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klaus honnef

LSludorije*
na rubu ponora

Pozicije i stavovi novoga njemackog slikarstva

Ovaj ese] treba razumjeti kao pokusaj priblizavanja ,novom slikar-
stvu’, niposto kao njegovu iscrpnu analizu. Mozda je u prirodi samog
predmeta da je oblik priblizavanja — barem za sada — najprimjereniji
oblik suoéavanja s njim. Upravo okolnost da istinski ozbiljno shvatlji-
ve slike ,novog slikarstva” ukazuju na nesto nacelno ne-predogivo,
da je njihova koncepcija, dakle, principijelno otvorena, ne dopusta io-
nako nikakvo zatvoreno objaénjenje sistema. Dokle god umjetnici bu-
du éuvali tu otvorenost, ,novo slikarstvo” razvijat ¢e se dalje. A ug-
lavhom se &ini da je veéina umjetnika to i shvatila.

.Kada ti netko kaze, to je naslikano prebrzo, moZe$ mu od-
govoriti da je prebrzo gledao.”
(Vincent van Gogh svom bratu Theu)

.Dogodilo se u jednom kazaliStu da je iza kulisa izbio
pozar. Istupi clown da obavijesti publiku. Ona to smatrase
$alom i udari u pljesak; on ponovi; na to se klicalo jos glas-
nije. Mislim da Ce i svijet tako propasti za opceg klicanja $a-
ljivih glava koje ¢e smatrati da je rije¢ o Sali.”

(Séren Kierkegaard)

.No na tom vrhuncu (misli se: romanti¢ne ironije) dovodi
komedija istodobno i de razrjesivanja umjetnosti uopce.”
(Georg Wilhelm Friedrich Hegel)

. Protiv navodne anarhije nove umjetnosti u pravilu najzesce
bjesne oni koji grubim greskama na najjednostavnijoj infor-
macijskoj razini sami otkrivaju svoje neznanje o onome §to
mrze; nepokolebljiv je njihov stav da ono §to su unaprijed
odluéili odbijati uopée i ne Zele upoznati,”

(Theodor W. Adorno)

Dijete jo§ nije dobilo ime. Najmeksa oznaka mozda jos naj-
prije pogada u centar: jedno novo slikarstvo. Atributi s po-
moéu kojih se fenomen nastojao poblize odrediti legitimirali
su se kao povréne etikete. Svoju su funkciju ispunjavali tek
kao praktiéni trademarks u trzisnom mehanizmu. Njihov is-
kaz niti je rasvijetlio niti rasvjetljuje nacin na koji su se poja-
vile slike, crteZi i (sve brojnije) skulpture o kojima je rije¢, a
kamoli njihovu strukturu ili sadrzaj. Ba$ naprotiv. Oni od-
vla¢e paznju od konkretnih stvari, zamagljuju ih. U najbo-
liem se sluéaju radovi nekolicine berlinskih slikara daju
apostrofirati kao .. divlji™, ,.Zestoki” i .neoekspresionistic-
ki”. Ostali, a njihov broj prevladava, zahvaljuju svoje posto-
janje jednoj, u usporedbi s onima, zako¢enoj spontanosti,
proistje¢u iz brizljivog planiranja dobro promisljene kon-
strukcije i, prije svega, iz ironi¢ki prekinutog odnosa s um-
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Termin ,,Novi diviji” (,,Die Neuen Wilden', nap. prev.) potjece od
Wolfganga Beckera i bio je naslov jedne izlozbe u Novoj galeriji/zbirci
Ludwig od sijeénja do oZujka 1980. Nipo3to nije bio iskovan na radun
umjetnika ¢ija se djela danas njime etiketiraju. O povijesti oznake
Becker u katalogu izloZbe objasnjava: ,Naslov 'Les Nouveaux Fau-
ves — Die Neuen Wilden' nadaoc sam na izloZbi 'Paris — Berlin' u paris-
kom centru Pompidou, jer mi se &inilo da je pitanje, $to su zajednié-
ko imali ,Fauves” i njemacki ekspresionisti, i Sto ih je pokretalo, bilo
nedovoljno obradeno, jer drzim vrijednim diskusije pitanje pojavijuju li
se i danas zajednickosti i razli&nosti — ako podemo od toga da su |
ovdje i ondje vidljiva posezanja u fovizam-ekspresionaizam. Na pri-
mijer: Pojavijuje li se 'vrtoglavica' ('le Vertige’), sklonost ekstaticnom
premoécivanju, metafizici, blizina slikovne umjetnosti, literature i filo-
zofije, koja je Francuze i njemacki ekspresionizam fascinirala i zastra-
&jvala, danas opet kod Baselitza, Pencka, Lupertza i Kiefera? Ili: Vidi-
mo li u francuskoj umjetnosti danas isti stupanj slikarske discipline,
racionalnosti ukusa, teZnje prema ravnotezi i harmoniji - i drustvenoj
neobavezanosti, kako smo ih vidjeli kod Matissea i njegova kruga? |
naposljetku, sto tome dodaju oni Amerikanci koji — oslanjajuci se na
Matissea — s velikim platnima i rasko$nim bojama kao da preraduju
svjetsku povijest ornamenta?”
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jetnoséu i njezinim trenutaénim pomodnim kovanicama.
»Privid privida” (prema Nietzscheu), tako glasi naziv jedne
slike Alberta Oehlena. To je u stanovitom smislu migljeno
programatski.

