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Крашка содржина
Темелната насоченост на овој текст е да укаже на 

суштествената поврзаност и на интермедијалниот дијалог 
помеѓу сликарст вото и поезијата. Пристапот ce потпира  
врз катеГоријата „екфрасис“ и врз основа на анализата на 
мот ивот  на Икар, односно како овој мотшв, од една страна, 
ce претстшвува во прочуеното сликарско дело на Питер  
БројГел Постариот „Пејзаж со падот на И ка р “ u како ис- 
тшот мотив, од друга страна, екфрастички ce пренесува во 
песната на Винстан Х ју Одн „ Музеј на убавите уметности 
На тој начин ce расветлува еден битен естетички аспект  
од заемните односи меѓу уметностите.

Клучни зборови: ECTETMKA, СЛИКАРСТВО, ПОЕЗИЈА, ЕК Ф РА- 
СИС, БРОЈГЕЛ, ОДН.

Од врем ето на Х оратиевата Ars Poetica (I век п.н.е.) и неговото 
прочуено определување Песната е како слика (Utpictura poesis) (Hora
ce 1965: 91), започнува засилениот говор за односот м еѓу „сес- 
тринските уметности“ -  сликарството и поезијата, односно, сликата 
и текстот. Во тој контекст е и тем елната насоченост на овој прилог: 
врз основа на категори јата „екфрасис“ и врз основа на анализата на 
еден конкретен пример -  мотивот на И кар, односно како овој мотив, 
од една страна, ce претставува во прочуеното сликарско дело на 
П итер Б ројгел  П остариот „П ејзаж  со падот на И к ар “ и како  истиот 
мотив, од друга страна, екф растички  ce пренесува во песната на 
Винстан Хју Одн „Музеј на убавите уметности“ -  да ce укаж е на 
суш тествената поврзаност и на интермедијалниот дијалог помеѓу 
сликарството и поезијата.

Во теори јата  на литературата  и во естети чката  теори ја , a 
особено во реториката, позната е категоријата екфрасис (ekphrasis). 
И ако интересот за неа во минатото, од теориска гледна точка, и не 
е толку голем, последнава деценија, како повторно да ce возобновува 
интересирањ ето за неа. (Benton 1997; Shaffer 1998) Во античката
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реторика овој поим ce толкувал како евокативен. опис при ш то сли- 
ката му претходи на текстот, a денес ce здобива со едно пош ироко 
значењ е сведено на книж евно претставувањ е или подраж авањ е на 
визуелната уметност. Двата различни модели на екф расис ш то ни 
доаѓаат од антиката главно ce врзуваат, од една страна, за Хоме- 
ровиот опис на А хиловиот меч создаден од Х еф ајст, од 8 книга на 
„И лијадата“, како  и сродниот опис на А хиловиот ш тит од 18 книга 
на „И лијадата“, и, од друга страна, прозните описи на Ф илострат 
кој твори во В торото софистичко раздобје. Е кф расата  на неговите 
„Слики“ (Eikones) ce разликува од Х омеровата, заш то кај Ф илострат 
ce инсистира врз ж ивото толкувањ е на сликите при ш то херменев- 
тичките аспекти стануваат примарни, додека кај Хомер -  a тоа потем 
е супсумирано теориски кај А ристотел -  екф расата ce гради врз ос- 
нова на традицијата на сестринските уметности (поезијата и сли- 
карството) при ш то основна поврзувачка ниш ка станува подра- 
ж авањ ето (mimesis) на човечките дејства. Описот кај Х ом ер вни- 
манието на читателот го сосредоточува врз самата слика на м ечот 
или ш титот на Ахил, при ш то е јасно дека подраж авањ ето е при- 
марно, додека кај Ф илострат описот на сликите ce спроведува преку 
нивното вивидно толкувањ е.

