токму тоа е и самиот град; тој се 
покажува таков каков што е пред своите граѓани и на тој начин 
ги моделира. давајќи им специфична урбана "форма" преку 
едно огромно, сеопфатно око/огледало. Се разбира. во услови 
на пазарна економија. в изуелното опкружување е посебно 
активно. Во извесна смисла, тоа е индикатор за постоењето и 
прикажувањето (display) на спецификите на пазарната 
економија во еден град. Освен тоа. се сомневам дека постои 
град било каде во светот без некој вид визуелно опкружување, 
иако е сосема сигурно дека постојат градови во светот без сета 
таа активна пазарна економија. Би се рекло. дека градот како 
таков не t-.-ioжe да постои без некој вид на карактеристичен 
интерфејс. Каков е тој и како се конструира е посебно 
прашање. 

Како и да е, в изуелниот интерфејс на еден град е секогаш 
производ на одредени хиерархии кои ја отсликуваат состојбата 
во  општеството. Овие хиерархии се видливи во интерфејсот на 
градот, иако не се манифестират секогаш на тој начин. 
Хиерархиите се сместени долж оската на горе/долу, 
внатре/надвор, мало/големо. ра,,но наспроти машински 
изработено, центар/периферија, фасада/двор, комерцијални и 
деловни наспроти станбени квартови и маала, итн. Иако е 
можно да не ви е позната легислативата која го уредува 
визуелното опкружување во еден град, една обична прошетка 
по градот со очи отворени за бележење на детали доволна е да 
се забележи сето она што е релевантно. Треба само да си 
замислите дека сето визуелно "викање" е насочено кон вас и 
само nac; треба caJ\·tO да си замислите дека секоја компанија, 
секој бизнис, секоја корпорација и секој маалски дуќанџија ве 
бара вас за свој клиент, токму вас и никој друг: треба само да си 
замислите што вам (или некому како вас) навистина ви е 
потребно, или би ви било потребно од сето она ш.то тие се 
обидуваат да ви го наметнат: обидете се да си замислите што би 
се случило со вас доколку сето тоа би го имале ... И тогаш сте 
речиси подготвени да појдете ... Единствената работа што ви 
преостанува е да "читате" и да разберете на кој точно начин ви 
е испорачано ова визуелно "викање": како е "конфигурирано": 
како е организирано стилистички: како се вклопува со другите 
елементи на урбаното живеење и опкружување; каде е 
сместено "викањето" и колку можело да чини да се направи и 
да се постави таму; каков вид на експлицитни и/или 
имплицитни навестувања за вашите изразени или потиснати 
внатрешни потреби, погледи или очекувања од животот тоа 
создава, така што ги праќа преку визуелните канали на 
комуникација во јавната сфера... И ете стасавте. веќе 
"ползите" нагоре по скалилата на визуелната хиерархија на 
градскиот интерфејс. 

На овој или оној начин, сите овие хиерархии потекнуваат 
од една основна хиерархија. којашто е и најскриена. Тоа е 
хиерархиската релација меѓу улогата на политичкото 11 
улогата на економските фактори (аспекти) во животот на 
некој град и/или општество. Со други зборови. во оваа 
хиерархија е содржана конфигурацијата на односите меi·у оние 
два фактора (аспекти) и таа е обично повидлнва во главните 
или поголемите градови, отколку во рурално подрачје или во 
помал град. Во секој случај, оваа конфигурација секогаш ја 
дефинира специфичната употреба на јавниот простор. Кога 
политичките фактори ги надвладуваат економските. имаме 
повеќе регулатива и јасна доминација на јавниот наспроти 
приватниот интерес; кога ·пак, економските фактори се 
наметнуваат пред политичките. имаме недостаток од 
регулатива и јасно манифестирана доминација на приватниот 
над јавниот интерес. И во двата случаи конфигурацијата на 
политичко-економските фактори е резултат на специфичниот 
вид долгорочен развој на општеството. Но. што е уште 
поважно, тоа е резултат и на одредени "преговори" меѓу 
социјалните претставници на условите за користење на јавниот 
простор. Се разбира, зборот "преговори" не мора нужно да 
имплицира постоење на отворен и транспарентен процес, ниту 
значи дека тоа е активен процес. или пак уште помалку дека 
тоа се преговори во заедничка корист на јавноста. Но и покрај 
се, секогаш постои еден вид "договор" кога станува збор за 
условите на користење на јавниот простор, иако тоа би можело 
да се изрази преку недостаток на интерес или апатија на 
жителите во некој rрад. 
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Тоа е причината поради која во град каков што е Њујорк. 
град кој е поим за сето она што се подразбира под "бизнис" и 
"капитал", и град кој е исто така можеби најразвиената 
пазарно/урбана средина во светот. постои "договор" за такво 
"гето". или би рекле за рајот на рекламниот "барок", каков 
што е Тај.мс сквер со сите негови гигантски LED паноа. Тоа е и 
причината зошто хиерархијата којашто го дефинира градскиот 
интерфејс е превртена наопаку и подземната железница со 
сета нејзина густа мрежа од станици, платформи, тунели. 
премини и влезови во цели.на е предадена на владеењето на 
рекламните билборди (ел. 5, 6). Тоа е причината и зошто во 
Париз - единствениот град во светот каде што имате чувство 
дека е мислен и граден низ вековите само за да биде гледан, и 
дека затоа мора да биде убав до секој најситен детаљ - дури и 
маалското бистро има однос кон рекламните огласи на 
естетски најпријатен начин (ел. 7). Изгледа како се во Париз -
од знаците за јавни тоалети до балканските решетки и 
настрешниците на влезот во рестораните - да е замислено да 
влијае на впечатокот што ќе го остават декоративните 
елементи. Навистина, не може да се каже дека во Париз не 
постои вулгарната разголеност, на пример, или дека таму 
понекогаш нема дури и флагрантно провокативни глетки,  кои 
за очите на некој моралист нема да бидат израз на 
педофилија ... Да тоа, постои, но сепак, за разлика од Софија, 
кога таму се употребува овој вид "флертување", тоа е 
направено со добар вкус и со најголема тактичност во духот на 
локалната традиција на сеприсутниот, но (во интерес на 
јавноста) контролиран хедонизам ... (ел. 8,9) 

Не би можел категорично да го тврдам и тоа дека во Париз 
потполно отсуствуваат некои визуелни необичности или 
неправилности. Во интерфејсот на секој град постојат примери 
кои не се транспарентни за таквиот "ползечки" поглед. Да, тоа 
го има и во Париз. На пример, во 2004. за време на мојот 
шестмесечен престој во Париз не успеав да разберам што сака 

· да каже градската управа со еден уличен знак поставен пред 
Консиержери на lle de !а Cite, островот на реката Сена -
сообраќаен знак поставен на тротоарот, на кој е прикажана 
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една возрасна машка фигура како држи дете за рака (ел. 10). 
Фигурите се бели на сина основа, пречкртани со црвена 
дијагонална линија. Не можев да сфатам дали од мене се бара 
да не си го држам детето за рака. или што? Понекогаш 
помислував дека погрешиле така што наместо куче. тие 
нацртале дете ... 

Постојат исто така примери во Париз на одредени 
"седименти" во градскиот интерфејс, кои се веројатно 
потполно вознемирувачки за луѓето во времето кога се 
појавиле. Мислам, на пример. на стотиците згради за живеење 
низ целиот град, чии што главни фасади се неверојано тесни и 
остри, често во ширина на еден прозорец (ел. 1 1 ). Постојано ги 
ловев со мојот фото апарат, мислејќи се разбира дека овие 
остроаrолни згради имаат такви чудни основи единствено 
поради тоа што шемата на расположивото земјиште била 
формирана од нагласено стрмно дијагонално вкрстување на 
две улици. Но, како дошло до такво вкрстување и оттаму до 
можноста за толку експресивно планирање и изградба? 
Конечно, заклучив дека овие чести вкрстувања се производи на 
познатите драстични измени во урбанистичкото планирање на 
централното подрачје на Париз во периодот меѓу 1853 и 1870, 
спроведено од урбанистичкиот инженер Барон Хаусман 
Осман. Во тоа време тој спровел радикално орање на Големите 
булевари (Le Gгands 8011/evaгds) и тие резултати се и денес 
видливи. Мислам дека во почеткот, овие згради не биле многу 
омилени меѓу Парижаните, исто како што покасно се жалеле и 
на Ајфеловата кула. Патем речено, споменатото урбано 
прекројување на Париз се врзува и за новата фаза во развојот 
на францускиот капитализам ... Сосема е природно дека било 
потребно време за измен.и во "договарањето" за начинот на 
употреба на јавниот простор; но ќе биде потребно и уште 
повеќе време за "бришење" на оние траги од привремената 
доминација на економските траги врз животот на градот за кој 
Емил Зола пишувал во своите романи со толку голема 
елоквентност. 

И во Њујорк постои една таква "остра" зграда, имено 
познатата Flat Iгоп Building ( "Пеzла "), за којашто се сомневам 
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дека му делувала навредливо било кому, од проста причина 
што вкрстувањето на 23 улица, Пeiiiiiiaiiia авенија и Бродвеј 
отсекогаш било такво какво што е сега и токму на тоа место ... 
Меѓутоа, тешко би можело да се каже истото и за Тајл,с сквер, 
онаков каков што е денес. Интерфејсот на овој плоштад (како 
дел од интерфејсот на градот Њујорк) е надвор од секоја 
кетегор<1зација долж оската убаво-грдо. Тој едноставно постои 
како многу густ урбан простор, којшто е замислен како 
простор за медиумите. Пристапот во медиумското 
опкружување на Тајл,с сквер чини многу пари; компании и 
корпорации се борат со конкуренцијата и плаќаат огромни 
суми пари од нивните годишни рекламни буџети (на пример, 
комуникацискиот џин АТ&Т плаќа годишно $627,5 милиони за 
рекалама на отворен простор. пари коишто се само 2,03% од 
вкупниот годишен буџет за реклама на оваа корпорација). 
Компаниите и корпорациите плаќаат за правото да имаат 
пристап до потрошувачот. Работата е во тоа што во Њујорк и 
Париз, постојат конзументи и тие се таму со децен1ш, така што 
постои и нешто што е вредно за борба ако сте огромна 
корпорација ... 

Визуелниот интерфејс на Париз и на Њујорк е интерфејс 
на градови во фаза на зрел и разв11ен капитализам. на пазарна 
економија. релативно демократски и крајно ефикасни 
процедури. Чудно е што за разлика од градов11те како Софија 
или Букурешт. кои провизорно ги поврзувам со раните фази на 
развојот на неа-капитализмот, божемната слобода и 
флексибилноста на пазарната економија во Париз и Њујорк 
(да именуваме само неколку од многуте можни примери), со 
време постигнале јасни правила за уредување на визуелната 
околина. Во овие градови е очигледна доминацијата на 
полити,1ките врз економските фактори, за разлика од Софија 
и Букурешт, каде што имаме обратна состојба. Друг пример е 
и Истанбул. град со измешан" карактеристики. кадешто се 
чини дека по сила на традицијата, политичкото доминира над 
економијата во визуелното градско опкружување. Меѓутоа, во 
последните 10-12 години и Истанбул минува низ радикална 
трансформац<1ја. претворајќи се во рекламен медиум во кој се 
повеќе се јасно видливи симптоми на конфузни визуелн11 
хиерархии. Ова веројатно зна•1и дека локалната економија 
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почнува д а  создава такви потрошувачи, нешто што може д а  се 
забележи во градскиот интерфејс и, се разбира, нешто што е 
една од карактеристиките на неа-капиталистичката состојба. 

Пред десет години во Истанбул не можеа да се видат 
рекламни паноа. Не постоеше ништо сл<1чно на било каков вид 
на визуелизација на понудени добра, артикли, услуги или 
скриени желби. Традиционалната градска трговија. како на 
пример во познатата Kaiiaлu •шришја, се базирала на директен 
чове•1ки контакт меѓу продавачот и купувачот, на пазарење и 
непосредна спогодба за цената. но притоа постигнувањето 
цена е само еден минорен елемент на задоволството во 
комуникацијата. Овој вид на размена кој повеќе личи на 
трампање на добра, немал потреба за рекламна објавување или 
визуелизација на понудените производи од проста причина што 
се што би посакале да купиме е изложено на нашиот поглед на 
тротоарот пред продавниците. Физичкото присуство на 
добрата и задоволството во пазарењето. ги прави излишни сите 
визуелни медијатори какви што се билбордите и сличните 
огласни реквизити. Добро е да се запомни и дека во 
традицијата на Исламската култура е длабоко вкоренета 
одбивањето на антропоморфните претстави. Ако постоеле 
било какви визуелни индикатори. тогаш од аспектот на 
економијата тоа се буквите. текстовите. 11е--�атн11те фонтовн и 
ел. (ел. 12). Истанбул бил и денес се уште е претежно град на 
текстуални комерцијални пораки. 

Нов елемент во визуелниот интерфејс на Истанбул. почна 
да никнува во последните 5-6 години и е наречен билборд со 
човечки и други фигури. Малку по малку, со промената на 
економскиот амбиент, Истанбул стана повеќе од само еден 
убав град со богато културно и историско наследство и град со 
динамичен развој. Имено, тој се претвора полека во "визуелно 
жежок град" во сите негови делови и зони (ел. 13). 
Најочигледната промена е тоа што во многу од трговските 
зони, производите ис•1езнуваат од тротоарите. повлекувајќи се 
длабоко во внатрешноста на продавниците. Продавница 
повеќе не е само мал дуќан. туку еден вид бутик дури II тогаш 
кога нуди само книги, ЦД или ДВД дисков11. Цените во овие 
нови продавници се фиксни, додека излазите се преполнети со 
сите видови рекламни реквизити. Во многу случаи. излазите на 
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сите видови продавници се целосно прекриени со фигуративни 
реклами, така што станува бесмислено да ѕирнете внатре за да 
проверите што точно ви се нуди (ел. 14). Взаемната доверба и 
директниот, речиси физички контакт меѓу продавачот и 
купувачот на којшто се засноваше трговијата во Истанбул, 
сега е посредувана преку богатството на визуелни огласи -
прво гледате што е прикажано на сликите пред вас, а потоа се 
обидувате да претпоставите и да погодите што може да се најде 
внатре. Ова сепак не е само фундаментална промена во 
пристапот кон пазарењето, туку е културна промена, промена 
на погледите на меѓусебните односи на луѓето и на нивниот 
однос кон градот и живеењето во него. 

А има и нешто што е уште поинтересно. Во некои од 
бутиците може да се наиде на изненадувачки аранжмани на 
излазите во кои покрај куклите се вклучени и гигантски 
билборди со фотографии на модели (кои oбwmo изгледаат 
типично европски) облечени во гардеробата што ја нуди 
бутикот. Ова нагласено потенцирање со 
удвојување на визуелната понуда со накитени 
човечки фигури, може да се протолкува како 
потреба за компензација на вистинските добра 
што традиционално се нуделе на улица и како 
обид да се стекне што повеќе од очекувањето и 
довербата на потенцијалните купувачи. На тој 
начин "жешкиот" контекст на стариот начин на 
истанбулското пазарување е трансформиран во 
дистанци рана и "студена" размена на пари со стока 
од глобален вид, нешто што може да се сретне во 
секој град на земјината топка. 

Меѓутоа, со оглед на тоа што Истанбул. се 
уште. не спаѓа во високо развиените 
капиталистички градови од типот на Париз или 
Њујорк, во него може да се забележат интересни 
форми на визуелна транзиција во која се 
рефлектира живоста на тоа економско 
опкружување . Тие форми се по правило поврзани 
со "инцестуозните" врски меѓу локалните и 
увезените бизниси, а пред се со начинот на кој се визуелизира 
присуството на пазарот и пристапот до потрошувачите (не сум 
сигурен дека тука може да се зборува за вистински 
потрошувачи во западна смисла). На пример, на огромниот 
билборд за швајцарскиот производител на часовници Сво'I 
(кој го видов во март 2005 поставен над Исiииклал кадеши, 
главната "шопинr" улица во отмениот кварт Бејо'iлу). 
прикажана е млада жена која би била гола да не е нејзината 
облека од часовници, коишто се истураат врз главите на 
минувачите (ел. 16). Проблемот на визуелниот јазик на 
рекламите и неговите скриени клишеа и ментални ставови, 
тука е посериозен отколку што е тоа вообичаено. Во 
срамежливата урбана визуелност на Истанбул, нема место за 
разголени тела (посебно прашање е дали до тоа е дојдено "по 
дефиниција", поради рестрикции или поради само-цензурата на 
оној што рекламира ... ). Од друга страна, простор за желби не 
недостасува и тоа најмногу кај машките субјекти, бидејќи 
Истанбул, како и Софија е типично патријархален балкански 
град. Можеби тоа е и причината зашто Своч се решил да го 
искористи овој едноставен трик, скроен по мерка на локалните 
ставови и конвенции, чијашто порака вели дека единственото 
нешто што стои помеѓу машкиот потрошувач и убавата 
девојка, објектот на неговите желби е фустанот од часовници. 
Па така, ако сакате да ја добиете девојката, треба да посегнете 
и прво да го зrрабчите часовникот„ Како резултат се јавува 
трансферот на желбата од едниот, недостапен објект на друг 
сосема достапен објект, а со тоа што ќе го имате достапниот, 
можете да се надевате дека некогаш во иднина ќе добиете 
пристап и до оној недостапен објект на желбата - сето тоа се 
постапки вообичаени за ј азикот и знаците н а  рекламата. 

Визуелни примери од овој вид може денес да се сретнат 
насекаде во Истанбул. Многу од нив се дел од рекламното 
присуство на пример на Кока кола (ел. 17). Но, поинтересно е 
да се види како локална корпорација, каква што е 
·финансиската групација Гаран1Т,и (позната и по тоа што е 
најсилниот поддржувач на современата уметничка сцена во 

градот) ја рекламира употребата на нивните кредитни  
картички на билбордите расеа ни по  целиот град. Во  март 2005. 
тоа беше билбордот на кој е прикажана една млада жена со 
русокоса перика и која би била потполно гола ако не е 
фустанот од банкноти со кој се покриени делови од нејзиното 
тело ... (ел. 18). Сличноста со билбордите на Сво'I е несомнена. 
и било да е случајна или не, таа е еден од евидентните примери 
кои ја откриваат трансформацијата на економијата на 
Истанбул (или воопшто на Турција). Сличен пример е и 
рекламната табла на врвот од еден ресторан во Бе11111к1Т,а111, 
најевропскиот дел од центарот на Истанбул, кој го информира 
муштеријата дека во него може да се добие швајцарски кебап 
(претпоставував дека тоа може да биде измислица само на 
некој гастарбајтер повратник) (ел. 19). 

Во искушение сум овие примери да ги сметам за први знаци 
на еден вид локална верзија на пазарната економија. која 
поминува низ процес на глобализација под сопствени 

специфични услови. Од аспект на урбана 
визуелност, сосема е оправдано капитализмот 
што се случува во Истанбул да се дефинира како 
нео-капитал1вам со типично нејасни "правила" за 
визуелно користење на јавниот простор. 
Стопанството во И,станбул отсекогаш било 
спогодбено, но не може да се каже дека е целосно 
пазарно. Уште е помалку јасно дали, кога и како 
политиката во тој град ќе успее да ја надвладее 
економијата? Не може да се согледа ниту тоа 
дали урбаниот простор на Истанбул ќе успее да 
ги достигне спецификите на јавното во европска 
см.исла. бидејќи тоа е град кој е и понатаму во 
состојба на трансформација, исто толку колку 
што се и Софија и Букурешт. Разликите се 
наоѓаат во нивните почетни позиции. додека 
сличностите се во тоа што нивните крајни  
одредиш ни точки суштински изгледаат 

16  идентично глобални. Токму затоа можеме да 
забележиме слични примероци на "визуелни 

нерегуларности" (или, необичности) во сите овие градови. што 
дава основи за споредби меѓу нив. 

Такви основи може да се сретнат насекаде во Истанбул. па 
дури и онаму кадешто градската управа го рекламира самиот 
град ... Поточно во начинот на кој градските власти, односно 
политичкиот чинител во хиерархискиот пар 
политика/економија, очигледно не се во состојба ( се уште не 
се . или не се повеќе.. ?) да го наметнат диктатот на 
политичките фактори врз економските - нешто што е типично 
за градовите во зрело развиениот капитализам. Така на 
пример, во март 2005 фасадата на историски значајната зграда 
на Тофане во централното подрачје , беше украсена со 
следната комбинација од едно до друго поставени билборди: 
над излоrот на дуќан за оружје се најде еден голем билборд со 
ЗД фотографија на пиштол и куршуми, а веднаш до него на 
ѕидот на Т афан.е уште еден гигантски бил борд на кој на многу 
самоуверен начин пишува "Истанбул - Градот на љубовта и 
соништата" (ел. 20). Оваа апсурдна комбинација од 
дијаметрално спротивставени пораки делува потполно 
збунувачки (освен ако на пиштолот не гледаме како на оружје 
за задоволување на страста, ако не и на љубовта ... ). Како што 
изгледа, иако градските власти на Истанбул можеби не ги 
дозволуваат голотијата и алкохолот на билбордите. сепак се 
чини дека не можат да се справат со пиштолите .. Примерот 
покажува дека приватниот економски интерес на малиот дуќан 
за оружје е посилен од јавниот интерес на градот. кој се 
засновува на туризмот како услов за стекнување на општа 
благосостојба„ Или можеби станува збор за тоа дека градот. 
кој додека поминува низ rлобализацискиот процес на европски 
начин, запаѓа во неа-капиталистич ки состојби и оттаму 
визуелноста на градот дозволува "неругаларности" и аномалии 
во политичко/економската хиерархија? 

Неа- капиталистичките обележја се многу појасно 
дефинирани во слу•шјот на Софија и Букурешт. Тука веднаш 
треба да кажа11.·1 дека од визуелно становиште. ова значи дека 
економските аспекти доминираат над политичките, односно 
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дека приватните интереси доминираат над општото добро. Би 
рекол исто така и дека од визуелно становиште постои 
"капитализам", но и "капитализм.и". Видот на капитализам што 
е во дејство во Софија и Букурешт, како и во многу други 
градови што досега не ми се пружила прилика подетално да ги 
разгледам, спаѓа во типичен пример на "неа-капитализам". 
Следејќи ја таа линија на гледање, би било извонредно 
интересно да се види како изгледа кинеската варијанта на нео­
капитализмот, заснована на се уште важечката социјал истичка 
идеологија? Но - што е тоа всушност "неа-капитализам"? 
Имајќи предвид дека не сум ниту политиколог, ниту 
економист, ќе понудам само една работна хипотеза, која се 
однесува на визуелниот "неа-капитализам" ... 

"Неа-капитализмот" е еден од повеќето видови 
"капитализми", којшто потекнува од доцниот социјализам -
онаков каков што го познававме во земјите од бившиот 
советски блок во Европа. Поточно. неа-капитализмот е 
заснован на состојбите во пост-социјализмот и на неговото 
главно прашање - каква е редистрибуцијата на општественото 
богатство акумулирано пред 1989 година (доколку тоа 
воопшто беше достапно и начинот како беше направено 
достапно). Решавањето на ова прашање е всушност маскирано 
како процес на редифинирање на концептот на "приватна 
сопственост", за да се осигураат неговите правни гаранции и 
фискалната зацементираност. Постои план за констру11рање 
на неа-капитализмот. без оглед колку тоа иронично би можело 
да звучи. Теориски, неа-капитализмот е конструиран според 
конкретен модел - моделот на западноевроnската пазарна 
економија и парламентарна демократија. Во стварноста, нео­
каnитализмот се развива според своја сопствена логика, 
затскривајќи го притоа регрупирањето на елитите, 
редистрибуцијата на богатството, засолнувањето во нови 
политички и економски сојузи и ел. Раната фаза на развојот на 
неа-капитализмот започнува тогаш кога е завршен процесот 
на редистрибуција и земјата започнува со имплементација на 
линиите на "стабилизација" и "нормал изација", во што е 
добредојдено вклучувањето со набљудување на моќните 
меѓународни институции како што се ММФ, Светска банка, ЕУ 
и др. За неа-капитализам во својата најчиста форма, може да се 
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зборува по канализирањето на овој процес во параметрите на 
"преговори за пристапување во ЕУ". односно по неизбежното 
воведување на цврст монитор11нг, притисок за јасно 
регулирање на активностите, промена во легислативата и во 
економијата, и тогаш кога е достигнат барем некаков скромен 
ниво на просперитет. Раната фаза на неа-капитализам. барем 
во Бугарија и Романија, би требало да заврши со формалното 
пристапување на овие земји во ЕУ. (Иако знам дека за мене 
оваа рана фаза ќе биде завршена тогаш кога софиската 
полиција ќе почне да им издава казни барем за паркирање на 
сопствениците на сите оние наконтени коли, кои нелегално 
застануваат на сред булеварот пред Плане,11 клубот во 
центарот на Софија во петок или сабота навечер ... ) Според 
тоа, бугарско/романската верзија на неа-капитализмот од една 
страна ја дефинира наследството на пост-социјализмот и, од 
друга страна, притисокот на правилата на ЕУ. Двата фактора 
им се инхерентни на БГ и РО неа-капитализмот - во смисла на 
потеклото и/или изборот. 

Неа-капитализмот е: 

А) капитализам без буржоазија2 - старата буржозија беше 
уништена, додека на формирањето на новата ќе и треба една­
до-две генерации израснати во богатство или барем во нагорен 
општествен раст. 

Б )  потрошувачка општество без потрошувачи 
пензионирани луѓе пазаруваат во маалски гаражи претворени 
во гранапи (ел. 21 ,  22); млади луѓе шетаат по накитениот 
булевар Вш1101иа и понекогаш купуваат во тамошните бутици: 
рудиментарната потрошувачка средна класа оди во Метро 
суnермаркетите или на нив слични, но засега тие само трупаат 
непотребни резерви - само ретки поединци го имаат 
достигнато степенот на пазарување по навика, наместо по сила 
на потребите; 

В) градскиот простор има визуелен интерфејс, онаму каде 
што економскиот (приватен) интерес доминира над 
политичкиот Uавниот интерес), и тоа е изразено со драстично 
видливи хиерархии долж вертикалната оска (како во Софија) 
или во смисла на величина (како во Букуршт) - содржините (и 
употребата) на јавниот простор се нагласено проблематични. 
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Место има само за вообичаени поплаки за недостаток од 
потрошувачки идентитет кај жителите во градот (сл.23). 

Г) нео-капиталистичкиот град е "визуелен рај" за 
рекламите, или поточно речено, тој е "рај за билбордите" ( ел. 
24, 25 , 26, 27), како во однос на огромните количини на 
рекламни места, така и во однос на безобразието во 
промискуитетното користење на визуелните и семантичките 
кодови кои се вадат од "валканата" потсвест на градската 
популација. На тоа треба да се додадат и очигледно значајните 
финансиски профити од оваа дејност, кои на пример во Софија, 
претставуваат терен за големи зделки во кои учествуваат 
повеќе заинтересирани страни, меѓу кои спаѓаат и оние на 
градскиот совет и неговите членови. Меѓутоа, цените по кои се 
остварува пристапот до потрошува•1от на рекламите и стоките 
се смешно ниски во однос на придобивките за доброто на 
градот и неговите граѓани (јас лично не би имал ништо против 
да има двојно повеќе и повулгарни билборди, ако тоа би 
значело и навистина добар приход за градот што ќе овозможи 
да се поправи барем плочникот пред мојата зграда); 

Д) во нео-капитализмот не се работи толку за ефикасна 
продукција, колку што се работи за ефикасно "закачување на 
јадицата" на потрошувачката; тој не е толку свртен кон 
приходите и профитите од продукцијата и експлоатацијата, а 
уште помалку и кон напредните технологии и процеси, колку 
што е свртен кон "образувањето" и "инсталирањето" на 
потрошувачка желба. Мислам дека најзанимливиот процес за 
набљудување во раѓањето и развојот на ова општество е 
раѓањето на потрошува•1от од лешот на соц-работникот и на 
нео-капиталистичкиот бизнисмен од лешот на соц­
апаратчикот (висок чиновник во номенклатурата на 
некогашната социјалистичка бирократија); 

Ѓ) "вишокот на вредност" во нео-капитализмот не доаѓа од 
експлоатацијата, туку од спекулацијата - од даночната евазија 
и даночната измама, двојното сметководство. злоупотребата на 
моќ и влијанија, корупцијата и ел.; 

Е) како додаток на драстичниот контраст на хиерархиите, 
визуелното опкружување во нео-капиталистичкиот град се 
карактеризира со барокно изобилство и брутално 
растегнување на метафорите и клишеата од било кој вид: 
архитектонски, визуелен или семантички. 

Највидливата содржина на визуелниот јазик на 
рекламното опкружување на Софија (нешто по што Софија е 
единствена во споредба со другите нео-капиталистички 
градови), е супер нагласената вулгарност и прекумерно 
злоупотребениот еротизам на визуелните и други пораки со 
кои е заситен јавниот простор. Според дефиницијата на 
Александар Ќосев. дадена за време на Визуелниот семинар во 
Софија во 2003., "претставата на жена во јавниот простор на 
Софија е претстава на проститутка" (на бугарски "јавна жена", 
израз којшто е поформален од проститутка) (ел. 28, 29, 30). 
Главното обележје на софискиот визуелен нео-капитализам е 
веќе споменатиот драстичен трансфер од еден на друг објект. 
Присуството на толкави количини голотија на божемните 
скриени (и не толку скриени) "желби" на машкиот жител на 
Софија во билборд рекламите на алкохол и други производи, 
претстувава всушност признание дека во основа и не постои 
вистинска фигура на потрошувач во економијата на градот (и 
на државата) - секој не може да си дозволи мерцедес џип, но 
секој може да пие алкохол; секој не може да си дозволи шик и 
секси девојка, но секој може веднаш да зграпчи шише смрзната 
воцка или бренди од фрижидерот ... (ел. 31 ). Визуелното 
подбуцнување понекогаш е во сферата на сексуалните 
контакти. Тоа се случува тогаш кога се случува и крајниот 
трансфер на желба од еден на друг објект. Во тој случај се 
открива и крајната порака на рекламното опкружување, 
односно всадувањето на нео-капиталистичкиот животен стил 
во социјалниот спектар: јас можеби не можам да трошам (и 
живеам) како богаташ, но барем можам да си дозволам 
кралско дупење секогаш кога ќе посакам ... Што ќе речете на 
тоа! Па, ајде да видиме ... (ел. 32, 33). 

Во моментов, најочигледната хиерархија во визуелниот 
интерфејс на Софија е хиерархијата угоре-удолу (ел. 34), како 
и хиерархијата градски маала-градски центар ( ел. 35), иако 

уште подиректни можат да бидат примерите на мешање на 
урбаните простори, како на пример оние корпорациски 
стаклени коцки што се извишуваат сред резиденцијалните зони 
Младосiи, Љул1tн и Дружба, познати од времето на 
социјализмот. Во центарот на градот доминира 
корпоративниот амблем, поставен високо над покривите на 
зградите (ел. 36) (ист е случајот и во Букурешт) . 
Корпоративните амблеми се блескави и премногу апстрактни, 
најчесто редуцирани само на корпоративното лого. Тој не дава 
конкретна информација и во семантичка смисла тој е а­
контекстуален, или поточно тој си има сопствен контекст без 
било какви визуелни врски или референци со производот што 
го нуди корпорацијата ( ел. 37). Корпоративното лого доминира 
и "управува" со визуелно огромни пространства. Тој е најчесто 
поставен на многу високи точки, онаму каде што би биле 
сместени идеолошките слогани на монументалната пропаганда 
од пред 1989. Овој вид визуелно присуство е јасен индикатор за 
тоа кој ја држи власта во земјата. 

Најзбунува•1ки пример во овој контекст е неонскиот знак 
на корпорацијата Ф1tлш1с, којшто стои со години на врвот на 
зградата поинаку позната како Болница за итна нега П1tро2ов 
( ел. 38). Отсуството на било каква информација/индикација за 
вистинската јавна функција/намена на зградата и во контекст 
на претпоставената "надмоќ" на Ф1tл1tПс над П1tро2ов 
болницата (како спонзор на опремата и др.) јас би го нарекол 
"визуелна грешка". Има многу такви грешки во Софија и тие 
ми служат да ја демонстрирам суштината на софискиот урбан 
интерфејс. Тие примери се еден вид "reality show" на нео­
капитализмот во акција: на економската превласт над 
политичката, на превласта на приватниот интерес над јавниот, 
на збунувачките сигнали за производство и потрошувачка, итн. 

Во деловите од градот настрана од градскиот центар. но 
исто така и во центарот во висина на очите, доминантното 
визуелно присуство му припаѓа на она што го нарекувам 
"маалско лого", со кое што се промовираат малите и семејните 
фирми кои делувааат во едно конкретно соседство и со 
економски дострели предвидени за тоа соседство (ел. 39). 
"Маалското лого" е директно, поставено е веднаш до телото на 
клиентот (жителот) и би се рекло дека се трие од 
неговите/нејзините очи, облека и тело. "Маалското лого" 
доминира просторно во радиус од 1 5-120м. Тоа во основа 
претставува "маркирање" на територија на ист начин како што 
тоа го прават и куч.ињата скитници ( ел. 40). Помеѓу "маалското 
лого" и дејноста што ја промовира нема дистанца. "Маалското 
лого" е рудиментарно и без стил, направено е рачно и 
едноставно, но тоа е витално и вулгарно во својата директност 
(ел. 41 ). Овој вид визуелна присутност во градот е јасна 
индикација за вистинското ниво на потрошува•1ка во пазарната 
економија на Софија. 

Средното ниво на софиското визуелно опкружување го 
завзема трет вид на присуство во градскиот интерфејс, кој би 
го нарекол "бугарски билборд". Тој е промотивен застапник на 
некои локални бизниси со амбиција да се здобијат со 
национален опсег и влијание. Вечен пример за овој визулен 
слој се билбордите на фирмите за алкохол: КарнобаГii лозова 
ракија, Бисерна лозова ракија, X-taz водка, Flin водка, 
ПешШера л,aciiiuкa и др. (ел. 42). "Бугарскиот билборд" 
позајмува од другите два вида: а) во поглед на формата - тој е 
исто толку блескав, шик и привлечен како корпоративниот 
лого и б) во поглед на концепцијата и пораките, тој е исто 
толку вулгарен II конкретен колку и "маалското лого". Во оваа 
смисла "бугарскиот билборд" е феномен потполно сличен на 
нео-капиталистичката музика за народи.и маси, т.н. ""турбо­
фолк" или "чалга". 

Како и насекаде, главната цел на рекламата во нео­
капиталистичката Софија е ефикасноста. Ефикасноста се 
мери како сразмер меѓу инвестицијата (на креативен 
потенцијал и напор, производната цена, платите и правата и 
ел.) и реалниот ефект преку влијанието врз конкретен 
адресант/муштерија. Необично е тоа што примерот за 
најефикасна рекламна кампања во Софија, доаѓа од сферата на 
малото маалско стопанство.3 Тоа е "кампања" на некој што 
има мобилен телефонски број 0888 873 127 и којшто "поправа 
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напукнати ветробран11 на автомобили" во некоја гаража во 
некоја пустелија. Непотребно е да се каже дека во град на 
развиениот капитализам, човек со напукнат ветробран 
веднааш би го заменил со нов во некој официјален авто сервис 
- најверојатно, брзо и за евтини пари. Во Софија, меѓутоа, овој 
човек-фирма постигнал совршено добра рекламна кампања, 
која резултирала со добра побарувачка од не толку 
просперитетни муштерии (ел. 43). Без да се плати денар за 
локација (производните трошоци се на тој начин ограничени 
на отчукување на текст на компјутер и на печатење и 
умножување во повеќе копии). рекламата е закачена на секое 
дрво долж најфреквентниот градски булевар (бул. Софија), 
каде што возачите поминуваат барем по еден •iac дневно, 
чекајќи на зелено светло во познатите софиски улични 
метежи. Текстот отпечатен на А4 формат хартија, го дава само 
бројот на мобилниот телефон и најкус опис на услугата. 
Листовите се поставени во висина на погледот и нема изгледи 
пораката да не се забележи. Едноставно, јасно, бесплатно, на 
право место за правиот клиент - максимум ефикасност! 
Единствениот уште поедноставен и појасен пример во Софија 
е веројатно рекламната порака исликана на страничната 
фасада на еден облакодер во населбата М лaдociii 2 од времето 
на социјализмот - огласувачот го дава само бројот на својот 
мобилен телефон ... само толку. Претпоставувам дека тоа е вид 
на понуда "се за секого", но можеби грешам ... Поентата е во 
тоа што тоа ниво на ефикасност е заразен и дека сега дрвјата 
долж булеварот Софија се прекриени со такви рекламни 
пораки. Во 2003 се обидов да го копирам овој пример на 
објавување во мојот проект "Жешкиот визуелен град" за 
Визуелниот семинар, за што ќе зборувам малку понатаму. 
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Архитектонското опкружување на Софија е исто така 
поделено во три слоја, иако хронолошки тоа е различно 
ишчашено - тука најчесто станува збор за создавање на нови 
слоеви поставени врз или меѓу градбите од пред 1989 или пред 
1944. Архитектонското опкружување и особено новите 
деловни или резиденцијални градби по 1989, имаат влијание врз 
софискиот интерфејс на извесен начин исто како и ефектите 
од корпоративното лого и билбордите во целина - тие се 
застапниците на новиот потрошувачки менталитет II животен 
стил. Што се однесува до визуелната структура на урбаниот 
интерфејс на Софија, новите корпорациски деловни згради со 
нивните огледални фасади се исти како и корпоративното лого 
- дистанцирани и надвор од контекст, вулгарни и со агресивно 
непочитување на остатокот на градот. Смислени од локалните 
архитекти за потребите на локалните неа-капиталистички 
претставници и структури, овие згради се по дух идентични со 
присуството на "бугарските билборди" (ел. 44). Од друга 
страна, архитектонскиот еквивалент на "маалското лого" во 
Софија се архитектонските импровизации, како гаражи 
претворени во продавници и најмногу од се т.н. "продавници 
чучавци" - подрумските отвори и прозорчиња кои гледаат на 
тротоарите, најнесоодветно претворени во продавници со 
излози кои ли•1ат на структурата на иконостасите ( ел. 45). 

Сите овие визуелни елементи на софискиот интерфејс, и 
покрај нивниот невоедначен хиерархиски статус, сепак се 
индикативни за доминацијата на економските врз политичките 
фактори во јавниот градски простор. Во мојот проект 
"Жешкиот визуелен град", којшто беше реализиран во Софија 
во пролетта 2003., како дел од проектот Визуелен селшнар, се 
обидов да се впуштам во тој дел од јавниот простор за кој 
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зборував претходно. Намерата ми беше да ја свртам обратно 
вертикалната хиерархија на тој интерфејс и во самиот цетар на 
градот да го рекламирам на корпоративен начин семејниот 
"б11Знис" на група Роми, мои познаници повеќе од 15 години. Се 
надевав дека превртувањето на хиерархијата наопаку од 
"маалското лого"/рекламата ќе го поттикне преиспитувањето 
на употребата на јавниот простор на градот и ќе повлече 
дискусија и процес на ново договарање на условите под кои тој 
ќе се користи. Се надевав не само на поттикнување на обратна 
поставеност на хиерархиите, туку и на обезбедување на барем 
времена превласт на политичкото врз економското во 
визуелно-го опкружување и во животот на градот. Сакав, 
всушност, да се инфилтрирам во средниот слој на софиското 
рекламна опкружување, односно во оној што го дефиниравме 
како "бугарски билборд" слој. Како и да е, се во мојот проект 
фукционираше наопаку - билбордот "Бригадата на Стефан (и 
неговите зетовци)" беше поставен на централнат фасада на 
некогашната кралска палата (денес Националната уметничка 
галерија), што предизвика да се 
промовира одредена претстава за 
ромското малцинство во земјата 
( н а ј н е п р и в и л е г и р а н о т о  
малцинство во Бугарија), наспроти 
остриот контраст со прикриените 
гледишта на латентен расизаr-.,1 во 
Бугарија. Наместо да употребам 
некои скриени сексуални погледи 
на просечните бугарски градски 
жители. јас се користев со нешто 
што спаѓа во нивното, така да се 
каже. "валкано" политички 
несвесно. Истовремено, сметав на 
еден друг сегмент на тоа несвесно 
- чувството на оптимизам што се 
шири од исцерените исклештените 
ликови од билбордите, беше 
предвидено да инсинуира еден 
степен на просперитет присутен во 
рекламниот "бизнис", додека пак 
композицијата на групата како 
целина, сугерираше стабилност и доверливост преку 
употребата на визуелните клишеа за опишување на 
патријахалното семејство, во кое е веднаш назначено кој е 
главниот и ел. 