Bez obzira na to iz koje perspektive promatrali ,novo slikar-
stvo™ — ono se neée zaokruziti u besproturjeénu cjelinu. Pod-
sjeca na mnogo §ta §to je vec bilo. Razli¢itosti pak svjedoée
o dubokom iznalaza¢kom duhu. Ono $to je novo nije novo a
staro nije ono staro. Proturjecnost je u krvi tog slikarstva, za-
buna koju izaziva namjerna je. Na prvi pogled moZe se sa-
mo konstatirati da se ne drzi ni jednog od dosadasnjih pravi-
la; osim onoga da su slike u principu éetvorokutne. Cini se
da ne preze ni pred kakvom banalnodcu. Uopée: komunika-
cijski su mu strahovi strani. Gledano s visokih kula idealis-
ti¢kih predodzbi o estetici, to 5to veé nekoliko godina for-
malno preplavljuje zapadnu umjetni¢ku scenu doima se po-
put bujice koja sada neopozivo podriva i sa sobom odnosi i
posljednje bastione umjetnosti. Jer, duhu ovdje zbilja nije
mjesto.

»Cudno, u posljednjim je dekadama nekako zaboravljeno ili
potisnuto da umjetnost neminovno prikazuje duh. Od Kan-
dinskog, Nizozemaca (de Stijl) i nove politicki motivirane
avangarde poslije drugoga svjetskog rata imali smo zahtjev
za ,duhom”, u hegelijanskom, u misti¢kom i u utopijsko-
-moralnom smislu. Pa i svi oblici komunikativnih i funkcio-
nalnih odrednica umjetnosti sadrzavaju optimisti¢ki-racio-
nalno odredenje, sve do pedagoske sirokogrudnosti u kojoj
se estetski objekt bez ostatka uklapa u potvrdeni identitet i

kontinuitet prosvije¢enog sklopa svijet—ja. To §to vliada dis- .

kontinuitet i §to komunikacija nije uspjela dokinuti tu ele-
mentarnu razliku, to pitanje Batailleovo ostavilo je malo tra-
ga u suvremenoj zapadnonjemackoj teoriji umjetnosti.”?

Ta se umjetnost ne uklapa bez ostataka. Ni u ,,potvrdeni
kontinuitet” umjetni¢kih odnosa, ni u prokusani model ob-
jadnjavanja umjetnic¢kog djela kao utopijskog pretece ili - ex
negativo — radikalne instance bojkotiranja nasuprot lo3oj
stvarnosti. Marcus Oehlen tvrdi kako osje¢a sklonost prema
prljavitini, hoée da njegove slike izazivaju asocijacije poput
smeca.’ Duh koji govori iz slika nije ¢ist. On uopce nije pri
sebi. On ne posjeduje identitet; manifestira se u mnogobroj-
nosti kontroverznih identiteta.