Н из истори јата на книж евноста м ож ат да ce посочат низа 
примери на екф расис, но, во оваа пригода ќе ги споменам само Џон 
К итсовата „Ода за грчката урна“, каде ш то песната опишува едно 
чисто фикционално уметничко дело (а така е и кај Х омер), та оттаму 
за овој вид м ож еме да ja употребиме синтагмата „поимна екф раса“, 
или, пак, песната на Винстон Хју Одн „Musée des Beaux Arts“ во која 
ce реф ерира кон Б ројгеловото  дело „П ејзаж  со падот на И к ар “. 
Токму кон оваа релација е посветена анализата ш то следува.

П ред триесет и пет години (1971) добитник на Зл атн и от венец 
на С труш ките вечери на поезијата, за првпат за поетски опус a не 
к ак о  ш то  д о то гаш  во претходн и те п ет  години (1966-1970) ce 
доделуваа наградите -  за песна, стана англо-ам ериканскиот поет 
Винстан Хју Одн (Јорк, 1907 -  Лондон, 1973). Тогаш , со своето 
присуство и со своите впечатливи настапи и читањ а, Одн ja  почести 
поетска Струга, a таа, пак, му возврати со прекрасно гостопримство 
и му „прости“ за неф орм алното однесување и за пантоф лите со кои 
настапил на читањ ето во Св. Софија во Охрид. Сепак, она ш то трајно
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остана од Одн кај нас, освен сеќавањ ата на тогаш  присутните, е и 
изборот од неговата поезија приготвен и ирепеан на македонски 
јазик  од страна на неговиот тогаш ен најзначаен домаќин во Струга, 
поетот Б огом ил Ѓузел.

М еѓу застапените песни во овој избор (Одн 1971) ce наоѓа и 
песната ш то  ќе биде предм ет на м ојот интерес во ко н тек ст  на 
релацијата слика-песна. Станува збор за песната под наслов „Musée 
des Beaux Arts“ („Музеј на убавите уметности“), песна инспирирана 
од О дновата посета на истоимениот „Музеј на убавите ум етности“ 
во Брисел, во 1938 година.

У чените познавачите на поезијата на Одн, знаат дека оваа пес- 
на напиш ана непосредно пред почетокот на В тората светска војна 
ce однесува на сликарството на П итер Б ројгел  П остариот (1525- 
1569), a особено на неговото дело под наслов „П ејзаж  со падот на 
И к ар “ (1558). И наку, не треба да ce изуми дека една прекрасна песна 
под истоимениот наслов на Бројгеловото  платно има напиш ано и 
прочуенот американски поет Вилијам К арлос Вилијамс (1883-1963) 
од н е г о в а т а  п о с л ед н а  с т и х о зб и р к а  во  ц е л о с т  п о с в е т е н а  на 
Б ројгеловата сликарска имагинација („Слики според Бројгел и други 
песни“, 1962), книга за која Вилијамс постхумно ja добива и Пулице- 
ровата награда (1963).

С екако, треба да ce наспомне дека м отивот на И кар во свет- 
ската поезија е особено присутен, но дека не е за потценувањ е ни 
бро јот на песните ш то претставуваат посреден или непосреден  
екф расис на Б ројгеловото  платно. Пред дваесет и пет години во 
тритом ното дело на Г. К ранц „Сликата-песна: теорија, лексикон, 
библиограф ија“ (1981) ce наведува дека од сликата на Б ројгел  „Пеј- 
заж  со падот на И к ар “ ce инспирирани најмалку 41 песна на познати 
или помалку познати автори1, меѓу кои ce спомнуваат и песните на 
B. X. Одн и на B. К. Вилијамс, но и оние на Роналд Б отрал: „И кар“, 
К алистрат Костен: „Б ројгел“, Фридрих Бишов: „П адот на И к ар “, 
М ајкл Х амбургер: „Стихови кон Бројгеловиот И к ар “, А л б ерт Вер- 
веј: „Б ро јгелови от И к ар “, А лександар Фарес: „И кар“, итн., итн. 
(Krantz 1981)