Изгледа дека барем на ниво на политичката клима во 
тоа време (точно во средината на прегреаната предизборна 
кампања за градоначалник на Соф11ја во октомври 2003 .). 
акцијата беше сосема ефективна, бидејќи некои политички 
лидери ја сфатија лично пораката на мојата акција и му упатија 
лути обвинувања на В11зуелн11оili селшнар - мислеа дека акција 
која вклучува Роми е обид да се внесе збрка во нивните 
изборни кампањи. Особено еден од кандидатите беше 
премногу лично погоден. Имено, јас ниту помислив, ниту се 
сеп,в дека името на еден од најсилните кандидати (потоа 
избран за градоначелник, по што веднаш уследи истрага за 
неговата корумпираност) е исто како и името на главниот лик 
од мојот бил борд; јас не помислив и не се сетив ниту на тоа дека 
истиот политичар има три ќерки. слично како и мојот главен 
лик кој беше опкружен со своите три (од, всушност, четирите) 
зетовци ... Како и да е, поентата е во тоа што суштината на 
проектот беше примена од политичката елита "според планот" 
- како политичка. а не како економска порака, и повеќе како 
израз на јавниот и политичкиот, а не на приватниот и 
економски интерес. 

Од друга страна. помалку софистицираните жители на 
Софија. во случајот службениците од градското биро за 
социјална помош на невработените, ја сфатија кампањата за 
"Бригадата на Стефан (и неговите зетовци)" потполно 
буквално, односно како демонстрација на приватен економски 
интерес. Во ноември 2003. - помалку од еден месец по акцијата 
со билбордо-f- невработениот Стефан, главниот лик на мојата 
билборд претстава, отиде во бирото за да ги подигне своите 
редовни примања за социјална помош. Во почетокот, 

службеникот одбил да му ги даде парите. предизв11кувајќи мал 
скандал велејќи му "како се осмелуваш да дојдеш тука по таква 
блескава и богата рекламна кампања" (проектот беше широко 
и темелно покриен од медиумите). Ужас ... Но, Стефан останал 
присебен и си го добил тоа по што дошол со контра-скандал, 
велејќи му на службеникот дека воопшто не ја разбрал идејата 
на уметничката акција, што може и да се очекува од некој кој 
нема искуство со уметници (за разлика од Стефан кој во 
минатото долги години работеше за Друштвото на ликовни 
уметници на Бугарија, од каде што всушност и јас го знаев). 

Конфузии... потполно во согласност со конфузните 
примери од градскиот софиски интерфејс и од моја гледна 
точка, дел од дебатата која тукушто започнува да избива во 
преден план. Во случајот со Стефан, работите тргнаа на добро. 
за разлика од мојот друг кандидат за рекла,шрање во рамките 
на проектот "Жешкиот визуелен град". Таков беше. имено. 
случајот со мојот сосед, мајсторот за изработка на клу•1еви. 
квинтесенцијалниот пример за мал семеен бизнис во Софија. 

Мојата идеја за правење пресврт 
во хиерархискиот редослед, 
тука се состоеше од 
поставување на "корпорациско" 
лого на мојот клучар на врвот 
на болницата П11роiов во 
форма на неонски знак со иста 
вели чина и со ист визуелен 
статус како и знакот на 
корпорацијата Ф11л1111с (ел. 46. 
47). Но тоа не се случи. бидејќи 
ќе беше прескапо, а освен тоа 
ми изгледаше и несоодветно да 
ги "спонзорираме" некои од 
врвн,пе лекари­
администратори во болницата 
одговорни за издавање 
дозволи.. Ќе беше полесно и 
поевтино да им се поправи 
некоја брава како еден вид 

50 "приходно" спонзорство, 
наместо да им се плати . 

Меѓутоа, ништо од тоа не излезе и идејата остана само на ниво 
на визуелен предлог, или како збунувачка провокација во нео­
капиталистичка Софија. Штета, бидејќи мислам дека 
вистинската коегзистенција на лагата на Ф11л11Гiс и на мојот 
сосед клучар би биле перфектна внзуелизација на нео­
капитализмот во градот. 

Патем. дали го знаете вицот за оној производител на нокти 
во Ерусалим. кој имал проблеми со градските власти поради 
визуелните кодови што ги користел насекаде по градот за 
време на рекламната ка,mања за неговиот производ? Добро. 
можеби следниот пат ... има доволно материјал да се размисли 
за Софија. Букурешт и според се и за многу други градови ... 

1 Снте факт11чк11 рефt:ренц11 кш1 се О}lнесуиаат на Tiint.:s Square/Nc,v York 
се ц11тираат со "А Consumcr·s Guidc 10 Тiшсѕ Sqш1rc Advenising" 2005. проект на 
Кр11ст11н Хнл презенп1ран од Volksbou1iqL1e ai1d Crcativc Ti111c. NYC. 

2 На оваа карактер11сп1ка на нео• кап�пал11змот м11 укажа Олаф Николај 
во разговор за време 11а едно патување во Варна на брегот на Црвото море во 
јул11 2004. 

3 На овој посебен пример 11рвоб11тно посо•111 рекламн11от менаџер 
Д11мнтар Стој•1ев. за време на дискус11јата на 811зуел1111от семннар ,шсловсн ··Ја 
гледате л11 Софија··. оддржан на 3 јут1 2003 по Умет1111•1ката rалср11ја во 

Соф11ја. 

Лучезар Бојаџиев е у.нешн11к од Софија. Пpoeкitio1ТI 
--Рајот на б11лбордшТ1е " ул,е1Тiн11кот 20 Претстави во МГС на 
14 лтј, 2007 во рсшкшТlе на серија Предавања ор2шшз11ран11 од 
А!СА Македонија. 

Превод од англиски: Зоран Петровски 



Анета и Живко Поповски: Мосш - Музеј во Ишалија 

Aneta and Zivko Popovski : А Bridge - Миѕеит in Italy 

Проект: 
"МОСТ-МУЗЕЈ ВО ИТАЛИЈА", ВЕНЕЦИЈА 2006 
Автори: 
Анета Христова-Поповска и Живко Поповски 
Признание: 
1-во почесно признание на меѓународниот урба­
нистичко архитектонски конкурс распишан од 
агенцијата ARQUITECTUM во рамките на 
Венецијското биенале на архитектурата 2006 

Проектот за "Мост-музеј" во Венеција, со кој ro 
добивме првото почесно признание на меѓу­
народниот конкурс распишан од агенцијата ARQШ­
TECTUM по повод Итернационалното биенале на 
архитектурата во Венеција 2006 година, е дел од 
тековните студии на Здружението за стратешки 
развојни проекти на Венеција (Urban Strategic Project 
Development - ЅРА), кој го третира подрачјето околу 
Мостот на Академијата како критична зона која 
треба да го фати чекорот со развојната динамика на 
другите делови од градот . Предизвик и цел на 
конкурсот беше да се креира типичен симбол во 
историското урбано ткиво на Венеција и истовре­
мено, преку асоцијација или дисоцијација со 
неговите историски и контекстуални референци да 
се внесе нова програмска содржина - музеј на 
архитектурата на градот со сопствен архитектонски 
израз. Идејата на конкурсот беше поставена на 
интегративен, холистички критериум - алтерна­
тивно, преку мимезис или контраст местото да се 
трансформира така што истовремено ќе ги афирми­
ра постојната архитектура и сопствените поетски 
вредности преку инсерт со "компромисна 
структура": контекстуален, но не и хармоничен, 
"пријателски", но не и репетитивен, монументален, 
но не и компетитивен, всушност, да се создаде објект 
кој, според програмата, "со своето мирно и достоин­
ствено присуство би изгледал како отсекогаш да бил 
таму". Урбаното ткиво на Венеција се карактериза 
со типична медиевална текстура: асемблаж од ирег­
уларни "острови" формирани од мрежа на патеки и 
канали кои го воведуваат намерникот во серија од 
питорескни архитектонски амбиенти. Отсуството на 
барокната предвидливост на оската не наведе на 
ид�ата да го драматизираме потезот кон 
Академијата, енергијата на движењето низ тесните 
улички од правецот на Сан Марко да ја усмериме во 
еден силен гест - "венециски" црвена патека која 
терминира во кула-видиковец во која го сместивме 
музејот на архитектурата на Венеција. На тој начин 

создадовме асоцијативен урбан ансамбл со постојна­
та архитектонска типологија - трибродната базили­
ка на Академијата и новата кула-видиковец сразмер­
но спротивставени на сличен ансамбл на црквата од 
спротивната страна на мостот и истовремено 
креиравме нов влезен "партал" на Каналот Гранде . 
Објектот - хибрид е формален спој на една вер­
тикална статична компонента и една хоризонтална 
динамична компонента поврзани во лентовиден 
гест. Притоа, основната геометрија на кулата е дис­
тордирана, така што нејзината силуета е различна 
кога се гледа во движење . Барањето движењето по 
мостот да се сегрегира од движењето во музејот по 
макотрпно пропорционирање и субартикулација на 
квадратната основа поради нејзините минимални 
димензии (12м х 12м), успеавме да го разрешиме во 
едноставен преплет на комуникациите во постамен­
тот на кулата, со што тој дел од објектот доби 
особен, речиси "пиранезиевски" просторен ефект . 
Изборот на кула како невообичаен физички карак­
тер за музејски функции ни наложи иновативен 
пристап во нивното разрешување: вертикално 
"напластување" во транспарентен контејнер кој 
визуелно ги обединува и функционално ги интегри­
ра во единствен простор. Фасадите беа завршниот 
предизвик - последниот асоцијатеивен медиум и 
"омаж" на декадентната декоративна фаза на 
ванециската архитектура: помеѓу готската 
"тантела" изведена од геометријата на "рибиниот 
меур" и византиската крстовидна би-колорна орна­
ментика (како кај Дуждовата палата) се одлучивме 
за втората. Стилизирајќи рано-византиски мотив од 
библиска корица го креиравме основниот елемент 
на фасадната текстура која преминува и на оградата 
на мостот. На тој начин новиот објект го означивме 
како икона - трансмитер на принципи и значења кои, 
повикувајќи се на меморијата, ја ре-конструираат 
сликата на местото, обединувајќи ги семантичките и 
реални функции во еден виртуелен простор кој 
може да се трансформира, обои со светлина, каде 
текстурата и светлината на стаклото ќе создадат 
специфичен амбиент во кој експонатите на музејот и 
градот Венеција ќе се доживуваат секогаш на 
поинаков начин. Оценките за особен квалитет на 
архитектонскиот дизајн се должеа и на презентаци­
јата на проектот - поврзувајќи ги просторот и време­
то, објектот го претствивме преку модел, кој со 
своето метафизичко присуство успеа да го одрази 
бараниот "мирен и достоинствен карактер" на пос­
тојаноста, поради што го доби епитетот "утописки", 
што за нас беше особена чест. За вереме на 
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Биеналето на архитектура 2006, проектот беше 
изложен во Универзитетскиот Институт за 
Архитектура на Венеција (Istituto Universitario di 
Architettura di Venecia). Публикуван е и медиумски про­
мовиран во списанијата за архитектура и дизајн: 
"Design Magazine" (www.designmagazine.it), 
"ENTRE RAYAS" (www.entrerayas.com), 
"ARKINKA" No 1 3 1  Octubre2006 (arkinka.com.pe), 
"FUTURE" Nb.5, 12/2006 (www.arqfuture.com), 
"wettbewerbe aktuell" 1 1/2006 (www.wettbewerbe-aktuell.de) 

како и на веб страниците: 
www.arquitectum.com 
www.proyectando.com/ar/noticias/notic708.htm 
www.arqua.com/infoпnacion.cfm/n. 7338.cfm 
www.europaconcorsi.com/db/rec/concorso.php 
www.arkinka.eom.pe/concurso _ arkinka.htm 

т Е м А 



А в т о р с к и  с т р а н и ц и 
A u t h o r ' s  P a g e s  

Лазо Плавевски, Валентино Димитровски и Зоран Петровски: 
Проект "Шампити" 

Lazo Plavevski, Valentino Dimitrovski and Zoran Petrovski: 
Project "Shampiti" 
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Дупкава се појави пред повеќе месеци по една интервенција на пукната подземна водовод­
на цевка некаде во Скопје. Искуството упатува на тоа дека таа нема да биде пополнета во доглед­
на иднина. Ние сме навикнати на тоа, за нас тоа е веќе нормална состојба. Оваа дупка не е само 
резултат на лошата работа на градските служби - една повеќедецениска негрижа за урбаниот прос­
тор веќе поседува сопствена традиција и правила на однесување. Таа веќе има димензија на реален 
и релевантен културен чинител. Тоа е култура. Култура создадена во џебовите на отпорот против 
еден нормален градски простор, кој ·се темели врз одредени вредносни модели. 

Повеќедецениското деградирање и руинирање на градските амбиенти и мемориски репери 
го претворија Скопје во самрачна зона на безлични и негативни урбани простори. Градското Скопје 
колабира од безброј "дупки" во една голема "Дупка" која ги впива сите просторни спомени и ги 
деструира нормалните потреби на градот. 

И тогаш периферијата се слеа во оваа "Дупка" предводена од новите варвари што го доне­
соа вирусот на шарените слатки урбани шампити кои Скопје го претворија во една голема . . .  

А,  А,  А,  А ... ШАМПИТА, ШАМПИТА! 

А, А, А, А ... ЦИГАРЕТЕ, МАРЛБОРО! 

т Е м А 
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САШОПААСТ 

















Т е м а 2 

T h e m e 2  

Ф е н о м е н о т  н а  к о м и ч н о т о  в о  м а к е д о н с к а т а  л и к о в н а  у м е т н о с т  
T h e  P h e n o m e n a  o f  t h e  L a u g h t e r  i n  t h e  M a c e d o n i a n  A r t 
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Лилјана Неделковска, За смеаша како форма па критика 
Liljana Nedelkovska, Оп Laughter аѕ а Form of Criticism 

'Таму каде циникот се смее меланхолично-со преѕир, од 
висината на моќта и нејзината лишеност од илузии, за 
киникот е карактеристично да се смее така силно и без 
стеснување, што фините луѓе тресат со главата. Нивната 
смеа доаѓа од стомакот, таа е анимално фундирана и се 
одвива без пречки. Кој тврди дека е реалист, би морал во 
осиова да научи така да се смее - таа тотална, од 
грчевитоста ослободувачка смеа, што ги отстранува илузи­
ите и прозите." 

'Диоzен бeute Првиот европски философ кој, нал,ес�ио изо­
билство на зборови, на атинскиот ,,лоиииад обавувал 
нужда. " 

Петер Слотердајк 

Целата историја на човекот. можеби не е ништо друго туку 
еден голем проект да се побегне од сопствената природа, 
од сопствената недовршеност. Големите философски сис­
теми се изградени токму врз концептот на надминување на 
недовршеноста на телесното, физичкото. Од "висечките 
градини" на духот отстранети се сите знаци што потсету­
ваат на физи,,ката страна на животот. Од телото се 
отстрануваат сите "испакнатини и израстоци, се исправу­
ваат сите испупчувања (кои имаат значење на нови издан­
ки. пупки), се затвораат сите пукнатини. Вечната неза­
вршеност на телото како да се крие ... тежиштето лежи на 
завршената, самостојна индивидуалност на даденото тело . . .  
Индивидуалното тело е покажано надвор од неговиот 
однос со родното народно тело" (Бахтин). 

Но. дали главата може да побегне од сопствената задница? 
Може да ја игнорира, да ја покрива, да ја апстрахира, да ја 
затвора, да и наметнува забр�_ни за јавна употреба, но 
измет сепак ќе има. Токму на испупчувањата, влабнати­
ните, пукнатините смеата го гради својот поглед на светот. 
Тука нема ништо проективно н и  судбинско. Постои само 
сила која ослободува и препородува. Смеата го потврдува 
животот во неговата бујност. упорност, во неговата невоз­
можност да се измери, ограничи или потчини на нешто што 
го надминува или заокружува. Токму таа бујност, 
разновидност на животот, философите сакале да ја скро­
тат. Философијата како дисциплина на умот, според Ниче. 
не е ништо друго туку само список на сите причини кои 
човекот себе си ги дава за да може да се потчини и во таа 
потчинетост да му суди на животот. Поради способноста да 
преминува преку сите граници, преку сите висини и 
ексклузивни големини, смеата морала, ако не сосема да се 
истурка од патот на дијалектичкиот напредок на мислата, 
тогаш да се неутрализира, да се отцепи од свеста со нејзи­
но систематско дисциплинирање, надгледување, редуци­
рање. интимизирање. Смеата од видот иа "карневалското 
сфаќање на светот". за што мошне инспиративно зборува 

When а cynic laughs iп melancl1oпic and spiteful таппеr, fL1l l of 
power апd deprived of il lusioп, it is cl1aracteristic for SL1c!1 cynic to 
laugh strongly апd without any consideration, tl1us making ,vell­
mannered people shake t·I1eir head. Laugl1ter шаdе by супiсѕ сошеѕ 
froш abdomen; sucl1 laL1ghter is animalistic-like foL1пded and takes 
place without апу in1pediment. А person claiming to be а realist, 
shollld leaгn ѕо to laL1gl1 - i.e., to produce such total, anti-spasш 
laughter wl1ich pllts aside illusion and ргоѕе. 

Dioge11es н,аѕ tl,e fi,-sr Еигореа11 pl1ilosopl1e1· н•/10, i11stead of usi11g 
011 outbu1·s1 of ,vo,-ds, used /1is ошbигѕt of defecatio11 ar 1!1е public 
ѕс1иаге i11 А1!1е11ѕ. 

Peter S loterdijk 

Entire l1istory of huшanity is perhaps nothing else bllt а great project 
to ГLIП away fro,n оwп пature, from own i111perfection. Great pl1ilo­
sopl1ical syste111s were bllilt 011 concept of overcoming in1perfection 
of tl1e corporal, the physical. 'Hanging garde11s' of tl1e spirit were 
deprived of all signs that reiniпded of pl1ysical side of life. Tl1e body 
is deprived of all 'growth and sprout, а!! bшnps аге made flat (tl1at 
signify new shoot, bud), all cracks are closed. Eteгnal i111perfection 
of tl1e body ѕеетѕ to l1ide . . .  tl1e ceпter of gravity lies 011 tl1e coin­
pleted autono111ous individuality of tl1e give object . . .  The individual 
body is show11 outside its relatioпsl1ip ,vith tl1e inпate poplllar 
object'. (Bakl1tin) 

And yet, can опе head to ru11 a,vay froш its own bllttocks? The !1ead 
can ignore, cover, or dista11ce itself froш the bllttocks, to close or 
pllblicly bап tl1e use of the buttocks; l1oweve1·, lшшап feces ,vould 
sti l l  appear. Laughter шаkеѕ its own view ofthe world exactly on tl1e 
bL1111ps, curves or cracks. Tl1ere is nothiпg here of projective or fatal­
ist nature. There is only force tl1at frees and regenerates. Laughter 
recog11izes l ife in its opuleпce, consisteпcy, i11 its iшpossibility to be 
measured, restricted or be subjllgated to anythiпg tliat surpasses or 
finalizes life. Pl1ilosopl1ers wanted to Sllbjugate SL1c!1 opuleпce and 
diversity of life. According to Nietzsche, philosopl1y, аѕ mind disci­
pline, is only а list of а!! reasons that 111а11 gives to hiшself in order 
to get subjugated and tl1eп, in Sllch sL1bj L1gatioп, to jlldge life. Dlle to 
tl1e abil ity of laugl1ter to cross а!! frontiers, а!! heiglнs апd exclusive 
din1ensions, !aL1gl1ter was able, if поt to digress co111pletely fro111 the 
road of dialectic progress of tl1ought, then to beco111e neutral, to se­
parate froin coпsciollsness tl1rougl1 its systeшatic disciplining, шoп­
itoring, 1·eduction and i11ti111ating. Lauglнer of tl1e kiпd of 'caгnival­
like perception ofthe world', accordiпg to Bakl1ti11, is pllt aside апd 
sanctioned by official 111aiпstrea111s of Europeaп arts апd cultшe. 
And yet, tendeпcy to mi11iшize lallghteг relates to поt опlу philoso­
pl1y апd art, bllt i t  also expresses tl1e n1ost general existence, the 
1110ѕ! profound category of l1istory. Gravity of tl1e prog,·essive шind 
- also used in constructioп of the peгception of tl1e шeaning of the 
individual, аѕ soшethi11g uпique and self-sufficient - was void of 
cracks and descends. Не11се, Baudelaire COllid pronollnce: 'Laughter 
relates iпtiшately to an eve11t of certaiп past fall, of ce11ain шoral and 
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Ннкола Март11носки, Во кафеаната 2, 1 932, масло на платно 
Nikola Maninoski, Јп 1/,е cajfe 2. 1 932, oil on canvas 

Бахтин, е поттисната и санкционирана од официјалните 
текови на европската уметност и култура. Но, движењето 
на обезвреднувањето на смеата не се однесува само на 
философнјата и уметноста. туку го изразува и најопштото 
постоење. најтемелната категорија на историјата. Во сери­
озноста на напредувачкиот ум. на што се градеше и прет­
ставата за смислата на индивидуата, како нешто един­
ствено и самодоволно, немаше место за пукнатини, за 
падови. Затоа Бодлер можел да изјави: "Смеата е интимно 
врзана за настанот на некој дамнешен пад, на некое морал­
но и физичко пропаѓање на човекот·'. Се што е бујно. 
распојасано весело во својата релативизирачка сила (како 
онаа народната: мора само да се умре и да се оди по нужда), 
се осудува. минимизира. култивира и добива форма на нас­
мевка, хумор, сарказам. иронија, цинизам. Смеата е инди­
видуализирана, а нејзиниот ослободувачки потенцијал е 
заменет со критички. 

Проектот на модерната. како голема просветителска ми­
сија на разумот. како херојска визија за неговата еманци-
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pl1ysical fall оfтап'. Everything that is ample, licentiously 111еггу iп 
its fo,·ce to make tl1ings relative (like the folk saying: 'everythiпg is 
гelative, but to die ш1d defecate'), is denounced, 111ini111ized and cul­
tivated, tl1us getting the fonn of laL1ghter, l1шnог, ѕагсаѕm, irony ог 
cynicis111. Laughter becomes individualized, wl1ile its e111ancipating 
potential is replaced by critical one. 

Т11е project of 111odernity - аѕ g1·eat e11l iglнen1nent 111issio11 of ,·еа­
ѕ011, аѕ heroic vision of e111a11cipating гоlе of геаѕоn - took place 
si111ultaпeously with critical knowledge ofimpossibility ofsucl1 111is­
sion: because what l1as power to l iberate al,vays has in itself also the 
po,ver to iшроѕе itself. to subjugate. Therefore, one could L111der­
sta11d why the greatest thinkers of moden1ity had critical арргоасh 
vis-a-vis tl1e absolute of the mind. According to Sloterdijk, all of 
tl1e111 l1ad satirical and polemical сошроnепt tl1at ,vas hard to l1ide 
co111pletely bel1ind tl1e disguise of tl1eoretical and pliilosophical 
g1·avity. Tl1is could be noticed with Nietzsche апd Freud, the шоѕt 
radical tl1inkers of tl1e split mind: accordiпg to Nietzsche, тап is 
duality of the Apollonian and Dionysian elements, of the mind апd 
tl1e ,vill ; according to Freud, 111an is botl1 consciOLIS and unconscious 
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паторска улога. се одвиваше паралелно со критичкото соз­
нание за невозможноста на една таква мисија: зошто она 
што има моќ да ослободи, секогаш во себе ја содржи и 
моќта да се наметне, да потчини. Оттаму, разбирл1шо е 
што најголемите мислители на модерната критички ќе се 
постават кон апсолутот на умот. Кај сите нив како што 
забележува Слотердајк се распознава сатиричка, поле­
мичка компонента која тешко може во потполност да се 
скрие зад маската на теоретската и философската сери­
озност. Тоа го сретнуваме кај Ниче и Фројд, 
најрадикалните мислители на поделеноста: за Ни,1е 
човекот е двојство на аполонското и дионизиското, на умот 
и волјата, за Фројд човекот не е само свесно, туку и несвес­
но битие, со него не управува само умот туку и непред­
видливите процеси на несвесното. 

Минатиот век е во знакот на големата пукнатина на смис­
лата во чии длабочини се случија најчудните стомачни 
грчења на мислата: дадаизмот. надреализмот, футуризмот, 
ситуационистичката и летристичката интернационала, 
анархизмот, неоавангардните движења, кучето човек . . .  
Невозможноста да се достигне идеалниот идентитет кон 
којшто стремеше разумот стана најомиленото место на 
"карневализација" на светот: "Имаме право на секакво 
развеселување, било во зборови, форми, бои, шумови; но 
сето тоа е величествена глупост која свесно ја сакаме и ја 
подготвуваме-голема иронија како самиот ж�шот; егзактна 
техника на неотповикливо конечно спознатата бесмисла 
како смисла на светот". (Раул Хаусман) 

Со дејствувањето на дадаистите, оние од Цирих и Берлин, 
на европската сцена се појави "првиот неокинизам на 20 
век": наместо метафизика, чиста физи.ка, наместо идеи, 
нонсенси, наместо дела, радоста на дејствувањето, наместо 
позата на творецот, свесно препуштање на ситуациите. 
Практикувајќи ја милитантната иронија, дадаистите јавно 
му се смееја на умот кој во својата просветленост 
ексклузивно ги осветлуваше бојните полиња на Европа. 
Сериозноста на уништувањето како аргумент за напредок: 
"Нештата мораат да се судруваат: она што се случува ни 
оддалеку не е уште доволно сурово". Но, дадаистичката 
"радост на судрувањето" не можеше да се носи со цинизмот 
на суровоста што потоа се случи. "Во тие години едвај да 
постоеше некоја јавна смеа која не била смеа за стравоти­
ите и смеа против непријателот, вистинскиот како и замис­
лениот" (Слотердајк). 

При крајот на 50 - те дадаистичката "радост на судрување­
то" е заменета со ситуационистичката "радост на 
промените". Група на авангардни уметници кои "се хранеле 
со најпоетичните и најспонтаните остварувања на утопис­
тите, анархистите, лудите поети, нихилистите и други опас­
ни незадоволници. сметајќи и на придонесот на нивната 
сопствена 'радикална субјективност' ( ... ) ,  згадена од импо­
тенцијата на уметноста, дошла до заклучок дека единствен 
креативен потфат е потполна промена на животот и све­
тот. Така, во неколку зборови, настана Ситуацион­
истичката интернационала". (Зерзан). Ситуационистите 
сакале промени, а не прогрес, блискост, а не спектакл. 
Идеите на Ситуационистите, особено оние изнесени во 
книгата на Ги Дебор O,,,,nuectuвo на сПек�иакло�и. го 
произведоа "последниот голем шок" во минатиот век кој ја 
потресе поделена Европа. но и остатокот од светот­
мајските студенски немири: "Овие акции ги извеле групи на 
анархистички и ситуационистички командоси познати по 
слоганот Никоzаш не ра601и11? Како на тој мал број на 
неодговорни елементи им успеало да поттикнат така сери­

. озни немири. во кои беа вклучени дури 1 2.000 студенти по 
книжевност и 4000 студенти по право"?. (Hu111a11ite. 29. март 
1968) 

beiпg, driveп by the 111i11d a11d also by unpredictable р1·осеѕѕ of the 
unco11scious. 

The last ceпtury was 111arked by tl1e g,·eat divide in pe1·ceptio11, tl1e 
depths of which p,·oduced tbe stгangest abdo111inal ѕраѕ111ѕ of 
tl10L1ght: Dadais111, surrealis111, futuris111, situatio11ist апd lettrist 
inteгnational, anarcl1is111, 11eo-ava11t-ga1·dist movemeпts, 'dog-
111an' .  lпability to геасh ideal identity desired by reason beca111e 
the 1110ѕ1 favorable place of '111aki11g camival' out оГ tl1e woгld: 'We 
are entitled to any kind of 111erry111aking: by ,vords, fоппѕ, colors, or 
noises; but, a l l  of this is just а great stllpidity tliat ,ve i11te11tionally 
like апd prepare - а g,·eat i,·ony like l ife itself; an exact teclшique of 
the iпevitably апd finally perceived absuгdity аѕ co111111on ѕепѕе of 
tl1e world'. (Raoul Haus111a1111) 

Т11е Dadaists i11 Zlll'icl1 and Berliп initiated арреагаnсе on tl1e 
Europea11 art scene of 'the first neo-cy11ic art ofthe 20111 ce11tury' :  110 
111etapl1ysics - only pure pl1ysics; no ideas, nonsense, ог ,vorks of art 
- 011ly јоу of action; no posiпg by aL1tl1oг - only intentioпal surreп­
der to tl1e very situatioп. Ву p1·acticing 111il ita11t iгony, the Dadaists 
publicly ridiculed tl1e hшnan 111ind, wl1icl1 exclllsively sl1ed ligl1t on 
tl1e wаг fields iп Europe in its efforts to briпg enligl11en111e11t. Gгavity 
of destruction аѕ argшnent for progress: 'Tl1i11gs пшѕt collide: what 
is l1appe11ing is far fro111 being sufficiently cruel'. However, tl1e 
Dadaist 'јоу of collisio11' could not 111atcl1 tl1e cy11icis111 of cruelty 
tl1at l1appe11ed after,vaгds. 'ln those years, any public laugh was а 
laugh on the horrors and а laugh against tl1e ene111y, both real and 
fictitiolls'. (Sloterdijk) 

Ву late 1950ѕ, the Dadaist 'јоу ofcollision' was replaced by the sit­
uationist 'јоу of cl1a11ges'. А gro,,p of avant-garde artists - 1vl10 "fed 
011 the 1110ѕ1 poetic and 1110ѕ1 spontaneous deeds by utopianists, anar­
cl1ists, 111ad poets, 11il1i l ists, апd otl1er daogeгous dissatisfied persons, 
coL1nti11g also 011 the contгibution of Њеiг own 'radical subjectivity' 
( . . .  ) ,  and disgusted by i111pote11ce ofart, concluded that tl1e only cre­
ative atte111pt is co111plete cl1a11ge of life and the ,vorld. Tl1is is 110,,.,, 
in few words, са111е about tl1e Situationist lnten1atio11al". (Zerzan) 
Т11е Situatioпists wanted changes and no progress, closeness and no 
spectacle. !deas brollght about by the Sittiationisrs, especial ly those 
fouпd i11 the book by Guy Debord Society of Spectacle, caused the 
' last great sl1ock' in the last century that sl1ook divided Еш·оре and 
tl1e rest of tbe world - the Мау Day stude11t protests: 'These actions 
were made by groups of a11archist a11d situationist co111111andos bet­
ter know11 by tbeir slogan Ne11e,- ,voгks? How coL1ld sL1cl1 а s111al l  
nu111beг of irresponsible ele111ents produce ѕо serious unrests, 
involving аѕ 111апу аѕ 1 2 .000 l iteratшe students and 4.000 law stu­
dents?' (Humanite, 29 Магсl1 1 968.) 
Afteг 1 968, 11othi11g was tl1e ѕа111е: а crack in the сошшоп ѕепѕе cov­
ered the infiпite nerwo,·k of deconstructioп апd differences, of para­
doxes a11d ,пistaken notio11s. Nobody could ѕау s0111etl1ing specific 
and u11a111bigнous about tl1ings. Clear edges became vagнe. History 
1vas Њought to l1ave been а stable ргосеѕѕ of tl1e self-propelled 
thougl1t towards the pro111ised prese11ce of 111eaning апd со111111оп 
sense; suddenly bistory sl10wed to be very ш1stable, oversaturated, 
апd seductive. The co111111on sense ,vas replaced by 'paranoia'; irony 
was replaced by cynicis111. Т11uѕ ,ve beca111e 'cynical vis-a-vis great 
goals (this has bесшпе еvеп fasl1ionable; although it ѕее,пѕ there is 
revival of ideas on autl1enticity, l1011esty, righteoL1sness), and ѕо we 
need а pe1·sonal, intuitive, 111ad truth tl1at wil l  enable us to love or 
despise s0111ebody, or l1ave ceгtain goal wo11h to die fог. We need 
experieпce of co111plete infallibility, ѕо tl1at· we could judge 111istake 
and weak11ess of other people. We 11eed to prove tliat we are right, 
апd not tl1at 1ve are rigl1teous. We do 1101 liave trust in those who tel1 
us we want etemal justice and etemal tгuth, even offe,·ing such jus­
tice a11d t1·utl1; we опlу want to look пiсе iп the еуеѕ of s0111ebody 
wl10 adores us; hence we do поt stop grabbing every new opportu­
nity. We only like to enjoy iп our о,vп paraпoia. We do поt waпt 
trutl1 ; 1·atl1e1· we ,vant to be pursued by t1·utl1 in огdег to become 
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После 68-та ништо веќе не беше исто: пукнатината на 
смислата ја прекри бесконечна мрежа на разградувања и 
разлики, парадокси и заблуди. За нештата веќе ништо не 
можеше да се каже одредено и недвосмислено. Јасните 
рабови станаа матни. Историјата која се чинеше дека е ста­
билен процес на самонапредувачката мисла кон ветената 
присутност на значењето и смислата, сега се покажа во 
сета своја нестабилност, презаситеност, заводливост. 
Смислата ја замени "паранојата", а иронијата цинизмот. 
Станавме "цинични кон големите цели (тоа е дури во мода, 
иако се чини дека повторно оживуваат идеите за автен­
тичност, искреност. праведност) и ни треба лична, и нту­
итивна. луда вистина која ќе ни овозможи некого да 
сакаме. некого да презираме, да имаме некоја цел за која ќе 
сакаме да умреме. Потребно ни е искуство на потполна 
непогрешливост. како би можеле да бидеме судии на 
туѓите грешки и слабости. Потребно ни е доживувањето 
дека сме во право, а не дека сме праведни. Не им веруваме 
на оние кои ни зборуваат дека сакаме вечна правда и вечна 
вистина, па дури и ни ја нудат, сакаме само добро да 
изгледаме во очите на некој кој не обожува, и затоа не 
престануваме да ја грабиме секоја нова прилика. Сакаме 
само да уживаме во сопствената параноја. Не ја сакаме 
висп1Ната туку да бидеме прогонети од вистината, за да 
бидеме значајни во нејзините очи, за да бидеме славни во 
сопственото тело". Така пишува Зоран Рошко во 
Поiiаршt011'1но од љубовП1а, Позабавно од злото. 

Во општата економија на Жорж Батај смеата е сместена во 
оној дел на човековата активност што не може да се 
подведе под поимот на корисност. Се што се манифестира 
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important in its еуеѕ, in order to be famous in own body'. This is 
ho,v Zoran Posko writes in his book iп Croatian Paгanoid11ije od 
ljubavi, zabavnije od zla ( 'Маге Paranoid than Love, More Amusing 
tl1an Evil'). 

ln the geпeral economy of Georges Bataille, laughter is placed in 
suc\1 section of l1шпan activity that canлot be meant by tl1e notion of 
usefulпess. Everything that is manifested аѕ activity or energy, 
whic\1 canпot be ,,sed up according to the principle of usefulness, 
according to Bataille, must disappear or get lost. 'То get lost is not 
the same аѕ to (be) use(d) up. Nevertl1eless, we are talking about let­
ting blood, about unconditional loss'. Such loss of energy does not 
mean any sense or significance. ln tbe same шanner аѕ 'the sun 
always emanates and never receives energy,' ѕо the surplus of ener­
gy is not vested in l ife support, but it is vested in different types of 
useless, absLJrd consumption, such аѕ: 'laughter, heroism, ecstasy, 
sacrifice, роеѕу, eroticism'. According to Bataille, l1istory of l ife 
iпvolves satuгation and not shortage. Such absurd useless waste and 
such saturatio11 i revealed аѕ tendency that cannot be stopped and 
cannot be thoLJght of аѕ rational: this is violence to reason; this is 'а 
сгасk in lн11паn personality tl1at relates to perception of disturbance 
oftl1e established o,·der'. According to Bataille, what is given in LJSe­
less ma1111er represents а manifestation of sovereigп existence, while 
sovereignty is venue of freedom. А sovereign operation represents 
'an operation wl1ere thought inhibits the movement that subjugates 
it, and, by laughing - and letting ѕоше other outburst of sovereign­
ty - it is identified by means of cutting tl1e relations of subjugation 
( . . .  ). ln the sovereign operation, both thoLJght is sovereign ( . . .  ) and 
its object is recognized аѕ sucb, аѕ independent from being iпcluded 
in the order of usefulness.' And, ,vhat is beyond the limit of useful­
ness, wliat is not useful for maintenance of the order, according to 
Bataille, represents а thing that is al,vays 'forbidden'. 

Симон Узуновски, Галичш(а, 1 976, перформанс 
Simon Uzunovski, Galicica, 1 976, perfonпance 
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како активност, односно енергија која не може да се 
потроши според припц�mот на корисноста, според Батај 
мора да исчезне, да се изгуби. "Да се изгуби не е исто што 
и да се искористи. Сепак се работи за испуштање на крв, за 
безусловен губиток". Тоа губење на енергијата не 
подразбира ни.каква еми.ела ни. значење. Како што "сонце­
то дава енергија. а никогаш не прима" така и вишокот на 
енергијата не се инвестира во одржување на животот, туку 
се вложува во различни видови на некорисно, бесмислено 
трошење како што се "смеата, хероизмот, екстазата, 
жртвувањето, поезијата, еротизмот". Според Батај истори­
јата на животот е историја не на оскудност, туку на прео­
билност. Ова бесмислено, некорисно трошење, оваа прео­
билност се открива како движење кое не може да се запре, 
што не може да се сведе на ни.што рационално: тоа е насил­
ство над разумот, тоа е "пукнатина на човечкиот лик која е 
поврзана со перцепцијата на пореметување на воспоставе­
ниот ред". За Батај она што се дава без корист е мани­
фестација на суверено постоење, а сувереноста е место на 
слободата. Суверената операција е "операција во која мис­
лата го запира движењето кое ја пот,шнува и, смеејќи се -
и преnуштајќи се на некој друг излив на сувереноста - се 
идентификува со кинењето на врските кои ја потчинувале 
( ... ). Во суверената операција не е само мислата суверена 
( .. ) туку и нејзиниот објект е признат како таков. како неза­
висен од вклучувањето во редот на корисноста". А, се она 
што излегува од рамките на корисноста, што не е корисно 
за одржување на поредокот, според Батај, е она што секо­
гаш е "забрането". 
Потиснувањето. "забраната" иа смеата има долга традици­
ја. Уште од Платон за смеата се мисли само најлошо, дека 
е нешто од што воспитаниот човек треба да се срами. Во 
nлатоновата Држава им се забележува на Хомеровите 
богови дека со своите "изливи на смеа" даваат лош пример 
кој води кон неконтролирана и опасна опуштеност. 
Неконтролираноста и опуштеноста се грев. непријатели на 
покорноста: оттаму и забраната на смеата во учењата на 
многу црковни редови и претставници на верата (па оттаму 
и претпоставката дека книгата на Аристотел за комедија­
та, во која тој вели дека човекот е единственото живо 
суштество кое се смее, била скриена во темните лавиринти 
на некоја католичка библиотека). Ова потиснување, однос­
но забрана на смеата е особено присутно во тоталитарните 
режими. Според Тихомир Илиќ вреди да се поттсетиме 
"дека италијанската влада во времето на доброто стоење 
на фашизмот 1942 година го забранила на јавни места 
прекрасниот производ-смеата". Во текстот Живош без 
ху.мор, Илиќ укажува на механизмите со кои моќта се 
потврдува : наместо груби. забрани, суптилни средства на 
манипулирање: "Како во официјалните служби во кои се 
креираат и дозираат информациите и дезинформациите, за 
да им се сервираат на граѓаните, така почнала да се кон­
тролира и областа на хуморот. Интересен почеток на игра­
та на криенка-миженка со хуморот кај нас почнува уште во 
1948 година. Пронајдена е формула на лажна, демагошка 
сатира, удар со нож, но направен од гума, или дури и фин­
гиран убод". Хуморот, иронијата, сарказмот, изразени над­
вор од однапред одредените и дозволените места за ни.вна 
употреба и "трошење", понекогаш биле строго санкциони­
рани од власта (како војничката епизода со ироничниот 
коментар на сли.карот Родољуб Анастасов во врска со гов­
орот на претседателот Тито и. неговата критика на 
апстрактната уметност во 1963., што потсетува на некои 
неверојатни., речиси фантастични прикаски на Шаламов). 