Jedino Sto je sigurno enormni je uspjeh $to ga je ,novo sli-
karstvo” postiglo u najkra¢em vremenu. Tko taj uspjeh pri-
pisuje manipulacijskim vjestinama $acice profita Zednih um-
jetnickih poduzetnika, kultivira odnedavna uobiéajenu teo-
riju zavjere. Time sebe rasterecuje i uopce se ne mora kon-
kretno baviti slikama, crtezima i skulpturama.® Uspjeh do-
duse nije kvalitativni kriterij u umjetnosti, no katkada posje-
duje simptomatiéno znaéenje.® To osobito vrijedi u ovom
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Karl-Heinz Bohrer, Schein und Chock, Katalog ,Zeitgeist”, str. 25.
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V. podrobnije monografiju o umjetnickom radu Markusa Oehlena u

Kunstforum 12/1983.

slucaju. O¢igledno je ,novo slikarstvo™ nailo na Siroko ras-
tvoreni horizont is¢ekivanja, dodirnulo Zivac vremena, tako
da se mnostvo ljudi osjetilo pogodeno njime. Ne samo da su
se protoci masa u galerijama rapidno povecali, nego je i op-
¢i interes za gledanje porastao toliko da su i iskusni promat-
ra¢i umjetnosti stavljeni pred zagonetku. Neoéekivano, suy-
remena je umjetnost iznova privukla ,ljudske mase”, iznena-
da se opet diskutiralo i raspravljalo, strastveno potvrdivalo i
ne manje strastveno nijekalo, a jo§ prije samo nekoliko godi-
na cijeli je umjetnicki pogon prijetio da se ugusi u sladunja-
vosti 1 dosadi. Umjetni¢ka je kritika izgubila dah ali ne i
moc¢ govora. No njezin lavez podsjeca na lajanje bezuba psa.
Uspjeh, znaéi, korumpira. Prema tome, i on pripada prljav-
§tini, niskosti, neduhovnosti, §to pojavu ,novog slikarstva”
mnogima ¢ine tako odvratnom. Ali time nije objasnjeno ni3-
ta. S druge strane - oslobodi li se rije¢ ,,prljavitina” svoga
neposrednog (danasnjeg) znacenja, uzme li se kao sinonim,
zadobiva kategorijalni smisao. Jer, ne ubraja se medu ljage
samo uspjeh kada je rije¢ - nasuprot ponasanju u svakod-
nevnom Zivotu — o stvarima umjetnosti. Tu idealisticka este-
tika tek razotkriva svoje malogradansko lice. Mnogo prljavi-
je djeluje ono Sto se na veéini slikarskih djela prikazuje: a
najprljavije mozda nadin na koji se prikazuje. Pri tom nema
konflikata izmedu sadrzaja i forme. Ili, ako kakav i postoji,
znaci da je svjesno prizvan da ukaze na neko katastrofalno
razmimoilaZzenje. Gotovo da i nema predmeta koji je dosto-
jan umjetnosti.

Motivi potje¢u s podruéja prividno udaljenih od umjetnosti,
s podruéja, svakako, kojima nitko ne bi otprve priznao um-
jetni¢ki karakter. Ubrajaju se — ako uopée — medu ,nize”
umjetnosti, obuhvacaju se rado skupnim pojmom , trivijalna
kultura”. Predmeti ,,vie” umjetnosti pojavljuju se samo u
wizvrnutom” obliku, kao otrcani citati, namjerno traljavo na-
packani. Jiri Dokoupil gotovo opoziva Fontanine ,,Concetti
Spaziali”, proreze u slici iza kojih se otkriva realni prostor,
opremajuci ih na svojim slikama (1983) patentnim zatvaradi-
ma. Ne Krista, nego vlastiti korpus pribija Rainer Fetting na
kriz (slika ,,Raspecée” 1982), a zalobnu skupinu s Marijom i
apostolima zamjenjuje nacerenom mrtvaékom lubanjom, na-
puhanom do natproporcionalnih dimenzija. Na slici Ine
Barfuss ,, Tude perje” (1983) orao, nakon §to je uzivao u Pro-
metejevoj jetri, ostaje bez svog perja u repu. Ono umjesto iz
njegova repa nice iz Titanove zadnjice. Tri nasumicna citata
iz umjetnic¢kih konteksté razliitih kulturnih perioda. Njihov
zajedni¢ki nazivnik: ,izopa¢eno”, ,neumjesno” reproduci-
ranje.

4

NajviSe se u pravilu Zale oni koji su manipulirali drugim umjetnigkim
pravcima, koji nisu imali uspjeha, pa iz neuspjeha izvlaée stav da tu
nisu posrijedi Eista posla, buduéi da nisu kadri zamisliti kako su sami
pogrijesili.