К ако  и да е, да ce проследат сиве овие автори и дела е енормно 
голема задача, во моментов и ненужна, но, сево ова укаж ува на важ-

1 За овој податок му ce заблагодарувам на поетот и компаратист Владимир Мартиновски 
кој ми укажа на изворникот на Кранц.
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носта на сликата на Бројгел како инспирација за современите автори 
чиј број од 1981 година до денес, веројатно, е и драстично зголемен. 
Но, сепак, да ce вратиме кон Бројгел  и кон Одн, a говорот за пре- 
красната песна на B. К. Вилијамс (Vilijams 1983: 202-203) ќе го остави- 
ме за некоја друга пригода!

Несомнено е дека врз необичната композиција на Бројгеловото 
сли ковн о  п р етстав у вањ е  на И к ар о в и о т  пад и м аат  вл и јан и е  и 
познатите стихови на Публиј Овидиј Н асон (Овидиј 2002) од О смата 
книга на „М етам орф озите“, a особено оние кои говорат непосредно 
за И каровиот лет и пад:

„Рибар ги виде дур с трепетна јадица ловеш е риба,
овчар со стап ги виде и орач потпрен на рало;
сосем стаписани беа, веруваа дека ce бози
тие ш то м ож ат да летаат така низ воздухот ш ирен.“ (8,224- 227)

„М омчето тогаш  на смелиот лет да ce радува почна, 
вож дот го напуш ти свој и од силен копнеж  по небо 
летна повисоко. Блискоста пак на ж аркото  сонце 
миризливиот восок, ш то врзува перја, го смекна;
В осокот веќе ce стопи, тој м аф та со голите раце, 
нема со ш то да лета, ни воздух да заграби може; 
напразно м омчето с усни извикува татково  име, 
синото море го голтна и име доби по него.“ (8, 231- 237)

О на ш то е интересно во Бројгеловиот приказ на И каровиот 
пад е инверзијата во однос на начинот на кој Овидиј ги претставува 
летот и падот. О на ш то кај Овидиј е претстава за летот  (рибарот, 
овчарот и орачот ш то ce воодуш евуваат на летот и см етаат дека 
Дедал и И кар ce слични на Богови во нивниот лет), тоа кај Б ројгел  
е п р етстава  за падот. В о Б р о јгел о в ат а  ц елосн о  д есакр ал и зи р ан а  и 
дем итологизирана сликовна претстава падот на И кар  останува 
незабележ ан од страна на рибарот, овчарот и орачот кои непречено 
продолж уваат да ce занимаваат со своите работни обврски. О ва е 
во контекст, како  ш то вели сер Ернст Гомбрих во „П риказната за 
ум етноста“ („The Story of Art“), и на севкупната преокупација на 
Бројгел  со „сцените од селскиот живот. Сликал селани кои ce весе- 
лат, слават и работат, па така луѓето за него почнале да мислат како 
за ф лам ански селанец.“ (Гомбрих 2003: 381) Н о, Б ро јгел  воопш то
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не е селанец, туку е човек од градот, но и истраж увач на селото кое 
му овозмож ува подиректно и понезатскриено да ja прикаж е бедната 
природа на човекот, неговата незаинтересираност за херојските 
дела, неговата егоистичка бесчувствителност за несреќата на Дру- 
гиот, па м акар тој бил и митскиот И кар, од делото „П ејзаж  со падот 
на И к ар “ (1558), или, пак, дури и самиот Исус од делото „Х ристос на 
К алвари ја“ (1564).

К ако  ш то во теори јата и во херм еневтиката е вообичаено, 
постојат поголем  број различни пристапи кон Б ројгеловата  слика. 
Ќ е укаж ам на два темелни пристапа кон кои инклинираат сите други, 
a потем ќе ce преф рлам  кон песната на Одн за да утврдам кој пристап 
во исчитувањ ето на Бројгел  му е поблизок на поетот.