Во оваа насока зборува и словенечкиот социолог Раско 
Мочник. Во еден есеј тој укажува на невозможноста од 
постоење на критички дискурси не само во тврдите, туку и 
во меките тоталитарни системи ,  каков што беше 

Repгession or 'forbidding' lat1ghter has а long tradition. Since the 
times of Plato, laughter or laughing has been ѕееп in the worse pos­
sible context; in other words, this is sometl1ing to be avoided by men 
of good manners. Plato in his work Т/1е Repub/ic raises objection 
that the gods in Homer's epic poems ,vith their 'loL1d continuous 
laughte,·' give bad example leading towards uncontrollable and dan­
gerous looseness. Lack of control апd looseness make ѕiп; they are 
enemies of obedience: hence, dogmas and doctrines of many church 
orders and defenders of the faith bап laughter аѕ sucl1 (this then 
leads 10 the reasons for the assumption tbat the book wrinen by 
Aristotle оп comedy where he ѕауѕ that human being is the only 
being that laughs, was hidden in the dark labyrinths of certain 
Catholic cht1rch). Such repression or forbidding laugl1ter is espe­
cially evideпt in totalitatian and oppressive regimes. According to 
Tibomir llic, it is wortb remembering 'that the ltalian govemment 
actually banned that nice product called laughter at public places iп 
1942 dL1ring tl1e peak of fascism'. ln l1is text wrinen in Serbian Zivot 
bez !111тога, а ѕа 11jegovo111 zame110111 ( 'Life without Hшnor, and 
with lts Replacement'), llic point out various mecbanisms for main­
taining power or oppression: having subtle means of 111anipulation 
instead of coarse bans. 'The same maпner used by official bodies to 
create and dose pieces of information and misinformation to be 
served to the people, was also used in establishing control in tbe 
field of humor'. 

Опе should also note in this context the 1 948 interesting start of tbe 
game of hide-and-seek relating to hшnш· and ridicule in our country. 
Ѕо, а formula had to be invented involvi11g а false, demagogical 
satire, 'а stab made l1owever of а rubbeг knife, or even а false or 
feigned stab.' Hшnor, irony, and sarcasm, expressed outside of the 
previously prescribed and allowed places for their use and 'con­
sumption ', were sometimes severely sanctioned by the govemment 
(i.e., the episode from the life of Macedonian painter Rodoljub 
Anastasov ,vhen he was а private in the then Yugoslav anny, mak­
ing ironical comments on the 1 962/63 speech delivered by Yugoslav 
president Josip Broz Tito in wl1icl1 Tito severely cгiticized abstract 
art; this re,пinds us on certain, rather ш1believable, almost fantastic 
stories involving Russian dissident ,vriter Yarlam Shala111ov). 

Slove11ian sociologist Rasko Moncik speaks in this context аѕ well. 
ln one of his еѕѕауѕ, he underlines the impossibility to have critical 
discourses both in 'strict' and 'soft' totalitarian regimes, such аѕ the 
Yugoslav one. Tl1e restricted sovereignty in the field of culture and 
arts ,vas the 111ajor feature of the 'soft' Titoist communist regime. 
This meant that artistic freedom ,vas tolerated only to Њаt level 
when it did not critically re-evaluate the merits of tl1e ruling party 
ideology. And since progress of art in such system mostly took place 
in an atrnosphere ,vhere fields of arts and culture lived in their o,vn 
illusion of freedom by maintaining diplomatic relationship bet\veen 
utility aod i11depende11ce, tl1en it was по surprise that radical forms 
of criticis111, characteristic for historical avant-gardes (Dadaism, and 
all forms of cynic and 11eo-art) would not disturb for а long time this 
very illusion. 

Аѕ far аѕ Macedonia is concemed, critical discourse (irony аѕ ,vay 
or ctitical action or assessment done from distance) started to be 
practiced only after the demise of the former system, аѕ part of the 
legitimate tactics of arts to state 'the very truth'. Howeve,·, this does 
not mean that Macedonian art in the рге- and post-WW 11 
Yugoslavia was deprived or certain examples of ironic perception of 
reality. Let me mention here just t,vo artists wbose works contain 
ironizing that could be read аѕ part of the artistic procede: Nikola 
Martinoski ,vith some of his works of the 1 930ѕ, 1 950ѕ, and 1960ѕ; 
and Simon UzLinovski with his 'happenings' of the 1 970ѕ. 
Martinoski sl10wed this by means of his expressionist procede in 
overdoing the negative aspects of l ife (l1is early 1930ѕ paintings - Vo 
kafeana ( ' ln the Restaurant'), dating from 1932), or in distorting and 
caricaturing appearance (аѕ in some of bis drawings and graphics 



југословенскиот. Ограничениот суверенитет на подрачјето 
на културата и уметноста бил основна карактеристика на 
мекиот титоистички комунизам, што значи дека слободата 
на творе,,кото создавање била дозволена само во онаа 
мера доколку критички не ја преиспитувала вредноста на 
идеологијата на власт. А, бидејќи, развојот на уметноста во 
тој систем главно се одвивал во атмосфера во која 
подрачјата на уметноста и културата ја живееле својата 
илузија за слобода, воспоставувајќи дипломатски однос 
меѓу корисноста и независноста, радикалните форми на 
критика, карактеристични за историските аванrарди 
(дадаизам и сите видови кинизми и неоизми) долго време 
нема да ја пореметат таа илузија. Дури, по распадот на 
стариот систем, барем што се однесува до Македонија, 
критичкиот дискурс (иронијата како начин на критичко 
дејствување од дистанца) почнува да се практицира како 
дел од леrитимната тактика на уметноста да се каже 
"вистината". Но, ова не значи дека во македонската умет­
ност од периодот на двете Југославии, нема одредени 
примери на иронично перцепирање на стварноста. Овде ќе 
наведам само двајца уметници во чии дела иронизирањето 
може да се чита како дел од ликовната постапка: Никола 
Мартиноски со некои дела од 30-те, 50-те и 60-те и Симон 
Узуновски со неговите "хепенинзи" од 70-те. Мартиноски 
со еспресионистичката постапка на предимензионирање на 
негативните аспекти на животот (сликите од почетокот на 
од 30-те години, Во кафеана, 1 932.) или искривување и 
карикирање на појавното (во некои цртежи и графики со 
еротски мотиви и мотиви од народниот живот, како и во 
сликите со крушевски мотиви, Свадба,1956., во која фигу­
рите "изгледаат искри.вено, марионетски, сценично, што ги 
доближува до шегобијно карикатурални претстави", 
Петковски). зафаќајќи ги на тој начин моралните и соци­
јалните проблеми на времето. Узуновски пак со постапка­
та на "карневализација" на процесот и техниката на работа 
(со користењето на секојдневни материјали, весници, 
селотејп, со екстензијата и отворањето на процесот на 
изведувањето на делото, со вклучување на пријателите и на 
публиката во процесот на работата, со користењето на 
алтернативни простори, Гал.ич.ица, 1976., Пресаански о•tи, 
1977., изведени во аулата на Филозофскиот факултет, 
Скопје), иронизира со ИRституционалните вредности на 
официјалната култура, со нивната недопирливост и изд­
военост од животот на секојдневието. 

Користена л11тература: 

Pctcr Sloterdijk, Kritika cinitkoga ита. Zagreb: Globis. 1992 

М. Bahtin, SNaralatvo Fransoa Rablea. Bcograd: olit. 1978 

Zoran RoSko, Para11oid11ije od ljubavi. :ab011nije od =la. Zagreb: Naklada MD, 

2002.\V\Vw.elektronickcknjige.com 

Tihomir llit, livot be: Јштоrа а ѕа njeg0\'0m zame11om. 

v,.,,v,v. republ ika .со. yu/306-30 712 7 .html 

Жорж Батај. Проклеiii11 део, Нов11 Сад: Светови. 1995 

Branko RomCcviC, Batajeva eko11omija. http:/Љost.sezampro.yu/red9805/rec98053.htm 

Борис Петковски,. Никола Мпрiиииовски. Култура, Ско11је. 1982 

involving erotic motifs апd motifs ofpopular life, аѕ well аѕ in those 
paintings witl1 motifs oftl1e town of Кrusevo; for example, tl1e 1 956 
painting Svaclba ('Wedding') where 'figures seem distorted, шari­
onette-like, scenic thus making them resemble some kiпd of farcical 
caricaturaJ presentations', according to art critic Petkovsk:i) . Т!шѕ, 
Martinoski was able to address tl1e moral and social issues of his 
time. On tl1e other hand, Uzunovski, by rnaking the procede and 
techniqt1e of the work 'camival-like' (use of everyday materials, 
ne,vspapers, scotch tape, use of extension and opening of the 
process of perfoпn ing tbe work of art, involvement of friends and 
audience in the process of workiпg, and use of altemative venues -
Galicica, 1976, P1·espanski oci ( 'Еуеѕ of Prespa'), 1 977 perfon11ed 
at the entrance hall of the Faculty of Philosophy in Skopje) intro­
duces irony relating the institutional values of the official culture, 
through their untouchability and separation from everyday life. 
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Марика Бочварова, Луцидни критики 
Marika Bocvarova, Lucid Art Reviews 

Зошто долго време, поради почитувањето на некои 
непишани кодекси, сме во тензија и сме изолирани од 
можностите да ги апсолвираме, изнесеме и на крајот да ги 
протолкуваме ликовните состојби во кои константно е пот­
тиснат вирусот на оној критичарски дискурс. којшто обилу­
ва со широчина на ниво на духовитост и иронија. Да не 
бидеме прескромни. тој навистина вирееше Й, се уште, има 
свои потенцијали. во кои пронаоѓаме доволно контексти 
што се вклопуваат и се прилог кон практиките примену­
вани во историјата на македонската современа ликовна 
уметност. 

Ниту амбициозно, ниту премногу сериозно не пристапувам 
во составувањето на текстот. Можам веднаш да бидам 
"нокаутирана" од страна на веќе доволен број тенден­
циозно иронизирање и конципирање на гледања кон кри­
тиката со исмејувачки тон, особено од страна на ликовните 
уметници. 

Идејата ми е само да потсетам на луцидните пристапи во 
пишувањето на неколкумина критичари. Првите храбро 
осмислени рецензии се констатирани кај Ладислав 
Баришиќ по кои се чувствуваше огромна празнина. За него 
сликарот Глигор Чемерски во текстот напишан за книгата 
Вознелшрен шаблон (МСУ. Скопје. 2000). веднаш ќе го 
определи неговиот статус во нашата средина: "За л,ноzулн.1-
на кај нас Ладислав Баршииќ беше и долzо остана, дој­
денец II јабанџ11ја, нaiiipaiiн11к без своја лtерка и без свое 
л1есто на нашата л11ковна iiipiieзa". 

Во поново време може да се говори само за текстови, како 
лични реакции што можат да го имаат ефектот на блага 
иронија. која иницира менување на одредени ситуации во 
актуелните процеси на македонската ликовна сцена. Лазо 
Плавевски (во истово списание. бр. 1 2/ 1 3) се обиде преку 
толкување на "заморот" да укаже на реалноста на 
изложбената политика, во која: "Едносmавно се редаiи 
2олел1 број на нeiioitipeбнu изложби. Изложби за да шt 
iiолшне peдoiil, да се oiuвopam, да се соберат луzе на о,иво­
рањето и, да се заборава,и . . .  Tepaiiujmua која се iiрилtенува 
во ваквшие случаи се нарекува 11с,иор11зирање. Се се 11ciuo­
puзupa, се ил,а iiр11•шна да iioc,uou салt.о ако илш некоја 
uс,иориска дш1ензија, нешmо за кое лtноzу Подоцна ќе соз­
наел1е какво било нezoвoiilo значење." 

Лилјана Неделковска пред неколку години предизвика 
лавина реакции, делумно публикувани во печатот. напади 
поради неофицијалните коментари, (комформистичкото 
однесување) кои беа поврзани со одредени настани во 
Македонија 2001 .  Нивната актуелност не овозможуваше 
пристап во третирањето на директните реакции на поли­
тичкиот и културниот живот во тој историски контекст на 
недефинирани состојби. Сепак во 2002. во МСУ. Скопје се 
случи проект - Ул,е,инос,и на наше1ио врел1е - iiocлe 85 
Oiiacнu врски. Таа во предговорот објасни: Повеќе 

Why do ,ve find ourselves for longer period of time in 1ension, for 
1he sake of consideration of cenain unwrit1en codes? Thus, ,ve are 
being isola1ed from opportunities 10 absolve, present and finally 
interpret an state of affairs, which constantly iпvolve 1he 'virus' of 
such critical discourse ful l  of wit and irony? Let us not be too mod­
est. This discourse ,vas really flourishing and has s1ill own polen­
tials, ,vhere we are able to find sufficienl contex1s 1l1a1 are compa1i­
ble and represent contribution to 1l1e practices applied in history of 
Macedonian contemporary ai1s. 

lndeed, 1 am not overambitious and excessively serious in my 
approach iп ,vri1ing 1his 1ех1. 1 could be immedia1ely 'KO'd' by 1he 
sufficient attempts of tendentious ironizing and conceiving of ridi­
culing viewpoints, espec ially by the ve1y anists themselves, аѕ such. 

Му main in1en1ion is just 10 recall some of the lucid approaches аѕ 
found in writings by several an critics. One could coпclude 1ha1 1he 
first courageous апd ,чell-elaborated an reviews were written by the 
late Ladislav Barisic who originally set the example tliat was hard 10 
fol low. Painter Gligor Cemerski ,vro1e about Ladislav Barisic in 1he 
foreword to the book dedicated 10 Barisic Distuгbed Clicl,e 
(Museшn of Contemporary An, Skopje, 2000) in his attempl to 
detennine the status of Barisic in оuг cot1ntry: 'Мапу of ош· people 
in Macedonia fог а long time consideгed Ladislav Baгisic а 11е11•­
со111ег and foгeigne,; ап i11tп1deг 11•itl1olll 011m limits and 1vi1l1out 
o,vn place оп 0111· ап ѕсепе '. 

In recent period, we can speak only abou1 texts аѕ personal reactions 
that might have effect of subtle irony intended 10 make changes in 
cenain contemporary conditions and processes on the Macedonia an 
scene. An critic Lazo Plavevski (in issue no. 1 2/ 1 3  of Тl,е Laгge 
Glass) tried, by interpretiпg 'the an fatigue', to poin1 out reality in 
the exl1ibi1ion policy where: 'Simply, тапу иппесеѕѕа,у агt exl1ibi­
tions ј11ѕ1 foll01v опе а1101/1е,: Exl1ibitio11s ј11ѕ1 fог 1l1eiг 01vn sake - 10 
be opened, 10 ga1!1e1· 11,е social elites at 1/,е opening сегеmопу, and, 
10 go i1110 oblivion . . .  Т/1егару applied in s11cl1 саѕеѕ is called l1is-
1oгiciza1io11. Eve1ytl1i11g is bei11g l1isto1·icized; tl1eгe is геаѕоп to exist 
011/у iftl,eгe is some l1is1oгic(al) dimension, s0111etl1i11g 11,/,оѕе impoг­
tance if апу ,vo11/d become k11011'11 10 иѕ muc/1 !аtег '. 

Few years ago, an cri1ic L i ljana Nedelkovska provoked ап 0L1tburs1 
of reactions, panly publisl1ed in lhe printed шedia outlets, attacks 
because ofunofficial comments (confonnist behavior) that related to 
cenain events in Macedonia in the year 200 1 .  Their topicality did 
not provide any approach in treating direct reactions by political and 
cultural establishшent in that historical context of undefined situa­
tions. Nevenheless, а project did take place after all in 2002, in 1l1e 
premises of the Skopje Museum of Contemporary An: Агt of 0111· 
Пте - An since 85 - Da11geгo11s Liaisons. Liljana Nedelkovska 
explained 1hus in the exhibi1ion ca1alogue: "Seve,·al геаѕопѕ initiat­
ed 1!1е exl1ibitio11 'Dange,-011s Liaisons '. Ѕоте геаѕопѕ аге ve,y evi­
dent апс! 1l1еге is по need 10 talk about tl1em; i.e., it и•ои!d 1101 be 
'11seji1! '  10 talk, since life l,as 1augl11 иѕ 11•/101 is 1•е1Ј• evide111, 100 
тис/1 l111111a11/y evide111, ѕо e,,ide111 it lnms - s/1011/d be риl aside, into 
oblivion. Т/1iѕ is 1l1e gгеа1 cynicism 11,at 11,е like to bet 011; 1l1is is 1l1at 
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Прuч11ни ја лштивираа изложбата 'Оаасни врски '. Некои 
од нuв се толку очигледни и11ио за нив воо�,ш�Тtо не �Тtреба 
да се зборува или, Поточно, не би било 'корисно ' да се 
зборува, ЗGLl/OCI Шll/0 живото,Тt не учи дека се она Lt/Ll/0 е 
очигледно, iipeлmozy човечки очигледно, Шалку очигледно 
што боли, �иреба да се аот„сне, треба да се заборави. Тој 
е iiioj галел, ц11н11зал1 на којипТtо се обложувал,е, iu.oa е онаа 
среќа, добиiина кол,бинација на којтито игра нтиио,Тt 
ПросвеШено-конфорл1ис1Тt11чки ул,. Цинично, но корисно, 
без 11ослед11ци." 

Ов11е критички прилози се можеби детектирани. но во нив 
недоволно се таложи тенденцијата на доживување, пред се. 
на димензите на хуморот или иронијата што треба да не 
релаксира при нивното исчитување. Секогаш борбата за 
пулсирање во дадениот миг ќе биде оправдано со 
конкретен зафат и постојано ќе се повторува прашањето 
дали јас прв тоа го сторив во моите пишани белези. Затоа 
и се обидувам само да маркирам - коментарите ги оставам 
за други времиња и за други хроничари . .  

Интенцијата да се натураат аргументи кои го следат циниз­
мот, иронијата, комичните ситуации во ликовниот живот, 
барем се осведочени во збирката на критики ( 1 972-1986) на 
Ладислав Баришиќ (Вознелшрен шаблон). а и во неофици­
јалните видувања на поголемиот дел од оние што се под­
готвени да ги прифатат и по можност да ги 11нтерпретираат 
во соодветен миг. Чемерски, во веќе цитираниот текст, ја 
образложи комуникацијата со уметниците во кафеаната 
Букет .. Шегите и сериозните муабети во најголема мера 
останаа "вакумирани" во етерот на кафеаната. Нивните 
муабети ги земам како претпоставка на можни отслику­
вања на ликовниот живот, воден неколку децении наназад. 
Тој напати и нам ни се повтори во дружењето со умет­
ниците во "неформални" простори. На крајот резултираше 
со еднострани ученички укори, при што беше изоставена 
поранешната духовитост и опуштеност во прифаќањето на 
размислувања што ја преболуваат сериозноста на 
креативната дејствување. 

Оттаму констатирам дека во одреден период "машки" се 
поставувале дилемите кои иритирале и за кои жестоко се 
расправало, се исмејувале или критизирале состојбите во 
уметноста. Во разговорите и полемиките не било прио­
ритетно воспотавувањето на критериумот на гледање на 
одредена манифестација, побитно било на кој начин да се 
осмисли "нападот" на импровизираните изложби, да се 
одбегнат површните констатации - што е добро или лошо. 
Без нималку манипулации Баришиќ удираше директно на 
лефтерно осмислените презент·ации. Го изнаоѓаше и при­
менуваше она "оружје" преку кое неоспорно се откриваше 
дното на вредносните системи на уметничкиот продукт. Во 
таа смисла изгледаше дека тој си поигруваше дури и со 
интелектуалното реноме на уметникот или на критичарот. 
Коифициентите на "уметничката интелигенција" беа во 
фокусот на неговите размислувања. Конечниот заклучок 
во завиена форма го остави во рацете на следните гене­
рации. Не претпостави дека тие ќе се најдат во идентична 
ситуација, дури и полоша. На кој начин да се спротивс­
тавиме на траги-комичните состојби во културата денес? 
Дневниот печат ја нема доблеста на Екран, преку плусеви 
и минуси барем да се разграничи естетското од кичот. 
Исполитизираноста на настаните во денешниот културен 
амбиент изгледа толку доминатна, што нема шанси да се 
спореди со онаа од 70-те и 80-те. 

Шармот на реакциите во критиката ќе останат како 
отуѓена категорија, а веројатно ќе опстојува до моментите 

luck, 1vi1111i11g co111bi11atio11 t/,a, Оl/Г ec!L1cated and co11.fon11is1 mind 
11•0,,/d like 10 play. Cynically, and yet 11sefi1/, 11•i1/1ош co11seCf11ences. " 

Tl1ese critical contributions perhaps have been already detected, and 
yet tl1ey lack tendency to experience tl1e very l1шnor or irony that 
sl1ould relax us when reading them. The struggle for pulsating in tl1e 
giveп 1110111e11t shall always be jListified by а co11c1·ete attempt and а 
questioп sl1all be always repeated: was I tl1e first опе to do that in 
my articles and commentaries? Непсе, 1 011\у try to ш1derli11e - 1 
leave со111111е111ѕ for otl1eг times and otl1er chroniclers. 

l пtentioп 10 impose arguments that involve cynicism, irony and 
comical situations found in art life, at least, are registered in the col­
leclioп of art revie,vs ( 1 972- 1 986) by Ladislav Barisic (Distш·bed 
Clicl,e), and are also told in the unofficial co111me11ts by majority of 
those persons ,v\10 are prepared to accept and possibly interpret 
them i11 а proper moment. ln the already mentioned text, Cemerski 
explaiпed the commu□icatio11, takiпg place iп tl1e restaurant 
801/Cfllet. Jokes a11d serioLis conversation re111ained опlу within the 
restaL1Гa11t ilself. 1 take tl1eir conversations аѕ assumption of possible 
perception oflife of artists going back several decades. We l1ave also 
experieпced over and оvег this l ife of aгtists wl1en socializing ,vith 
the111 in 'informal premises or places' .  The end result was а 111ere, 
one-sided reprimand аѕ those given 10 studeпls. Опе has to note l1ere 
that tl1ere was indeed absence of fom1er wittiness and relaxation 
whe11 accepting thoughts оп recovering from the gravity of creative 
WOl-k. 

Therefore, l conclude that not ѕо long ago dilemmas were present­
ed, in brave and resolLite manner, that irrilated and were object of 
heated deba1e; in other words, there was loL1d and public ridicule or 
criticism of the situation in the field of art. ln those tirпes, priority in 
talks апd debates was 1101 given to deteпnining criteria in consider­
ation of а given event; it was more important to desig11 the 'attack' 
on tl1e improvised exbibitio□s, in ordeг to avoid tl1e superficial con­
clLisions of the type: wl,at is good 01· bad. Witl1out any improvisa­
tions, art critic Barisic was attackiпg directly рош·lу elaborated or 
easygoiпg art presentations. Не was able to find and identify such 
presentations. ln 'fighting' them, Barisic used to apply such 
•,,.,еаропѕ' that enabled him to pLiblicly ехроѕе the rock bottom of 
the value systems of а given art product. ln this context, it seemed 
that he was even playing with the intellectual reputation of а given 
artist or even of а fellow art critic. Art ' intelligence coefticients' 
were the primary topic of his considerations. Не left the definite 
conclusions in veiled form in the hands of the generations to соте. 
Не could not even presume that these generations woLild find them­
selves in the same if□ot worse situatioп. How can we figbt tbe tragi­
comic situation in the field of culture today? Now newspapers lack 
courage and virtue of Ekran (former Macedonian arts & show-busi­
ness weekly magazine), wben presenting art reviews, to make clear 
and precise distinction between aestl1etic art works and kitsch prod­
ucts by openly 111arking the aesthetic value of а given art product 
with pluses (+) or miпuses (-). Present art and culture events in our 
cou□try are ѕо much dominantly over-politicized, ѕо present state of 
affairs in the field of arts and cLilture could not be even compared to 
the опе in the 1 970ѕ and 1 980ѕ. 

Charmiлg and witty reactions to staged art events are evide□tly 
missing in current written art reviews; these elements probably 
,voLild be again established when ош art critics try to comment cur­
rent events in true, honest, and witty manner. Being inventive in 
such art review approaches is а mList. Potenlial writers ofwell-elab­
orated art reviews have existed in оцr coLrntry. However, seriousness 
always has intention to impose itsel f аѕ being of top priority. 
Seriousness most probably has been established аѕ some kind of 
guarantee for the successful status of а given artist and а given art 
critic. The already me□tioned fatigue has been just added a□d used 
аѕ explanation for the attitude that has been ignoring the art opLis of 



кога, вистински, чесно, духовито ќе се коментираат 
ликовните настани. Инвентивноста на вакви пристапи е 
потребна. Потенцијални пишувачи во нашата средина пос­
тоеле и постојат. Но, сериозноста постојано има интенција 
да се наметнува како приоритетна. Таа најверојатно е 
имплементирана како гаранција на успешниот статус на 
уметникот и на критичарот. Заморот само се надоврза и го 
пронајде оправдувањето за игнорнскиот однос на неколку 
значајни генерации, кои сепак се сметаат за релевантен 
субјект во креирањето на уметничката сцена во 
Македонија. Контекстот на паралелите во кои е инволви­
рана иронијата го илустрирам со дел од настаните што се 
повторуваат или се идентичен показател на случувањата 
кај нас. Насловите на кратките текстови на Баришиќ не 
потсетуваат на Неаа�иизал, или дpy'iиLiie iua,ua и л,а.ма, во 
него се алудира на: "Обична L1риказна е - веќе и доволна 
'iлyiiaвa - дека зaнaetuoiu л,аже да се наследи, во iuaлemuoiu 
· не, барел, не во о'iралtен број случаи, ао укажувањ,ио на 
Гилевски не yiiaLiiyвa, лажно информтиивно, на адресаша 
на iитикошо, а не на синош.". Друг еклатантен пример е 
написот Кој е наивен? - Или нeиlliiO за дро'iи�ие, сексо,и, но 
најiiовеќе за шоа како "двајца лоши 'io убија Милоша". Ни 
се повтори неодамна, 2005. (за време на одржувањето на 
ретроспектвната изложба на Милош Коџоман). Никој не 
реагираше во ваков стил, а имаше доста "шлагворти", 
особено пласирани од страна на медиумите. 

Неговите луцидни анализи сугести.вно дејствуваа врз умет­
ниците. Оваа збирка е добро напишан "учебник" кој на свој 
начин ги одрази барањата што некогаш беа поттиснати. 

Во 70-те и 80-те го имавме Баришиќ. Тој во ниеден момент 
не подлегна на притисоците на самите уметници, ниту на 
оние кои ги штитеа состојбите на одржување на кон­
тинуирана афирмативност. Афирмативната критика за 
него претставуваше исклучок, би.дејќи реалноста во нај­
голем случај, навистина не коинцидираше со очекуваниот 
висок степен на доживување на конкретната изложба. 
И нсинуациите упатени кон инертноста на критичарскиот 
збор се веќе констатирани. Затоа не се осмелувам да 
манипулирам со теоретски претпоставки. Нивната имлле­
ментација во содржината на овој текст ќе ме оддале,,и од 
реалитетот на критичарскиот дискурс во Македонија. 
Општо прифатените теории околу смеата, иронијата, 
комичното итн. се во функција на глобализирање на проб­
лемите, но не ја имаат пресудната задача да се справат со 
едни вакви локални случки , што имаат сопствен "нерегули­
ран" историјат. Се покажа дека тешко се надминуваат, не 
само поради отсуството на директни инвентивно осмис­
лени реакции , туку и поради резервираниот однос на 
личностите што непосредно се инволвирани во настаните 
од ваков карактер. 

Олеснителна околност за Баришиќ беше што настапуваше 
како независен. Институциите за него беа само повод да не 
ги следи "законитостите" на почитување на настани кои се 
одвиваат во нивниот домен. Зошто пак личностите. кои no 
некоја случајност се вработени во нив, да не можат дирек­
тно да ги обелоденат сопствените видувања, да 
иронизираат со изместените критериуми во креирањето на 
културната политика, што во еден подолг период се одви­
ваат надвор од нивната "контрола" и надвор од некои 
осмислени концепти компатибилни со професијата. 

few importaпt generations of artists in our country who still have 
been considered а relevant factor in establisl1ing the а,1 ѕсе11е in 
Macedonia. 1 would like to further il lustrate the context involving 
irony by citing some of the events tbat have been repeating ог rep­
resenting identical indicators of events liappening on our country. 
The titles of the short texts by Batisic remind us of Nepotism О,· 
Otl,e,· Dadcly And Матту, where Barisic makes allusion to: 'Jt is an 
ordi11a1y sto,y - a/,-eady s11/ficiently silly - that а t,·ade сш1 be i11!1e1·­
itec/, b111 1101 1!1е ve,y ta/e11/ for il, at /east 1101 i11 тоѕt саѕеѕ; after 1he 
indication made by Gilevski, this takes 11ѕ, misleadi11gly, 10 inte111io11 
of 1!1е fatl,er, a11d 1101 of the ѕ011 '. Another striking example is the 
article: W/10 /ѕ Nai've? - O1!1envise, Something Оп Dmgs, Ѕех, Blll 
Mostly 011 Ho,v 'Т,,,о Bad Регѕо11ѕ Kil/ed Mi/os '. This was repeated 
recently, in 2005 (during the retrospective eJ<hibition of Milos 
Kodzoman). Nobody dared геасt in this таппег, and yet there ,vere 
many 'соеѕ' ог 'hints', especially those proшoted by the media oot­
lets. 

Нiѕ locid апаlуѕеѕ had soggestive impact оп artists. This collection 
of art reviews could гергеѕеnt а well-writteп 'textbook' that 
ехргеѕѕеd in own way reqllirements tl1at were suppressed fonnerly. 

In the 1 970'ѕ and 1 980ѕ, we had Barisic with us. Не never yielded 
to the pressure made by artists ог by those who protected or pro­
moted circomstances for maintaining а climate of continoous public 
recognition in the field of art. Affinпative art cгitique was eJ<ception 
to him, because in most саѕеѕ reality did not correspond with the 
expected high level of eJ<periencing а given exhibition. lnsinoations 
addressed to the inactivity of art critics have been already conclud­
ed. Therefore, I do not dare manipulate theoretical assumptions. 
Tl1eir implementation in the context of this text would drive me 
a,vay from the reality of the discourse of art critique in Macedonia. 
Generally accepted theories on laughter, irony, comicality, etc. sup­
port globalization of problems, and yet they do not have the primary 
task to deal with soch events of local cl1aracter that have their own 
'obscure' background. lt bas been shown that present state of affairs 
in art and colture review is difficult to overcome due to lack of апу 
direct and inventively elaborated reacrions and indifferent attitude 
shown by регѕопѕ who аге directly involved in events of such char­
acter. 

The very fact that Barisic acted оп his o,vn behalf, independently, 
made his ,vork easier. Tl1e very institutions ,vere just pretext for him 
not to follow 'the principles' in гespecting eveпts organized witl1in 
ог by st1cl1 institotions. Оп the other hand, why cannot persons, 
working by mere chance in those institutions, directly make their 
o,vn views public? Why cannot tl1ey ironize the criteria gone аѕtгау 
in creating CL1iture policy, ctitetia tl1at have been going оп for longer 
time beyond tl1eir 'control' and fаг beyond апу well-elaborated ct1l­
ture-ce11tered concepts compatible with their profession? 
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Маја  Чанкуловска: Цршежош денес 
Маја Cankulovska: The Drawing Today 

Александар Станковски, Од стрипот Неиндеiи11фикувано, 1993-1997 
Aleksandar Stankovski, Fro111 the сотiс Unindemified, 1993- 1997 

Еден можен Преzлед на цриtачка�иа акПiивносш во 
Македон1.1.ја во аери.одош 1991 -2006 

Погледот врз уметничката активност во Македонија во 
изминативе 15-тина години неизбежно упатува на согледу­
вање на еден интересен феномен - актуелизација на 
цртежот како самостојна ликовна дисциплина. Оваа умет­
ничка практика од различни причини во минатото кај нас 
не е систематски теоретски обработувана и нема да биде 
претерано ако констатираме негова маргинализираност во 
однос на другите дисциплини. Предмет на обработка на 
овој текст е современиот третман на цртежот како 
самостојно остварување кај група помлади македонски 
уметници, активни во периодот на 90-те години на 20 век ( и  
особено во последниве 5-6 години). Оваа хетероrена група 
- поврзана помалку преку rенерациската блискост, а 
повеќе преку интересот за цртеж - релативно континуира­
но (не на ниво на инциденти) го негува цртежот како 
автономна категорија, вообичаено делува независно на 
различни полиња, внесува одредена свежина и развива 
специфичен израз кој потекнува од различни условености, 
а воедно има завидни остварувања во оваа област и 

А possible tendency outline of d1-тvi11g ш-1 in Macedonia in 1!1е 
1991 -2006 peгiod 

Even а шеrе look at art teпdency i n  Macedonia in the past 15 years 
inevitably shows а reflectioп of an iпteгesting phe110111e11on - actu­
alizatioп of drawing аѕ independent art discipline. This art discipline 
was not in the past systeшatically and tl1eoretically e laborated in our 
country; hence, it would be appropriate to conclude that drawing аѕ 
such was placed on the 111argins vis-a-vis other агt disciplines. This 
text deals with conteшporary treatшent of drawing аѕ own and inde­
pendent production by а group of а yot1nger Macedoпian artists cre­
ative since the 1990ѕ (апd especially in tbe last five to six уеагѕ). 
This heterogeneous group of artists -шоге connected via their inteг­
est iл dra,ving and !еѕѕ by be!ongiпg to ѕаше агt generation - pro­
шotes drawing аѕ independent art category in relatively contint1ot1s 
шanner (not by accident; the group шешbеrѕ usually are active inde­
pendeпtly in different fields}. The group brings specific агt freshness 
and develops а concrete expression origiпating fro111 differeпt cir­
cuшstances. The grot1p а!ѕо has iшportant achieveшents in this field 
and even шајоr presentations in our country and abroad. 
We can find our deter111ination iп шaking analysis of tl1e CtlTTent 
state of affairs in tbe field of drawiпg in ot1r country in the evident-
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значителни претставувања кај нас и во странство. 
Определбата за анализа на состојбата на цртежот денес ја 
наоѓаме во евидентно зголемениот интерес за оваа дисци­
плина. изразен преку се поголемиот број изложби 
посветени на цртежот како процес и како медиум во 
последниве години кај нас. За почеток ќе наброиме 
неколку значајни групни изложби. посветени исклучиво на 
современиот цртеж. како најкарактеристични примери за 
творештвото на поголем број македонски автори во Скопје 
и во повеќе градови низ Македонија: Cшpuii во ЛифПl -
л1акедонск110Гii с1ир1111 во дв„жење, 2000-2001 : Цртеж - 'рm­
еж (Ск_Мк ... н.ови тенденц1111), 2005: како и на меѓународен 
план - Опе must dган, а line some,v/,e,-e (2004); /11depe11de111 c/,-ai,1

-

i11g G!G 2 (2006). Не се реткост и авторите кои дадоа свој 
придонес преку нивните самостојни 
последниве десетина години, особено 
од 2000 година наваму (Александар 
Станковски. Игор Тошевски, Иванка 
Апостолова. Атанас Ботев, Миле 
Ничевски, Горан Дачев. Христина 
Иваноска, Јане Чаловски, итн.). 
Дефинирање...на iiра_бде.мот 
Како елементи за актуелизацијата на 
медиумот цртеж кај нас и во светот, 
можеме да ја наведеме непосредната 
'природа' на цртежот и релативно 
брзата и едноставна техничка изведба 
поврзани со интимната природа на 
цртањето како процес. Од друга 
страна. пак, флексибилноста на медиу­
мот и широкото поле на дејствување ги 
вклучува традиционалните техники 
(цртеж на хартија). но и различните 
експерименти. прелевајќи се во други 
дисциплини (видео и компјутерски ани­
мации. списанија ... ). За експанзијата на 
цртежот како сеприсутен израз во 
доменот на денешната визуелна кул­
тура. бескрајните можности на прет­
ставување играат круцијална улога, 
особено воочлива во анти-институ­
ционалниот простор на делување. 