Cudno, ali se uvijek naginje tome da se neuspjehu pripise kvalitativno
znacCenje, pogotovo u malogradanskoj predodzbi o umjetniku, koji,
predan svom umjetni¢kom idealu, odbija od sebe sve $to je ovostra-
no i u skladu s tim ostaje bez uspjeha. Relikti takva gledanja mogu se
naci narocito u provincijskim novinama, kada treba obrazloZiti zasto
tre¢orazredni umjetnici tek onda dobiju pravo na izloZbu u svom za-
vi¢ajnom muzeju kada ili slave neki jubilej ili su upravo umrli.



Jifi Dokoupil
Provokacija atomske energije, 1981.
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Ljutnja je na mjestu. Ne vuku li se na ovim i ostalim slikama
,vise” vrijednosti umjetni¢ke predaje doslovce po prasini?
Nema sumnje. Cini se, medutim, da je mnogo gore to §to
umjetnice i umjetnici ljutnju namjerno provociraju. Jer odig-
lednom prikradivanju ili obezvredivanju svijeta umjetnosti
korespondira i ne manje evidentno pojatano vrednovanje
trivijalne sfere. Rezervoar iz kojega crpi veéina radova ¢&ine

dje&ji crtezi, uliéni grafiti, kao i oni iz javnih nuznika, slikar-

stvo kino-plakata, zatim medupodruéja poput karikature,
povremeno, iako rjede, stripovi, rani slapstick-film i kliSeji
komercijalne reklame. Kulturno dobro koje je spalo na ni-
ske grane, kulturni otpad kojemu bi se najradije zanijekao
termin ,.kulture”. Bas nedist.

Pouéno je i o&ito preferiranje mraénih, prljavih boja. Werner
Biittner, braca Oehlen, Ina Barfuss i Thomas Wachweger,
katkada i Walter Dahn, ,,odlikuju” se takvih izborom boja
za koji Biittner kaze da ga smatra ,lijepim”. Naravno — po-
ruga je neizbjezna. Njezina je meta beskrvna, do visokog sja-
ja ispolirana estetika kojom se u ,normalnom” Zivotu prikri-
va smece stvarnosti. Cini mi se, medutim, da se jo§ neto
skriva iza sklonosti prema bojama prljavitine: poluplanira-
ni-poluinstinktivni povratak u djetinji stadij postajanja ¢ov-
jekom. Ono iskonsko veselje §to ga osjeca dijete dok vrilja
po smecu iskazuje se i u izboru boje i - jasnije i direktnije -
u slikarskoj akciji. MozZda veselje djeteta kojemu je uskrace-
no kaljuzanje u blatu, jer, putovi su asfaltirani a igraliita be-
tonirana. Instinktivno traZenje probija sebi put, traZenje
kontakta, zudnja za doticanjem, za toplinom i, dobrim dije-
lom, za neposrednim iskustvom.® Cinjenica da je taj moment
hapti¢kog iskustva bio jedan od (mnogih) inicijalnih naboja
.novog slikarstva” potvrduje se u razgovoru s umjetnicima’.
Kako i sama rije¢ naznacuje, posrijedi je erotika tijela. Obli-
kovni inventar pojacava orijentiranost na tijelo, ¢ak je izrici-

6
V. podrobnije élanak Wilfrieda W. Dickhoffa u Kunstforum 12/1983.

to naglasava. Osobito slike i crtezi iz prvih godina upravo
bodu o&i svojom fizickom direktno§éu. Razvila se orgijasti¢-
ka tjelesnost. Tu se koitiralo, onaniralo, sralo i bljuvalo, da-
vilo i tuklo, muéilo i giljotiniralo. A razlog da se univerzum
slikarstva napudi izobli¢enim, fragmentiranim, nateéenim,
skeletiranim i uglavnom u grimasu iscerenim likovima bio je
dobrim dijelom i u Zelji da se platnima i papirima vrati fizi¢-
ka dimenzija. Cak i robot-bubnjar na Dokoupilovoj slici
..Portret mladog muzi¢ara (W.D.)” (1982), kojemu je lubanja
rascijepljena sjekirom, moze probuditi emocionalnu sudéut.
.Fizi¢ka” je bol zarazna. A prenosi se jer je umjetnik poseg-
nuo za sredstvima dvostruke mutacije stvarnosti, u kojoj je
inace potpuno nebitno mlati li se robot sjekirom ili ne. Nije
li nade drustvo povuklo jasnu grani¢nu liniju izmedu upotre-
be sile prema ljudima i prema stvarima?