Во поглавјето „П риродата како човекова природна средина“ 
(Nature as Man's Environment) од монограф ија посветена на Бројгело- 
вото севкупно сликарсќо дело, авторите Розм ари и Рајнер Хаген 
укаж уваат на влијанието на стоичката ф илозоф ска ш кола врз Број- 
геловиот пристап кон ж ивотот и кон човекот. С тоичарите, и во Гр- 
ција и во Рим, го толкуваат светот како  соврш ена среденост во која 
секоја ствар си има свое однапред определено место. Во тој и таков 
свет владее судбинската предодреденост кон која мора да ce пови- 
нуваме. З а  авторите Розмари и Рајнер Х аген не постои сомнеж  дека 
Б ројгел  е под особено влијание на овие стоички ставови „за рацио- 
налниот универзум, и постојат индиции дека неш то од нив, или од 
стоичкиот ж ивотен  стил си го наш ло својот пат -  свесно или не -  во 
неговите слики.“ (Rose -  Marie and Rainer Hagen 2004: 57)

О бидот на човекот да им ce спротивстави на природата и на 
космосот за Б ројгел, според ваквото толкувањ е, е безуспешен. Д ека 
е тоа така ни посведочуваат и неколку други негови слики во кои 
доминира бесмисленоста на спротивставувањето и на хибрисот, како 
на пример, „Самоубиството на Саул“ (1562), „Триум фот на см ртта“ 
(1562) или „В авилонската кула“ (1563). Сево ова е воочливо и во 
неговата слика „П ејзаж  со падот на И к ар“, дело коеш то дава една 
поинаква слика за митскиот потф ат да ce освои небото и да ce допре 
сонцето, односно платоновско- п ло ти н о вската  светлина.

В ообичаено е да ce смета, како ш то смета и Андре Конт-Спон- 
вил, во неговата книга „М итот за И к ар“ (1984), дека И кар  со својот 
обид да ги помести границите на досегливото, односно на знаењ ото, 
е херојска ф игура која треба да ce почитува и ф албоспева. Н еговото  
„извишување“, неговото движењ е „одоздола “ (К о н т - Спон-



Сл. 6р. 1.
Питер Бројгел: Пејзаж со падот на Икар (1558)
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вил 1996:21-22) е и материјално но и духовно извиш ување, но, сепак, 
Б ројгеловиот И кар  е преставен сосем поинаку. Cè ш то на Бројге- 
ловото платно м ож е да ce види a ce однесува на И каровиот п отф ат 
е маргинализираноста на неговиот пад, ф ак то т  дека м ож ем е во дес- 
ниот долен агол од платното да ги забележ им е само неговите нозе 
кои сосем не-херојски, беспомошно, та дури и смешно, пропаѓаат во 
м одро-зелената вода и со неа како да ce слеваат. Cè друго на сликата 
е претстава на еден идиличен П ејзаж  во кој секој си ja  врш и својата 
работа без нималку да ce грижи за другиот. О рачот си ора, овчарот 
-  кој единствено гледа нагоре но, иронично, во сосем спротивна 
насока од падот на И кар -  продолжува да ги напасува овците и оста- 
нува со своето стадо, a рибарот со јадицата, кој е просторно најблиску 
до паднатиот И кар, продолжува смирено да лови риба. Б родот отпло- 
вува и ce оддалечува од настанот, и cè на сликата како  да го одвраќа 
својот поглед од трагичниот настан. Според толкувањ ето на Розмари 
и Роналд Х аген, ваквото сликовно претставување во делото на Број- 
гел е целосно во духот на ф илозоф ијата на стоицизмот. И орачат, и 
овчарот и рибарот, сите тие „ги почитуваат законите на косм осот и 
го оставаат крш ителот на законите во неговата веројатно праведна 
судбина“. (R - М. and R. Hagen 2004: 61) В аквото толкувањ е, несом- 
нено, ce потпира врз ф и лозоф и јата  на стоицизм от, според која 
природата е хармонична и во неа cè ce развива според пропиш аните 
закони и рационално, и нема место за случајности, заш то cè ш то ce 
случува има своја причина и цел, заснованост и битност. З а  ваквиот 
пристап, оттаму, е парадигматска мислата на Сенека: „Ducunt volentem 
fata, nolentem trahunt“, односно „Судбината ги води оние ш то сакаат, 
a ги влече оние ш то не сакаат.“ О правдувањ ето за недејствувањ ето 
на присутните лица на платното (орачот, овчарот и рибарот) ce бара, 
на тој начин, во стоичкиот ф атализам  и во повинувањ ето кон кос- 
мичките закони кои ce посилни од кој и да е индивидуален хибрис.