презентации во 

ly increasing interest in tl1is art discipl ine, аѕ expressed by the ever­
increasing nшпbег of exl1ibitio11s dedicated to drawing аѕ process 
a11d 111ediш11 in recent уеагѕ in ot1r cot1ntry. At the beginпing, let us 
111entio11 several major group exhibitions addressing exclusively tl1e 
issues of modem drawi11g, being one of tl1e 111ost cl1aracteristic 
exa111ples of productio11 made by many Macedo11ian artists in Skopje 
and in several cities throughot1t Macedonia: Comic Books in Lifi -
Macedo11ia11 Comic Books in Мо1•е111е111 2000-200 1 ;  D1·01,,i11g -
'Cape-Hedgel1og ' (Sk_Mk . . .  Ne,v Te11de11cies). 2005; аѕ well аѕ 
abroad: Опе Must D1·mv а Line Ѕ0111е1v/1еге, 2004; !11depe11de111 
Dгa111i11g GIG 2, 2006. We can also 111ention i11 this context authors 
of drawing wl10 ga,,e own contribt1tio11 to this field by шеаnѕ oftheir 
i11dividual prese11tatio11s in tl1e last ten years, especially afte,· 2000 
(Aleksandar Stankovski, lgor Tosevski, Jva11ka Apostolova, Atanas 

Botev, Mile icevski, Goran Dacev, Нristina 
Jvanoska, Jane Calovski, etc.). 
Definition о(ргоb/ет 

Оваа состојба не принудува да  ги 
преиспитаме толкувањата кои 
вооби•1аено во минатото се сведуваа на 
'повремени напори' за анализа на 

Иванка Апостол оnа, То De(l(/-En А Nепе. детаљ од стрнn 

We са11 n1e11tion, аѕ ele111ents of actualization 
of drawing аѕ art 111ediun1 in ou.r coLintry and 
abroad, the direct 'nature' of drawi11g and tl1e 
relatively quick and si111ple technical per­
fom1ance connected with intiшate nature of 
drawing аѕ process. On the other l1and, flexi­
bility of this art n1ediu111 апd wide field of 
activity involve r,·aditional techniques (paper 
drawing), апd even different experiments, 
thus penetrating otheг di ciplines (video апd 
compt1ter ani111ation, magazines . .  ). The end­
less conte111porary opportt1nities of presenta­
tion indeed do play а crt1cial role in expansion 
of drawing аѕ 0111nipгese11t expressioп in the 
field of modem visual culture; this is espe­
cially evident in anti-institutional art action 
do111ai11. Such state of affairs 111akes us re­
examine interpretatio11s that in tl1e past 
amounted usL1ally to 'sporadic efforts' to ana­
lyze drawing processes. Accordi11g to В. 
Petkovski, 'tl1ey are inseparably connected to 
everytl1ing wl1at is characteristic feature and 
to tendencies in our painting and sculpture' 
(Petkovski, 1967: 4). Не then weпt on to 
poiпt out cl1aracteгistic 111on1ents оГ drawing 
in Macedonia, always by placing tl1en1 in lvanka Apostolova, То Dead-E11 А Nепе. detail from а coinic 

цртачките процеси кои, според Б.Петковски се "нераздел­
но поврзани со се она што е карактеристичен белег и за 
тековите на нашето сликарство и скулптура" [Петковски, 
1 967.: 4]. Посочувајќи ги карактеристичните моменти на 
цртежот во Македонија - исклучиво секогаш ги сместува 
во национални и локални рамки и третира академски обра­
зовани автори кои цртаат во согласност со сопственото 
творештво во другите 'главни' дисциплини - додава дека 
цртежот станува "рамноправен. зна•�аен или определу­
вачки момент". При тоа, овој автор секогаш упорно ја под­
влекува потребата од "темелно истражување и претставу­
вање на овој дел од нашата современа ликовна уметност". 
[Петковски, 1 989.: 6 1 ]  
Парадоксално, но  за да  ги  посочиме најинтересните момен­
ти во македонските состојби кои имаат пред се вонинсти­
туционална форма на дејствување и се движат во насоки 
спротивни од 'академските', потребно е да се повикаме на 
неблагодарните и застарени методи и принципи на исто­
ризација, поделба и интерпретација. 
Поз1, ц11он 11 рлње: л ОКдлн0=11аи.оЈ1111ЖLL услтш 
Општествено-економските кризи и локално-историските 
услови во дадениот период ( 1 99 1 -2006) логично мора да ги 
земеме како појдовни основи значајни за разбирање на 
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natioпal and local context and treating aca­
demic artists ,vho draw in accordance witl1 

tl1eir own prodL1ction in otl1er ' 111ajor' disciplines. Petkovski further 
added that dra,ving has beco111e 'an equal, i111portant, or decisive 
111oшent". ln tl1is regard, tl1is art critic always underlines in consis­
teпt шanner tl1e need to l1ave 'а profound researcl1 and presentatioп 
of this segment of our conteшporary art' (Petkovski, 1989; 6 1 ). 
Paradoxical it шight ѕееш, btit in order to point out the most inter­
esting moments of Macedo11ian art situation tl1at liave acquired 
above all а non-institutional fom1 of activity and have te11dencies 
contrary to 'tl1e academic ones', it would be necessary to recal l  unre­
sponsive and rather outdated methods and principles of historiciza­
tion, divisio11, and interpretation. 
Posi1io11i11g: !oca/-/1is10гica/ co11di1io11s 
One has to take socioecono,пic crisis and local-historical conditions 
in tl1e given period ( 1 99 1 -2006) in logical 111aiiner аѕ poi11t ofdepar­
tt1re that is i111portant to u11de1·stand evolt1tio11 of art and role of 
artists (especially yot1ng artists) and have more exact markiпg of dif­
ferent pheпo111ena and productions in Macedonia. According to а 
,vider-context analysis made by N. Vilic on natшe of these causal 
relations, "Macedonian society, experiencing the period and cl1arac­
ter oftransition in tbe last ten years (already шоrе than fifteen уеагѕ, 
note by the writer of this text), undoubtedly is experiencing а spe­
cific re-definitioп ofthe culture syste111s аѕ well. Changes, caused by 
moving away from one culture model and starting anotl1er that is 
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развојот на уметноста и улогата на уметникот (особено 
младите уметници) и за попрецизно маркирање на 
различните појави и остварувања во Македонија. Според 
анализата на И.Вилиќ за природата на овие каузални 
односи, сепак разбрана во поширок контекст "македонско­
то општество, соочувајќи се со периодот и карактерот на 
транзицијата во изминатите десеттина години (веќе пет­
наесеттина, н.з.) несомнено поминува низ специфично ре­
дефинирање и на културолошките системи. Промените, 
настанати како последица на напуштањето на еден култу­
ролошки модел и започнувањето на еден друг, се уште, 
стратешки недефиниран", ги оставаат отворени 
прашањата за "карактерот на општественото уредување, 
економската стратегија, дезидеологизирањето и презе­
мањето на индивидуална одговорност (обединети во 
суштината на поимот демократија), самиот субјект . . .  
идентитетот, засегнатоста од моќта, личното доживување 
на стварноста и проживување на новонастанатите услови, 
третманот на ваквиот субјект итн." [Вилиќ. 200 1 ]  
l'.азвај, акт�шнасш�и1 aв.iiiop11 
=--Нtиш__ч.еiiiокот ... Во вакви во одредена смисла поттикну­
вачки услови, на маргините на општеството и уметноста 
егзистираат автори кои делуваат надвор од 'бирократските 
институции' и продолжуваат една алтернативна стрип­
сцена на 80-те години која своите корени ги влече од 
групите Зеро и Туш лабараii1орија и списанието Maк­
ciiipuii. Авторите се групирани околу неколкуте непосто­
јани специјализирани некомерцијални стрип-списанија, од 
кои позначајно е Лифш - комплетна ревија за уметнички и 
експериментален стрип, понатаму и СшуденПlски збор, кој 
во секој број посветуваше 1-2 страници за македонски 
стрип-цртачи, но. за жал. споменатите списанија згаснаа 
целосно. 
Пандалф Вулкански. уредник на Лифiii (првиот број излезе 
во почетокот на 1995, издавач Те.мiiлуд,) ги дефинира 
начелата не само на ова списание, туку и на сцената 
воопшто, на следниот начин: "Основни критериуми при 
изборот на стриповите за Лuфii1 се: графичка и текстуалиа 
неконвенционалност; проширување на границите на 
самиот медиум; релевантност; провокативност; хумор: суб­
верзивност" [Вулкански. 2001] .  Иако уметничката стрип­
сцена во Македонија напати е критикувана дека е "без кон­
тинуитет и стабилна публика; . . . публикациите егзистираат 
кратко; авторите, издавачите, промотерите се резигиирани 
и демотивирани; стриповите се на маргината на домашната 
сцена . . . " (според И .Апостолова). сепак во целина тоа е 
поглавје за одвоена студија ( Веќе се појавени некои ана­
лизи, како на пр. најновиот осврт на В. Величковски во 
"Арт Република"). 
Како симболично комплетирање, а потоа и делумно 
опаѓање, на интензивниот интерес за стрип може да се 
посочи значајната изложба Ciiipшt во Лuфii1 - .македон­
скuоiи cii1p11ii во двuжење 2000-2001, (организирана од 
Те,,,iiлу.м ) ,  прва групна изложба на македонскиот стрип. 
Оваа изложба претстави дваесеттина автори во повеќе 
градови во Македонија (и во Хрватска/Загреб и 
Србија/Белград) . Наспроти појдовните идеолошки опре­
делби овој израз беше дури и институционализиран со 
поставувањето на изложбата во Музејот на современата 
уметност - Скопје. 
Генерално земено, ваков обемен преглед е нужен заради 
потенцирање на и.ницијалните моменти на алтернативниот 
стрип, значајни и за понатамошното 'ослободување' на 
цртежот како медиум: субверзивното расчистување со 
секакви стеги и напуштање на секакви матрици (локални. 
идеолошки, институционални. академски), отворениот 
интерес за табу-теми, третирани без цензура низ карикату­
рално-фантастични и искривени слики на стварноста, изо­
билство на софистициран хумор, пародија. напати брута-

still strategically undefined", leave questions of the following type 
ореп: "questions оп the character of social establishmeпt and огdег, 
economic strategy, gettiлg rid of elements of foгmer official propa­
ganda and ideology and assшning own individual responsibility 
(unified in the еѕѕепсе of the notion of democracy), . . . ап individ­
Llal аѕ а st1bject . . .  , identity, impact by ро,vег, регѕопаl experience 
of reality and living in newly establisl1ed conditions, treatment of 
such subject, etc." (Vilic, 200 1 ). 
Evollllion ac1i,1i1ies a11d т11/101·ѕ 

- at 1/,е begi1111i11g . . .  Various autl1ors existed in these, some,vhat 
stimulating circum tапсеѕ, оп 111argi11s of society and агtѕ, who ,vеге 
active 'oнtside bшeaucratic institL1tions'. They consistently devel­
oped an altemative comic-book ѕсепе in the 1 980ѕ that l1ad its roots 
in the gгoups Zего and Тиѕ Laboгaloгija ( ' Iпdia lnk Laboratory'), 
and the magazine Mak-stгip ("Macedonian Comic Book). Artists 
grouped themselves around several inconsistent specialized, non­
commercial comic books. The magazine Lifi was mоге i111portant of 
these; it represented а co,nplete revie,v оп агt and experimental 
comics. S1L1dentski zboг ('StL1dents' JoL1rnal') ,vas another magazine 
that dedicated one to two pages in every issue to Macedonian draw­
ers of co,nics. Unfortunately, both magazines ceased to exist. 
Pandalf VL1lkanski, editor-in-chief of tl1e magazine Lifi (its first 
issues was published iп early 1 995, by the publisl1ing company 
Templllm), defiпes principles of that 111agazine and those ofthe gen­
eral агt ѕсепе аѕ follows: 'Basic criteria in selecting comics to be 
published in the magazine Lifi аге: grapl1ic and textual unconven­
tionality; extendi11g the very limits of the medium; relevance; pro­
voking; l1шnor; st1bversiveness" (Vнlkanski, 200 1 ). 111 spite of the 
very fact that the ѕсепе of агt cшnics iп Macedonia l1as bееп severe­
ly criticized because 'it lacks continuity and stable reading audience; 
. . . various comic magazines have а very short life; aL1thors, pub­
lishers, апd promoters are dejected and demotivated; and the very 
comic books аге on the margins ofthe do111estic ѕсепе . . .  ' (according 
to агt critic 1. Apostolova), nevertheless this represe11ts аѕ а whole а 
chapter for ѕерагаtе study (recently ѕ0111е analyses have арреагеd; 
for example, tl1e latest review made by V. Vel ickovski in the maga­
zine 'А11 Republica ') .  
The very i111portant comics' exhibition called Comic Books i11 Lifi -
Macedo11ia11 Comic Books in Movemem 2000-200/ (organized by 
Тетр/!1111) could be pointed out аѕ some kind of symbolic peak ог 
finalization and then а partial dow11fall, of the intensive interest in 
comics. lt was а first group exhibition dedicated to Macedonian 
comics. This exhibition preseпted work by about twenty aL1thors of 
comics in several to,vns in Macedonia ( later, in Zagreb, Croatia, and 
Belgrade, Serbia). ln spite of the starting ideological deteпninatio11, 
this агt media ,vas even institutionalized by organizing the said exhi­
bition in the premises of the Skopje ML1seum of Contemporary Агt). 
Generally speaking, it would be nесеѕѕагу to make ѕнсh i11clL1sive 
review in order to uлderline initial moments of tl1e so-called alter­
native comics, moments that were i111portant in ft1rtl1eг 'emancipa­
tion' of dгawing аѕ art medium: SL1bversive elimi11atio11 of all 
restraints and ignoring all matrices (local, ideological, institutional, 
academic); ореп interest in taboo topics, treated ,vithout апу cen­
sorship, by means of caricatural-fantastic and distorted images of 
reality; plenty of sophisticated hшnor; sometimes even а bгt1tal sar­
casm making а grotesque; cynicis,n, etc. Such 'anti-space', being 
critical to dominant агt and an altemative platfoпn for development 
of experiments and original solutions, by means of free ( 'emanci­
pated'), fresl1, 'democratic' expression, gave opportunities for pres­
entation, promotion, and evolution of many young, talented dra,vers. 
- fi·om dгmvim,: comics 10 combi11e dгmvi11g . . .  Ву use of comics аѕ 
separate category рег ѕе and staring point for critical analysis of con­
temporary social and регѕопаl dilemmas, ma11y artists presented 
themselves and their stance. OL1t of several dгawiпg artists of 
comics, We woL1ld like to single out few опеѕ having in mind their 
overall personal contribution to drawing аѕ such (not only to 
comics), by means of own creative coпtribution in this field, impor­
tant presentations at iлtemational агt festivals, ог by means of o,vn 
inventive арргоасl1 in expanding the potentials of the dra,ving аѕ 
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лен сарказам до гротеска, цинизам итн. Ваквиот 'анти­
простор' .  критичен кон доминантната уметност и алтерна­
тивна платформа за развој на експерименти и оригинални 
решенија со слободен, свеж 'демократски' израз, им овоз­
можи претставување, промоција и развој на поголем број 
млади цртачи. 
- од c111pиП-цpiiieж_д.a ... кa.,нfj_11Нufl{lfU(flUШЖ ... Преку стрипот 
како одвоена категорија на цртежот и појдовна точка за 
критична анализа на современите општествени и ли,,ни 
дилеми се произнесоа поголем број автори. Од повеќето 

г 

... 

-- � 
� 

а 

Миле Ннчевскн. Кралицтiiа од Минос, 2005, комбнннрана техника 
Mile Nicevski, Quim1 of Minos, 2005, mixed media 

стр1ш-црта,,и издвојуваме неколку автори заради нивниот 
поширок придонес кон цртежот (не само стрипот), било да 
е исклучителна креативна активност во оваа област, 
значајните презентации на меѓународни фестивали, или 
инвентивниот пристап во проширување на можностите на 
цртачкиот медиум .. . 
Александар Ста11ковск11, најмаркатниот претставник во 
доменот на андерграунд цртежот, ги изработи следните 
мега-стрип-новели: Лабрис ( 1989-94, 800 страници, издавач 
Темплум. текст: Никола Гелевски); Неиден�иификувано, 
1 993-97. 1 30 страници, независно издание, 10 копии); 
Малц11нс1ива на реалносша ( 1998-2000, 200 страници, изда­
вач: ДЛУВ, Велес) и Забава (и други приказни, 2000-2004, 
220 страници). Комбинирајќи најразлични стилови и техни­
ки, тој на ироничен начин раскажува халуцинантни 
локални приказни за транзициски процеси, исполнети со 
гротескни ликови и паралелни реалности. Неговиот суб­
верзивен хумор, во комбинација со политика и секс, е осно­
ва врз која ги гради своите провокативни дела. Неговиот 
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mediшn . . .  
Aleksandar Stankovski, the most striki11g represe11tative of the so­
ca\led underground drawing, produced the fol lowing mega-comics 
novels: Labгis ( 1 989-1 994; 800 pages; publ isl1ed by Тетр/11111; text 
by Nikola Gelevski); U11icle11tified ( 1 993- 1 997; 130 pages, inde­
pendent issue; 1 0  copies); Reality Mi1101·ities ( 1 998-2000; 200 
pages; publ isl1ed by DLUV, Veles); a11d Fип (and otl1er stories; 
2000-2004; 220 pages). Ву combining тоѕt different styles and 
techniques, Stш1kovski narrates irot1ically halluc inating local stories 
on transit ional ргосеѕѕеѕ, ful l  of grotesque cl1aracters a11d para\lel 

realities. Нiѕ rather subversive hшnor, combi11ed w ith high pol itics 
and ѕех, makes up the basis for furtl1er construction of his provoca­
tive works. Нiѕ cynic ism and interest in so-ca11ed taboo topics was 
very evident at his last exhibition ca\led 011 tl1e Liпe (Mala Stanica, 
Skopje , 2006, together w ith А. Botev and М. Stojanovic-suki). 
Aleksandar Stankovski displayed 'abstract drawings' - unintention­
al traces made by tobacco and marihuana on а paper used to rol l  а 
cigarette. 
According to lgor Tosevski (one of major promoters of cotempo­
rary com ics in Macedonia since early 1 980ѕ, especially interested in 
linearity and graphicness), comics represent an art medium that he 
would 1ike continuously to return to, "but 011ly because of efforts to 
deconstruct 'the grammar' of this medium and create а shift in its 
interpretation." Results attained are 'more abstract, almost cubist 
interpretation of fragmented reality that we l ive and create by means 
of our consшner-society attitude vis-it-vis таѕѕ media outlets". Н iѕ 
exl1ibit ion ca\led Тi·апѕfегѕ (Tocka, Skopje, 2002) was in а way con­
tinuation of his experiences with comics (Tosevski, 2002: 6). 
Author Atanas Botev is preoccupied ,vith il1ustration and comics. 
Не has produced ѕо far seven short comics (with one to three pan-
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цинизам и интерес за т.н. табу-теми е видлив на последната 
изложба На линија (Мала станица. Скопје. 2006, заедно со 
А. Ботев и М.Стојановиќ - Шуки) каде изложува 'апстрак­
тни цртежи' - сосема случајно настанати траги од тутун и 
марихуана врз лист на кој се виткала цигара. 
Според Игор Тошеоски, (еден од промотерите на совреме­
ниот стрип во Македонија уште од 80-те, кого особено го 
интересира линеарноста и графизмот), стрипот е медиум 
на кој континуирано се навраќа "но само поради обидите да 
се деконструира неговата 'граматика' и да се создаде 
поместување во неговата интерпретација". Резултатите се 
"повеќе апстрактни, речиси кубистички толкувања на 
фрагментираната реалност која ја живееме и создаваме 
преку нашиот потрошувачки однос со мас-медиумите". 
Изложбата Трансфери (Точка. Скопје. 2002) е на некој 
начин продолжение на искуствата од стрипот. [Тошевски, 
2002.: 6] 
Атанас Ботев се бави со илустрација и стрип. Досега има 
изработено 7 кратки стрипови (со 1 -3 табли), минуциозно 
изработени и доведени до перфекција во поглед на графиз­
мот. кои се изградени од надреални до апстрактно-био­
морфни содржини. Кај неговите наративни фигурални 
креации се присутни веќе споменатите теми на андер­
граундот - насилство, секс. дрога. . .  пренесени преку 
ангажираност, нихилизам. субверзивност, иронија, пароди­
ја, референцијалност. Експериментира и со автоматски 
несвесното од кое произлегуваат апстрактно-биоморфни 
цртежи. како и со комбинации на цртеж-стрип-колаж во 
делата од изложбата На линија (Мала станица,  Скопје, 
2006). Мирослав Стојановиќ - Шуки (има работено и во 
доменот на стрипот), во цртежите од истата изложба, 
преку манично м11нуцизно исцртување на хаотични еле­
менти кои сугерираат одредени симболи. креира мрежеста 
структура, психотичен свет составен од безграничен број 
психотични доживувања. 
Еден од најинтересните стрип автори од младата генераци­
ја. Гора11 Дачев, континуирано објавува стрипови и илус­
трации од 1 992 година. Неговите црно-бели стрипови отс­
ликуваат теrобна атмосфера на едно брутално општество 
во која доминираат жестоки и 'инфантилни' креатури. 
Доминираат по формат класични стрип-табли каде прос­
торот е целосно исполнет со детален цртеж. во кои следи­
ме типична стрип-нарација, без разлика дали се работи за 
rротескни ликови/ситуации или раскажана приказна 
поставена во социјален контекст (Точка. 2006). 
Карактеристичниот израз на М,ше Н11чевск11 (работи илус­
трации и стрипови) во циклусот Белешки од киоск0111 за 
ц112ар11 и весници (То,,ка, Скопје, 2004) е составен од декон­
струирани нарации, потсвесни претстави и нагласена сексу­
алност во прикажувањето на уметни,,ките, идеолошките и 
теориските контроверзи. Авторот на екстремно циничен 
начин ги демистифицира митовите и ограничувањата, со 
цел парадирање и иронично проблематизирање на 
важечкиот интерпретативен поредок, смело подбивајќи се 
со цитати на колективниот дух, дури и со фетишите на 
мегакултурите. Во 2005 продолжува со серијата цртежи 
Белешки 2 во кои внесува боја. елементи на колаж и текст 
(суптилно применети и во претходниот циклус Белешки). 
Иванка Апостолова се бави со стрип особено помеѓу 1 997 -
2004, а освен во специјализирани списанија, кај нас се прет­
стави на изложбата Колажирања (Точка, 2003) .  
Изработува куси стрипови во  боја и црно-бели, во  ком­
бинирана и колаж техника. со сложена повеќезначност, 
при што применува своевидна анти-стрип нарација, или, 
како што вели самата "деконструкција на стрипот: 
почитување, кршење и реинтерпретирање на стриповскиот 
кадар/анти кадар". Обработува лични емотивни кон­
фронтации преку квазиавтобиографски. женски теми, 
иронизирања на клишеа и стереотипи. Стрил елементите 

els) that were 111inutely dra,vn and 111ade а\1110ѕ1 perfect with regard 
to graphicness and consisted fro111 sllrrea\ist а\\ the ,vay to abstract­
bio111orp\1ic contents. Нiѕ пarrative figшal creations address the 
already said topics ofthe underground: violence, ѕех. dп,gs . . .  trans-
111itted by 111eans of being engage, 11ihilis111, Sllbversiveness, irony, 
parody, refeгeпtiality. Fш·t\1er111ore, \1е likes to expe1·i111ent а\ѕо ,vit\1 
t\1e aL1ton1atically ш1conscious thlls creatiпg abstract-biomorphic 
drawings; \1е is also p1·one to usiпg co111bi11atio11s of dra,ving­
co111ics-collage аѕ ѕееп in his works preseпted at t\1e exhibition 
cal\ed 011 Li11e (Ма\а Stanica, Skopje, 2006). Dra,vings by Miгoslav 
Stojanovic-Suki (has ,vorked also iп t\1e field of co111ics), sho,vn at 
t\1e ѕа111е ex\1ibition, created а net-like structшe, а psychotic "'orld 
consisting of endless psychotic experiences, by 111eans of 111anical\y 
111int1te dra,ving of c\1aotic e\e111ents that sнggested specific symbols. 
Gогап Dacev, опе of tbe most interesting authors of co111ics of the 
younger generation, !1аѕ been publis\1ing comics and va,·ious illus­
tration works since 1 992. His black-and-white co111ics depicted а 
problematic and discomforting atmosp\1ere of а brt1tal society do111-
inated by fierce and ' iпfanti\e' creatures ог critters. C\assica\ рапе\ѕ 
of comics dominated \1is works where t\1e епtiге ѕрасе ,vas filled ,vit 
l1ad very detailed dra,viлg, iп wl1icl1 we were able to follow а typi­
ca1 co111ic-book narratioп, rega,·d1ess if t11e said work invo1ved 
grotesqнe c11aracters / situatioпs ог а narrated story set iп а socia1 
context (Tocka, 2006). 
C11aracteristic expression by Mile Nicevski (prodt1ces i11t1strations 
апd co111ics), аѕ seen in 11is сус\е Notes fгот 11,е Tobacco a11d 
Ne,vspapeг Kiosk (Tocka, Skopje, 2004), consisted of deconstructed 
пarrations, subconscious perceptions апd emphasized sexL1ality in 
sho,ving art. ideo1ogical, and theoretica1 controversies. The aнthor 
нѕеd а very cynica1 тапnег to de111ystify myths and restraints, in 
order to introduce parodying and making ironically probleш out of 
t\1e estab1ished interpretative order ог syste111. ,v11ereby he ridicu1ed 
quotes of t11e co11ective spirit, even fetishes of 111ega- cultures. ln 
2005, 11е continued his series of drawings cal\ed Notes 2. Nicevski 
involved со1ог, collage-1ike e \e111ents, апd text (а1ѕо app1ied iп sub­
t\e 111a11ne1· in 11is previot1s сус1е ca11ed Notes). 
Jvanka Aposto 1ova was very active in the field of co111ics especia1-
1y in the 1 997-2004 period. 111 addition to being ргеѕепt iп specia1-
ized 111agazines, in our country sl1e also took part at the exhibition 
cal\ed Collagi11g (Tocka, 2003). She 1ikes to create ш11ег short 
co111ics iп со1ог, and b1ack-and-,vhite comics, in co111bi11e and co1-
1age tec1шique, ,vith rather со111р1ех nн11tili11gL1a1is111. ln this regard, 
she applies а unique anti-comics narration. According to \1ег, this 
represents 'а deconstruction of сошiсѕ: ,·especting, breaking apart 
апd reinterpretiпg of the frames / anti-fraшes of the comics'. She 
likes to address persona1 eшotive coпfroпtations by шеапѕ of а 
qtiasi-autobiographica1, fеша1е topics, and ironizing c1iches and 
stereotypes. Нег е\ешепtѕ of co111ics аге а1ѕо part of \1ег il 1ustration 
works; 11ег creativity and eшancipation of t11e шediшn is а\ѕо evi­
deпt in 11er production of coшic-strip omшnents. Ѕ11е conducts 
works11ops on Deconstп1ctio11 of Co111ic Strip at t11e Ѕс\1001 of 
App1ied Arts 'Stuart Fa111u1, iп Ljub1jaпa, S1oveпia. Since 2005, she 
has been active аѕ 111entor to students studying Visua1 
Deconstтuctioп. 
- ехош1ѕiо11 0(1/1е medium . . .  We note t11at the previous artists in а 
way i111p1ied and ѕ0111е еvеп expressed iпtention to 111ake dra,ving go 
beyoпd o,vn l i 111its by using differeпt 111ateria1s. However, transfor­
n1ation of drawing is especially seen in the foreground iп t\1e ,vorks 
111ade by t\1e next authors. 
ln coпtext of expanding dra,ving аѕ ап art 111ediшn, we would like to 
make 111ention а1ѕо of an exhibition by lbгahiш Bedi, who contrary 
to the ot\1er a\ready said artists has never been involved profession­
a11y in 111aking comics. The exhibitioп was called 'А Vieн, to 1/1е 
Fo1go11e11 - Dгaн,ing, Object, !11s1allatio11 ' (Tocka, Skopje, 2004; 
апd Тоwп Mllseшn, Bito\a, 2005) coпsisted of drawiпgs апd 
objects-drawings origiпa1\y started in 1996 (Му Room, Gallery 
ЅАМ, 1 996; and Му Diшy, САС, 2002). Нiѕ characte,·istic 'hand­
writiпg', 111ade up ofsymbo\s and sigпs, was i111pressive1y e11s11ri11ed 
in objects-drawings dedicated to t11e gгeat 1s1a111ic architect Мiтаг 
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се дел и од нејзините илустрации, а нејзината креативност 
и ослободување на медиумот е евидентна во изработката 
на стрип-накит. Во Школото за применети уметности 
Стуарт Фамул во Љубљана води работилници за 
Деконструкција на стрипот, а од 2005 е ментор на 
редовниот предмет Визуелна деконструкција. 
- Пр_ш11ирување 1-1а .11ед11ул101Јi ... Ако кај претходните автори 
беше наrовестено. а кај некои и изразено, излегувањето на 
цртежот од сопствените рамки преку користење на 
различни материјали. трансформацијата на цртежот 
особено доаѓа до израз во делата на следните автори. 

Sinan, ,vhere cheerfLil graphic interventions served аѕ coating оп t\1e 
unusua\ used objects. 
Еагlу ѕегiеѕ of drawings by Hristina lvanoska, ѕееп at the exhibi­
tion D1шvi11gs of Objects-Rooms (С\Х Gallery, Skopje, 1 999) had 
their point of departure in the playfulness of а line applied (often 
sewed) оп а рарег inanually prepared. The works 1vere 'collaged 
with tracing рарег and aluшiпuin pieces, perforated by thin and 
thick: w\1ite, black, and silverfish гореѕ' (Apostolova, 1 999), thus 
expressing her o,vn ,vish to encounter tridiinensionality. ln her 
series of drawings cal\ed Но111е!еѕѕ11еѕѕ аѕ Нате (2004), she inade 
interventioп оп printed pages of different inagazines, ,vhereby she 

Ја1-1е Чаловск11 11 Христ11на Иваноска. Природа и општесtТiоо -Сiiирално iiтТtување, 2002. цртеж 
Уапс Calovski and Hristina Ivanoska. Natиl'e and Social Studies - Spi„al Т,·iр, 2002. dra\ving 

Кон насока на проширување на медиумот цртеж ќе ја  
споменеме и изложбата на Ибрахим Беди, кој. за  разлика 
од претходните автори. никогаш не се занимавал со стрип 
(Поiлед кон заборавеното - цртеж, објект, 11нсталација 
(Точка. Скопје, 2004 и Завод и музеј, Битола, 2005), серија 
на цртежи и цртежи-објекти започната во 1 996 (MojatJia 
соба. Галерија САМ. 1 996 и Мојот дневт1к. САС, 2002). 
Неговиот карактеристичен ракопис. составен од симболи и 
знаци, впечатливо е издвоен во објектите-цртежи 
посветени на големиот исламски архитект Мимар Синан, 
каде ведрите графички интервенцни се во функција на 
патина врз необичните употребени предмети. 
Раната серија цртежи на Хр11ст11на Иваиоска од изложбата 
Цртежи на соб11-објек�ии (CIX, Скопје, 1 999) поаѓа од игра­
та на линијата изведена (најчесто пришиена) врз рачно 
изработена хартија, а самите дела се "колажирани со паус 
и алуминиумски парчиња. прободени од тенки и дебели: 
бели, црни и сребрени јажиња" [Апостолова. 1 999] и 
одразуваат желба за проникнување кон тродимензионал­
носта. Во серијата цртежи Ноте!еѕѕпеѕѕ аѕ Нате (2004) 
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einphasized contoнrs or figures ог clianged entirely tl1eiг look witl1 
color, thus coпstructing а rather differeпt woгld оп а given pl1oto­
graph. Ivanoska has been also busy in making video animation such 
аѕ �V!,ш ѕ Be/1i11d? (ТЈ,е Игbа11 Рго1О1уреѕ Ргојесt), 2003 (2 :43), 
prese11ted iп tl1e 111agazine FUКT, 2006. 
Hristina lvaпoska апd Јапе Calovski perfoпn аѕ i11dividL1al aгtists, 
and yet tl1ey have staged joiпt exhibitions оп several locatioпs, 
which а\ѕо included the con1plex project Spi1·al Тгiр (CIX Gallery, 
Skopje, 2002), further deve\oped between 2000 and 2003. Richard 
Torc\1ia wrote tl1e following оп this project: "Ѕегiеѕ or drawings of 
imaginary experiences \vanoska and Calovski attain in hypothetical 
ѕсепагiоѕ in tl1e territory where tl1e spiral trip is iinagined, lias been 
inade before the vегу trip. They confirm trust in dra,ving bot\1 аѕ 
111ethod of abstract t\1inking and аѕ fo1·1n of intervention. Started 
six inonths before tl1e trip, tl1ese drawings ,vould ѕегvе both аѕ eino­
tive and ргерагаtогу studies and аѕ possible SL1rrogate of Ње trip 
itself. Created in situation of expectation, these dra,viпgs becoine an 
outcry for action, for realization of tl1e subject idea (Torchia: 52)." 
L ike,vise, Calovski developed а ѕегiеѕ of drawings in his later draw­
ing project called Eve1ytl1i11g is Ајiег S0111ethi11g (2004). Не ,vaпted 
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авторката интервенира врз испечатени страници од 
списанија, при што ги потенцира контурите на фигурите 
или сосема им го менува изгледот со боја, конструирајќи 
поинаков свет врз зададената фотографија, а исто така 
работи и видео анимација како што е W/1a1 'ѕ Be/1i11d (t/1e 
11,-ban p,-ototipes pl'oject), 2003 (2:43), презентирана во мага­
зинот FUKT, 2006. 
Христина Иваноска и Јане Чаловск11 настапуваат индивид­
уално, а заедно имаат реализирано неколку настапи,  меѓу 
кои и комплексниот проект Сiiиралн.о патување (CIX, 
Скопје, 2002) развиван помеѓу 2000 - 2003. За овој проект 
Ричард Торчиа (Richard Torchia) ќе каже: "Серијата на 
цртежи на замислени искуства кои ги доловуваат Иваноска 
и Чаловски во хипотетички сценарија на територијата на 
која се замислува спиралното движење, се изведени пред 
патувањето. Тие ја потврдуваат вербата во цртежот не 
само како метод на апстрактно размислување туку и како 
форма на интервенција . . . . Запо•1нати шест месеци пред 
патувањето, цртежите ќе послужат не само како емотивни 
и подготвителни студии туку и како можен сурогат на 
самото патување. Создадени во состојба на исчекување, 
цртежите стануваат повик за акција, за реализација на 
предметната идеја.". [Торчиа, 2003.: 52] 
Чаловски исто така во неговиот проект цртежи Eve1yt/1i11g 
is Afte,- S0111et/1i11g (2004) развива серија цртежи во кои ги 
истражува можностите на цртежот кои доминантно се 
базираат врз сложени фрагментирани релации и асоци­
јации. Неговиот специфичен однос кон цртежот 
продолжува во повеќе насоки. а изразена е неговата улога 
како промотор на македонскиот цртеж во меѓународни 
рамкии и уредник на D магазин, комплетно посветен на 
современиот цртеж. Тој е иницијатор и организатор на две 
зна•1ајни меѓународни групни изложби, посветени на 
цртежот. На изложбата Опе 11111ѕ1 d,-aw а line ѕ0111ен,/1е,-е (Press 
to exit project ѕрасе, Скопје, 2004 и К & Ѕ Gal\ery, Бершrн, 
куратори Мириам Бepc/Miria111 Bers и Јане Чаловски) беа 
претставени дела од И. Апостолова, Г. Дачев и А. 
Станковски ( покрај Sandra Boeschenstein, Jorge Quelroz и 
Florian Zeyfang). На !11depe11dem d,-01,,ing GIG 2 (Музеј на 
современата уметност Скопје и Press to exit project ѕрасе, 
2006) беа претставени повеќе уметници кои работат со 
цртеж, анимација и музика (од македонските автори Г. 
Дачев, М. Ничевски, Велимир Жерновски, и Иван 
Ивановски). Воедно на овој настан беа промовирани и 
новите изданија на магазините FUKT, (списание за совре­
мен цртеж), конципиран од норвешкиот уметник Бјорн 
Хегард и D магазин. 
- вp.aќaњ.e.... к.atL ei1н.a.ciiiaвнacii.ia... На изложбата Црiиеж -
'piil-eж (Ск_Мк . . .  нови тенденции), која беше организирана 
во 2005 година од НВО Контрапункт од Скопје, и беше 
претставена во Скопје и во различни градови во 
Македонија, беа претставени 19 автори од помладата ге­
нерација кои се занимаваат со цртеж. Авторите кои се 
претставија на оваа изложба доминантно го негуваат 
цртежот во неговиот 'примарен' облик - како линија на 
хартија. Поголем дел од ова·а група се автори кои имале 
свои самостојни претставувања во Културниот центар 
Точка или објавувале илустрации во списанието Марzина. 
Цртежот, иако не е примарен интерес на Методи Ангелов, 
интересен е како експеримент во неговите црно-бели и 
колор анимации, а цртежите на хартија (со големи димен­
зии) претставуваат мултиплицирани форми во низи водени 
од еден повторувачки ритам. 
Ѓорѓе Јовановиќ смело го третира цртежот на хартија, при 
што формите не ги исцртува, туку ги 'ослободува' гребејќи 
линии по површината на хартијата. Неговите ликови се 
чудни и експресивни, со театрален израз, а линијата која ги 
формира е тенка и брановидна. Изработува и серија на 
маски во форма на цртежи-објекти поставени на ѕид, а во 

to research drawing opportunities in them that were do111inantly 
based on complex fragmented relations a11d associations. Нiѕ rather 
specific relationship with drawing аѕ such continued on several 
tracks; one could also note l1is expressive role аѕ promoter of 
Macedonia11 drawing in i11temational context and аѕ editor-in-cbief 
ofthe magazine called D, entirely dedicated to the mediu111 of draw­
i11g. This autl1or si 111ilarly was initiator and orga 11izer of two impor­
tant i11ten1ational group exl1ibitions, dedicated to dгa,vi11g. The exhi­
bitio11 cal\ed Опе Must Dгaiv а Line Ѕ0111е1v/1еге (Press То Exit 
Project Ѕрасе, Skopje, 2004; and К & С Gallery, Berlin; curators: 
Miria111 Bers & Jane Calovski) included ,vorks 111ade by 1. 
Apostolova, G. Dacev, and А. Stankovski (in addition to Sandra 
Boeschenstein, Jorge Quelproz, and Florian Zeyfang). The other 
exhibition, /11depe11de11t Dгmving GIG 2 (Skopje Museшn of 
Contemporary An; and Press То Exit Project Ѕрасе, Skopje, 2006), 
included several artists who were involved in production of dra,v­
ing, animation, and 111usic (G. Dacev, М, Nicevski, Velimir Zer­
novski, and lvan lvanovski represented Macedonian authors). 
Furthenпore this event was used to make public prese11tatio11 and 
promotion of the new issues of the magazine FUKT (а modem 
drawing revie,v), conceived by Norwegian artists Bjom Hegard, and 
the said 111agazine D. 

- 1·еtит to simp/icity. .  The exhibition called Dгmving - 'Cape­
Hedge/1og' (Sk_Mk . . .  Neн, Te11cle11cies) was organized in 2005 by the 
NGO Counterpoint in Skopje. lt was sl1own in Skopje and other 
towns throughout Macedonia. Ninetee11 dra,ving artists of the 
younger generation ,vere represented. Artists taking part in the exhi­
bition predominantly promoted drawing in its 'primary' form - аѕ 
line on paper. Most of the rnembers of tl1is group were authors ,vho 
had already tl1eir o,vn individual presentation at the Culture Center 
Tocka, or l1ad published own illustrations in the magazine Maгgina. 