Ovdje se pregovara o elementarnim stvarima. Iracionalni za-
ostaci naSega kulturnog nasljeda traZe rije¢. Posredno dodu-
e, s pomoc¢u posredni¢kog instrumenta likovnog odraza;

‘ipak, neposrednije nego s pomoc¢u pravila jezika poslusnog

razumu; posredno, s pomocu najviseg oblika igre (Georges
Bataille), u djelima umjetnosti. Zidne slikarije prethistorij-
skih zajednica pohranjivale su ono ito je tadasnjeg ¢ovjeka
plasilo, zapanjivalo i ugrozavalo.

Ti su rani likovni prikazi sluZili funkciji rastere¢ivanja. Na
to je upozorio Bataille. On se energi¢no suprotstavlja uobi-
¢ajenoj interpretaciji pretpovjesniéara koji u spiljskom sli-
karstvu vide anticipaciju akta ubijanja divljih Zivotinja; zelju
i ispunjenje Zelje u jednom. Za njega zidne slike znace mno-

7 .
U tom su se smislu npr. u direktnom razgovoru izjasnili Hans Peter

Adamski | Volker Tannert. Posljednji izvies¢uje takoder da je, za vrije-
me svoga studija na jednoj umjetnickoj akademiji u SR Nlema(’:koL
poznatoj po svome avangardizmu i naprednosti, dobio nesto poput
zabrane slikanja. Sa uznapredovalog stajalista umjetnosti s pocetka
sedamdesetih godina slikarstvo je vjerojatno bilo najnepozeljnije
sredstvo umjetnicke djelatnosti.
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go vise. One opet dovode u red psihicki i emocionalni habi-
tus pretpovijesnog ¢ovjeka koji se poremetio zbog prestupa-
nja zabrane, naime zabrane ubijanja zivotinja, kojega se ¢ov-
jek, unatoc zabrani, nije htio odreéi. .U tom su smislu spilj-
ske slikarije imale zadacu da prikazu moment u kojemu se
Zivotinja pojavljuje, trenutak u kojem se ubijanje ¢&ini
nuznim i istodobno nedostojnim i koji time objelodanjuje
religioznu ambivalentnost zivota; onog zivota $to ga zapla-
Seni Govjek sebi uskracuje a ipak ga Zivi prevladavajuci na
¢udesan nacin to uskradivanje. Ta se hipoteza zasniva na i-
njenici da je kod onih etnickih skupina, ¢éiji je Zzivot bez sum-
nje sli¢an Zivotu spiljskih slikara, kazna kao posljedica ubija-
nja zivotinje pravilo.”® U spiljskim slikarijama objelodanjuje
se istodobno i dvoli¢na priroda ¢ovjekova: na jednoj strani
njegova animalna narav koja se manifestira u nasilju ubila¢-
kog ¢ina, na drugoj vidoviti um $to mu u ruku stavlja instru-
mente s pomocu kojih je tek kadar nositi se s nadmoénom
prirodom. Prema Batailleu i sim ljudski Zivot izrasta iz silo-
vite povrede i prekid je u kontinuitetu prirode. Cinom rode-
nja istrgnut iz kontinuiranog sklopa prirode ¢ovjek je stav-
lien u stanje diskontinuiteta. ,,Bi¢a koja se razmnoZavaju
medusobno su razlidita, rodena bicéa razli¢ita su medu so-
bom kao $to se razlikuju i od onih od kojih su potekla. Sva-
ko je bice razli¢ito od svih drugih. Njegovo rodenje, njegova
smrt i dogadaji njegova zivota mogu biti drugima interesan-
tni, no jedino je on neposredni sudionik. Samo se on rada.
Samo on umire. Izmedu jednog i drugog pojedinca leZi po-
nor, dijeli ih diskontinuitet.”” Smrt je na kraju krajeva ta ko-
ja dovriava stanje diskontinuiteta, principijelne izolacije i
otudenja, razdvojenosti od ,toplog” kontinuiteta prirode.