Да преминеме cera кон второто парадигматско толкувањ е на 
сликата на Б ројгел . Станува збор за толкувањ ето од поглавјето  
„Смртта на И к ар “ од прочуеното дело на Ричард С енет „П лотност 
и камен: телото  и градот во Западната цивилизација“ (1996) Под 
силно влијание на пријателот М ишел Фуко, но и на Јирген Хабермас, 
ав то р о т  Ричард  С ен ет говори  за судирот пом еѓу  р ел и ги јата  и 
економијата, односно за состојбата во која „додека христијанските 
време и простор влечат кон телесните моќи за сочувство, економ- 
ското време и простор влечат кон своите моќи за агресија.“ (Sennett
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1996: 188) Врз основа на неговото толкувањ е на „економскиот про- 
стор“ и на „економското врем е“ на преминот од ф еудализм от кон 
капитализм от, на ф ак то т  дека постојат и едно економ ско време и 
едно христијанско време, и еден економски простор и еден хрис- 
тијански простор, С енет укаж ува на раѓањ ето на еден нов homo 
economicus, но и на деструктивните моќи на раниот капитализам  кои 
паралелно ce развиват.

Токму од една ваква излезна позиција Сенет го толкува и дело- 
то на Б ројгел  „П ејзаж  со падот на И к ар “. Тој ce повикува на една 
позната изрека од времето на Бројгел: „ниедно рало не запира поради 
човекот ш то умира“, та затоа и луѓето во П ејзаж от на Б ројгел  не 
обрнуваат никакво внимание во однос на необичниот и трагичен 
настан ш то ce случува непосредно пред нив. Сите како  да одбег- 
нуваат да гледаат кон И кар постапувајќи наполно егоистично и без 
никакво чувство за сострадание. П а сепак, според С енет, „платното 
е едно од најнежните П ејзаж и ш то Бројгел кога и да е ги создал; тоа 
зрачи со спокојство. Руралната сцена е толку убава ш то наш ите очи 
ce одвраќаат од приказната; повеќе ги гледаме боите отколку смртта; 
убавината на сликарското платно е репресивна. (...) Пејзажот со 
падот на Икар Hè ф рла нас во спротивностите на убавината и на 
уж асот коиш то ce безврем ени.“ (Sennett 1996: 210-211) A  токм у 
ваквиот пристап кон м отивот И кар, Сенет го наоѓа овоплотен и во 
песната на Винстан Хју Одн „Музеј на убавите уметности“, a особено 
во однос на ч о в е к о в а та  бесчувствителност кон  страд ањ ата  на 
другиот човек.

Ќ е ja наведам целата песна на Одн, според преводот на Богомил 
Ѓузел (Одн 1971:19), иако во дадениов случај за нас ce суш тествени 
првите четири и последните осум стихови, на кои најмногу треба да 
им ce обрати внимание.