Drawing, although it is not primary interest аѕ such of Metodi 
Angelov, was interesti□g аѕ experiment in his black-and-white and 
color animations; on tl1e other hand, dr·awing on paper (with huge 
dimensio11s) represented multiplied fоппѕ in seгials guided by а 
repeating rhythm. 
Djordje Jovanovic had а rather courageous approach in treating 
drawing on paper. ln this regard, he did not dra,v forms; instead, he 
'let therп loose' by scratching lines оп tl1e surface of paper. Нiѕ fig­
ures were rather stranger and expressive, ,vith tl1eatrical display, 
while tl1e line forming them was thin and wavy. Не also produced а 
series of таѕkѕ in form of objects-drawings placed on wall. ln his 
project Zamzula (City Tower Clock, Stip, 2005), dra,ving became an 
object in place. Natasa Andonova, another promising young author, 
promoted drawing аѕ independent work of art, ,vhere lyricis111 of 
technique used - carbon on paper, and retum to classical ele111ents in 
fine arts made up basic elements. One could feel impressionistic 
reminiscences, while her self-portraits with diverse grimaces repre­
sented а fragmented black-and-white photo-realistic appearance 
(Dгawings, Tocka, Skopje, 2003). She tl1en pursued а rпimetic atti­
tude towards photographed reality by means of an at111osphere anal­
ogous to old documentary, black-and-white photographs and old 
movie frames (Seq11e11ces оfПте, Magaza, Bitola, 2005). One could 
also ѕее realistic drawing in works made by Matej Bogdanovski; 
however, his unique sensibility сате to the foreground by presenta­
tion of а long-forgotten realm of Medieval kлights, myths, and 
fables. This element was also present in his oil paintings. For exam­
ple, he projected а Biblical story, by means ofconte111porary iconog­
raphy and ambiance, in his series Te111ptatio11 of St. A111ho11y. The 
drawing series consisted of twelve drawings and made heavy and 
extensive use of many allegorical ele111ents. 
We would like to mention tl1e several young artists who are on the 
rise and involved in drawing аѕ well. Branko Prlja makes synthe­
sis of drawing and text resulting in 'developed figures and events'. 
Vladimir Lukas and Ljubisa Kamenjarov draw in their own indi­
vidual way chaпning surrealistic figures and then elaborate the fur­
ther witl1 humorous textual segments. Апа Andreska promotes del­
icate drawi 11gs with tender forms. On the other hand, Antonio 
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проектот За.мзула (Градски саат, Штип, 2005) цртежот 
станува објект во простор. 
Наташа А11до11ова го негува цртежот како автономно дело, 
во кое лиричноста на техниката јаглен на хартија и 
навраќањето кон класичните елементи во ликовната умет­
ност се основните елементи. Се чувствуваат импресио­
нистички реминисценции, а автопортретите со различни 
гримаси се фрагментирана црно-бела фото-реалистична 
појавност (Uршежи, Точка, Скопје, 2003) .  Продолжува со 
миметички однос кон фотографираната стварност преку 
атмосфера аналогна на старите документарни црно-бели 
фотографии и филмски кадри (Секвенци од врелtешо, 
Маrаза, Битола, 2005). Реалистичниот цртеж го негува и 
Матеј Богда�1овск11, но неговиот единствен сензибилитет 
доаѓа до израз преку прикажувањето на еден заборавен 
свет на средновековни витези, митови и бајки. присутен и 
во неговите слики во техника масло на платно. На пример, 
во серијата Искушениеiио на Св. АнШониј, составена од 1 2  
цртежи. користејќи многу алегориски елементи раскажува 
библиска приказна преку современа иконографија и амби­
ент. 
Од младите автори кои се во подем, и кои се занимаваат и 
со цртеж, ќе ги споменеме Бранко Прља кој прави синтеза 
на цртежот и текстот кој резултира во 'развиени ликови и 
случки'; Влад10111р Лукаш и Љубиша Камењаров, секој на 
особен на,,ин симпатичните надреални фиrурки и ги 
надополнуваат со духовити текстуални сегменти; Ана 
Андреска негува деликатен цртеж со нежни форми, 
Антон110 Д11м11тров со 'аутистичка' трпеливост создава 
минуциозни пајажинести структури ... , а еден од поинтерес­
ните млади автори е и Вел11м11р Жер11овск11 со неговите 
прочистени и алузивни цртежи .. 
Qб.u.iиa ре=.д.еф.инирање. 
Преку претходниот пообемен преглед на каракте­
ристичните примери на цртачката активност во 
Македонија во периодот 1 99 1-2006 се надеваме дека поста­
вивме основа за редефинирање на цртачкиот развој кај 
македонските автори, кој изгледа дека не останува само на 
ниво на инциденти. Ако се обидеме да го резимираме 
претходното, од изнесените точки ќе заклучиме дека во 
хетерогената слика се издвојуваат доволен број на елемен­
ти за идентификување на забележитешште моменти и 
проблеми врзани за цртежот. 
И покрај различните интереси на претставените автори и 
тешкотиите при дефинирање и поделба (стилска и/или 
тематска), може да изведеме почетни теоретски прет­
поставки фокусирани на значајните елементи за развојот 
на современиот цртеж кои оставаат простор за поната­
мошна посеопфатна анализа: - хетерогеност на тематските 
афинитети (со општествен и личен контекст, наспроти 
автоматскиот цртеж надвор од останатите 'оптовару­
вања'); - уметни,,ки номадизам во пристапот кон цртежот 
(фрагментарно-колажно-монтажен однос кон цртежот и 
различни хибридни споеви со постмодернистички референ­
ци); - паралелно егзистирање на два пристапа кон цртежот 
како медиум (на една страна се поставени експериментите 
во различни медиуми, а од друга е цртежот како примарен 
облик на хартија) . . 
Овој преглед има за цел не само да го потврди зголемениот 
интерес кон цртежот во светски рамки и нашето 
следење/инволвирање во рецентните текови, туку и да се 
прикаже автономниот интерес на домашните уметници во 
однос на оваа дисциплина. Иако е третиран само еден сег­
мент од комплетната граѓа на целото македонско 
творештво, (пре)раскажувањето на една блиска и актуел­
на, но сепак занемарувана, приказна за неизбежните транс­
формации на цртежот денес, е поставено само како иници­
јатива за понатамошно систематизирање, проблема­
тизирање и теориско интерпретирање. 
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Dimitrov creates, ,vith 'autistic' patience, minute cobweb-like 
structures . .  We also note ll1at one of the inore interesting young 
drawing artists is also Vclimir Zcrnovski, with l1is refined апd allu­
sive dra\\•ings. 
Redefinirion al/empr 
We hoped to use this rather extensive outline of characteristic exam­
ples ofMacedoпian drawing art in the 1 99 1 -2006 period to establisl1 
basis for re-definition of evolution of dra,,,,ing art in context of 
Macedonian authors. lt seems that drawing in Macedonia is not left 
only to mere accidental activities. l f we t.ry to SL1in up the aforeinen­
tioned, ,ve сап conclude from points ѕо mentioned tbat the l1etero­
geneous 'mosaic' is made up of adequate number of ele111ents for 
identification of notable 1110111ents and evideпt problems relating to 
drawing. 
ln spite of different interests of cited artists and difficulty in defin­
ing and division (stylish and/or thematic), we are still able to estab­
lish initial theoretical assumptions focusing on iinportant eleinents 
for evolution of conte111porary drawing, intended to make further 
room for ап additional all-inclusive analysis: - heterogeneity of the­
inatic inclinations (with social and individual context, аѕ opposed to 
automatic dra,viпg outside ofother 'bшdens'); - artistic 'noinadism' 
in approach to dra,ving (fraginentary, collage-like and montage-like 
relationship towards drawing and different hybrid layers with post­
inodemist references); - si111ultaneous existence of t\vo approaches 
to dra,ving аѕ art mediшn (ш1 опе hand are experiinents set in dif­
ferent inedia; оп the other are dra,ving аѕ priinary form on paper). 
This outline has intention to both confim1 increasing interest in 
drawing аѕ such at global level and our following / involving in 
recent tendencies, and show the aL1tonomoL1s interest of domestic 
artists in this art discipline. Although ,ve have treated just one seg­
ment of the overall structure of the Macedonian art prodL1ction, 
(re)telling а close and topical, yet ignored story of inevitable trans­
formations of drawing today has been set only аѕ initiative for fur­
lher systeinatization, consideration, and theoretical interpretation. 
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Комиката е одредена структура. Сепак, повеќе како израз 
на прифаќање на некои нејзини правила во кои согласнос­
та за тоа дека се наоѓаме во нејзиното поле, полето во кое 
важат правилата на комичното, ќе се обидеме да ја забо­
равиме претходната реченица за да биде можна една нејзи­
на битна карактеристика - ненадејноста. Доближена до 
теоријата за "вишок на енергија" (за што нешто 
поопширно се пишува во еден од претходните текстови во 
овој број на Голел,ото стакло) оваа особеност е некаква 
функција на некорисното. Смешното секогаш било 
општествено сомнителна и потенцијално опасна работа. 
Владимир Проп оправдано смета дека смешното не е 
опозиција на трагичното туку на сериозното. Тоа темелно 
разнишува или доведува во сомнеж се што му е на дофат. 
Општествата, претпоставка е (можеби со мали исклучоци 
кај нас), се темелат на структурирање на одредени форми 
на дејност и вредносни модели кои ги следат. Тоа се сери­
озни потфати кои не трпат сомневања. Во случаи кога се 
неприкосновени во темелноста на спроведувањето на кон­
цептот нивен природен непријател е комиката. Таа не 
избира добри или лоши проекти, нејзината структура ја 
насочува во сомнеж кон сите. Во споменатиот модел на 
"вишок на енергија" таа е бесцелен трошок. 
Исфрлувањето на ·'вишокот" не е предвидлив момент, 
појавувањето на неговото дејство вон ќелијата која го 
поседува е, или треба да изгледа дека е. под дејство на 
хаосот. Ако е сериозното некаков условен космос, тогаш 
смешното е условен хаос. Непредвидливоста, ненадејноста 
треба да предизвикаат тектонско поместување кај оној кој 
е сведок на нивната акција односно кај оној кој како при­
мател е изложен на нивното влијание. Вообичаениот 
резултат од ваквиот бесцелен трошок е зачуденоста во 
која се наоѓа примателот/набљудувачот. Во овој момент, 
како форма на некаква метафора ќе споменам едно согле­
дување од Ролан Барт изнесено за сосема друга област 
фотографијата. Тој неа ја разгледува во два нивоа: ниво на 
студиум и ниво на пунктум. Првата е (веројатно) одреден 
јазичен след на работите кои се наоѓаат во низата на 
очекуваното, а второто е сосема ненадејното пројавување 
на нешта кои точкасто ги прободуваат нашите состојби. 
некоја жива рана која не можеме да ја иrнорираме. Бидејќи 
во ваквата релација студиумот би бил карикатурата (како 
збир на одредени правила кои предизвикуваат одреден 
ефект) во оваа прилика нејзе ќе ја оставиме за разгледу­
вање во некој друг контекст. Овој пат е интересен аспектот 
на непредвидливото кое се појавува (додуша ретко) во 
современата македонска ликовна уметност каде што по 
текот на нештата таму не му е местото. Тоа се појавува во 
различни форми на иронија , неврзано однесување или 
потсмев, што можеби и не е некој исклучителен комичен 
потфат, но во логиката на ликовната сцена кај нас тоа се 
реално неочекувани однесувања н, сакале или не. одредени 
поинакви вредносни модели. Но, и покрај реченото остану­
ва впечатокот дека ако сакаме реално боцнување тоа мора 
да биде ненадејно затоа што комиката е, или треба да биде. 
судбински пунктум. 
Нашата ликовна средина е формирана во контекст на 
случувања кон можат да се одредат со синтагмата "иде­
ологија на умерениот модернизам". За неа, во контекст на 
графичката продукција. Јеша Денегри пишува: " ... во пери­
одот, отприлика, меѓу 1950-1990. преовладува на целиот 
тогашен југословенски уметнички простор главно ( ... ) про­
дукција која со својот јазички еклектицизам и нагласениот 
естетизам зазема вонидеолошка или идеолошки неутрална 
позиција, иако во суштина дури и таквата позиција може 
идеолошки да се означи и именува со поимот кој гласи иде­
оло'i.ија на yл1.epeнuoiii. л1одернизал1. Тој поим во основа 
подразбира типологија на уметноста во формален и 
јазичен распон од ехо на задоцнетиот експресионизам. 
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Comicality ог lшmor rергеѕепtѕ certain structure. Nevertheless, 
more аѕ tokeп of accepting certain principles of comicality that 
establis/1 our consent that ,ve find OL1rselves in the field of comical­
ity, we ,voL1ld try to forget tl1e previous sentence in order to eпable а 
111ajor feature of co111icality - suddenness. Coming close to the the­
ory оп 'energy surplus' (а previous text iп this issue of Т/1е La,ge 
Glass already addresses tl1is questioп), this feature is ѕ0111е kiпd of 
function of the useless. Hшnor has al,vays been socially suspicious 
апd poteпtially dangerous tl1ing. Vladimir Prop is right wl1en he 
thinks hшnor is not opposition to tragedy but to serioL1sness. Humor 
is prone to basically destabilize or question all things within its 
reac/1. lt is assun1ption (perliaps witl1 few exceptions in our country) 
tl1at societies are based оп stп1ctшing certain fonns of activity and 
value systen1s tl1ey follow. They are serious atten1pts that do not tol­
erate SLISpicioп. Wl1e11 societies are L1ntoL1cl1able iп thorougl111ess of 
сопсерt imple111e11tatio11, tl1eir пarural епету is co111icality. 
Co111icality is not prone to choose good or poor projects; its very 
strucrure makes it qL1estio11 a l l  tl1ings and реrѕопѕ. Comicality is 
ai111less expe11ditL1re iп the said 111odel of 'eпergy surplL1s' . Gening 
rid of 'tl1e surplus' is а mo111e11t l1ard 10 predict; ап appearance of its 
effect beyoпd tl1e cell tl1at keeps it is, о,· sl10L1!d seen1, L111der the 
effect of chaos. lf serioL1sness represents а conditional соѕ1110ѕ, then 
comicality represe11ts conditional chaos. Unpredictability and sud­
denness s!10L1ld cause tectonic shifts iп person witnessiпg their 
action, i.e., in tl1e recipie11t who is exposed to tl1eir effects. Usual 
outcon1e of such ain1less expenditure is asto11ishn1ent of the recipi­
e11t / bystaпdei-. ln tl1is contextllal 111oment, 1 woL1ld like to recall, аѕ 
fonn of ѕоте 111etaphor, а comment by Roland Barthes 111ade for 
another field - pl1otography. Bartl1es analyses photography at two 
levels: stL1dy level and point level. The foпner is (probably) certaiп 
order of things that are follnd in sequence of expected things, ,vhile 
tl1e latter flllly represents Slldden appearance of things that pL1nctu­
ate in point-like n1anner 0L1r situations, а ki11d of open wound we 
cannot ignore. Given that in this relationship study would 111еап car­
icature (аѕ set of specific principles 111aking particular effect), ,ve 
therefore intend l1ere to put aside caricature to be considered in some 
otl1er context. This tin1e we are interested in the aspect of the unpre­
dictable appeariпg (yet 1101 ѕо often) in co11ten1porary Macedonian 
art ,vhere by default it should not appear. Т11е unpredictable assumes 
foпns of irony, unrelated conduct or ridict1le, wl1ich is not per ѕе 
exceptional comical atte111pt; however, given the logic of art ѕсепе 
iп our country, tl1is would represent realistically ш1expected codes 
of conduct, and, like it or not, different value 111odels. However, in 
spite ofthe afoгen1entioned, i fwe really wа,н to have genui11e com­
ical sting, this has to be done sllddenly, becaL1se comicality is or 
oug/11 to be а destiny point. 
Macedoпia art scene was fo1·med witl1in context of events tliat could 
be defined by the syntagma ' ideology ofmoderate 111odernis111' .  Јеѕа 
Denegri writes on the above in context of graphics production: " 
iп tl1e 1950- 1 990 period, the theп Yugoslav art scene is e11tirely 
dominated by . . .  art prodllction that given its laпguage eclecticis111 
and underlined aestl1eticisn1 assun1es 110□-ideological or ideological­
ly пelltгal ѕtапсе; ho,vever, even st1ch ѕtапсе essentially coL1ld be 
ideologically 111arked and nan1ed аѕ ideology of modaate mod­
emism. This term essentially 111eans typology of art in fonnal апd 
liпgtiistic exte11sio11, fro111 ecl1oes of late expressionism, post-WW 11 
post-cubism, co111ing closer to - bllt never ft1lly and genuinely 
involved in - radical c0111prebension of abstraction, whic\1 it 
approacl1es in coпtext of certai11 extemal contributions by art 
infonnel . . all the way to different types of figurative, realistic, 
intimist апd fantastic пarrativity. Tl1e tenn ideology of modeгare 
modemism relating to the said laпguage exan1ples ultimately 
deпotes also social statllS of such comprehension of art . . .  whose 
expression discot1rse due to its foпnal and context moderateпess 
becomes in апу саѕе privileged - by по 111еапѕ politically 'official', 
апd yet undoubtedly - 1110ѕ1 desirable and 1110ѕ1 acceptable artistic 
position in social-cultural and ideological coпtext of postwar 
Yugoslav liberal socialisn1."

1 
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повоениот посткубизам, приближување - но никогаш до 
потполно и вистинско приклучување - на радикалното 
разбирање на апстракцијата на која и пристапува на некои 
надворешни придобивки на енформелот ( ... ) се до различни 
видови на фигуративна реалистичка, интимистичка и фан­
тастична наративност. Поимот идеоло'iија на ул,ерениоiи 
л,одернизал, кој се однесува на споменатите јазични 
примери во крајна консеквенца го означува уште и соци­
јалниот статус на она разбирање на уметноста ( ... ) чиј 
изразен говор, заради својата формална и содржинска 
умереност, станува ако не бездруго привилегирана, никако 
политички "официјална", но сепак, без сомнение, нај­
посакувана и најприфатлива уметничка позиција во соци­
јално-културниот и идеолошки контекст на повоениот 
југословенски либерален социјализам".' 
Во Македонија опишаната позиција се комбинира, или е 
паралелна, со периодот на заокружувањето на модерните­
тот на општествените институции и општествените вред­
ности воопшто. Идеологијата на умерениот модернизам во 
тој контекст има јасно одредени општествени функции. 
Одтаму, во вака позиционираното општествено место, не 
постои можност, или е таа сведена на теориски многу мали 
веројатности, за било какви изненадувања, сомнежи, 
иронЈвирања. На комиката во идеологијата на умерениот 
модернизам во Македонија и нема место. Каде што има 
некаков општествен проект кој е во тек, таму нема 
зафрканции.' 
Најверојатно по силата на инерција создадена од состој­
бите во педесеттите и средината на шеесетите години од 
20-ти век хуморот е речиси неприсутен во децениите кои 
следуваат после овој период. Мали исклучоци има (некои 
дела од Симон Шемов), но во некаков панорамски поглед 
тој е ре,,иси неприсутен. Ликовната сцена во Македонија 
не е подготвена за проблеми кои се надвор од сферата на 
сериозното. Веројатно се уште било рано за било какви 
експериментирања со иронија, запрашаност за вреднос­
тите кои се остваруваат, релативизирања или било какви 
манифестации на опуштено однесување во уметничката 
сфера. 
Состојбите се менуваат со генерациите на уметници кои 
настапуваат од средината на осумдесеттите години. 
Нивната бројност и поинаквиот контекст во однос на 
општеството во кое дејствуваат создава можности за 
некаков искосен однос кон светот, уметноста, набљуду­
вачот, ликовната сцена, пластичните односи кои се соз­
даваат, политиката Еден многу широк спектар на 
области кон кои авторот нема јасен однос на подршка или 
негација туку постојано е во областа на двојноста. Некаков 
македонски рефлекс на постмодерните состојби. Во секој 
случај она што за оваа прилика го прифаќаме како ко�111ка 
(во почетокот не така дефинирано и релативно бавно) 
по,,нува да добива јасна физиономија како форма на 
дејствување. Ликовната сцена во Македонија од деведесет­
тите е во позиција која е во многу елементи поинаква од 
претходните децении. Можат да се споменат повеќе имиња 
кои создаваат дела во кои има јасни елементи на 
комичниот отклон од текот на очекуваното. За оваа при­
лика ќе се задржам само на три проекти кои се избрани 
како лична наклонетост на авторот на овој текст кон 
одреден тип на однесување за кое претпоставува дека е 
можен носител (некаква варијанта или варијација, или 
потенцијал кој треба нешто да побуди) за воспоставување 
на поинакви релации во односот на уметноста и 
општеството. 
Првиот е делото изведено во рамките на изложбата Art City 
организирана од Музејот на современата уметност, Скопје 
во х·взи пашините конаци во селото Бардовци во 1 997. 
Целта на организаторот беше да се анимира и да се завземе 

ln Macedonia, the described situation was combined ог was parallel 
to finalization of modemity of social institutions and social vа\неѕ, 
generally speaking. ldeology of moderate modemism iп such con­
text had clearly defined socia\ functions. Hence, in such given posi­
tioned social context, there was no possibility, or such possibility 
,vas reduced to mere theory, for suгprises, doubts, or ironizing of any 
type whatsoever. Comica\ity аѕ such was denied апу р!асе in ideol­
ogy of moderate modemism iп Macedonia. Wherever а g iven social 
(state) project was in progress, there was no messing up with it!' 
Most probably, following the inertia produced by state of affairs in 
our сошнгу in the 1 950ѕ and mid 1 960ѕ, humor was never present 
in the decades to соте. There ,vere few exceptioпs (some ,vorks 
prodнced by Simon Semov); and yet seen in overa\\ context, this 
phenomenon was not there. lt seemed tl1at агt in Macedonia was not 
prepared for problems that were beyond the limits of t\1e serious. 
Probably it ,vas still too early to \1ave апу experimeпting with irony, 
to raise questions on cuпent values, to stage any manifestatioпs of 
loose conduct in the fie\d of art. 
Generations of artists active since the mid 1 980ѕ have initiated 
changes. T\1eir numbeг and di fferent context vis-a-vis society where 
they have been producing have created opportunities to emanate а 
certain type of rather askance attitL1de towards the world, агt, aL1di­
ence, art l ife, plastic re\ations being created, politics . .  This is а 
rather wide range of fields to,vards which an artist has no c\ear rela­
tionship of support ог denial; rather he is constaпtly in the domain 
of duality. А specific type ofMacedonian reflex to the postmodemist 
coпditions. lп any саѕе, ,vhat ,ve accept аѕ comicality for this occa­
sion (at the outset, not ѕо defined and relatively slow) !1аѕ started to 
get а clear foпn of activity. Since 1 990ѕ, art production in 
Macedonia has been in position that l1as many different elements 
than those of preceding decades. One can mention several names of 
artists w\10 have been producing ,vorks of an that contain clear e\e­
ments of comical deviation from the expected. On this occasion, 1 
wi l l  only talk about three projects that have been chosen аѕ person­
al inclination of the writer of the text towards а specific type of con­
dнct that the writer coпsiders а potential factor (some kiпd of varia­
tion that needs to incite) in establishing different relations between 
art and society. 
The first one is the work presented within the exhibition Ап City 
organized by the Skopje Museum of Contemporary Art at the venue 
called Havzi Pasha's Quarters (Havzi Pasini Konaci) in the village 
of Bardovci, near Skopje, in 1 997. The goal of the organizer was to 
aпimate апd 'occupy' (i .e. , make proper L1Se of) а location that is cul­
tura\ l1eritage, previously used by tl1e JNA (Yнgoslav National 
Апnу) аѕ military ,..,arel10use and garage. After JNA left Macedonia, 
several ideas саше to the foregroш1d: one of them ,vas to establish а 
location that ,vould serve аѕ venue for art events and festivals, that 
,vould be some kind of gallery ог gal lery premises, !1aving а!ѕо sep­
arate studio for many artists, etc. Ѕо this organized exl1ibition was an 
attempt to staгt ani111ation ( '  . . .  and occupation') ofthat location. Т11е 
exhibition was staged extending al l  over the garage adapted iп 
improvised manner and (partly) in the huge yard. Tl1e ѕо program­
matically conceived project involved а group of artists (Jovan 
Sutnkovski, Тоте Ad:i:ievski, Blagoja Manevski, апd Slavco 
Sokolovski) ,vho, tшder а joint name Реппа11е111 Display staged а 
performance / happening called Di1111e1· 011 Сгаѕѕ. Several Slln 
umbrellas and beach cl1airs were pllt on а сагреt placed 011 the grass. 
Tl1e artists (dressed only in swi1п111ing trunks and T-sl1irts with 
names of the Ninja turtles ,vritten on tl1em: Leonardo, Rafaelo, 
Donatello, and Michelangelo) and their 'wives' (ѕ0111е of the artists 
аге single even today) were sirting in the chairs. For this occasion, 
they even foнnd а sponsor ,vho donated them beer. The entire 'pic­
ture' was completed with а huge text headline on this perfoпnance, 
ѕропѕог advertise111ent, and the last but not the least iп SL1ch eve11ts -
an outdoor grill (this would be later extensively llsed in the 
Macedonian art life). lt sho,ved tl1at tl1e target project group accept­
ed rather quickly the participation conditions. Regardless of the 
need to ѕее other ,voгks аѕ ,vell, the people in the audience were 
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Стална поставка (Јован Шумковски, Томе Аџиевски, Благоја Маневски и Славчо Соколовски), Be'tepa на 111рева, 1 997 
Репnапепt display (Jovan SL1mkovski, Тоте Adzievski, Blagoja Manevski i Slavco Sokolovski), Di1111eг 011 G,-ass, 1 997 

еден простор, инаку споменик на културата. претходно 
користен од Југословенската народна армија како магацин 
и гаража . После нејзиното заминување од Македонија пос­
тоеја повеќе идеи- една од нив беше формирање на простор 
во кој ќе има повеќе ликовни случувања , некоја галерија 
или галериски простор, ателјеа за поголем број уметници 
итн. Организираната изложба беше обид да се започне со 
анимирањето (" ... и запоседнувањето " )  на тој простор. 
Поставката на изложбата се простираше по импровизира­
но адаптираниот rарежен простор и (дел) во големиот 
двор. Во вака програмски конципиран проект група умет­
ници (Јован Шумковски, Томе Аџиевски. Благоја 
Маневски и Славчо Соколовски) под заедничко име 
Стална поставка го изведоа перформанс / хепенивrот 
Ве•1.ера на �ирева. Врз тепих простран на трева беа 
поставени неколку чадори за сонце. повеќе излетнички 
столици на расклопување на кои седеа авторите ( облечени 
во " купачи"  и со маици на кои беа напишани имињата на 
Нинџа желките: Леонардо, Рафаело, Донатело и 
Микеланџело) и нивните сопруrи (како кој - некој и до ден 
денес не е во брачни односи). За оваа прилика тие нашле и 
спонзор од кој земале пиво. Целата "слика " се заокружува 
со големата напишана легенда за делото, рекламата за 
спонзорот и она без што вакви случувања се незамисливи 
(а понатаму во современата македонска ликовна уметност 
ќе наиде на континуиран развој) - скара . Се покажа дека 
целната група на овој проект многу брзо ги прифати 
условите за учество. Независно од потребата од разгледу­
вање на другите дела таа набрзо потоа веќе беше на пат 
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already going to tbe nearest shops to get supplied with 'materials' 
corresponding to o,vn participation in this, already, interactive proj­
ect (it was mostly in context of grill sausages, bread and cold bottles 
ofbeer). lndeed, initiate contact was established, although there ,vas 
по impression that the target group ,vas at а! ! prepared to talk about 
the project concept. 
At tl1at шome11t, Dinneг 011 Gгаѕѕ represented а пovelty iп practic­
ing artistic strategies iп our country. Experienced only аѕ а joke, 
,vithout proper accompanying documentation and other more serous 
descriptions апd contextualization, tl1is even ,vas almost soon for­
gotten and abandoned like the поb!е intention to bring art into the 
premises of the Havzi Pasha 'ѕ Quarters. 
Even today, the authors of this project do insist that tbeir basic idea 
was to create а project t.hat would enable 'occupation' of the loca­
tion. ln context of the entire initiative, their 'occupation' means а 
realistic spiritual solution of using this ѕрасе. At that time there were 
serious attempts by artists in our country to be given use ofthat tben 
non-established, unspecified, and uпdefined piece of laпd апd make 
it, by means of small investment, an interesting cultural center 
(anists themselves were really i11terested in this). То raise public 
support for this campaign, several anists come forward with а proj­
ect that was full of ambiguity апd irony (Di1111e1· 011 Gгаѕѕ, 
Реп11а11е111 Display, acceptance of principles of consumer socie­
ty . . .  ), relaxedness, and interactivity beyond staning intentions. Jt is 
important in context ofthis text to note here the disappearance ofthe 
tradition of several decades of the ideology ofmoderate modemism. 
Suddenly, it became clear tbat artists did not feel any need (or obli­
gation) to stage or present some moderate, and desirable art solu­
tions ог products. Artists became increasingly engage for the sake of 
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кон малите продавници за да набави материјал соодветен 
на сопствената партиципација во овој, како што се покажа, 
интерактивен проект (најповеќе колбаси, леб и пиво). 
Контактот беше воспоставен, иако се немаше впечаток 
дека цел ната група е многу подготвена да разговара за кон­
цептот на проектот. 
Во тој момент Вечера на �ирева беше новина во практику­
вањето на уметничките стратегии на овој простор. 
Доживеана само како зафрканција, без соодветна доку­
ментација и други посериозни описи и контекстуализации, 
набрзо беше речиси заборавена и запоставена исто како и 
благородната заложба за артистичко заживување на прос­
торот на х·взи пашините конаци. 
Авторите и денес инсистираат дека нивната основна идеја 
била да создадат проект кој ќе овозможи "запоседнување 
на простор". Во контекст на целата иницијатива нивното 
" запоседнување " е реално духовито решение. Тие во пери­
одот на сериозните настојувања за добивање на, тогаш. 
еден неопределен. неодреден, недефиниран дел кој со рел­
ативно мали инвестиции можеше да стане интересно кул­
турно средиште (за кој тие самите се реално заинтересир­
ани) во насока на негова подршка истапуваат со проект кој 
е полн со двосмислености и иронија (Вечера на Гирева, 
СtТiална аосшвка, прифаќање на потрошувачкото 
општество ... ). опуштеност, интерактивност до граници на 
исчезнување на почетните намери. Она што во контекст на 
овој текст е важно е исчезнувањето на неколкудецениска­
та традиција на идеоло'iијаtТiа на улtерениот л1одерн11зам. 
Уметниците не чуствуваат потреба (ниту обврска) за 
некакви умерени. посакувани решенија. Тие се во насоката 
на ангажман за одредена цел и него го артикулираат со 
полн спектар на иронизирани можности. Релацијата со 
општеството. што е некаква димензија на ова дело, не е 

Kaбuнeiuoiii на др. Пафiiiал / Обед11нувачк11 iiодарок, 2003 
Тl,е Cabinet of D,: Pajial / Uniting Gifi, 2003 

а particular cause ог goal and started underlining such e11gage111ent 
with ful l  range of ironizing opportunities. Relationship vis- a-vis 
society, which ,vas some kind of contcxt ofthe aforementioned proj­
ect, was поt one-dimensional and entirely made instrumental by the 
desired 111essage. 
About five уеагѕ later, i11 2003, certain coпtexts and elements ofthe 
p1·oject Diп11ег оп Gгаѕѕ found tl1eir conti1нiation in а project, 111ove­
ment, a1·t tendency ог, let us ѕау, style called paftalism. А gгoup of 
Macedonian artists and their supporters (Blagoja Manevski, Nehat 
Beqiri, lsmet Ramikevik, Maгgarita Kiselicka, Lazo Plavevski, 
Ratka I lieva, and Liljana Nedelkovska) produced а small sub-proj­
ect in tl1eir attempt to have а compatible participatio11 in the main 
project called Тl,е Cabinet of D,: Pajial / Uniting Gifi (projected in 
cooperation "'ith а group of American artists оп basis of Dadais111). 
This should have reflected their intimate feelings enshrined in the 
tradition of the background of their country ог place of origin. The 
thiпg that synthesized the said conditions was an outdoor grill. The 
tenn paftalis111 ,vas coined 0llt of the 0110111atopoeia (in Macedonian 
language) describing 111ovements done by lш111an l1ands to blo,v air 
in the (g1·i l l )  fire in 01·der to stir up tl1e initial fire start ('paf-paf' in 
Macedoпian, ог 'puff-puff' in Englisl1 1 ). Contacts 111ade in preparing 
and eatiпg tl1e food and entire collection of оwп ехрегiепсеѕ shared 
iп tl1is food context represented опе of i11tentio11s to the p1·oject end. 
ln ассогdапсе ,vith obseгvation that 'nobody l1as ever seen just one 
person sitting near an outdoor gril l ' ,  the group intended to maintain 
certain infom1al atшospl1ere in socializiпg around апd at the outdoor 
grill. l 11fonnal socializing ber,veen tl1e Macedoniaп and Americaп 
gr0l1ps of artists took place ,vhen preparing food (the American 
group sl1owed their culinary skills few days later). The final moment 
of the e11tire project represented preparing eels for all регѕоnѕ pres­
ent at tl1e Капеа beach in the lake resort town of Ohrid in 
Macedonia, surrounded by the projects, objects, and installations 
produced during tl1e project duration. At tl1e very outset, Manevski 
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еднодимензионална и во потполност инструментализирана 
од посакуваната порака. 

Пет години подоцна, во 2003 .. одредени димензии и елемен­
ти од Вечерата на liipeвa ќе најдат свое продолжение во 
еден проект, движење, ликовен правец или стил именуван 
со терминот iiаф1иал11за.Аt. Група уметници од Македонија 
и нивни подржувачи (Благоја Маневски. Нехат Беќири. 
Исмет Рамиќевиќ. Маргарита Киселичка, Лазо Плавевски. 
Ратка Илиева и Лилјана Неделковска) во обидот за ком­
патибилно учество во проектот Kaб1.1нeliio111 на Др. 
ПафГiiал / Обединувачки аодарок (замислен во соработка 
со група американски уметници на основите на неодадаиз­
мот) создадоа мал проект во проектот кој требаше да ги 
одрази нивните интимни чувства вградени во традицијата 
на поднебјето од каде што потекнуваат. Објектот кој ги 
синтетизираше споменатите услови беше скарата. 
Терминот пафтализам е формиран од ономатопејата која 
ги илустрира движењата во нејзиното разгорување (паф -
паф!) .  Контактите преку храната и нејзината подготовка и 
целиот збир на таложени искуства кои таа може да ги пре­
несе беше една од намерите на овој правец. Групата насто­
јуваше. во согласност со опсервацијата дека "никој не 
видел сам човек покрај скара". да наметне одредена нефор­
мална атмосфера во дружбата која околу неа се формира. 
Самиот чин на запознавањето на двете групи се одвиваше 
преку подготвувањето на храната (групата уметници од 
САД тоа го манифестираше неколку дена подоцна), а 
завршниот момент на целиот проект беше подготовка на 
јагула за сите присутни на плажата Кт1ео во Охрид во 
опкружување од проектите, објектите и инсталациите соз­
дадени во текот на одвивањето на проектот. На самиот 
почеток Маневски и Плавевски во стилот / позата на 
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and Plavevski, using 1l1e style / роѕе of ac1ion pain1ing а la Pollock, 
in1erfered with greasy food leftovers and traces of other spices and 
drinks (111ustard, 'juice', seasoni11g, beer, wine . . .  ) on sl1eets ofpaper 
bearing 1l1e sen1ence: 'Art leaves tгасеѕ - cleanliness is half of your 
heal1h'. Such 111essages in fom1 of let1ers were sen1 10 111any recipi­
en1s. Аѕ рагt of this р1·ојес1, o1her actions, i111erferences, and ins1al­
la1io11s also took place cl1arac1erized by witty fom1s ог the vегу wi1-
tiness of for111 served 10 ехргеѕѕ in1e111io11s of tl1e artists. 'Energy sur­
plus', mentioned а1 1he start of 1his 1ех1, see111ed to be present dur­
ing the en1ire ргоgгеѕѕ of tl1e project Т/1е Cabinet of D,: Pajial. 
ln1erco1111ectivity and i11teпnixture of агt 1echniqt1es and 111edia, 
questions on reality ofusefulness of1heir ргеѕе11се, undefined place 
of агt i11 globalizations ргосеѕѕеѕ, a11d having О\\'П ironical sa1isfac-
1ion in inability to find true directions in ргосеѕѕеѕ beyond our con-
1rol were jus1 ѕ0111е of proble111s and reasons t111derlying the paftalis1 
concept . 
Never1l1eless, le1 us wri1e s0111ething тоге about 1he ou1door grill. lt 
was already 111en1ioned аѕ ele111ent in tl1e project called Di1111eг 011 
Gгаѕѕ. One can also note its partial арреагаnсе in the ,vork by 
Manevski 'Soiпeti1пes I Feel Нарру' in tl1e catalogue for tl1e 2002 
exl1ibitio11 Ajie,· 85 / Dangeгous Relations. Outdoor grill, аѕ ѕнbјес1 
111atter of1he said paf1alis111, has had its final агt 1vrap-up. ln this con­
crete саѕе, outdoor grill represented а produc1 / object specially 
co111111issioned for the needs of the said project (having untypical 
dimensions because i1s manнfactнrer joined l\vo smal l  grills in 011е). 
11 is s1ill kept (and even used) on 111апу infoппal occasions, events, 
a11d ac1ions of 1his type . The grill was even рагt of the expositio11 
Repoгt tl1at presented the project Cabinet of D1: Pajial / U11iti11g Gift 
at the Skopje Мнѕеuт of Contemporary Агt. However, the said grill 
did not remain very on the wall of tl1e тuѕешп аѕ object of агt. 
Following tl1e opening сегетоnу ofthe expositio11, it was рнt offtl1e 
1val l  in огdег to serve its generic ft111c1ion. Paftalism also tried to 
refresh the question of 111t1seшn exl1ibits ог objec1s i11 111useu111 put 
on public display, а question ог problem 1hat had а га1hег strong 
i111pac1 on ѕоте аг1 historians (taking раг1 in i1s со11сер1), but in tl1eir 
universi1y days. ldeas presen1ed long time ago by Pavao Vнk­
Pavlovic, Croatian philosopher and philosophy professor at tl1e 
Skopje Faculty of Pl1ilosopl1y, in his еѕѕау Агt and Миѕеит 
Aes1l1etics have remained, conditionally speaking, an obsessio11 
problem foi· ѕоте ofhis 1l1e11 stнden1s, now агt his1orians. lt see111ed 
1!1еге ,vas 11eed to recal l  ѕоте of I1is ideas noted i11 one of l1is еѕѕауѕ: 
"!n 01her words, the 'eligibility' of а given objec1 10 be displayed in 
а museшn someho,v cancels i1s perfec1 ' i11dividuality' in such sense 
1hat it imposes 011 tl1e object а significa11ce of 'example' ог 'model'. 
eve11 in ѕнсl1 саѕе when Ње give11 object wotild be by cha11ce 1!1е 
011ly specimen ог сору of its ki11d . Naiпely, eve11 in such саѕе, 1110s t­
ly because of the meaning of the nн,ѕешn 'system', the given object 
certainly would represent its kind: indeed, it ,vould represent, 
regardless of the vie1vpoi11t used - co11tenнvise ог style-wise, тоге 
or less а sig11ificant, excellent, precious, better, ог роогег гeprese11-
tative of its kind ог type. Tl1is'can11ot be different, when 1he given 
object became estranged from its original purpose, ,vhen actнally it 
lost its 01v11 call for 1vhicl1 it ,vas primordially created. ( . . .  ) 
Т11егеfоге, the given museшn object, in essence and reality, is not аѕ 
it is displayed. Realistically - altl1oнgl1 tl1is word 111igl11 ѕее111 pai·a­
doxical - it is merely а depiction ог image of itself. AII those апd 
such things шагkеd by 'пшѕешп display eligibility' аге not objects 
we call or denote by their t1sual na111es; they аге not ,vl1at tl1eir 11а111е 
ѕауѕ. ln reality and according to tl1eir ge,шine qllintessence, sucl1 
objects indicate а specific 1101нш1ѕеL1111, actually рге-тuѕешn 
object; i11 reality, tl1ey represent special 'pictures' ,vith 'similarity'. 
sigпs, symbols; indeed, even they acquire а corresponding шea11ing 
by 111еа11ѕ of а ѕерагаtе, particular, actнally by теаnѕ of а special 
'museшn sy111bolis111. "3 

Thus, tl1is 'paftalist' oнtdoor grill is partial consolation and perl1aps 
ѕоте kind of ( our?) ironical solution of questions о raised. 1 f tl1ere 
has been even the smallest element of ftm and lштог in al l  of this. 
ѕо 111ucl1 the better for all of us! 
Let LIS finisl1 tl1is short cl1ro11ology of examples witl1 а project tl1at 
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акционото сликарство на Полок интервенираа со масни 
траги од храната и други додатоци и пијалоци (сенф. "џус" , 
буковец, пиво. вино .. . ) врз листови хартија испишани со 
текстот "Уметноста остава траги - чистотата е половина 
здравје". Ваквите пораки во форма на писма беа испратен и  
н а  повеќе адреси. Во рамките н а  овој проект беа изведу­
вани и други акции , интервенции и инсталации чија 
особеност беше духовитата форма или духовитоста на 
формата во која се реализирани намерите на авторите . 
"Вишокот на енергија" споменат на почетокот од овој 
текст изгледа дека беше константно присутен во целиот 
тек на одвивањето на проектот Кабинетот на Др. 
ПафiТiал. Прелевањето и лизгањето на техниките и медиу­
мите . запрашаноста за реалноста на корисноста на нивната 
присутнст и недефинираното место на уметноста во проце­
сите на глобализацијата како и пронаоѓањето на некакво 
ирониско задоволство во неможноста да се пронајдат 
вистински насоки во процесите кои се одвиваат без 
можност да се влијае врз нив. се само дел од проблемите 11 
при,1ините за концептот на пафтализмот. 
Но, уште малку за скарата. Таа веќе се спомена како еле­
мент во Вечера на iiipeвa. Фрагментарно се појавува и во 
делото на Маневски "Поекогаш се чуствувам среќен" во 
каталогот на изложбата После 85 / Oiiacнu врски од 2002. 
Како обј ект на пафтализмот таа веќе има целосно 
заокружување . Во конкретниов случај скарата е производ 
/објект специјално нарачан за потребите на проектот 
(димензиите и се нетипични поради тоа што 
производителот спои две мали скари како една) и се уште 
се чува ( и  се употребува) во повеќе неформални мани­
фестации и акции на овој правец. Таа беше и дел од 
експозицијата Извешiiiај која го презентираше проектот 
Kaбuнeiiloiil на Др. Пафiiiал / Обединувачки iiодарок во 
Музејот на современата уметност, Скопје . Но. на ѕидот на 
оваа наша реномирана институција од културата таа не 
остана долго. Веднаш после отворањето беше симната за 
да ја извршува својата генеричка функција. Пафтализмот 
се обиде и да го реактуелизира проблемот на музејскиот 
предмет, проблем кој како тема силно влијаеше врз дел од 
истори,1арите на уметноста (учесници во неговиот кон­
цепт) во деновите на нивното формирање. Размислувањата 
на професорот на Филозофскиот факултет во Скопје, 
хрватскиот филозоф Павао Вук-Павловиќ. во есејот 
Ул,еiТiнос�иа " л,узејска�иа eciileiuuкa условно останаа 
опсесивен проблем на дел од нив. Потенцијално се чуству­
ваше потреба од актуелизација на размислувањата од овој 
текст: "'Музеалноста' на објектот, кажано со други 
зборови, некако ја поништува неговата совршена 'инди­
видуалност' во таа смисла што му наметнува значење на 
'пример' или на 'образец', дури и тогаш кога случајно би 
бил и единствен примерок од својот вид. И во тој случај, 
имено, веќе заради значењето на музејскиот 'систем', 
нужно би го застапувал својот вид, би бил, се разбира, сеед­
но од кое становиште , содржннско или стилско, повеќе или 
помалку значаен, одличен,  скапоцен, подобар или полош 
нагов застапник . Ниту може да биде поинаку кога се 
отуѓил од својата изворна цел, кога, впрочем, го загубил 
својот суштествен повик, за којшто исконски бил создаден. 
( . . . ) . Затоа тој ни според суштината ни во реалноста не е 
таков каков што се прикажува. Тој реално - иако, можеби, 
зборот е парадоксален - е само своја слика. Сите тие и 
такви со 'музеалност' обележани нешта не се предмети 
какви што ние со нивните вообичаени имиња ги 
обележуваме, тие не се она што го кажува нивното име . Во 
реалноста и според својата вистинска суштина тие 

was 111ade ш1intentionally witty like tl1e others. Tl1e third exa111ple is 
the project Т!,гее A111icipatio11s by Jovan Sшпkovski, datiпg fro111 
2005 and 2006. Basically, this work сш1 be iпterpreted in а wider 
context of 111eanings; however the author of this text has i111pressio11 
that tl1is work of агt toucl1es, in 111etapl1oric ,vay, the ellipse already 
started i11 tl1e period ofwrappiпg up 111odemity ( foп11atio11 and struc­
turiпg of iпstitutions, val,1e 111odels, апd viewpoiпts) vis-a-vis rele­
vant state of affairs in ottг country. 
Tl1e project Т/1гее A micipations consisted of tl1ree s111all-scale 111od­
els acco111panied by video preseпtations. Т11еу werc: · PARA­
OLYMPIC GAMES - SKOPJE 2052', fто111 2005, and ' 1  TERPOL 
SUMMIT - ЅКОРЈЕ 202 1 ', and ' ЅКОРЈЕ ART ЕХРО 201 6', both 
fro111 2006. The first object ,vas acco111panied by а video opinioп 
poll involving inhabitants of Skopje and sho,ving ,vhat tl1ey thougl1t 
of sucl1 idea (the very title of this text was taken over fго111 а state-
111ent given by а ап intervie,vee). Tl1e ѕесопd object showed Todor 
Pendarov, а long-time correspondent for Macedonian TV stations 
fro111 Ljttbljana, infor111ing iп Sloveniaп language (presu111ably 
Slovenian TV viewers) 011 tl1e INTERPOL conference organized in 
tl1e recoпstructed and adapted pre111ises of fоппеr Skopje prison 
facility ldгizovo, ап eveпt sponsored by tl1e Repttblic of Slovenia. 
Tl1e thiгd object was acco111panied by а pl1oto of s111i l i11g students of 
the Skopje Academy of А11ѕ, witl1 captioп: 'We shall be tl1ere аѕ 
,vell. 
Stadiш11, correctional facility, and 111uѕеш11 - tl1ey represent symbols 
of pttblic life in the city. lt is аѕѕшпеd tl1at the е facilities, both аѕ 
objects апd iпstitLttions, reflect real conditions ofan environ111ent. ln 
our саѕе, tl1ese are e111pty stadiun1s witl10Ltt апу 111ajor ѕрогtѕ events, 
prisons ful l  of iпsignificant losers, and 111useu111 ,vithottt genuine 
ргојесtѕ апd functions. Tl1ese аге also i111possible projects motivated 
by iroпy. Tl1ey are outcome of negligeпce and ignoraпce of several 
decades by а 111ilieu that is not able to define in апу way its o,vn 
to,vn living and planning project. This is ап outline ofa crisis ofthe 
civil / city coпsciousness about our own goals. 
The uгbап cl1aos is reflection of tl1e c1·isis of institutions of society. 
Wl1ere al l  of tbis originally started апd because of tl1at, nothing 
cottld be doubted, iroпized, or questioпed, now is i11 cliaos апd with­
out any evident model to оvегсоте tl1is situation. 
Ho,vever, attitude of artists towards society is very different nowa­
days. 