MUSÉE DES BEAUX ARTS

З а  страдањ ето беа секогаш  без греш ка,
Тие С тари М ајстори: колку добро ja разбираа 
Н еговата човеш тина; како  ce случува
Дур некој друг јаде или отвора прозорец ил само тром о отчекорува; 
К ако, кога остарените смерно и страстно чекаат 
Н а раѓањ е чудотворно, мора секогаш  да има 
Деца кои не сакаат многу тоа да ce случи, лизгајќи
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Ce на езерцето  на работ од шумата:
H e заборавија никогаш
Д ека дур и страш ното мачениш тво мора да си има свој тек
С екако во некој агол, некое неуредно катче
К ајш то кучињ ата си го врват кучеш киот ж ивот и кај коњ от на

м ачителот
Го чеш ка од дрво својот невин задник.

Во Б ројгеловиот Икар, на пример: како  сеш то ce одвраќа 
Сосем леж ерно  од катастроф ата; орачот мож е 
Да го чул плискотот во вода, напуш тениот крик 
Н о за него тоа не е важен пропуст; сонцето светеш е 
П о своему врз белите нозе ш то исчезнуваа во зелената 
Вода; a скапиот деликатен кораб ш то морал да види 
Н еш то вчудовидено, момче ш то паѓа од небо,
Т ребаш е некаде да втаса и мирно отплови.“

Од гледна точка на севкупното поетско твореш тво на Одн, оваа 
негова рана песна ги содржи во себе во зародиш  клучните одлики 
на неговата поетика на кои прецизно укажува и Ѓузел во предговорот 
кон О дновата поезија: „Епиграмскиот стих е зам енет со долгиот 
разговорен, рим ата почесто со алитерацијата од староанглиската 
поезија, сувата ударна иронија кон една одредена опш тествена појава 
со прецизна опсервација на поединечното, но во позадина на една 
опш та човечка ситуација.“ (Ѓузел 1971: 7)

П ри сево ова, Одн исистира врз индиферентноста и апатијата 
ш то постојат кај луѓето во однос на човечките страдањ а, неш то ш то 
несомнено еманира од сликата на Б ројгел, и со сродни средства ce 
обидува да го постигне посакуваниот впечаток. А ко  перспективата 
кај Бројгел е птичја и врз настанот ce гледа одозгора, при ш то самиот 
настан ce минимизира, и кај Одн во поетската инвокација врзана за 
Б ро јгеловото  дело ce тргнува одозгора и одоколу: од С тарите Мај- 
стори кои, иронично, „За страдањ ето беа секогаш  без греш ка“, кои 
добро ja „разбираат“ неговата привидна човеш тина, и кои „Н е за- 
боравија никогаш  / Д ека дур и страш ното м ачениш тво м ора да си 
има свој тек  / С екако  во некој агол, некое неуредно катч е“.

П отем , спротивставувањ ето на обичните настани со крајно 
необичните: пловењ ето, орањ ето, напасувањ ето и риболовот, од 
една страна, и возвиш ениот и трагичен пад на И кар, од друга страна,
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кај Б ројгел  е целосно во полза на обичното, a ваквиот пристап го 
следи и Одн необврзно пристапувајќи кон темата, користејќи колок- 
вијален израз и сакајќи целосно да го депоетизира и десакрализира 
настанот. З а  него приказната за И кар е само еден од безбројните 
примери за леж ерното одвраќањ е на погледот од катастроф ата, за 
него однесувањето на присутните и не е некој „пропуст“ или греш ка. 
Н а тој начин и едниот и другиот, и Б ројгел  и Одн, обичното го онео- 
бичуваат и создаваат уметнички дела со несомнена трансисториска 
вредност.

К он ваквите толкувањ а ce приклучува и она на американскиот 
естетичар А ртур К. Данто од неговата позната книга „П реобразбата 
на обичното“ (1981), кадеш то во петтото поглавје под наслов „Тол- 
кувањ е и идентиф икација“ тој ce заф аќа со анализата на Б ројгело- 
вото дело, но од гледна точка на неговата институционална естетич- 
ка теорија.2

П ритоа А ртур Данто укажува дека Б ројгел  свесно и не слу- 
чајно го одбрал ваквиот пристап: „Да започнеме со тоа дека нозете 
лесно м ож еле да ce превидат, и оти е тоа очигледно нам ерата на 
Бројгел, a неговиот наслов, којш то ни говори дека ce работи за И ка- 
ровиот пад, Hè упатува кон потрага која заврш ува со тоа ш то некој 
ќе укаж е на нозете, коиш то самите по себе ce навистина неважни, 
велејќи: ова м ора да е Икар! Н ајнакрај, ова е една маниристичка 
слика, a еден од белезите на маниризмот е токму овој: значењ ето на 
п р ед м ето тео б р атн о н ан его ви о тр азм ер .“ (БаШо 1981: 116-117) Дан- 
то потем укажува дека ваквиот маниризам започнува со Раф аел, дека 
него го наоѓаме кај Б ројгел  не само во „П ејзаж от со падот на И к ар “ 
туку и во многу други негови дела, како  на пример во „Селската 
свадба“ (1568) заш то и во неа е мошне теш ко да ce идентификува 
м ладож енецот, „исто како  ш то е потребно долго да ce гледа за да 
м ож е во Е н со р о в о то  м одерно  м аниристичко  дело  Исусовото  
триумфално влегување во Брисел да ce лоцира Исус. О вие слики ce 
буквални отелотворувањ а на тезата дека првиот ќе биде последен a 
последниот прв.“ (Danto 1981:117) Сепак, и Д анто смета дека при 
толкувањ ето треба да ce размислува во насока на „длабокото зна- 
чењ е на рамнодушноста, a оттаму и за врската помеѓу композициски

2 За институционалната естетичка теорија на Артур Данто, како и за онаа на Џорџ Дики 
пишував пообемно во поглавјето „Уметничкото дело како артеф акт во светот на 
уметноста: Артур Данто и Џорџ Дики“ од мојата книга Уметнинкото дело (Џепароски 
1998: 59-71).
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доминантните и когнитивно доминатните фигури, во светлината на 
О дновата извонредна песна за оваа слика.“ (Danto 1981: 117)

Co ваквото толкувањ е на сликата на Бројгел, па дури и низ 
призмата на Одн, самата слика добива, иако, навидум, со дислоцира- 
њ ето на главниот мотив, со м аргинализирањ ето на И кар, како  таа 
да губи од својата нагледност. Н а тој начин сликата ce преобразува 
и станува неш то друго од она ш то првично би м ож ела да биде, ако 
не го забележ евм е ситниот детаљ, ако не ги забележ евм е нозете на 
И кар коиш то ѕиркаат од морето. К ако ш то вели Данто: „Да ce види 
сликата на тој начин, ако веќе претходно не сме ja виделе така, значи 
да ce преобрази целата композиција, да ce склопи во поинаков облик, 
и оттаму да ce конституира дело различно од она ш то би го консти- 
туирале без придонесот на толкувањето. Сликата одеднаш започнува 
да ce организира околу И кар и на површина излегуваат типови на 
односи кои едноставно не м ож еле да постојат пред тоа  иденти- 
ф икувањ е.“ (Danto 1981:119)

Всушност, Д анто во духот на својата естетичка теорија сака 
да покаж е дека вредноста на едно уметничко дело ce потврдува преку 
толкувањ ето, дека едно уметничко дело е уметничко дело само ако 
постои толкувањ е за него, односно, уште поконкретно каж ано, „дека 
реагирањ ето кон една слика го надополнува нејзиното создавање, и 
дека гледачот е поставен во однос на уметникот, како ш то читателот 
е поставен кон писателот, во вид на некоја спонтана соработка.“ 
(Danto 1981:119)