1. ЈсЅа Dc11egri, Grajika i=medju plemenitog :апаrа i telmologija (11e)ogm11iCe11og 
шш,о=,аvшlја, JEDA VEK GRAFIКE - dela iz grafiCkc zbirke Muzeja savremene ume1-
nosti u Bcogrndu, Galerija Srspke akademije nauka i шnetnosti. Beograd, 2003. р.19. 

2. An exception ,vonh mentioniлg is several pre,var paintings by Nikola Martinoski ,vho 
givcn thc cxprcssive tendency of 1he painter and his intcntion for social cngagcmcnt pro­
duce realistically ап opponunity for an oblique vie,v of the ,vorld. Selected topics and 
motifs, faccs and bodies defom1ed iп expressive manner, and the very plastic system used 
by the paintcr to cxpress himself (one should also mention his excellent dra,vings ,vith the 
rccognizable 'notchcd' line) give hint ofthe possible dimension ofpresence ofbitler humor 
,vhich is used to transmit o,vn sensation about the ,vorld ,,•е live in. Howevcr. these ele­
ments disappeared from the postv,,ar paintings of this anist аѕ ,vell. Perhaps. one could 
speak. in а wider variance threshold, on the context of humor in ,vorks by Maninoski done 
in early 1950ѕ, in his dra,vings and oils оп canvas ofthc scrics Erotic Dra,vings; however. 

this is basically just а minor reЛection of impacts and pcaks prcviously aнained. 

3. Павао Вук-Павловиќ, Yл1eiПl-шc1Ull и .\lyзejcкmUa естетuка. 111: Павао Вук ­
Павловнќ, Творе1тUвото u л1узејсктUа естетика, Метафорум, Скопје, 1994. 
рр. 84, 85. 
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посочуваат на определен немузејски, всушност предмузеј­
ски предмет, тие реално се своевидни 'слики' со 'сличност', 
знакови, симболи, па впрочем и се здобиваат со соодветно 
значење преку една особена. посебна, всушност преку една 
своевидна 'музејска симболика'.' 
Пафталистичката скара е делумна утеха и веројатно е 
некакво (наше?) ирониско разрешување на вака поставе­
ните прашања. Во колку во тоа и.мало и зрно забава и 
хумор, толку подобро за сите! 
Оваа мала хронологија на примери не ќе може да биде 
завршена со проект кој е неврзано развеселен како што 
беа претходните. Третиот пример е проектот Три аншици­
Пац1111 на Јован Шумковски од 2005. и 2006. Во основа дело­
то може да се толкува во некој широк спектар на зна,,ења 
но впечаток на авторот на овој текст е дека во него, 
метафорична, се допира елипсата започната од периодот 
на заокружувањето на модернитетот (формирање и струк­
турирање на институции, вредносни модели и светогледи) 
со актуелните состојби кај нас. 
Три ан�иицш,а�џш ја сочинуваат три ма кети проследени со 
видео презентации. Тоа се: "PARA OLIMPIC GАМЕЅ - ЅКОР­
ЈЕ 2052" од 2005., "!NTERPOL SUМMIT ЅКОРЈЕ 202 1 "  и 
"ЅКОРЈЕ ART ЕХРО 2016" и двата од 2006. Првиот објект е 
проследен со видео анкета на граѓани од Скопје и нивното 
изјаснување што тие мислат за ваквата идеја (насловот на 
овој текст е преземен од изјавата на еден од анкетираните), 
во вториот го гледаме Тодор Пендаров, долгогодишен 
известувач на една од македонските телевизиски станици 
од Љубљана, како на словенечки јазик ги известува (прет­
поставуваме словенечките граѓани) за симпозиумот на 
Интерпол одржан во реконструираниот и пренаменет 
скопски затвор Идризово, спонзориран од Република 
Словенија, а третиот објект е проследен со фотографија од 
насмејани студенти од ФЛУ, Скопје преку кои m.1a текст -
"И ние ќе бидеме таму". 

-

Стадион, затвор, музеј - тоа се симболи на јавниот живот на 
градот. Претпоставка е дека во нив, како објекти и како 
институции, се прекршуваат реалните состојби на една сре­
дина. Во нашиот случај тоа се празни стадиони без значајни 
натпреварувања, затвори полни со неважни губитници. 
музеи без вистински проекти и функции. Тоа се и невоз­
можни проекти поттикнати од иронија. Тие се резултат на 
некоја децениска негрижа на средина која никако не може 
да го дефинира сопствениот урбан проект. Тоа е оцртување 
на кризата на граѓанската / градската свест за сопствените 
цели. 
Урбаниот хаос е израз на кризата на институциите на 
општеството. Онаму каде што се започна и поради што 
ништо не можеше да се доведе во сомневање, иронизирање 
или запрашаност е во состојба на неред и без видлив модел 
за негово надминување. 
Но. овој пат позицијата на уметникот кон општеството е 
сосема поинаква. 

1. ЈеЅа Dencgri, Gmfika i=mellи p/emenirog =аnаш i telmologija (ne)og1·a11ife11og 11111110:а• 
va11ja. JEDAN VEK GAFIKE dcla iz grafiCkc zbirkc Mt1zcja sa,,remc11c umetnosti u 
Bcogradu, Galcrija Srpske akademije nauka i ume1.лosti. Beograd, 2003. стр. 19 

2. Исклучок за споменување се повеќе предвоен11 дела од Никола Март11носк11 
ко11 на бранот на експресивната палета на уметникот II неговите тенденц1111 за 
општествен ангажман реално создаваат можност за едно 11скосено гледање на 
светот. Избраните тем11 11 мот11в11. екс11рес11вно деформнранн ф11з11оном1111 11 
фигури. са�шот пласт11че11 с11стем низ кој се 11зразува авторот (а не треба да 
бидат заборавени н11ту извонредните цртежи со преr1ознатл11вата ··рецкана" 
л11н11ја) упатуваат кон можната д11менз11ја на присутноста на горчливата коми­
ка преку која треба да се пре11есе •rувството за светот во кој се ж11вее. Но. во 
преиодот после l 945. н кај овој автор ов11е момент11 згаснуваат. Во некоја 
натегната варијанта можеби може да се зборува за контекстот на хуморот во 
делата на Мартиноски од првата половина на шеесеттите rод11на на 20 век. во 
цртежите II маслата од ц11клусот Еротски црiиежи, но тоа во основа е мал 
рефлекс од веќе остварен11те пробнви од порано. 

3. Павао Вук-Павлов11ќ. YwetТtuociТia и .wузејсктТtа eciТielТiuкa: во Павао Вук­
Павловнќ. ТворешiТiоото и л,узејската естетика, Метафорум. Скопје. 1994. 
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Јован Шумковски, Три анiиш1и,1т.11111, 2006, инсталација (детаљ) 
Jovan Sшnkovski, Т/11·ее A11ticipatio11s, 2006, installation (detail) 
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Изложби во фокус / Exhibitions in Focus 

Соња Абаџиева / So11ia Abadzieva 

Маестрални 11 експеримент11 11 : Родољуб Анастасов: 11 Енформелска лабораторија 11 

Музеј на град Скопје. мај 2007 

Во анемичната изложбена динамика на нашиот главен град, една од ретките квалитетни поставки е изложбата 

Енфор,иелска лабора�иорија на реномираниот македонски сликар Родољуб Анастасов. Случување што ниту еден 

интелектуалец не смее(ше) да го одмине! 

Во што е големината и значењето на најактивниот и денес еден од најреномираните сликарски дејци во овој прос­

тор? 

На почетокот на својата кариера (уште пред да дипломира на АЛУ во Белград), Анастасов се „ заразува„ со 

таканаречениот синдром на енформелската практика (што јас ќе го формулирам како феномен на бесформното, 

или бесформност), никнат во светот по Втората светска војна, официјализиран во 1952., со доминатна поставеност 

во педесеттите години. 

Пред појавата на нефигуративниот говор на групата My'ipu во Македонија, во Белградското ликовно опкружување, 

Анастасов се вклучува во, за времето, најжешките устреми за раскинување со водечките и идеолошки насочените 

ликовни парадиrми: во жедта и желбата на југословенската авангарда да rи разгради долrовладеачките матрици на 

компактната цврста форма, (отпочнати уште во 1 951. со изложбата на Петар Лубарда во Белград). Има разлика 

меѓу осамените реализации кај некои повозрасни од него македонски сликари и остварувањата на Анастасов во 

доменот на бесформната естетика. Првите беа инцидентни и колебливи, вторите интенционални, со платформа и 

беспоговорна определеност. Тука е неговата пионерска заслуга во решителното отцепување од востановената 

ликовна маршрута и во смелоста да се спротистави на догматските и партиските директиви, дури и да ја жртвува / 

да ја разменува сопствената слобода за апсолутната убеденост во новиот естетски идеал. Како ниту еден друг маке­

донски сликар, Анастасов доброволно и свесно се поставува на жртвеникот наречен Голи ииок, rи издржува 

физичките и емотивните деградации (по мошне висока цена на индивидуалната психичка чистота). Цртежите-слики 

изложени (за жал по толку долго време) во Музејот на град Скопје, rи опфаќаат периодите пред / за време 

заточеништвото ( 1957-1965) ,  работени со туш и делумно со бајц, темпера или акварел. 

У славно може да се сметаат за прото-појави на бесформноста: перципирањето на Леонардо да Винчи на излупените. 

дероrирани ѕидови како естетски привлечни или вчудовиденоста на публиката пред сликата Олилиtија на Едуар 

Мане : ,,Првото ремек дело ,, , како што забележува филозофот Жорж Батај, ,,пред коешто гледачите го изгубиле 
сопствениот центар ,, . Но, тектонските поместувања во човечката етика и морал пред, за време и по Втората светс­

ка војна, серијата Заложни.ци (од 1943) на францускиот сликар Фотрие, цртежнте на Воле и Meiueopoлo'iuuiue . . .  на 

Жан Дибифе - вистински ја откриваат магијата на материјата меморирана од „сликите „ на човечките остатоци и 

калта распослана по боиштата, создавајќи „друга уметност„ ( I "art autre). Оттогаш, како доминантен исказ се намет­

нува естетиката на она што ја губи формата, дефинирано како informel, fo1mless или informe. Моќта на ова движење 

оправдано ro обзема и Анастасов, како реминисценција, но пред се, како ликовно вјерују, не исклучувајќи ја антици­
пацијата на страотните преживувања на авторот на островската голгота. Во оваа смисла неговиот придонес во овој 

домен има најголема суштинска оправданост, искорнат директно од неговото внатрешно битие, од чувството, 

сочувството и претчувството. Оттука сликањето на она што ја (из)rуби(ло) формата е неговото вистинско јас. 

Изворно. Убедливо. Моќно. Она што теоријата на Батај ro формулира како „универзум кој не личи на ништо, туку 

е само безформна маса, универзум како пајак или исплувка,, , за Анастасов е отелотворување на автентичното лично 

чувство на плунка - човек исплукан, понижен и обесформен од некогашниот систем во сега непостоечката 

Југославија. Ако звукот на овие констации ви изгледа патетичен, соочете се со неговите обезличени / отчовечени 

автопортрети набљудувани од скршеното оrледалце, нацртани на парченца хартија , in situ на Ociupoвoiu! Дали спло­

тувањето со сликарскнот тренд на уништување на формата во некогашното белградско време на љубопитство за 

нешто друго, ro следело неговото претчувство на лична драма и психичка траума или тоа е чиста коинциденција, 

не може да се докаже, но може да се толкува само како претпоставка и не е толку битно, колку што треба да се 

укаже на автентичноста на дискурсот, на онтолошката и аксиолошката релевантност на овие дела. 

Како Анастасов ја проектира формата во нејзината бесформна варијанта? Првите чекори во оваа операција се 

случуваат на Ликовната академија во Белград, при скицирањето на актовите. Веднаш сакам да констатирам дека, 

оваа школска задача тој ја инвертира во сопствен поглед. Се вклучува во тимот на приврзениците кои rи рушат 

академските кодови во име на нови ликовни видувања: метафорите, темата, геометријата, фигурата - се се сведува 
или на анулирање или на игнорирање. Морфологијата станува само материјал на којшто му претстои длабока пре-
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работка. Раскинат со иконоrрафското и со формата се 
сосредоточува кон: перцепцијата, материјата, техниките, 
сликарската феноменолоrиј а. 
Анализата на споменатите цртежи не �iaco<ryвa најмалку 
на четири точки: на формите на обесформувањето, мате­

риологијата, хоризонталната проекција 11 ентропијата. 

Стварноста на голото тело или на (авто)портретите и нив­
ната тактилна доблест ја разградува со жестоки интер­
венции врз набљудуваниот облик. Телата се еродирани или 
дерогирани, ранети и истравматизирани, претворени во 
тела-фасади, врз кои како, со енергични потези на 
четчето или перото, да дејствувало времето, оставајќи 
знаци и траги на изобличување, корозија, распаѓање, 
блиско на констацијата на големиот Леонардо за ранета­
та структура на ѕидовите врз кои си поигрувале метеоро­
лошките каприци. Вплетканоста во густата избраздана 
материја на телата и околината, со постапките на дефор­
мациите, зголемувањата и нагласувањата на одделни 
екстремитети или зони (задници, дојки, полови органи ... ) 
открива чудна, на места и морничава еротска раздразне­
тост, сексуален грч и психичко неспокојство. Се отсликува 
блискоста на желбата и еротската наслада со ефемерноста 
и неонтолошкото. Познатиот судир меѓу органското и 
неорганското создава двоиственост со победа на второто. 
Маестралната изработеност на цртежот (со сликарска 
грижливост) ја отелотворува неминовната сплотеност на 
двобојот меѓу она што настојува да преживее како форма 
и енергијата на уништувањето што му се спротиставува. 
Можеби еден цитат од Розалинд Краус може тоа да го 
дообјасни: ,, Желбата овде не е во функција на желба за 
формата, и со тоа на сублимацијата (вертикалност, 

гешталт, правило): желбата е моделирана во смисла на трансгресија против формата. Таа е сила вложена во десуб­
лимацијата. Не се работи за убавината на сублимацијата, туку за бесформноста на пулсацијата на желбата ,, . 
„ Универзумот кој не личи на ништо, туку е само безформна маса, универзум како пајак или исплувка„ на Батај, се 

манифестира многу прегледно во цртежите на Анастасов. Материјата која се згуснува во формата за да ј а  обезличи 
и обесформи е тој „базичен материјализам„  или материологија која најмногу го плени авторовото внимание. Си 
поигрува со неа нанесувајќи ја во густи темни плохи, ја развлечува низ, се уште, препознатливите фигури, ја развод­
нува, со перото врежува во епидермата на хартијата мноштво на прецизни тенки линии, едновремени на енер­
гичните потези, како таа -материјата со ефектите - да е единствената негова цел. И не само како да е, туку таа и е 
фундамент на неговите сликарски истражувања. ,,Давењето,, на фигурите во темната материја дефинитивно ги 
оддалечува од значењето и радикално ги ослободува од фетишистичката семиотика. 
За дефетишизацијата придонесува и хоризонтализацијата. Сплескани и масакрирани телата се сведуваат на она што 
го гледаме од перспективата на летот, приземјени, изедначени со хоризонталата на земјата. Пред нас, некогашниот 
закон на сликата прозорец, се заменува со тривијалното положено на почвата како кал, напукана земја, плунка. 
Човечката вертикала ја супституира со хоризонталната права линија: тела изедначени со неорганското. 
Кулминацијата на впечатокот се постигнува со неодминливото чувство на ентропија. 
Трошењето или губењето на енергијата во секој систем, аналогно и во сликарскиот, го воведува нередот. Свесното 
слабеење на силите Анастасов го внесува низ процесите на деградацијата, тонењето и распаѓањето на тела­
та/пејзажот/кохерентноста на глетката, низ натрупувањето на материјата, низ неотпорноста кон еластичноста, вне­
сувајќи шум во читањето на делото. Ранетите, жртвувани и маргинализирани суштества сведочат за изгаснат живот. 
Одбивноста (abject) им е силната страна, бидејќи неубавата форма (bad fonn) води во бесформност - лигавост - сос­
тојба ниту течна, ниту комлактна. 
На оваа изложба Анастасов зборува за неубавите нешта со непријатни лизгања на формите, со не-форми. Во подоц­
нешните дела за непријатното употребува „ пријатен„  јазик, но суштината е непроменета. Но, тука треба да се 
пренебрегне предаденоста на трендот, а да се нагласи посветеноста на личното доживување. А на искреноста во 
уметноста треба да и се верува, пред се. Таа доаѓа од длабочините и е вистинскиот пробив во суштината и на живо­
тот и на уметноста. 

и 3 л 0 ж Б и 



Е 

.ѕ. 

х 
Е 

н 

V 

• 

в 
Е 

1 Т 

w 
0 N 

...,, 

Родољуб Анастасов, Трансфиzурирање 9, 1958/60, цртеж 
Rodoljub Anastasov, Т,·a11sfig,11·atio11 9, 1 958/60, drawing 

Лево: Родољуб Анастасов, Прол1ена на обликоiи 3, 1 958/60, цртеж 
Left: Rodoljub Anastasov, Change of ЅЈ1аре 3, 1 958/60, drawing 
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Маја Чанкуловска / Маја Cankulovska 
А танас Ботев / Atanas Botev 
Музеј на град Скопје, јуни 2005 

Атанас Ботев, Така зборуваше ЗapaLТtyctТipa, 2004, масло на платно 
Аtапаѕ Botev, Т/111ѕ Spoke Zaгatlшstm, 2004, oil on сапvаѕ 

Иако Атанас Ботев досега се потврди како 
автор со многу различни 11нтереси. и на маке­
донската публика најмногу it е познат како 
графичар и стрип-цртач, неговата последна 
самостојна изложба, ако се послужиме со 
термин од теоријата на рецепцијата, го 
предизвика хоризонтот на очекување на пуб­
ликата. За оваа изложба авторот ја доби 
наградата Денес за најдобар млад автор во 
2006, а дел од овие слики беа изложени и на 
меѓународниот проект Continenta/ Bгeal,fast 
Skopje: MemOJy (W)l10/e. Циклусот е составен 
од Ј 7 слики (сите изработени во техниката 
масло на платно) или пото,,но 16 целини кои 
функционираат засебно, а се изработени во 
период од 2002 до 2005. 
Во својата најнова изложба Атанас Ботев 
успева, на еден рационален и сепак духовит 
на,,ин, да ги инкорпорира своите хетерогени 
'искуства' во дела со единствена 'приказна'. 
Александар Станковски, автор на текстот во 
каталогот, говори за двата разли,,ни дискур­
са присутни во сликите на Ботев преку "мин­
уциозна дескрипција на две навидум дисјунк­
тивни нарации - Историјата и Историјата на 
Уметноста". при што "двете големи нарации 
- Историјата на Политичкото и Историјата 
на естетското стануваат иманентни". 
Авторот во исто време нуди едно рецентно 
толкување на уметничките дела, уметници и 
други автори од минатото. 11 нивните можни 
релации со сегашноста, повеќе преку комен­
тар, но и критика и пародија на мас-медиу­
мите, ,,есто пати претставено со многу 
иронија. Цитатноста, односно референтноста 
се една од основните карактеристики заедно 
со постмодерното доживување на хиперреал­
ното, а желбата за спојување на неспоивото 
резултира во надреални композиции. 
Повторно поаѓајќи од теоријата на рецепци­

јата. односно од меѓусебната релација на 'Светото Тројство' автор-дело-публика, во случајот на овој автор токму реципиенот игра 
многу важна улога во оценувањето на неговото дело преку присутноста на одредени интерактивни елементи. Во "хипнотичкиот 
свет" на Ботев евидентни се различни дискурси и рефлексии на поп-артот, пото,,но плакатот II стрипот, како и сликарството на 
Ван Гог и Мондријан. 
Круцијален момент во делата од овој циклус е симулацијата, а особено е интересна симулацијата на колаж, која стои наспроти 
уживањето во (како што вел11 авторот) "самиот чин на сликање". во смисла на постигнување поголема аура на уметничкото дело 
(11ли можно нејзино враќање?). Големите нарации и големите мајстори од модерната се манифестирани заедно со постмодерната 
мегакултура и нејзината естетика преку фрагменти кои стапуваат во меѓусебни сложени интерсликовни и интертекстуални 
релации. Современата иконографија и сеприсутната хиперреалност е изградена низ "концептуализација на Манифестното": а 
токму оваа фасцинацијата од знаковното и ангажираниот критички пристап позициониран на глобално и локално рамниште се 
евидентни и претходно (во неговата изложба Вид(ови). Културен центар Точка. Скопје, 2003). 
Сликите на Атанас Ботев на ниво на референцијални системи нудат критични интерпретации на актуелни проблеми во глобални 
рамки, преку концептуално реинтерпретирање на полити,1ки, социјални, филосовски и културни пораки; а самото постмодерно 
цитирање резултура во една луцидна современа критичност на сегашноста претставена во мас-медиумите. 
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Ана Фран2овска / Ана Фран2овска 
Македонско арш видео, Аншолоiија 1985-2005 

Macedonian VideoArt, Ап Antology 
МЦ Мала станица, Скопје, 2005 

Во Македонија видеото и видео артот rи бележат своите први појави во средината на 9-та деценија, со доцнење од околу две 
децении во однос на светските примери (почетоци) во овој медиум. Првите обиди се слу,rуваат со иницијатива, во рамки и со 
поддршка на Македонската телевизија (секако благодарение на опремата која оваа куќа ја имала на располагање), МСУ-Скопје. 
од страна на некои индивидуи вклучени на различни начини во нејзиното функционирање или кои имале пристап до оваа опрема. 
Ваквата ситуација, гледана во споредба со "првите крштевања" и еrзибиции во рамките на овој, тогаш. нов медиум во светот. се 
сосема апсурдни, бидејќи тамошните видео активности се поврзани со еден вид "револт" или удар врз постоечките национални 
телев11зиски станици, нивната програма и естетика. Во формирањето на македонската видео арт сцена Македонската телевизија 
има дадено rолем придонес, а оваа инволвираност на МТВ е иницирана под влијание на големата презентација на видео арт дела 
од светски автори и автори од СФРЈ во Музејот на современата уметност во 1 984 година, за која МТВ дала своја техника, а и била 
формирана редакција која требала да направи документарец за овој настан. Истата таа редакција подоцна ( 1 985) ќе го продуцира 
првото македонско 1 5-минутно експериментално видео ("Видео ослободување"), на ликовниот уметник Венко Цветков. Потоа ќе 
следуваат и анимирани, документарни или експериментални видеа на Драган Абјаниќ. Иван Чунихин, Венцислав Војдановски. 
Љубиша Ивановски - луѓе кои имале искуство во техничкиот домен во Македонската телевизија. Потоа, и одредена група ликовни 
уметници ќе се опробаат во овој медиум (без претходни познавања и искуства) како Александар Станковски и Златко Трајковски 
- Хинки, за по одреден временски период на сцената да се појави и Жанета Ванrели, која ќе се здобие со знаење за техниката и 
технологијата во монтажата, продукцијата и постпродукцијата. Таа е една од првите видео уметници. која речиси целосно сама ќе 
ги реализира своите видео дела. 
Од средината на 90-те (а и со појавата на Сорос центарот за современи уметности) присуството на овој медиум ќе се интензивира. 
Голем број македонски уметници ќе искусат што значи видео уметноста и за прв пат ќе започнат да градат визуелна естетика со 
помош на овој медиум, некои успешно. некои помалку успешно, некои со чувство. а други поради. ако смеам така да кажам, 
"лажната леснотија" за доаѓање до едно дело. Иако кај нас, се уште, нема институција - факултет. на која заинтересираните 611 
добиле едукација за правилата и на,,ините на создавање на видео уметност, а да не зборуваме за новите мултимедијални правци во 
уметноста. сепак голем број на млади уметници се решаваат своето образование да го оформат во друrи земји, каде обуката од 
овој карактер е достапна. 
Овој кус развоен пат на видео уметноста во 
Македонија е "опфатен" во Македонско 
ap,u видео, тнuоло211ја 1985- 2005 кое прет­
ставува комплет од две ДВД UД-иња на кои 
се сместен11 12 видео дела, селектирани од 
страна на Евrенија Теодосиевска, вработе­
на во МТВ, која и индивидуално придонела 
за промовирање на македонските видео арт 
дела на европските фестивали. Станува 
збор за ли,,ен пристап во изборот. пред се, 
бидејќи се поместени дела. од кои поголем 
дел се продуцирани во МТВ. а од друrа 
страна изборот е сведен на 8 имиња (секако 
култни во доменот на овој медиум), но 
изостануваат и rолем број друrи експери­
менти или успешни реализации. од постари 
или помлади автори кои секако би можеле 
да бидат ставени во оваа антологија. Сепак. 
иницијативата од Националната галерија 
на Македонија, како и на Евrенија 
Теодосиевска се вредни за почит и секако 
треба да претставуваат по·rтик за друrи 
институции (чија дејност е потесно 
поврзана со современата уметност и совре­
мените медиуми) да направат други обиди 
за посеопфатен приказ на "историскиот" 
след на видео активноста во Македонија. 
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Ирена Паскали, На ова дно, 2001-2002, видео 
!rena Paskali, 011 t/,at Bottom. 2001 -2002, video 
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Билјана Исијанин / Biljana Isijanin 
Став - 11 фестивал на видео, кус, експериментаелн филм и фотоrрафија 

Attitude - П Video, Film and Photo Festival 
К.Ц. Магаза, Битола, декември 2005, јануари 2006 

Изгледот на овој настан беше резултат на начинот на работа на организаторот ЦСЈУ"Елементи" кој секогаш се обидува да преди­
звика ситуации во кои не се препознава некаква особена свеченост, тенденциозност или nренагласена желба за професионалност. 
Но, силните теми на повеќето од делата наметнаа особено силно чувство предизвикано од различните ставови и односот кон 
стварноста на секој од уметниците. Овој настан немаше намера да ги изрази само оние ставови на уметникот кои со својата 
жестокост се рушителни и претставуваат напад врз млитавото општество, туку и оние по малку скриени, суптилни ставови кои се 
резултат на скромна и детска наивност, а со тоа го предизвикаа интересот кај гледачите со својот по малку разнороден избор, дело 
на неколкуте селектори: Саша Јањиќ, Аленка Грегориќ, Мелентие Пандиловски, Luca Kurci, Margarete Makovec, Bashak Sl1enova и 
организаторот. "Елементи". 
Низ петте дена проекции со својата квалитетност се издвоија некои од делата на италијанскиот уметник Massinio F1·ancl1i во чии две 
дела. компјутерски анимац1-1и, беа претставени слики кои, произлезени од светот, го менуваат својот облик и стануваат сенки без 
значење зашто доаѓаат преку телевизискиот медиум. Веќе претставуваното дело на балканските простори, "Ритам" на белград­
скиот уметник Владимир Николиќ совршено се вклопи во првата вечер на отворањето, поради необврзаноста да се следи концен­
трирано, а исто така и nорад1-1 хармонизацијата на ритуалното со современата музика која дозволува да се игра без семантички 
последици. Дигитализираниот филм снимен со непрофесионална 8мм камера во кое времето на акцијата (во поголем дел снимана 
во тоалет) не може да се процени, е интимна посвета на авторот на културата која го генерира јазикот од сликите, е дело на итал­
ијанскиот уметник Fulvio Rifuggio. Речиси истиот тој став го изразува Мирна Арсовска која во своето дело преку ликот на дете 
изгубено во мрежата од информации, транспорт и движење, бара нешто што би можело да се задржи и при тоа продуцира бесмис­
лени движења. Борбата помеѓу есенциелното и отсутноста, контактот и визијата, тишината и празнината, преломот помеѓу суе­
тата предизвикана од идентитетот и непостојаноста на репрезентацијата беше претставена во технички многу добро изработено­
то дело на италијанските уметници Luca Curci и Fabiana Roscioli. 
Следните денови беа прикажани делата на македонскиот автор Александар Гроздановски - ДијаГtора,1,а која се базира на визуел­
ниот и содржински контраст помеѓу иконични знаци препознатливи за минат период и имплементација на современи 
потрошувачки брендови; на Њујорчанецот Alex Villar кој прикажа ситуации кои предлагаат флексибилност наспроти риrидна кон­
трола, на Вања Димитрова (Македонија), Helene А (Punkt) од Австрија, Поrан-Паган (Македонија) и серијата јужноамерикански 
видеа и кратки филмови кои стојат на истата линија на исмевање на светот во кој доминираат технолошки генерираните слики и 
звуци ( Pat1lina del Раѕо Gordillo/Pedro Gonzales) или форматот на видео игрите кои се конфронтираат со хибридизацијата помеѓу 
технологијата и празниот живот (Јогgе Alberto A lban Dobles). Беа претставени и документарни филмови од перформанси и акции на 
уметниците Martin Zet, Воѕѕе Sudenberg, Artists without walls, Alex Grant, а и дела на автори кои сосема директно, без заобиколување 
го иронизираат ставот на единката произлезен од наметнатите симболи на моќ и политичка припадност Jakup Feri (Косово), Erzen 
Schkololli (Косово), Јован Балов (Македонија/Германија), Songul Воутаz/Реtег Hall (Австрија), Clement Zerbolla (Франција), Shejla 
Kameric (БиХ), Gulsun Karamustafa (Турција). а и оние неколку филмови во кои не можеше да се почувствува директен јасен став, 
туку суптилни nориви и разм1-1слувања на уметникот кој ги изразува своите внатрешни мисли и дијалог или го поставува 
прашањето за неможноста од кршењето на вообичаените општествени структури. 
Проектот на данската група N55 се надоврза на целиот амбиент на настанот со својата ненаметливост- проектот "Соби" прет­
ставуваше потенцијална можност на понудениот простор (вториот кат) да послужи како место каде преку секојдневни, ненајавени 
активности ќе го насочи вниманието кон логичката релација помеѓу личноста и нејзините права. 
Во изложбата на фотографии пак, со својата впечатливост се издвоија делата на Marcus Kaiser (Германија), Orit lshay (Израел), 
Јован Балов, Валентин Димановски (Македонија), Osman Bozkurt (Турција), во кои покрај беспрекорната техничка изработка 
имаше и јасно изразени насоки. Генерално, делата на "Сiиав " 2 го имаа белегот на иронија, чувство на немоќ, понекаде и прена­
гласен и стравови, но и решителност за создавање на посакувани ситуации и реалности кои навестуваат доаѓање на нови радикални 
пресврти. 

Франц Пург, Деца, видео 
Fгanc Purg, C/1ild1·e11, video 
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Билјана Исијанин / Biljana Isijanin 
Мирна Арсовска: Заведувачка мобилносiii / Mirna Arsovska 

Маrаза, Битола, март 2006 

"Заведувачка мобилност" е насловот на поставката на Мирна Арсовска која беше поставена од 22. 2 до 5. 3 2006. во Културниот 
центар "Магаза" во Битола. На двата ката од галерискиот простор беа изложени неколку објекти - трупци на кои авторката им 
даде сосем ново значење со прикачувањето на тркалца врз нив, со што истите добија потенцирана апсурдност на нивната 
функционалност и на нивното постоење во просторот, но истовремено овозможувајќи му на гледачот да извле,,е од таа 
поставеност сопствена мисла, наметната од прецизниот и дефиниран став на авторката. Арсовска го постави делото како еден вид 
супститут за нешто што би требало да биде и со таквата потенцирана бесмисленост и нелогичност тоа делуваше поттикнувачки, 
пред се, поради спојот односно судирот кој посебно се чувствуваше меѓу поставката на горниот кат (објекти, цртежи и светлина) 
и ротирачки снимениот видео запис на долниот кат на кој се слушаа звуци од чкрипење на тркалца од мебел, но кои делуваа како 
чкрипење кое го предизвикува земјината оска, давајќи му на целиот амбиент доза на трансценденталност. 
Очигледно е дека Арсовска го создала своето дело како резултат на зголемена енергија која се случува при судирот на два света­
западната и далекуисточната култура. Притоа Арсовска не го направи тој спој (судир) бучен и агресивен, туку со невообичаениот 
спој на "западни" материјали и "источна" медитативност таа создаде промислена, едноставна поставка како сублимат во кој е 
речиси невозможно да се препознае од каде доаѓа неговиот извор. 
Со дополнителниот софистициран светлосен блесок на неонските ламби во кои се препознаваше источниот зен, Арсовска уште 
повеќе го потенцира предизвикувачкиот судир на навидум две неспоиви нешта и го остави (поттикна) гледачот да размислува 
конкретно и чисто - за светлината, за кружното движење, за смислата (апсурдноста) на постоењето, за себе. 
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Мирна Арсовска, Заведувачка ,.,обилнос�и, 2006, инсталација (детаљ) 
Mima Arsovska, Seductive Mobility, 2006, installation (detail) 
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Марика Бочварова / Marika Bocvarova 
Атанас Атанасоски: Пошкуiiолни облици / Atanas Atanasoski 
Чифте амам, Скопје, февруари 2006 

Атанас Атанасоски во нашата средина го третираме како еден од феномените што своите актуелни концепциски идеи ги реал­
ѕвира на "периферијата" на л11ковна скопска сцена, што не значи дека не е успешно вклопен и соживеаи со неа. Искуствата 
покажуваат дека токму во слични ситуации авторите редовно сигнализираат состојби. дури и бл11ски на општите трендовски 
преокупации. кои извираат од пошироко прифатени средишта на случувањата. 
Својствено за него. особено за овој проект, е ннсистирањето на пластично визуелен континуитет. осмислен како повикување на 
односот на мотивот којшто е селектиран, паралелно и на начинот на којшто визуелно се прифаќа во интеграцијата на специ­
фичниот тнп на просторните односи, со тенденција да го достигне степенот на своевиден "револт" произлезен од моментот поврзан 
со нарушувањето на хармонијата на природниот амбиент. Природниот амбиент се појавува, всушност, како негов тематски избор. 
а од него ги извлекува и материјалите (целулозна каша. памук и лискун) со кои ги конструира математички осмислените форми. 
имајќи ја при тоа предвид и компонентата на нивниот релативно ефемерен карактер. 
Преку споменатите карактеристики визуелната метафора ја проектира како концепт во совладување на просторот на Чифте 
амам. Просторот е во функција на разрешување на проблеми во кои е приоритетно задржување на неговата автентичност и покрај 
имплементирањето на нови креативни облици, интервенции што во архитектонска смисла не поседуваат буквално визуелен вок­
абулар којшто директно треба да се идентификува со самиот процес во артикулацијата на просторот. Во едни вакви околности 
сопствената визуелна култура сакаше да ја прикаже како сублимат на појавности што припаѓаат на светот на природата. Сепак 
наведените атрибути делумно се вовлекуваат во артифициелниот свет на неговиот уметнички чин. 
При овој, за него, трет обид да интервенира во Чифте амам предизвикот е амбиентално да ги осмисли своите скулптурални 

А танас А танасоски. Поiикуiiолни обл111џ1, 2006. инсталација 
Atanas Atanasoski, Fonns ш1dег 1/1е Dome, 2006, installation 

решенија како - 11о�ику11олн11 објекти. Претходните два 
настапи (групни) се случија во времето кога амамот се 
третираше како алтернативен руиниран простор. кога 
можевме да го почувствуваме пореално поради поб­
лиската релација со функцијата што ја имал како про­
фан исламски споменик. Атанасоск11 сега се соочи со 
галериски простор и мошне софистицирана го доживеа. 
Елеганцијата на неговите сензибилни скулптури со 
структурни интервенции врз површината е резултат на 
користењето на геометриски форми инсталирани како 
конусни-пирамидални "фигури" поставени директно на 
подот или закачени за ѕидовите. Оваа елеганција, еднос­
тавност и ред во аранжирањето на делата е во релација 
со доцната модерна. поточно со искуствата на чистите 
минималистички скулптури. Белината на објектите или 
светлосните ефекти се во улога да ја доловат фактурата 
на површината, односно значењата откриени преку 
конзистентноста на скулптуралната структура (која ја 
одредува и другата страна на објективноста на форма­
та), додека линеарните и колорист11чките интервенции 
се во функција на разбивање на монотоноста на 
монохромните примарни форми. Воедно, според замис­
лата на уметникот, зелените акценти го поттикнуваат 
сеќавањето на "благодетите на Османлиското царство". 
Симболите и потенцираната знаковност пожелно е да се 
ублажат, со цел изложбата да се доживее како интенци­
ја на авторовата определба да го естетизира просторот. 
а при тоа да се истакне неговата концентрираност на 
несекојдневното освојување на посакуваната кореспо­
денција со него, особено преку движењето на 
посетителот кој всушност навлегува во десакрали­
ризиран простор, произлезен од строго распоредените 
пластични репери. 
Најновите размислувања ги напуштаат поранешните 
принципи за амбиентални поставки во кои беше пронај­
дена "линијата на македонската варијанта на арте 
повера". Но, главно интенцијата на Атанасоски е своите 
идеи да ги насочува кон совладување на митски прос­
тори, било да се работи за екстериери или ентериери 
( светлечките инсталации на Маркови те кули во 
Прилеп, 1 996; Ч ифте Амам, Скопје, 1996. 1 997, 2006; 
Уметничката галерија во Битола- Јени џалшја, 1998; 
тремовите на МСУ, Скопје, 1998). 
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Ана Франzовска / Апа Frangovska 
Ирена Паскали: Урбан иејзаж / Irena Paskali 

МЦ Мала Станица, Скопје, февруари 2006 

За разлика од досегашниот мултимедијален опус на Паскали во кој таа истражуваше различни состојби (проблеми) во локалното 
општествено битисување - третирајќи го социо-политичкиот дискурс, при тоа користејќи го сопственото тело како медиум, мотив 
или трансмитер на емоции и доживувања. во нејзиниот последен проект Урбан Пејзаж прикажан во мултимедијалниот центар Мала 
с�ианица, Паскали го менува и својот изразен јазик, визуелизацијата на идејата, а и тематиката. 
Во овој проект, составен од видео и холографски и панорамски фотографии, уметничката регистрира урбани случувања 11 
содржини на еден друг град - Келн, Германија. Станува збор за искуствата на постојаниот патник (каков што е и таа). менувања­
та на претставите, на состојбите. на искуствата. Во видеото МеШро Паскали го разработува однесувањето на луѓето во ова секој­
дневно транспортно средство. снимајќи го истото без најава и знаење за тоа. Самиот екран е поделен на повеќе прозорци во кои 
се прикажува различен кадар со патници во метрото, "фатени" во различни дејствија и позиции. Динамиката во менувањето и 
прикажувањето на сцените придонесува до поживо сосредоточување на самиот постулат. 
Фотографиите, се производ на едно ново искуство на Паскали. а тоа е работа со за неа нов тип на фотографски апарати (панорам­
ски и холографски, кои се впрочем стари медиуми), искуство со кое се стекнува за време на нејзините последипломски студии на 
Акаде.мија,иа за .медија ул1.еШнос1ТiшТiе во Келн - Германија. За разлика од досегашниот приод на Паскали кон фотографијата, која 

Ирена Паскали. Урбан Пејзаж, 2006, дигитална фотографија / !гепа Paskali, U1·ba11 La11dscape. 2006, digital photo 

во нејзиниот случај беше концептуална, но описна, сега се среќаваме со една нова, свежа иконографија, несвојствена за историја­
та на македонската историја на фотографијата воопшто. Самиот карактер на овој тип на фотографии укажува на пренесување 
(или замрзнување) на видокруzоШ на индивидуата која регистрира, а не станува збор само за еден аспект или една песпектива. При 
регистрирањето на конкретни урбани мот11Ви (како келнската катедрала, метрото и др.) со физички поместувања Паскали го 
"изменува". дисторзира, деформира или свесно нарушува реалниот изглед на нештата, при тоа создавајќи интересни ефекти и 
апстрактен out-fit (или непрепознатливост) на фотографиите, со чудна длабочина или тродимензионалност. Крајниот ефект е една 
долга редица (и форматот на самите фотографии е невообичаен, нагласено хоризонтален) од хоризонтални монотони линии, 
повремено пресечени со вертикални линии, одредени - на моменти препознатливи објекти или пак со човечка силуета-и. Ваквиот 
начин на конципирање на идејата придонесува кон одредена ритмичност и привлечност на фотографиите, а хармоничниот и 
избалансиран колорит само ја надополнува одличната естетска синхронизација. 
Динамиката, брзината, времето, искуствата на патувачот, а и уште многу други прашања (ако сакате и проблемот на "жената-пат­
ник" како што ќе наведе Ролф Захсе или пак "странец во "туѓ" свет" - Златко Теодосиевски во предговорот на каталогот) се 
содржани во оваа "прошетка" по Урбаните аејзажи на Ирена Паскали. која е одлично осмислена, техни,1ки перфектно реал­
изирана, а нуди 11 естетско доживување. 
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Соња Абаџиева / Sonia Abadzieva 
Ото Дикс, графики / Otto Dix, prints 
МЦ Мала станица, Скопје, март 2006 

Германија преку институциите ИФА и Геiие LlнciuшuyLiioiu. со свест за допир на туѓите средини преку најелитните nретставн11ци 
на нејзината нација, покажува вистинска стратегија на почитување сопствените ликовни вредности, не потценувајќи ги помалите 
културни средини. 
Таков е случајот со ексклузивната изложба на дел од графичкиот опус (86 бакрорези и литографии. 1920 - 1924) на германскиот 
сликар и графичар Ото Дикс ( 1 89 1  - 1 969), големо име од светските ликовни енциклопедии, икона на германската модерна умет­
ност. директен учесник во Првата светска војна, воен заробеник во Втората. Скицирајќи ги in situ хорорите на бојните полиња и 
повоените неправди. станува социјален критичар и повикувач на возобнова на етичките и моралните кодекси во предвоена 
Германија. Негиран. цензуриран и етикетиран како припадник на уметноста што нацистите ја детерминираат како "изопа,1ена 
уметност", Ото Дикс е оневозможуван да ги излага своите дела. 
На изложбата во Скопје доминираат педесетте бакрорези од циклусот Војна (пет папки по десет примероци) ,  од 1924 година. Ги 
работи според цртежите скицирани на фронтотот, а делумно следејќи ги претставите спасени во неговите сеќавања. Колку и да е 
оваа хрестоматија на воени катаклизми потресна и повистинита од воените фотографии и филмови, уметничкото мајсторство ни 
помага да го издржиме атакот на морничавите глетки. Меѓутоа, грубата и апсурдна стварност. доживеана и видена во неговата 
младост, не не соочува со иконографија пријатна за окото, туку напротив, таа е трансцендирана во уште погруба. подиректна и 
погрда варијанта, на нејзино дополнително искривување, внесување на хумористични и сатири,1ни елементи, за да ја припитоми и 
за да и даде хуманистичка конотација (Вохсе, АтиверПен, Пред оiледало). Неговиот ликовен дискурс може да се определи како 
abject агt. ,, Војната е нешто страшно животинско: глад, вошки, кал, оние излудувачки шумови. Се е поинакво ... Војната беше 
одвратна, но сепак моќна работа .. Мора да го видите човекот во оваа разулавена состојба за да научите нешто за него, , ,  пишува 
самиот Дикс. Одделни бакрорези зборуваат појасно од текстовите за таа симбиоза на човекот, вошките и калта. 
Техниката на бакрорезот се совпаѓа совршено со желбата на Ото Дикс веродостојно да одговори на апокалиптичките и брутал­
ни сцени од фронтовите. На изложбата се презентирани и портрети (главно литографи.и во боја). сцени од циркусот п јавните куќи. 
Портретите, со зголемен ефект на chiaro-scuro и помеки во постапката (како во неговите масла), но не помалку ескспресивн11 во 
карактерот, се на рамниште на психолошки студии. Анiелшер, Леоние, Да,110 со шаика u Пердув, Сводничка Полуакiи се вистинс­
ки портретни ремек-дела. И во nортретите и во сцените од градот, цртежот е стол б на делото, без разлика на применетата техни­
ка. Тој му помага да ја деконструира претставата и да создаде невообичаена композиција, најчесто со дијагонални решенија кои ја 
анимираат. Со симулации на колажни постапки, со остатоци или знаци на кубизам, дадаизам или летризам, Дикс ги онеобичува 
сцените од реалноста (Улица, Продавач на кuбриiuи). Б изарните визии се преточуваат во фантасмагорични простори со расфр­
лани екстремитети и пресечени фигури. Кога кон ваквите констатации ќе се приклучат и хумористичните или гротескните интер­
венции (Убиец од c,upaciii, Убиство од ciupaciu) подеднакво во бакрорезите од воените боишта. во сцените од циркусот и во 
жените за задоволства, станува совршено јасна авторовата теза за обединување на световите: анималното со чове,,кото. есхато­
лошкото со онтолошкото, припадниците на граничните сфери со другите луѓе, стварното со метафизичко.. Она што тео­
ретичарите, прилично несоответно, го детерминираат како веризам во неговиот јазик, се спојува со елементи на надреализам. 
експресионизам или реализам. Поврзаноста со Ниче и со неговото познато вечио иов�иорување на uciiioiii.o, му овозможува без 
стеснување да се служи со цитати од делата на П итер Бројгел, Паоло Учело, Арчимболдо, Гоја, Дега, Лотрек, Домие. 
устоли,,увајќи се на тој на,,ин како еден од првите антиципатори и предвесници на пост-модернизмот .. 
Алтруизмот во ликовните постапки на овој автор не ги спречува идните десетици војни, но му обезбедува ореол на ,,овекољубец 
и голем уметник, еден од клучните актери на 20. век. Несомнено знаел. дека не може да го измени светот со своите дела инспири­
рани од човековото безумие, но неговото перо растроено од војните. се уште, со автентичен говор му упатува на човештвото 
предупредувачки пораки. Значењето на оваа изложба има тежина и големина што не дозволува да биде заборавено 1- 1ш1 зао­
биколено. 



Најновата изложба на ДЛУМ-овиот 
Зш,скu салон беше курирана од 
страна на германскиот ликовен тео­
ретичар Ролф Килц Мекензи. Иако 
селекторот и изложбата беа долго 
најавувани како еден вид "ренесанса" 
во македонскиот уметнички еснаф. 
сепак и ова издан11е на Зш1скио!Тi 
салон не претставуваше чекор 
напред. ниту пак ги задоволи "апет11-
тите" на стручната фела. Одново зад 
себе остави простор за инсинуации и 
различн,., сценарија за исправноста на 
одлуката. за концептот. за делата. за 
одбиените (кои останаа непознати, 
немаше Салон на одбиените) .. 
И покрај фактот за постоење на една 
идејна определба при селекцијата 
(македонската традиција. нац11онал­
ното). сепак поставката не остава 
впечаток на обединетост и целови­
тост. Доминираат дела со класична 
технолошка обработка. пред се. 
слики. графики. скулптури, мозаици. 
а мал е бројот на посовремени медиу-
ми на изразување (со исклучок на 
неколку објекти - инсталации). Во 
поглед на содржинскиот карактер 

Ана Франzовска / Апа Fгangovska 
Зимски салон на ДЛУМ / DLUM's Winter Saloon 

Музеј на современата уметност, Скопје, март 2006 
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TRIPLEX 
ТО ТАКЕ OUT А РАТЕNТ ON THIS 

Методи Ангелов. " Триiiлекс ". 2006. дигитален принт / Metodi Aпgelov, "T,-iplex", 2006, digital prilll 

повторно диверзитет: од реалистични. преку асоцијативни, до апстрактни идиоми, во кои, со чест на исклучоци, нема некои нови 
инвентивни решенија, туку главно станува збор за парафразирање или преработка на веќе мошне познати и deja VLI решенија кои 
Й се припишуваат на модерната визуелна лексика. Голем дел од изложените експонати се веќе видени и изложувани и не дадоа 
"нова слика" за актуелните состојби на македонската ликовна сцена. 
Меѓу застапените автори и дела само неколку го привлекоа вниманието. Тука би ја споменала Марина Цветановска Мартиновска. 
која беше застапена со дел од нејзината магистерска инсталација "/ 2 3 4 5 6 7'' во која работи со дихотомиите тврдо-меко, црно­
црвено. волумен-празнина. Атанас Ботев со своите хиперреалистички платна го третира проблемот на концептуалното (идејно) 
колажирање, проблемите на современото општество - медиуми, популарната култура и рекламократија, политика, терор. 
Мирослава Трујкановиќ со нејзината својствена комбинирана техника и аплицирање на фотографија од нејзиниот лик и тело кои 
отпосле ги обработува прашањата кои се многу лични и делумно ја "разгалуваат" нејзината психа. Познавајќи го нејзиното 
творештво би рекла. дека во ова дело се чувствува благ дисбаланс во креативниот темперамент и недореченост. Во фотографија 
се изразува Методи Ангелов кој работи со пои.мот реклама и патент, притоа вешто играјќи си со видоизменување на востанове­
ната естетика на маркетиншките кампањи. Во фрагментот од инсталацијата Низ 1,сихолошк111Тtе лtашш111 ги барал,е 
совршенсшва,Тtа за нас. Жаклина Глигориевска Кочовска преку 4-те елементи (овде изложен еден од нив - огнот) создава прос­
торен објект преку кој обработува прашања за состојбата на духот, сепак, визуелно, објектот остава впечаток на техничка 
несовршеност и предимензионирана декоративност. Јовица Мијалковиќ, уметник аматер, беше претставен со дело од циклусот 
Сшуденu сеќавања, кое се состои од пано обоено монохромно со црна боја и бели хируршки ракавици кои се полнат и празнат со 
воздух и се фиксирани на шематски линеарно (хоризонтално и вертикално) поставени кружни испакнатини од паното. Со такво­
то визуелно решение создава интересно треперење и опти•1ко разлевање на таа вибранта белузлава "пластична" маса врз рамна­
та површина на подлогата, а истовремено нуди една ангажирана концептуална алузија за безбројните македонски раце кои просат 
(од потреба или од лакомост). Во награденото со гран-при дело на Веле Ташовски Трансt7арен,Тtно, авторот продолжува со 
истражување на визуелното мамење на очниот нерв. Станува збор за платно кое е исликано со облаци (во сиво и сино), а пред него 
е поставена транспарентна фолија на која се изведени бели и сини предлошки. Со нивното мешање се предизвикува едно, како што 
вели Ролф Килц Мекензи. "подбивно движење и оптичка иритација". 
Во дел од преостанатите изложени дела карактеристична е стилска неконзистентност, академски третман и пристап кон обработ­
ка на човековата фигура (но, за жал со отсуство на сене и знаење за истото: пропорција, скратување . . .  ) ,  неуспешни експерименти­
рања со отсуство на естетска димензија, ретро ракурс во обработка на пејзаж, како и патетичност без патос. 
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Ана Фран2овска / Апа Frangovska 
У.С. Експрес, Антологија на американското видео / 
US Express, An Antology of American video 
МЦ Мала станица, Скопје, април-мај 2006 

Видео артот 11 видеото како медиум своите почетоци. во 60-те години на минатиот век. ги има во Соединетите Американски 
држави, со појавата на првите видео рекордери и со желбата на одредена група. уметници и индивидуи не-уметнички едуцирани 
(иако во тој период воопшто не ни имало установи во кои би можело да се добие образование од оваа сфера). да започнат да 
експериментираат со можностите кои овој медиум може да ги понуди. Тоа е време во кое јавноста имала можност да следи само 
неколку телевизиски канали (4 радиодифузни мрежи). главно снимани во студио, без живо артикулирање и индиректно пренесу­
вање на актуелните ситуацин, со исклучок на филмската индустрија која имала поинаков карактер. Со активноста на првите видео 
уметници всушност започнува и "reality TV", а значително повлијаеле и врз рекламите и комерцијалните медии. Тоа е период во кој 
се барале алтернативи во општеството во сите сфери, а токму тие алтернативи првите видео експериментатори ќе сакаат да ги 
забележат со своите камери. Меѓу првите ентузијасти треба да се споменат Нам Џун Пајк, потоа групата Videofreek (во која ќе 
учествуваат Скип Бламберг, Куртис Ретклиф, Ненси Кејн, Ан Вудворт и др.). групата Raindance, Global Village, Џон Готфри и уште 
неколку индивидуалци кои биле активни и кои се обидувале да ги покријат сите медиуми и дневни и неделни. Првите видеа биле 
документарни, експериментални - андерграунд, видео перформанси, видеа кои ја третирале современата култура преку настани и 
ритуали, игри и работа, субкултури и поединци, културна разли,,ност итн. Со текот на времето состојбите ќе се променат, видеото 
ќе стане домашна алатка, ќе се отворат голем број универзитети на кои ќе се едуцираат мултимедијални уметници. со веќе 
воспоставени правила на игра. а развојот на технологијата со појавата на дигиталните камери. унапредувањето на компјутерската 
технологија, интернетот ќе доведат до промени во естетиката на финалниот производ, но и до посовршен и технички реалнзации. 
Оттука во контекст на сето погоре наведено, од големо значење беше реализацијата на изложбата У С. Eкciipec во мулти_меди­
јалниот центар Мала станица, која претставува еден вид енциклопедија или антологија на историскиот развојот на американско­
то видео, која се состоеше од 4 ДВД-а, на кои по децении (7-ма, 8-ма, 9-та и раниот 21 век) беа сместени 60-тина в11део дела. селек­
тирани од страна на еден од првите активисти (по игра на случајот) - Скип Бламберг. Во овој избор можеа да се видат дела од 
најраните денови на њујоршката андерграунд сцена, па се до најрецентните дела на млади американски мултимедијални уметници. 
можеше да се проследи вариететот на тематски и проблемски пристапи. како и историскиот развој во технолошкиот пристап кон 
овој медиум. 
Иако не стануваше збор за стручен пристап, од страна на уметнички теоретичар иш� куратор, туку за мошне индивидуален пристап 
на еден претставник на самиот медиум, чиј главен критериум бил субјективниот пристап (допадливост и разбирливост) како и 
избор на дела во кои доминира мулти-културолошкиот аспект. па оттука може да се оправда отсуството на звучни американски 
видео уметници, сепак оваа презентација има големо значење бидејќи младите имаа можност на едно место да видат некои дела 
кои претставуваат парадигма за видео уметноста, а кои се тешко достапни, а поискусните да се потсетат на нив. 

Нам Џун Пајк, "Вуе, bye Kipling", 1 986, видео 
Na111 June Paik. "Вуе, bye Kipli11g", 1 986, video 
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Марика Бочварова / Marika Bocvarova 
Маргарита Киселичка: Во cвeiiiлuнaiiia на cвeiiiлuнaiiia, ретроспектива / 

Margarita Кiselicka: Retrospective Exhibition 
Чифте амам, Скопје, април 2006 

Маргарита Киселичка своето место во тековите на 
нашата современа исторнја на ликовната уметност 
го оствари како учесник во оној круг на скулп­
торската практика, која ги следи апстрактно-асо­
цијативните тенденции. Во средината на 90- те реши 
да применува поинаков пристап во визуелното 
доживувањето на слични форми резултат на ино­
вациите во начинот на нивното компонирање во 
кое инсистира да се внесат светлосни и линеарни 
елементи отсликани на пластична фолија или 
преку огледало. Се определи за истражувања што 
носат можни дополнителни значења на пос­
тоечките веќе анахрони форми во дрво. Нејзините 
почетоци се во знакот на минимизирани третирања 
со симболички предлошки, скулптурално осмис­
лени објекти кои главно егзистираат како групаци­
ја, на крајот како амбиентална целина. Тука и го 
пронаоѓаме вредносниот код на Киселичка. 
Останува фактот дека нејзината форма се потпира 
на класичното духовно наследство, кое е своевиден 
одраз на потмодернистичките сфаќања на понуде­
ните разновидни историцизми. 
Пред глетката на овие елементарно создадени 
облици во препознатливи шеми, но надвор од 
вообичаените димензии во нивното формално 
значење. кај неа на поедноставен начин се 
разоткрива смислата на обликуваниот предмет. 
Промената на извлечените форми од природата од 
визуелен аспект се на ниво на констатација за 
нивниот изглед. Забележаната рудиментираност не 
е во релација со знаковниот систем кон кој таа 
тежнееше. Облиците со вообичаена, делумно 
геометризирана структура и појавност недвосмис­
лено ја откриваат логиката на скулпторската прос­
торност. За тоа индикации постојат во аранжманот 
на поставката во Чифте амам. Елементите на 
неколкуте скулпторскн инсталации, го разоткри­
ваат групирањето на објекти кои излегуваат од 
логиката на миметичките кодекси, но се во посто­
јана релација со нив поради интенцијата да се 
воспостави ред во конечниот визуелен впечаток. 
Диспропорциите на скулптуралните објекти, прет-
поставувам, дека се само мамка, можеби и намера, 

Маргарита Киселичка. Во cвelllлuнaLUa на cвelllлuнaiua, 2006, инсталација 
Margarita Kiselicka, /11 t/1e Lig/11 o

f 

1/,е Lig/11. 2006, installation 

да се оддалечиме од она што ни е понудено - "расфрлени" дрвени силуети во просторот во којшто се обидуваме да ја 
доживееме дополнителната корелација. што бара напор да се изнајдат елементи фокусирани како конечна глетка и кон 
"фино" сместените деталји во плитките вдлабнатини на амамот. 
За да ги осмисли крајните ефекти потребен е дијалог на најмалку две форми. Инсистирањето на нивната коресподенцијата 
е да се воспостави блискост во посакуваната визуелна иконографска впечатливост. Ли ковноста во освојувањето на амбиен­
тот на Чифте амам ја оддалечи од можноста објектите да ја поседуваат првостепеноста на знаковност. која се спротивс­
тавува на доминатната белина на галерискиот амбиент. Нижењето на објектно осмислените апстрактни структури, како 
серија на модели сукцесивно поврзани во заедничката "случка" ја нарушија хомогеноста на глетката. Нивната декора­
тивност, со позитивна намера, ќе беше издвоена ако просторот не е оптоварен во горните слоеви на постоечките пластични 
елементи. 
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Ана Франг.овска / Апа Frangovska 
Гоце Наневски: Паш; Педесет или iiедесеш / Goce Nanevski 
Народен музеј Велес, април 2006 и Музеј на современата уметност, Скопје, јуни 2006 

Гоце Наневски, Педесеil1 1.1ли aeдeceiii, 2006. инсталација (детаљ) 
Goce Nanevski, Fifty о,· Fifty, 2006, installation (detail) 

Гоце Наневски во кус временски 
период реализираше два проек­
ти, првиот насловен Пт11 во 
Народниот музеј во Велес и вто­
риот Педесе,11 или uедесе,11 во 
Музејот на современата умет­
ност во Скопје, кои се сродни и 
произлегуваат еден од друг. И во 
обата проекти ја менува својата 
изразна лексика во рамки на  
скулптурата, а воведува и нов 
медиум - видеото, со кое ја  
надополнува својата концепција, 
но и ја "динамизира" просторна­
та инсталација со звук и 
движечки слики-кадри. 
Доколку во досегашниот опус на 
Наневски предоминатна естети­
ка беше минималистичката или 
онаа на примарни форми, со 
нагласена rеометричност, а во 
кој главен материјал беа метални 
профили, тенекија и отпадни 
метални делови. реализирани во 
техничка смисла со заварување и 
заштрафување (при тоа најчесто 
затворајќи ја формата и заробу­
вајќи воздух), во неговиот после­
ден циклус скулптури - објекти 
тој ја задржува својата формална 
чистота, но внесува промена во 
примената на материјалите, во 
·'конструирањето" на делото. но 

и во воведување на делумна "органска" димензија во објектите. Објектите се изработени од метални конструкции во кои се 
"вградени" низи од стари бројчаници (користени на бензиски пумпи), кои не ги видоизменува, туку ги користи како гeady-made-и, 
но им ја менува функцијата. Некои од нив се составени и од сами редици кои се слободно, не "математички", организирани и 
поставени во простор. Веќе станува збор за ослободување од волуменот и за отворање на формата во просторот. Во дел од објек­
тите Наневски го воведува и кинетичкиот момент, при што тие под влијание на механи,1ки допир треперат, ротираат, ја менуваат 
визурата. Колоритната ограниченост на биномот црно-бело само ја надополнува естетската чистина на целиот проект 
(вклучувајќи го тука и видеото). Геометризмот не е напуштен, но е на некој начин "омекнат", иако и во најслободните решенија 
на објектите тој е присутен преку правилната нанижаност и мултипликацијата на пластичните матрици (бројчаниците). Сепак 
одредена "органовидност" на облиците пронаоѓам во самата форма на овие тркалца кои нанижани и поставени едни до други, соз­
даваат одредена брановидност, а уште повеќе поради "змијоликиот" состав од лежерно полегнати низи на подот. 
Бројчаниците кои се состојат од цифри и бројки, како доминантни визуелни елементи од кои е изградено делото, имаат своја сим­
болика и може да се протолкуваат (т.е. се применуваат) на различни нивоа: пат, време, брзина, простор, технологија, информаци­
ја, код, јазик, релативност, простор - време, имагинарност . . . 
Видеото, како што веќе напоменав, Наневски го користи за да го дообјасни својот став, а од друга страна со неговата примена 
прави "парадоксална замена на материјалноста" на своите објекти. На двете изложби беа прикажани различни видеа (со корис­
тење на одредени секвенци во обете), но она што е карактеристично за нив е замрзната - статична камера која регистрира 
движење, динамика, сооднос на бавно и брзо, а идејата видеото конзистентно да те,1е без по,1еток и крај, го нагласува моментот на 
визуелна монотоност, која пак од друга страна е "нарушена" со аудио звукот, кој се состои од природни шумови и од "агресивна" 
транс музика. 
Не претендирајќи кон наративност и априорна "читливост" на објектите, па и видеото, Наневски се потпира на чистата визуелна 
димензија која за него, како за скулптор, има доминантно место. В оведувајќи една нова ликовна естетика во своите скулптури и 
просторни интервенции, надополнети со "предностите" на видео медиумот, тој уште еднаш го потврди и оправда своето место на 
рецентната македонска ликовна сцена. 
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Еднодневниот проект Histo1y­
ofasex11ality на Искра Димитрова 
претставува инсталација, однос­
но "ликовна транскрипција на 
една берберница како простор 
на комуникацијата", остварена 
со помош на неколку компонен­
ти, во која основното прашање 
кое го наметнува авторката е 
прашањето на 
Берберницата, 

комуникација. 
поставена до 

просторот на некогашната 
берберница "Цафуре" е рекон­
струкција на автентичноста 
(составена од берберско столче 
и други предмети од постое,,ки 
берберници) и приказна за еден 
особен машки простор во кој се 
одвивала комуникацијата и соци­
јализацијата. Како контрапункт 
на овој фетишизиран машки 
реквизитариум, односно кршење 
на постое,,ките табуа. е навлегу­
вањето на женскиот говор во 
забранетиот. ексклузивно 
машки простор, изразено преку 
1 3  фотографии, поставени на 
ѕидот од галеријата. кои 
раскажуваат приказни за четири 
влакна. Во случајов, влакното го 
претставува симболичното 

Маја Чанкуловска / Маја Cankulovska 
Искра Димитрова, Historyofsexuality / lskra Dimitrova 

Press to Exit Proj ect Ѕрасе
_, 

Скопје, мај 2006 

Искра Димитрова, His101yofasex11ality, 2006. инсталација 
!skra Dimitrova, His101J'Ofi1sex11aliry, 2006, istalla1io11 

поврзување на јавниот машки простор (берберницата) и приватниот женски простор (станот на авторката).Носител на кому­
никацијата (постојано присутна одредница во творештвото на Искра Димитрова) помеѓу двата простора во дадениот слу,,ај е 
токму влакното кое функционира како супститут за отсутниот субјект: во фотографиите е прикажана иритација од присуството 
на влакно во чистиот личен простор. а во берберницата нема присуство на влакна (таа самата е носител на сопственото значење); 
додека во двата простори евидентно е отсуството на субјектот. Елемент кој ја ко�шлетира инсталацијата. повторно на релација 
присутно-отсутно, е карактеристичниот звук на острење брич (аранжман на Дамјан Цветков - Димитров). 
Фотографскиот запис за присуството на влакна во личниот простор на авторката е интимна приказна дополнета со суптилен текст 
(едвај видлив текст врз фотографиите) кој говори за односот на авторката кон некогашните сопственици на влакната. Ова е на 
некој начин и афирмација на сетилното/сензуалното и носи определена сексуална сугестивност, а нарацијата за 'историјата на сек­
суалноста' не е базирана на сугестивна драматика. туку е изразена преку суптилна смирена атмосфера воочлива во фотографиите. 
Сексуалната енигма на "меланхоличните предмети" (според С. Сонтаг) е пренесена преку потсвесниот однос на гадење и 
привлечност кон фотографираниот објект (влакното); самата содржина на фотографиите, поточно опсесијата за фотографирање 
влакна е на одреден начин уживање во тривијалното, одбивното, воајеристички или скопофилски нагон. Иако навидум во прв план 
е поставен проблемот на комуникација и приказната за почетокот и крајот. односно раѓањето и смртта не се наметнува веднаш, 
влакното-натрапник во стерилниот простор има одредена еротска суrестивност и реферира на психоаналитички толкувања: вла­
кноiио како ерос (со претерано издолжена фалусоидна форма). на кој се надоврзува влакното како лшјчинсшво (папочна врвца). 
и на крај влакната како iuaнaiuoc (мртов остаток/траг од телото, кастрација) . 
Преку обработување теми од социо-културолошки интерес, проектот Histo1yofasexua/ity не навраќа на повеќеслојноста на проек­
тите на Искра Димитрова. Низ симулираниот простор на берберница во која се одвива интер-комуникацијата и социјализацијата. 
авторката, преку упатување на суштината на носителите на значења, успева повторно да ја изрази засегнатоста од нивните ком-
плексни релации во постоечките општествени структури. 
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Соња Абаџиева / Sonia Abadzieva 
Благоја Маневски: Лоiични слики (овде и ceia) / Blagoja Manevski 
Отворено графичко студио, Музеј на град Скопје,  мај 2006 

Благоја Маневски. Лоzичн11 сл1.1ки (овде II ceza), 2006, 
инсталација (детаљ) 
Blagoja Manevski, Logical Paimi11gs (/,е,-е a11d 110,v), 2006, 

installation (detail) 

Творештвото на Благоја Маневски е доследно на недоследноста кон 
канонизираното сфаќање на сликата. Делата од 1 986. до денес ги зао­
биколуваат или ги рушат вообичаените кодови на класичната слика и 
нејзината физичка локација. Во континуитет од две децении ( 1 986-
2006) овој автор дејствува во рамките на она што е белег на ликовна­
та уметност во светот во последните неколку децении: ., новите интер­
венции во просторот. различните конструкти на гледањето и 
проширените дефиниции на уметноста ., . 
Уште веднаш треба да се има на ум, дека Маневски ја заменува поз­
натата дефиниција на сликата (масло на платно поставено врз ѕид) . со 
поимот на сликата како градежен материјал, но сепак. старата добра 
слика го запазува својот ентитет и го почитува ликовното проседе. 
Авторот само го изместува нејзиниот модернистички статус (идол на 
пиедестал ) , во трансликовна позиција, поблиска до иконостасот. 
одошто до иконата. 
Во оваа смисла, проектот Лоz11чн11 сл11к11 - овде II ceza, поставен во 
ОiивореноГiiо zрафичко сiиуд110 на МГС. најдиректно отстапува од 
конвенционалните сликарски премиси. подразбирајќи ја повторната 
употреба на интелигентно конципираните „ мобилни слики „ познати 
од неговото дело Лоz11•1н11 слики - разл11чн11 соб11, разл11•1н11 zласови 
(поставено во МСУ-Скопје пред четири години) , но овој пат тој ги 
осмислува во нови ликовни поими и содржини. Дел од галерискиот 
простор (како стабилен носач ) , целосно е обложен со 77 слики и е 
пре-обликуван во нова градба со „фасада „ и „ ниша „ на предниот дел 
и мал ходник со кривина на чиј крај е поставено огледало. Обичноста 
на просторот се претвора во бизарна формација, со можни асоцијации 
на пештера, крипта, капела, засолниште, ателје, лавиринт, утроба .. 
Разноличието на просторните конфигурации добиени со исти 
сликарски модули се згуснува во дијалектички осмислени визуелни 
проекции со невооби,�аена раскажувачка моќ, усмерена кон говорот 
на новите позиции на сликаните сегменти. Ваквата мобилна архитек­
тоника по која интригантно се лизга погледот подразбира друг систем 
на гледање, односно бара откажување од шаблонизираното посма­
трање. Окото може да си дозволи детално истражување на структу­
рата, начинот на изведбата. количината и квалитетот на бојата, но не 
може да застане само на тоа ниво. В изуелната сензација со која сме 
конфронтирани наложува проширен поглед што ќе ја долови идејата 

на мноштвото слики ставени во функција на градење нов простор. Лоzичншие слuк11 го поставуваат набљудувачот во позиција да 
гледа внимателно: и во тоталот на новосоздадената архитектоника и во „длабоката сцена., (во малата ниша на „ фасадата „ на дело­
то и во „ходникот„ и во групниот кадар, односно во сопствениот лик во огледалото опкружен со слики ) , а притоа да не ја заборави 
структурата на самите сликарски модули. Последниве, исполнети со бразди боја како своевиден барелјеф, го достигнуваат сте­
пенот на максимална пластична заситеност која кулминира во визуелна монолитност. Драмата меѓу блиските и далечните погле­
ди ја прави вистинската разлика меѓу врамениот, ограничениот простор особен за класично гледаната слика и нејзиното ново 
дифузно позиционирање. 
Проектот Лоzични сл11кu (овде и ceza) повикува на контемплација и досегнување на транснндивидуалната реалност. Кога единка­
та ја губи индивидуалната реалност и се повлекува во неиндивидуален свет тоа е знак на незадоволство. Маневски сака на свој 
начин да ја оплоди испостената почва на животот, да му вгради нова енергија и свежина на секојдневието. Ликовната магија што 
ја создава влијае на сетилата и на чувствата, го крева квалитетот на човековото битисување. Откажувањето од субјективниот 
реалитет во име на колективниот означува реализација на една антрополошка мисија. Тактиката на ваквиот премин предвидува 
прво, соочување на гледачот со делото, а потоа со самиот себе (со сопствениот лик во огледалото опкружен со „ слики,, ) и со најд­
лабокото, несвесното јас. Овој процес на контемплација, како медиум на мистичноста, упатува на регенерација на духовното и на 
спиритуализација на просторот . .,Тивката комуникација „ со себе тесно соработува со моќната визуелно- тактилна комуникација 
со сликите, не исклучувајќи ги меѓусебните допири на посетителите во утробата на делото. Се создава мошне впечатлива и 
необи,,на верзија на интеракција. 
Авторот, сметајќи на се поинертната и поапатична публика, успева да ја натера да влезе во сликата, да се стопи во неа, да стане 
едно (како плодот во утерусот) , да не може да избега и од самата себе - да се претвори во двоен заложник. Маневски е безмилосен 
кон себе, трошејќи се без мерка. Како еквивалент на неговата вложена енергија очекува безмерно соучесништво на консументите, 
бара жртва еднаква на сопствената. И тука станува збор за партнерство, за братско споделување подеднакво на напорот и на задо­
волството. Конструкцијата Лоzични сл11к1t (овде и ceza) е простор соѕидан со материјал од умот, со црвена и црна боја и авторска 
пот, во кој може симултано да се слушне тишината, сопствениот пулс и крикот на сликарот. Апелира на излегување од его-сфе­
рата во стратегиите на блискоста меѓу луѓето, на културата на допирите и погледите. 
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Ако се запрашаме зошто не престанавме 
со децении да се вљубуваме во ненадмина­
п1от ген11ј на Чарло Чаплин. одговорот би 
можеле да го најдеме во петте насоки, за 
кои Итало Калвино смета дека ќе бидат 
пренесени од 20 во следниот век: брз11на-
1иа, Гiрецизн.осrиа, eднociTiaвн.ociiia, 
видливоста II л,ноlус�ираносПiа. На тие 
пунктови опстојува нашето внимание кога 
се во прашање и најголем11те имиња на 
минап1от век, од Дишан до Ворхол. 
Издвоив две им11ња на млади автори во 
чиј потенцијал го насетив она што е врзив­
на лин11ја со стојалиштето на Калвино, се 
разбира. со различни обем и квалитет кај 
двајцата. Заедничките елементи на нивна­
та блискост се содржани. пред се, во 
„полифонискиотг принцип,, (Бахтин), во 
мрежата на проникнувањата на различни 
корпуси на знаења. Понатаму, тие се обе­
динуваат на ниво на брзиот ритам во мис­
лата и изразот. на виталноста на креатив­
ната сила, агресивноста на намерата, 
моќта на имагинацијата да ја визуали­
зираат кај гледачот 11 скриената страна. на 
едноставноста на пораката засолнета под 
површината на видливото. Напорите за 
одржување на балансот меѓу стап1,1ниот 

Соња Абаџиева / Sonia Abadzieva 
Далибор Тренчевски: Монолит / Dalibor Trencevski 

Музеј на град Скопје, мај 2006 

Верица Наумова: Бесконечен ритам / Verica Naumova 
Младински културен центар, Скопје ,  мај 2006 

Верица Наумова, Бескраен plltТttш, 2006, инсталација (детаљ) 
Ve1·ica Naшnova, E11d/ess Ry1!1111e, 2006, iпstallatioп (de1ail) 

систем и раздвижениот неред, меѓу „редот на вревата „ и „ self organizing system,, (Ноам Чомски), ги врзуваат овие млади творц11 во 
зоната на една „математика која не може да сонува „ без емотивното. Кристалот и пламенот, во различни дози кај секој одделно, 
циркулираат низ нивните енергични ликовни дела, за да ги состават духот и душата. 
Проектот Монол111и на Дал ивор Тренчевски ( 1 982). во соработка со музичката група Wl,ite 11oise i11 а 111/1ite гоо111, во МГС. предизви­
ка 45 минутно внимание и интересирање кај публиката, скаменета од акусти,шата и визуелната агресија, што ретко се случува на 
толку долг хепенинг. Рационалната прецизност на бројките кои потоа пламнуваат во *икона* (Христос ?) проецирани на видео 
бим (со не сосема соодветна брзина на ритмот), проследена со музички (зву,ши) еквиваленти на ликовното писмо. беше мести­
мично во дисхармонија со непредвидливата, разлеана експлозија на звукот. 
Во Монолши молњата на звучните, нумеричките/ сликовните форми во просторот и во публиката (до болка во очите и ушите), 
посведочи за брзината на имапrнацијата, итроста и подвижноста на настанот. до екстензија на даден1пе просторни координати и 
екстаза на сетилата. Во проникнувањето на различните јазични кодови, дигресијата на посебните светлосни ефекти. непотребно 
го повреди дијалогот меѓу музиката/звуците/шумовите и видео сликата, но не ја наруши целината на оваа возбудлива градба. 
апологија на брзината и ритмот. , ,Брзото размислување секогаш не е подобро од добро промисленото: напротив: но пренесува 
нешто особено што се наоѓа токму во неговата подвижност,, ( Итало Калвино). Тренчевски се појавува на сцената како еден од 
највпечатшrвите у,1еници на професорот Благоја Маневски. 

Бесконечниот ршТtа,1t на Верица Наумова ( 1 982), ни ја враќа радоста кон колоритноста и играта. веќе запаметена од веселиот 
„град „ на мултиколорни теглички. прикажан на Седл,оiио биенале на л1лади у,1tеtТtници во Скопје (2005).  Чудесната урбаност на 
нејзината инсталац1-1ја во МКЦ е изградена со свежи изливи на бои врз геометриски тела. , , расфрлани ,, во галеријата. 
Комбинаторичката структура на сликаните модули овозможува наизменично или симултано следење на хировите меѓу промен­
ливото / раздвиженото (бојата) и стабилното (геометријата). Хедонизмот што зрачи од оваа инсталација не поттикнува вни­
мателно да ја следиме нарацијата на изобилните деталји на сликаните сегменти кои никогаш не се повторуваат во истото. а ги 
припитомуваат острите рабови на геометрискиот ред. Богатата имагинација на Наумова зборува за „ светот или заливот кој нико­
гаш не може да се засити со форми и слики ,, .  Ум ножувањето и акумулацијата на бои и форми создава центар без периферија и 
обратно. простор што сака да избега, да се шири. бидејќи функционира согласно визуелниот закон на центрифугалната енергија. 
Сметам дека Наумова треба да насочи повнимателен поглед врз играта со интензивните и сочно насликаните објекти. Оваа игра 
не е лесна, но бездруго наложува постојано истражување за да се најде златниот центар на инсталацијата. 