Б и  м ож еле, cera, наполно во духот на Ж ак Дерида, да говориме 
и за деконструкција на трагичното и на возвиш еното, и во вистинита 
на сликата на Б ројгел , и во вистината на песната на Одн. Б и  м ож еле, 
исто така, наполно во духот на Ж ан-Ф рансоа Л иотар, да говорим е и 
за постмодерното возвишено кое претставува двосмислена афекција 
на задоволство и болка: задоволство од убавината на сликата, на 
боите и на П ејзаж от, a болка од приказната ш то ce раскаж ува и од 
трагизм от на невозм ож носта од извишување. A  зарем  ова не е на- 
полно воочливо и во платното на Бројгел и во песната на Одн? Би 
м ож ело сево ова дополнително теориски и херменевтички да ce про- 
длабочува со укаж увањ а за односите меѓу сликарството и поезијата, 
со мож носта Л есинговиот Л аокоон да ce препосети, со м ож носта да 
ce оди дури отаде опозицијата збор-слика, како ш то ce обидува да 
го стори тоа М ике Б ал  (Bal 1991), или, пак, повторно со помош  на 
М ике Б ал  да ce проблем атизираат праш ањ ата „како  да ce чита
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визуелно“ и, следствено, „како да ce гледа дискурзивно“. (Б ал  2005) 
Но, доволно е овде да ce застане, оставајќи го проблем от за односите 
меѓу „сестринските ум етности“ настрана и за некоја друга пригода.

A  во однос на дилемата кој пристап е поблизок до изворната 
идеја на Б ројгел, оној на семејството Х аген или пак оној на Сенет, 
одговорот е дека, сепак, Сенет во своето толкувањ е е поблиску и до 
Бројгел и до Одн, a дека тем ата на состраданието и на солидарноста, 
односно на нивното непостоењ е или исчезнувањ е во светот на еко- 
номијата, на капиталот и на Другоста, е тем а суш тествена и ден- 
денес, тем а која Ричард Рорти во последното поглавје од својата 
книга „Контингенција, иронија и солидарност“ (1989) ja дообраз- 
лож ува укаж увајќи на трагичниот и таж ен ф ак т  дека: „Да бевте 
Евреин во врем ето кога возовите брзаа кон Аушвиц, ваш ите шанси 
да бидете скриени од љубезните соседи ќе беа поголеми ако живеевте 
во Данска или И талија одош то ако ж ивеевте во Белгија. Вообичаен 
начин на опиш увањ е на оваа разлика е да ce каж е дека многумина 
Данци и И талијани покаж але усет за човековата солидарност која 
им недостасувала на мнозина Белгијци.“ (Рорти 2001: 287) М ожеби, 
причината за ваквото  однесување е дамнеш на и успешно воочена и 
од Б ројгеловиот „П ејзаж  со падот на И к ар“ и од О дновата песна 
„Musée des Beaux Arts“ („Музеј на убавите уметности“).

A  можеби, тоа е само уш те една деконструкција на м итот за 
И кар , и воопш то деконструкција на стварноста, приш то додека 
орачот -  ора a овчарот -  овчарува, додека рибарот -  рибари a бродот 
-  броди, возвиш ениот И кар присутно-отсутно ce дави во цивилиза- 
цискиот егоизам.

Н о, сепак, парадоксално, И каровиот пад не останува незабе- 
лежан, и од Б ројгел и од Одн, и од мноштвото љубители на уметноста 
и од м нош твото толкувачи на нивните дела, и затоа И кар, слично 
на К ам иевиот С изиф , треба да си го замислиме среќен!

(Рецензент ироф. д-р Денко Скаловски)
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A b s t r a c t

The fundamental objective of this essay is to address the essential 
connection and the intermedial dialogue between painting and poetry. 
The approach is based on the category “ekphrasis Through the analysis 
of the myth o f Icarus our aim is to point out, on one hand, how this motive 
is presented in the famous Peter Bruegels painting “Landscape with the 
Fall o f Icarus ”, and, on the other hand, how the same motive is being 
ekphrastically transmitted in Wystan Hugh Auden ’s poem “Musée de Beaux 
Arts ”. In this way an essential aesthetic aspect of mutual relations between 
the arts is being elucidated.
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