н в т 0 N ѕ 81  



82 

Маја Чанкуловска / Маја Cankulovska 
Филип Фидановски: Знаци/ Filip Fidanovski 

Музеј на современата уметност, Скопје, мај-јуни 2006 

Изложбата Знаци на младиот керамичар Филип Фидановски е една од ретките 
изложби на современа керамика кај нас. Во оваа насока. веднаш е забележителна 
одредницата која овој автор ја одбира за своја и 'поинаквиот' индивидуален третман 
на керамиката. Во делата на Фидановски керамиката, иако не ги занемарува сосема 
ограничувањата на дисциплината во однос на формата и декоративната функција, 
сепак ги надминува во голема мера, стремејќи кон поинаков вид на претставување. 
Авторот креира амбиентална поставка во која појдовните елементи/фрагментн гра­
дат меѓусебна целина, асоцирајќи на одредени претстави кои ги среќаваме во урба­
ното секојдневие. Поаѓајќи од едноставната егзистенција на квадратот-плочка врз 
која 1штервенира, пред се, со боја, тој гради различни амбиенти кои се движат од про­
зорци (Прозорец, Музеј на град Скопје, 2002) до бања. 
Во изложбата Знаци, Фидановски преку самиот наслов го детерминира основниот 
постулат и принципот преку кој ја доживува творбата. Контрастните бои (црвена 11 
црна) и 'насликаните' формн (квадрат и круг) исто така нудат широк опсег на 

Филип Фидановски, Зншџ,, 2006, инсталација (детали) 
Filip Fidanovski, Signs, 2006, installation (details) 

исчитувања и толкувања 
(бескрајно движење, конфлик­
ти, животен циклус, цвет. 
сонце .. . ) и го потенцираат цен-
тралното место кое знаците го имаат во творбите на овој автор, а самата 
сликарска интервенција се базира врз апстрактни форми кои рефлектираат 
одредени влијанија од лирската апстракција. Симболичната ми1н1мали­
стичка едноставност на подните и ѕидни керамички плочки "изработени во 
стандардна глазурна техника" допира и до улогата на дизајнот во масовното 
производство, додека интервенцијата со боја врз секоја одделна плочка ги 
дополнува 'испразнетите' форми и ги издвојува од унифицираноста на 
масовната употреба. 
Изборот на темата бања е повторно симболичен. Умепшчкиот третман на 
керамиката е поставен наспроти (паралелно со) нејзината различна 
употребност во индустриското производство. изразена преку присуството на 
сосема обезличените луксузни керамички предмети за секојдневна употреба 
во една бања (када. мијалник, тоалетна школка. огледало). Петте различни 
композиции се составени од по еден од наведените предмети надополнети со 
'изменетите' керамички плочки, поставени на под и на ѕид како уметнички 
слики. Амбиентално поставената бања со нејзините составни елементи ја 
сугерира идејата за сеприсутноста на уметничкиот израз дури и во најин­
тимните моменти поминати во 'најосамената соба'. 
Невозможно е да се негира присуството на одредена иронија во целиот 
проект Знаци на Филип Фидановски, иронија за која авторот не размислува 
експлицитно. Изложувањето на стерилно чисти индустриско произведени 
елементи на бања во композиција со уметни•1ки артефакти во одреден 
галериски/музејски простор на некој начин претставува деконструкција на 
митот за музеј. Паралелата на чисто купатилото со чист и строго наменски 
определен музејски простор може да биде исчитана и како илуз11ја на свое­
видна (дури и опсцена) демистификација на уметноста и нејзините инсти­
туции, нудејќи понатамошна провокација во осмислувањето на ликовниот 
јазик од поинакви дискурси. 
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Марика Бочварова / Marika Bocva,-ova 
Јордан Грабулоски - Грабул (1925 -1986) - Омаж / Jordan Grabuloski - Grabul 

Чифте амам, Скопје, јуни 2006 

Реализацијата на овој проект беше спроведена од тим на историчари на умет­
носта. којшто подолг временски период работеше на неговата подготовка. 
Тој ги следеше конвенционалните системи во елаборацијата и примени 
вообичаен�, пристапи во поставката на изложбата. А, токму творештвото на 
Јордан Грабул е инспиративно. провоцира конципирање на амбиентални 
глетки кои постојано можат да се актуелизираат. Сепак, во значително потес­
на и формална смисла ни се пласираа дефинициите, што се само сегмент од 
теоријата на пластичната форми - едноставни и адаптибилни за секој простор. 
Станува збор за омаж - 20 години од неговата смрт, со што веднаш се 
поставени огради од поамбициозна презентација или широк осврт кон опусот 
на Грабул. Националната галерија на Македонија имаше респектабилен 
однос кон ова одбележување. Амбициите одеа во насока да се публикува 
каталог во кој се воспоставени вистинските стандарди, но не беа 
испочитувани во однос на селектирањето на репродукциите и нивниот 
квалитет во техничка смисла. Затоа пак воведот и предговорот ги опфаќаат 
суштинските моменти, битни во доживувањето на неговото дело, така што 
обраќањето на директорот ги надмина стереотипите. На него се надоврзува 
текстот на крити,,арот Бојан И ванов. за кого творештвото на уметникот е 
доволно апсолвирано, а во оваа прилика изнесува едно интересно мислење 
дека " . . . закониi'iiе на uc{uopujaiiia не се нuшiiio Повеќе од обичен. расказ на 
желбаiiiа на yл1eiiiн11кoiii". Според ова може да заклу,,име дека Грабул спон­
тано се приклучи кон новитетите на средината во која требаше да се одбегне 
моделот на соц. реалистичката мисла на создавање на монументи, особено 
кон крајот на педесеттите. а во текот на шеесеттите успеа само делумно да ги 
игнорира. Задоцнетата синтеза на уметностите инстинктивно му се врежа и 
само го доведе до апсурдни ситуации, кога и ги направи своите први "грешки". 
На нив повторно се обидувам да укажам, а постои реална интенција на нивно 
игнорирање и од страна на дел од нашите релевантни историчари на умет­
носта. Се работи за можеби најчувствителни моменти поврзани, пред се, со 
споменикот Македониу,1t ('1968-1974). Идентификацијата со историските 
рефере�и ги комплицираат аспектите на ввистинскатаг ликовна анализа. 

Јордан Грабулоскн, Инстш,кт 2, 1970, боено дрво 
Јогdап Grabuloski, lns1inct 2, 1970, ,vood 

Како да се образложат неговите конотации со уметноста, бидејќи реално се верува во вредности кои агресивно се имплементи­
рани како конечни ставови. Иванов смета дека: "Голе.маiиа 'iрадба на Ciioл1eн11кoiii на Илинден во Кру,иево од кол,е.мораiТтвен 
oбjeкiii на uciiiop11cк11oiii кyлiii се Преобразува во скулПiиура на осал,еноiио искусување, во ор'iонска ко,11ора, скулШiiурален Прос­
iиор на 11зл1енеii'iа cвeciii, во iipeдл1eiii на itcuxoдeлujaitia". На ова надоврзувам дел од констатициите на Соња Абаџиева, во моно­
графијата од 1988 (МСУ, Скопје): "Oд2oвopoii'i на iipaumњeiuo дали СПол1ен11коii'i fta И. 11 Ј. Грабул во Крушево е LtKoнoклacii'iи'f.Kll 
концш,иран, 20 'lувс,Тtвувал1 како афирлшiиивен. Тој, во секој случај, Прифаќајќи ја иконоклазлш,Тtа како хе2елијанска сл,р�Тt, се 
бори Проiиив ,1шл,ез11, лажни сл,ши - itpeii'icii'iaвu, но се засiиа�,ува за зал1ена на Гtрироднаiиа ciТtвapнocii'i со духовна�иа, со cвeiiioiii 
на вpeднocii'iuii'ie - определба која 20 воведува во cфepuiiie на ii'ipajнuii'ie ciioл1eн11цll, оние за кои во висiiiинска е.мисла на збopoiii, 
врел1енско,ио iiipaнcцeдeнii'iupa во iipociТtopнa cyшLТteciiiвeнocii'i". Тука се вклопува тезата на Иванов дека постои "насилна истори­
ја". Но, дали токму широкиот аудиториум е способен во една ваква затекнатост да ги селектира вредностите. Тој му верува на 
Грабул, но дали докрај сме расчистиле дека конечно нашата судбина е да прифатиме симболи кои играаат на прва топка (иако во 
каталогот ни е понудена експлицитна шема - концепт за толкување, па вечерна снимка која само ја деградира глетката). Најмалку 
се иницира посакуваната монументалност којашто е сржта на едно скулпторско дело. Спорниот момент во дефинирањето на 
големината на авторот. според мене е што во најголем број случаи е врзана за крушевскиот споменик, општоприфатен знак, со 
немоќ да се одбегне. 
Овој заклучок како ирелевантни ги става одредниците во кои се проблематизира степенот на важноста на: цртежите и графичките 
отисоци врзани со групата Денес, или на Актот од 1957, потоа на апстрактно конструираните метални скуптури Крешчендо и 
Скул1Шlура 1 од 1 961 ,  на минималистичките објекти од 1 968-1970; на амбиенталните дела од осумдесеттите (Прос�иорни белези, 
Кол1уникации .. . ) .  Во сите овие појавности на неговите дела го чувствуваме процесот кој не води кон пронаоѓање на компози­
циската комплексност на пласти,,ната од негова страна релативно прифатена симболичка концентрираност иа изразот. Емоциите 
се заменети со интелектуалната контамплација, иако се чувствува и можната агонија која учествува во менувањето на виталнос­
та на изразот, поврзан со конкретните периоди во скулптурата на втората половина на 20. век. 
Нијансирано поексплицитниот методолошки осмислен пристап при конципирањето на оваа презентација ќе го олеснеше навлегу-
вањето во творештвото на еден од нашите најзначајни модерни скулптори. 
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Маја Чанкуловска / Маја Cankulovska 
Хрватската колекција во Музејот на современата уметност - Скопје 
Croatian Collection of the МоСА - Skopje 
Музеј на современата уметност, Скопје, јули-август .2006 

Борис Буќан. КшТiедрала некаде во тревата, 1985. ситопечат 
Boris Bucan, Cated,-a/ ѕотен41е1·е in 1/1е Gгаѕѕ. 1 985, silkscreen 

Во речиси невозможни услови за 
нормално функционирање (предиз­
викани од лошата физичка состојба 
на зградата) и непостоење перма­
нентна изложбена поставка на дела 
од својата колекција. Музејот на 
современата уметност наоѓа начини 
да ги надмине овие состојби. 
продолжувајќи ја 'традицијата' на 
тематски изложби. односно изложби 
кои претставуваат автори и дела од 
значајните колекции од одредени 
земји кои се во сопственост на 
Музејот. Значењето на овој вид на 
изложби не се состои само во испол­
нување на основната музејска 
функција на чување II изложување 
дела. туку и на презентирање на 
одредени уметнички достигнувања во 
одреден период/регион и со тоа 
исполнување на едукативната мисија. 
На изложбата насловена ХрвшТiска­
iiiа колекција во Музејот на соврелtе­
ншТiа y,.,eГiiнocГii - Скопје е претставен 
избор од значајната збирка на 224 
подарени дела од 147 уметн11ци од 
Хрватска кои ја изразиле својата сол­
идарност со граѓаните на Скопје по 
катастрофалниот земјотрес од 1963 
година. Оваа збирка е презентирана 
преку голема 11зложба на која се 
претставени 79 различни дела на 70 
врвни уметниц11 од Хрватска и го 
опфаќаат периодот од 1932 до 1987 
година. Организацијата на изложбата 
и изборот го направи Захаринка 
Алексоска Ба,1ева. 
Иако концептот на ваков вид 

изложби може да опфати повеќе 
аспекти на гледање на широкиот 

период од околу 55 години. акцентот првично е ставен на еден историски преглед на значајните остварувања по Втората светска 
војна. односно на 50-тите и 60-тите годин11 на минатиот век и ги позиционира некои од најзначајните насоки во локалното 
творештво во поширок контекст. Сепак. хронолошката дефинира ност е во функција единствено на појдовна конструкција врз која 
се гради претставата за егзистирањето на стилските експресии и динамиката на културниот развој во една средина по периоди. 
Доминантните изразни форми од кои се издвојуваат повеќе проблемски целини и се претставени неколку генерации творци. тргну­
ваат од различните ликовни преокупации кои започнуваат во 30-тите години, и постепено се движат во насока на развивање на 
апстрактната мисла (геометриска и лирска апстракција. енформел . . .  ) во сликарството и скулптурата. Се разбира. неизбежно за 
претставување е и значајното наивно сликарство. Меѓу скулптуралните остварувања се издвојува портретот на Тито од А. 
Августин,1иќ, а особено значајна е скулптурата на Д. Џамоња. Претставувањето на дадениот период е комплетирано со дела од 
влијателната група Exat 5 1  и нејзините следбеници, со што се потврдува хрватската ликовна сцена како една од највлијателните на 
просторот на поранешна Југоставија. 
Квантитетот на претставените дела оди во прилог на едно сеопфатно презентирање на сцената, а репрезентативниот избор на дела 
меѓу кои се издвојуваат значајни творби од авторите како: Иван Кожариќ, Антун Августин,1иќ, Оскар Херман, Фердинанд Кулмер, 
Иван Генералиќ, Душан Џамоња, Крсто Хегедушиќ. Иво Гатин, Мирослав Шутеј. Бисерка Баретиќ, Венцеслав Рихтер и други. ги 
претставуваат клучните достигнувања и влијанија на овие личности врз уметноста на регионот во 20 век. 
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Соња Абаџиева / Sonia Abadzieva 
Илијана Петрушевска: Сон е се / Iliana Petrusevska 
Салон на Културно-информативен центар, Скопје, септември 2006 

Младата Илијана Петрушевска ( 1973) и е позната на публиката. 
пред се, од нејзините две самостојни претставувања во Скопје. 
во Музејот на град Скопје (Kpyz: ?е-Продукција), односно во 
фоајето на МНТ (Колаж). Нејзината изложба во салонот на 
Културно информативниот центар во Скопје ни ја открива 
авторката во подефинирана верзија. Серијата на дигитални 
принтови на проѕирна фолија, сосредоточени врз скенирање вна­
трешноста на градот или на човекот, се резултат на графички. 
фотографски и компјутерски обработки. Во нив ги препоз­
наваме познатите ликовни постапки (фротаж. колаж, асамблаж) 
пренесени со рецентниот јаз,,,к на новата интермедијална прак­
п,ка. Тие бездруго го отелотворуваат сензибилитетот на време­
то и умеењето на авторката старите ликовни техники и искуства 
да ги пренесе во сферите на денешните естетски означености. 
Дигиталните принтови. ненаметливо поставени во просторот и 
внимателно осветлени. го напуштаат вообичаеното галериско 
аранжирање по ѕидовите и благо преминуваат на страната на 
инсталациите. 
Мноштвото урбани rлетки проникнати со човечки сенки/ отисо­
ци. создаваат впечаток на певеќеслојност и ја повикуваат маги­
јата на сонот. Испреплетените наслаги на разновидни слики од 
секојдневието, Петрушевска вешто ги трансферира во визуелна 
леснотија. Наспроти очекувањето, дека бремето на вака натру­
пашпе исечоци ќе го оптовари нашиот поглед, крајната слика на 
повеќето нејзини експонати ни е понудена како транспарентна 
етерична глетка. Пастелните II меки прелевања на телесните 
сенки и силуетите на градот дејствуваат наспроти постоечката 
шизма во урбаните амбиенти. Оваа постапка е особено значајна 
кога се има предвид авторовото настојување за постигнување 
ефект на ониричност и нематеријалност кога се во прашање 
душата на градот. односно душата на човекот. Наспроти овие 
квалитети на повеќето експонап,. поставени се неколку дела со 
понагласен rрафизам и потврда композиција, коишто создаваат 
непотребен шум во општиот впечаток на инсталацијата. Тие ја 
наrризуваат лебдечката структура на појавите. на мекиот транс­
фер. на трагите од телепортацнја на стварните и имагинарните 
предмети-тела-архитектура. особени за претходно разгледуван­
ите дела. 

н 

Ил11јана Петрушевска. 2006. дигитална фотографија 
llijana Petr11scvska, 2006, digital photo 
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Соња Абаџиева / Sonia Abadzieva 
Свесно, едноставно - Појавата на културата на алтернативниот производ, 
германски дизајн / German Design 
Музеј на современата уметност, Скопје, ноември 2006 

Концептите на селекторите Фолкер Албус, Маркус Бах и Моника Вал на изложбата на алтернативниот германски дизајн се теме­
лат врз изборот на 1 22 експонати од 35 претежно млади автори, опфаќајќи период од 1 983-1997 г. Интелигентно поставени во 
изложбениот простор тие ни ја откриваат не онаа скапа и раскошна верзија на индустрискиот дизајн, како што би очекувале, туку 
неговата алтернатива: скромниот, едноставен и евтин мебел од најден, зафрлен, заборавен или рециклиран материјал. 
Суштествената моќ и ексклузивноста на изложените дизајнерски проекти се аргументира со досетливоста и иновативниот пристап 
на авторите, поттикнати од етички, хуманистички мотиви. Алармантните извештаи за уништување на животната средина, се под­
лабокиот расцеп меѓу популацијата која е на работ на опстојбата и онаа која умира од прехранетост и изобилство, претрупување­
то на планетата со отпадоци, уништувањето на ресурсите, се само дел од предизвиците кои се вградиле во свеста на овие нови 
креатори на другата можност на дизајнот. Делата ни укажуваат, дека не е штосот во скапата и благородна физичкост на пред­
метите, туку во начинот на артикулирање на идејата и нејзината оптимална применливост во живеењето. И токму оваа точка е 
место на допир меѓу овој дизајн и ликовната уметност или попрецизно, тука се констатира застареноста на дистинкциите меѓу 
различните видови креативности и се отвора rтерспекпmата на уметноста и светот без граници. Во случајов не е од интерес дали 
овие дизајнери имале некакви предрасуди во категоризацијата на уметностите, па, да речеме, сакале да отворат поле на натпре­
варување со (анахронично повисоко поставената на хиерархиската вертикала) чиста уметност. Самите предмети. кои со германс­
ка прецизност се обединуваат во единствен кохерентен простор (како своевидна инсталација) ,  во значаен дел не повикуваат на 
споредби со она што го знаеме како одредници во ликовната сфера. 
Лабораторијата на младите германски дизајнери, преполнета со најдени материјали, полуфабрикати или разновидни отпадоци 
(кои кај нас најчесто завршуваат на депониите) станува кабинет на чудесни творби: минималистички, компонибилни, лесни за 
ракување, ергономски обмислени, луцидни. Со изострен поглед кон социо-културните и полити,,ките промени, тие го опсервираат 
светот од друг агол, вградувајќи ги во rтродуктите за секојдневна употреба отвореното срце, свежата духовитост, смислата за 
функционалност, желбата за трансфер и споделување на своето задолство со потенцијалните потрошувачи. Визуелната еднос­
тавност на овие предмети, претпоставува сложен процес, за да се дојде до неа, а понекогаш бара и сложен пристап и мисловен 
ангажман од страна на самите консументи. Да му се даде естетско лице на отфрлениот, често непретставителен и груб материјал, 
да се задоволат барањата на современиците. да се оддалечат точно толку од постоечкиот вкус за да предизвикаат интересирање, 
а не страв од новото и да се убедат дека, токму во инвентивната и заводлива појавност на баналната граѓа е содржан дел од инди­
видуалниот придонес на човештвото - мора да се признае дека е навистина комплексен збир на елементи за усогласување. Од 
друга страна, едноставната визуелност, иако добиена на комплициран начин, го разбудува креативното ткиво на корисникот. 
Помислата, дека секој може и сам да создаде нешто во овој дух, делува навистина поттикнувачки и облагородувачки. 
Во систематизирањето на различните дизајнерски идеи ќе посочам на: необичните производи, на иновациите. на сиромашните {arte 
роvега) продукти, на мобилниот мебел, на радикалната минимизираност, на готските импликации. Бизарните решенија во делата 
на Фелдман + Шултхен (надреалистички столици Хамо) делуваат пофункционално од оние на Сiииле�Тi.о сLТi.удиоiио (Фо,Тi.елјаiиа 
за одлtар на iioiupoiuyвa'loiи, 1983, интересна но, пред се, иронично означена столица; инвентивни змијолики светилки), а Аксел 
Штумф не засмејува со вешто употребените копачи во масичката Рудар ( 1986). Волкер Арбус, Јан Акмгардт. Андреа Брандолини 
и Анет Ланг луцидно го користат дрвото во елегантните и практични полици, столчиња или маси. Практичноста и иновативноста 
со многу дух е реализирана особено кај групата Пен�иа'iон (Библио�Тi.ека, 1 988), кај групата Гинбанде (Tabula гаѕа и детски мебел) 
и извонредната Last Mi rшte маса на Хауке Муркен - дела на кои без резерва треба да им се обрне внимание. Столици, полици и 
комоди без метални елементи - се од дрво - зборуваат за технички иновации кои се пожелни за индустриско производство. Групата 
што изработува мебел од хартија, Селскаiиа с�uолица на Кусiифлуz, Мај 68 на Пeнiiiazoн или Птиувачко,Тi.о биро ( 1995) на 
Флоријан Боркенхаген ги пласираат најдените предмети во духот на сиромашната уметност. Супер-минималистички се концеп­
тите на Херман Бекер ( С�иоли.ца за одл,ор, 1986; цевкаста клупа, 1989), Андреас Брандолини (Мала,Тi.а сес�uричка, Полица за 
кн1tzиlкорПа) и Константин Грчич (полици, клупи) ,  податливи за споредби со англиските скулптори-промотори на ргiшагу structures 
од шеесеттите години. За да не би го изгубиле идентитет Германците на изложбата вклучуваат и готски означители во мебелот: 
Коктел (Ханке Милхаус) и Ханц Ландес. Екипата Бар+ Кнел со поп-артистичката естетика драстично се одвојува од целата оваа 
апологија на свесно едноставното, како заштитен знак на изложбата и воопшто на германскиот практичен ум. 

Изложбата, богата на едRоставен начин и инспиративна на сложен на,,ин, им се нуди како задолжителна литература на македон­
ските стопанственици, на постојните и потенцијалните сопственици на мали бизниси. на љубителите на секогаш нешто другото во 
дизајнот и на хедонистите од секаков вид. 



Валеншш-tо Димишровски / Valentino Dimitrovski 
Од албумот на фотографии на Марко Плавевски / Marko Plavevski photographs 

Музеј на град Скопје ,  ноември 2006 

Изложбата на фотографии на Марко Плавевски во 
Музејот на град Скопје понуди 59 оригинални црно­
бели фотографии со формат 6х9 см., направени од 
1 957 до 1 963 година. заедно со нивните 66 С-принт 
зголемувања, направени 2006 година. во приближно 
галериски изложбен формат близок до димензиите 
на некогашната клубска фотографија. Зголемените 
репродукции се направени од сочуваните негативи и 
од оригиналните црно-бели копии. И токму во двој­
носта на изложените формати, на инаку „исти" 
фотографии, се открива возбудливата парадоксал­
ност на оваа изложба. Имено, авторот Марко 
Плавевски не е автор на зголемените формати. иако 
тие недвосмислено го трансформираат и го издигну­
ваат неговиот „скромен" исказ во значајно визуелно 
сведоштво и во кохерентен формален фотографски 
концепт, својствен за времето кога е практикуван. 
Тој никогаш не направил фотографија со димензии 
што ќе претпостават јавно галериско изложување. а 
практикувањето на медиумот го негувал како 
возбудливо хоби и посветена игра, ,,бегство" и 
растеретување од прозаичната егзистенција. Токму 
оваа непретенциозност и необврзност во играта со 
фотографскиот медиум. релаксирана практикувана 
во слободното време. ќе конципира еден специфичен 
агол на согледување и карактеристично визуелно­
социолошко фокусирање на граѓанскиот амбиент со 
препознатливата урбана иконографија од втората 
половина на 50-тите години до земјотресот од 1963 
година во Скопје. Но. она граѓанското и урбаното во 
неговите фотографии се инфилтрира исклучиво 
преку призмата иа семејното и маалското, давајќи и 
на фотографската визуелизација изразито 
идиосинкратичка, специфично индивидуализирана 
интонација. Оваа интонација во презентираните 
фотографии на изложбата наполно е одвоена од 
финrираните општествени очекувања во рецеnција­
та и во продукцијата на уметничката фотографија во 
50-т,пе години кај нас, а која се состоеше во испо­
рачување на егзалтирани визуелни наративи во соз-

Марко Плавевски, Владо и баба Цена, 1958, u/6 фагограф1ф 
Marko Plavevski, Vlado and G1·a11d 'та Сепа, l 958, b/w photo 

давањето на идентитетот на младото македонско оп штество и на новиот човек на таа сцена, во жанровска доминантност на маке­
донскиот пејзаж како специфична повишена визуелизација на националниот идентитет и на портретот што ја монументализира 
наивната приказна за новиот човек во уметничката фотографија . 

Но, ако „скромната" фотографска авантура на М. Плавевски наполно е одвоена од иконоrрафијата на уметничката 
фотографија и од клубското фотографско дејствување во 5 0 -тите години кај нас, таа не може да ја одбегне формалната стилизаци­
ја карактеристична за црно-белата уметничка фотографија од тоа време: техничка коректност на фотографиите, одмерено реал­
истичко кадрирање. поврзување на плановите во класични композициоии схеми, софистицирана градација на тоновите во сложени 
и богати пластични структури и кохерентна избалансираност на бројните детали во целината на глетката. Оригиналните црно­
бели фотографии на изложбата ги поседуваат и ги очитуваат овие специфични својства на фотографската стилизација. иако сами 
по себе не ќе беа во можност да го истакнат формалниот и метафоричниот потенцијал што го поседуваат, ако не беа предмет на 
значително зголемување на форматите што претпоставуваше едно ново интерпретативно создавање. Ова ново исчитување на 
фотографската активност на Марко Плавевски се реализира со проектот за изложбата во 2006 година, што имаше цел да опре­
дели релевантен опус од фотографските албуми на авторот со својства и вредности од коишто може да се очекува зна,,ајна 
фотографска визуелизација; да утврди релативно заокружена временска рамка на овој селектиран опус и компаративно соочување 
и сообразување на оваа селекција со феноменот на уметничката фотографија и со социо-културното милје во периодот на 50-тите 
и почетокот на 60-тите години кај нас. 

Организаторот на изложбата „Од албумот на Марко Плавевски", Лазо Плавевски, во издвојувањето. селектирањето и 
во зголемувањето на оригиналниот фотографски запис, ќе изврши успешно пунктуелизирање на автентичниот исказ на Марко 
Плавевски. Во екстензивниот фотографски опус на Марко Плавевски тој ќе се фокусира на она што Ролан Барт го именува како 
пунктуално рамниште во значенските слоеви на фотографијата и ќе иницира онеобичување во следот на очекуваното што ќе овоз­
можи ново кодирање на зна,,енските слоеви. 
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Мира Гаќина / Mira Gakina 
Александра Петрушевска: 13 км. од цeнiiiapoiii / Aleksandra Petrusevska 
МЦ, Мала станица, јануари-февруари 2007 

... И Покрај здравиоm разу.11 ... mepop11clllu•1к11/Ue напади 9/1 1 
во Њујорк се совршено у.11еtТtи11чко дело ... 
визуелното дело на оваа акцllја е .11ожеби 
11ajioлe.1111om iiерфор.чаис кој вooiimiiio ueкolam е /lзаеде11. 

Да.,шеи Xepcm 

Значењето на овој проект-изложба на 
Александра Петрушевска е концентрирано 
врз заокружувањето на еден циклус, кој е 
зачнат и развиван во стриктно определен 
рок од авторката (април 2005 - декември 
2006). Преку него таа се обидува да ја над­
мине личната траума и конечно да ја остави 
зад себе, истовремено да се дистанцира од 
она што и се случува изминативе пет години, 
со единствена цел да му пристапи како 
бележење на секоја можна несреќа: поплава, 
зе�1јотрес итн. 
Значи, нејзината концепција е што помалку 
овој опус, од дванаесет слики, да го 
инволв11ра во ангажираните теми. Сепак. 
содржините коинцидираат со настаните на 
една криза, која за многумина. се уште. има 
интенција да не го доживее својот среќен 
крај. Станува збор за кризата ("воен кон­
фликт") во с. Арачиново, во кое таа е израс­
ната. Како факт и треба да се потенцира, за 
да се почувствува реакцијата на публиката 
на понудените глетки. како секвенци од 
разрушениот свет на еден младешки живот. 
Во нејзините слики ја разоткриваме тенден­
цијата за актуелиризање на настан кој досега 
е третиран како инцидент, а не решавачки во 

Александра Петрушевска, од циклусот „ Ј 3 кд од цemТiapoiti ", масло на платно. 2005 
Aleksandra Petrusevska, from the cycle "13 k111. jiш11 1/1е се111ег", oil on ca11vas, 2005 

некој конечен историски контекст, за неа пак мошне инспиративен. Од тие причини овие дела слободно може да се декларираат 
како вистинска, односно директно визуелно осмислена реакција на случувањата во 2001. Тоа таа го спроведе преку неколку вари­
јации во форма на белешки на исчезнувањето на нејзиниот дом. Урнатините ги претвори во мотив на своите слики, а хиперреал­
истичкиот пристап и е оправдано најблаг пристап во пренесувањето на реалните глетки во поголем формат. 
Постмодернистичката лексика Й помогна во структурирањето на дводимензионални претстави во кои е олеснето поигрувањето со 
различни медиуми. Фотографските предлошки се само скици, од кои се тргнува со идејата да се соо,,име со фрагментарни визури, 
кадри главно извлечени од состојбата на нејзината куќа (филџани за кафе, тули во када, роза итн.). Ако опстоеше само на 
фотографскиот отисок ќе го илустрираше буквално затекнатиот момент која беше и, се уште, е во функција да не вовлече дирек­
тно во ситуацијата да го доживееме она што им се случуваше на група селани - граѓани на Скопје. Таа се реши за софистициран 
пристап во искажувањето на револтот, протестот како став којшто може да ја промени оваа реалност. 
Продолжува да го посетува Арачиново и понатаму го фотографира „ентериерот „ на нејзината куќа. концентрирајќи се на деталји. 
Чувствува дека се надминува себе си и дека почнува да ја следи целата ситуација од друг агол, на рамнодушен набљудувач кој само 
забележува фрагментарни глетки, коишто визуелно се фасцинантни. импресивни во својата деструкција. Прикажувајќи го 
деструктивното посакува да го претвори во естетски добро. 
Во последниве дела ги маскира директните пораки, внесувајќи одредена знаковност. која е оддалечена од изворниот мотив. 
Стар,пе симболи ги заменува со нови, пристапувајќи им со доза на иронија. Така нејзините колор11стички интервенции го разве­
друваат "сивиот'" пејзаж. интензитетот на боите е во функција на гледање на „ поубавата страна на животот,, . Испишувањето на 
ОК врз остатоците од куќата, даваат нова димензија во иронизирањето на затекнатата ситуација. Но. дали овој чин е вистинскиот 
елемент на нејзиното сликарство на кое можеби тенденциозното естетизирање на глетката беше доволно? 

и 3 л 0 ж Б и 



Музеј на современата уметност - Скопје 
Museum of Contemporary Art - Skopje, Republic of Macedonia 
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Епилог/Ерilоguе 

Лилјана Неделковска: Приказна 
Лилјана Неделковска: Story 

"Многумина се жалат дека зборовите на мудреците 
се само приказни и дека во секојдневниот живот не 
можат да се употребат, а ние го имаме само тој 
живот. Кога мудрецот ќе рече: "Премини преку", тој 
не мисли дека треба да се премине на другата страна, 
што и би можело да се постигне ако резултатот би 
бил вреден на поминатиот пат, туку мисли на некое 
леrендарно Преку, на нешто што не го познаваме( ... ) 
Сите тие приказни всушност сакаат да го кажат само 
тоа дека несфатливото е несфатливо-а тоа го 
знаеме. Она со што секој ден се мачиме, е нешто 
сосема друго. На тоа еден ќе каже: "Зошто се 
буните? Кога би ги слушале приказните и би 
постапувале според нив, и сами би станале приказна 
и со тоа би се ослободиле од секојдневните маки". 
Вториот: "Се кладам дека и тоа е приказна". 
Првиот: "Победи". 
Вториот: "Но за жал само во приказната". 
Првиот: "Не, во стварноста, во приказната изгуби". 

(Franc Kafka) 

Македонија е земја во која луѓето имаат посебен 
однос кон приказните, особено кон оние во кои 
итрината е вистинска доблест. Се раскажуваат 
приказни со неверојатна умешност и итрина она што 
вчера сме го имале, веќе денес да биде заборавено и 
изгубено во неверојатната збирка на обезвредени, 
разредени, разлабавени сешта. 
Еве една од многуте приказни: 

За итрината оп нешто па се направи сешто 

Еднаш, пред многу години, во далечната 1998 годи­
на, "Музејот на современата уметност орга­
низираше-свадба над свадбите !". "Културен настан 
без преседан". (Дневник, бр.682) Просветената 
македонска културна јавност тогаш беше сканда­
лизирана од "леснотијата со која се деформираат 
нормите на цивилизациското живеење и однесу­
вање, во nриспособувањето на моралот на дневно­
политичките потреби". (Форум, бр.684) Сите реаги­
раа и оние повиканите и оние неповиканите. Шоки­
рани, револтирани, згрозени "сите" го осудија "нас­
танот" употребувајќи класификации како: "инста­
лација на бесрамноста", "почеток на културна прос­
титуција". 

Денес, многу години подоцна, со тага се сеќаваме на 
овие минати времиња. Времиња кога луѓето можеа 
да се шокираат, да реагираат, времиња кога за вред-

ностите во кои се веруваше се дигаше гласот, не се 
молчеше. Денеска, многу години подоцна, никој 
повеќе не се прашува за вредностите и стандардите 
врз кои се темели функционирањето на културните 
институции: испразнети, без желба да се разбере 
што се случува, се даваат и добиваат само информа­
ции од типот: "вечерва се отвора изложбата .. " , 
"свечано ќе биде промовирана . . .  " и никој не се 
прашува што е тоа, какви се тоа чудни "вредности" и 
"содржини"? Насукан на ридот на сеќавањата (како 
некое "митско друго место"), Музејот веќе не "орга­
низира" свадби, но затоа "организира": забави и 
журки од секаков вид, за домашни и странски потре­
би, за стари и млади (при што се симнуваат програм­
ските изложби и постановки за да можат младите да 
го доживеат целиот простор во неговата културно­
деструктивна отвореност), организира "секој ­
дневни" отворања и затворања на изложби со 
динамика на која може да и парира само турбо-фолк 
институцијата. И се разбира, сето тоа е обвиткано со 
атмосфера на незаинтересираност, молк. 

А, молкот е толку дебел и непробоен што дури може 
споменички да се проектира и визуелизира и тоа во 
нешто слично на она што ни се случува во градот: 
како споменичка автохипноза со која во јавниот 
простор се впишуваат травматски, патетични и 
комеморативни расположенија.  

Но, сепак нешто не копка, па прашуваме: каде доби­
ваме, а каде губиме - во стварноста или во 
приказните?* 

*Приказнава е раскажана 2006 . година. Сега, при 
крајот на 2007. година, кога Музејот е во процедура 
на промени, се чини дека прашањето е излишно. 
Меѓутоа нешто во меѓувреме се случи, нешто што ја 
предизвика неочекуваната средба на Музејот со 
самиот себе, со својата потисната другост: како што 
"писмото секогаш стигнува на својата цел", така и 
она што е потиснато секогаш се враќа, а тоа што се 
враќа се враќа како нешто травматско, како нешто 
од што погледот се свртува , а зборот запира. Тука 
веќе нема приказни . . .  



Леа и Кате, Транс журка, МСУ, Скопје, 2007 
Lea and Kate, Тга11се рагtу, МоСА, Skopje, 2007 

Кате и Леа, Среќна Нова 2007, МСУ, Скопје, 2007 
Kate and Lea, Нарру Ne11• Ует· 2007, МоСА, Skopje, 2007 
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МУЗЕИ И ГАЛЕРИИ 

МУЗЕЈ НА ГРАД СКОПЈЕ 
Мито Хаџи Василев-Јасмин, п.ф. 93 
тел.(02)3 1 14-742/3 1 1 5-367 
1 000 Скопје 

НИ-НАЦИОНАЛНА ГАЛЕРИЈА НА МАКЕДОНИЈА 
Крушевска 1а. п.ф. 278 
тел.(02) 3 133-1 02 
факс:(02) 233-904 
1 000 Скопје 

МУЛТИМЕДИЈАЛЕН ЦЕНТ АР "МАЛА СТАНИЦА" 
Ул. Железни,1ка 1 8, 
Тел.: + 389(0)2 3 1  26-856;факс: +389(0)2-31 09-566 
Скопје 1 000 

ЧИФТЕ АМАМ 
Битпазарска бб,тел.3227-986/3233-763 
1 000 Скопје 

МУЗЕЈ НА МАКЕДОНИЈА 
Ќурчиска бб. п.ф.74 
тел.(02) 3 1 16-044 
факс:(02) 1 16-439 
1000 Скопје 

КУЛТУРНО ИНФОРМАТИВЕН ЦЕНТАР 
Моша Пијаде бб, п.ф.589 
тел.(02) 3230-206/3 1 1 5-679 
1000 Скопје 

МЛАДИНСКИ КУЛТУРЕН ЦЕНТ АР 
Кеј Димитар Влахов бб 
тел.(02) 3233-401/31 1 5-225 
1 000 Скопје 

НИ-МУЗЕЈ НА СОВРЕМЕНАТА УМЕТНОСТ - СКОПЈЕ 
Самоилова бб 
тел.(02) 3 1 1 7-734 (35) 
факс: (02) 389-91/ 1 1  01 23 
1000 Скопје 

ГАЛЕРИЈА КО-РА 
Дом на Културата Кочо Рацин 
Вељко Влаховиќ бб 
тел .(02) 3233-739 
1 000 Скопје 

ПРИВАТНИ ГАЛЕРИИ 

КАФЕ ГАЛЕРИЈА СТОБ И  
Кеј "13 Ноември" бб. ГТЦ 
тел.(02) 3233-972 
1000 Скопје 

ГАЛЕРИЈА АНИМА 
Кеј " 13  Ноември". анекс IV/2, ГТЦ 
тел.(02) 3233- 149/3233-147 
1 000 Скопје 

ГАЛЕРИЈА РА 
Иво Лола Рибар 94/2-4 
тел. (02) 5258- 1 46 
1 000 Скопје 

ГАЛЕРИЈА ОЛИВЕР 
Анкарска 31  
тел.(02) 3074-300 
1000 Скопје 

ГАЛЕРИЈА СЕЛЕКТ 
Бул.Партизански Одреди 3 1  
ТРГ. Центар Буњаковец 
тел.(02) 3 1 1 0-3 1 9  
1 000 Скопје 

ГАЛЕРИЈА АБАКУС 
ДТЦ Мавровка 
Бул. Гоце Делчев 
тел.(02) 3236-278 
1 000 Скопје 

НАЦИОНАЛНА ГАЛЕРИЈА ХАРФА 
ПЦ Приземје 
тел.(02) 3236-640 
1000 Скопје 

ГАЛЕРИЈА МОНЕТ 
Локов 8 
тел.(02) 3064-853 
1 000 Скопје 

ГАЛЕРИЈА САМУИЛ 
ТЦ Капиштец лок. 23 
Васил Ѓоргов бб 
тел. (02) 3235-553 
1000 Скопје 

ГАЛЕРИЈА ЕЛ ГРЕКО 
Максим Горки бр. 17 
тел. (02) 3234-242 
1 000 Скопје 

АНТИКВАРНИЦА АМИНТА 
Кеј 1 3  Ноември 
1 000 Скопје 

г А л Е р и и 
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MUSEUМS AND GALLERIES 

MUSEUM OF ТНЕ СЈТУ 
Mito Hadji Vasilev-Jasmin, p.f.93 
te\.(02) 3 1 14-742/3 1 1 5-367 
1 000 Skopje 

AПONAL GALLERY OF MACEDONIA 
Кrusevska I а, р. f.278 
tel.(02) 3 1 33- 1 02 
fax .. (02) 233-904 
\ ООО Skopje 

МULПMEDIA CENТER МАLА ЅТА \СА 
U\. Zeleznicka 1 8, 
Tel . :  + 389(0)2 3 1  26-856;fax: + 389(0)2-3 1 09-566 
Скопје 1000 

С!ПЕ АМАМ 
Bitpazarska bb; tel.(02)3227-986/3233-763 
I 000Skopje 

MUSEUМ OF MACEDONIA 
Kurciska bb, p.f.278 
te\.(02) 3 1 1 6-044 
faks:02/ 1 1 6-439 
1 000 Skopje 

CULTURAL-INFORMATIVE 
СЕ TRE 
Моѕа Pijade bb, p.f.589 
tel.(02) 3230-206/3 1 1 5-679 
1 000 Skopje 

YOUTH CULTURAL СЕ TRE 
Кеј Dimitar Vlal1ov bb 
tel.(02) 3233-40 1/3 1 1 5-225 
1 000 Skopje 

NI-MUSEUM OF СО TEMPORARY 
ART - ЅКОРЈЕ 
tel.(02) 3 1 1 7-734 (35) 
faks:(389-9 1 )  1 1  01 23 
1 000 Skopje 

GALLERY OF DLUМ 
Кеј " 1 3  Noemvri" bb 
tel.(02) 32 1 1 -533 
1 000 Skopje 

GALLERY KO-RA 
Dom na Kulturata Косо Racin 
Veljko Vlal1ovik bb 
tel.(02) 3233-739 
1 000 Skopje 

L L Е R Е ѕ 

PRfVATE GALLERIES 

КАFЕ GALLERY STOBI 
Кеј " 1 3  Noemvri" bb, GTC 
te\.(02) 3233-972 
1000 Skopje 

GALLERY AN IMA 
Кеј " 1 3  oemvri",aneks \V/2,GTC 
te\.(02) 3233- 149/3233- 14  7 
1 000 Skopje 

GALLERY RA 
lvo Lola Ribar 94/2-4 
tel.(02) 5258- 1 46 
1 000 Skopje 

GALLERY OLIVER 
Ankarska 3 1  
tel.(02) 3074-300 
1 000 Skopje 

GALLERY SELEKT 
Bt1I.Partizanski Odredi 3 1  
TRG.Centar Bunjakovec 
tel.(02) 3 1 1 0-3 1 9  
1 000 Skopje 

GALLERY АВАКUЅ 
DTC Mavrovka 
Bul.Goce Delcev 
tel.(02) 3236-278 
1 000 Skopje 

NAC\ONAL GALLERY HARFA 
GTC Prizemje 
tel.(02) 3236-640 
1 000 Skopje 

GALLERY МОNЕТ 
Lokov 8 
tel.(02) 3064-853 
1 000 Skopje 

GALLERY SAМUIL 
ТС Kapistec lok.23 
Vasi I Gorgov bb 
tel.(02) 3235-553 
1 000 Skopje 

GALLERY E L  GREKO 
Maksim Gorki, 1 7  
tel.(02) 3234-242 
1 000 Skopje 

ANПQUE AМfNTA 
Кеј " 1  3 Noemvri" 
1 ООО Skopje 
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