Sto su iskljuéivije ,.mjerenje i raéunanje kao jedini znanstve-
no legitimni nacini ljudske spoznaje” (Konrad Lorenz) dobi-
vali na vrijednosti, to je striktnije nijekan i potiskivan iracio-
nalni moment, koji je, zahvaljujuéi ljudskoj prirodi, imanen-
tan ljudskoj kulturi. Taj vidoviti um organizira rad, a rad je
sredstvo s pomocu kojega je pracovjeku uspjelo da prijede
iz animalnog u humano stanje. Vrijeme rada profano je vri-
jeme; ono zahtijeva respektiranje zabrana koje garantiraju
uredan tijek rada. Osobito zabranu seksualne aktivnosti i
ubijanja. ,,Seksualni Zivot s jedne strane a smrt, ubojstvo i
rat s druge teSke su smetnje, stoviSe, potresi, s obzirom na
svijet rada. Po svoj prilici nema sumnje da su takvi momenti
bili prognani iz vremena koje je pripadalo radu, koje je ub-
rzo moglo postati kolektivno. Sto se vremena za rad tice,
stvaranje i razaranje zivota morali su biti upuceni na neku
drugu, izvanjsku stranu, bududi da rad, ¢ak i u usporedbi s
trenucima intenzivnog uzbudenja u kojima se odigravaju — i
potvrduju - Zivot i smrt, predstavlja neutralno vrijeme, neku
vrstu anuliranja.”'® Rigoroznim rasprostiranjem profanog,
vremena za rad, i§¢eznuo je postupno regulativ koji se bri-
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Georges Bataille, Der heilige Eros, Frankfurt-Berlin-Wien 1974, str.

70 d.

9
Bataille, o. ¢., str. 11

10
0. c., str. 254

nuo za ravnovjesje Covjekova osjecajnog aparata, sveto vri-
jeme sve¢anosti.'" Ono je bilo vrijeme prestupanja zabrana
koje su osiguravale ,radni mir”. U vrijeme sveéanosti ,uki-
dao” je (Bataille) ljudski individuum na trenutak svoj ,,uro-
deni™ diskontinuitet ,reguliranim”, ritualiziranim prestupa-
njem zabrana. Umjetnost je prvotno bila sastavni dio tih sve-
¢anosti, bez obzira na sve prevrate u povijesti religije. Ona je
to u nacelu bila do onog ¢asa kad je profano vrijeme konaé-
no trijumfiralo. Na njezino je mjesto tada stupilo takozvano
slobodno vrijeme.

Umjetnost je taj proces demonstrirala sve veéim gubitkom
svojih ¢ulnih kvaliteta. Apstraktna umjetnost, minimal art i
naposljetku, tako rec¢i kao ,apoteoza™ a time i samodovrse-
nje, konceptualna umjetnost, stanice su na tom putu. Ne-
stanka Culnih kvaliteta nisu ostali postedeni ni preostaci fi-
gurativnih predlozaka.'? Umjesto da se bave pojavama sva-
kodnevnog zivota, oni, pod izgovorom socijalno-kritickih
namjera, opisuju opcenite nad-kontekste i time se demaski-
raju kao u pravilu ne manje suhi i besmisleni od Zivotu stra-
nog jezika filozofije sistema. Onoliko koliko se ljudsko bice
smatralo produktom akta dresure, koji ¢e ve¢ slijediti smjer-
nice ratija samo ako za to postoje primjerene pretpostavke,
toliko je i njegov kulturni okoli§ gubio na ¢ulnosti, profani-
rao se, a bezli¢na, jasna i ,gista” estetika pravoga kuta uz-
digla se do doktrine koja odreduje umjetnost.

U tome , lijepom novom svijetu™ (Aldous Huxley) prljavsti-
na, smece, niskosti, animalnosti, nasilje i seksualnost, daka-
ko, nisu imali mjesta. Ti faktori, koji su do tada &esto vladali
lijudskom egzistencijom, potonuli su u podzemne kanale ur-
bane civilizacije. Ondje gdje vlada &isti um uzmiée priroda,
uzmice nepatvorenost i materijalnost, a diskontinuitet, u ko-
ji je zaroblien covjek zahvaljujuéi svom statusu kreature,
maskira se velom prividne harmonije u ime jednog laznog
kontinuiteta. ,,U idealizmu, koji opravdava poredak u drus-
tvu i svijetu, na vrhu stoje ideje sjajeéi u svjetlu pozornosti;
materija je dolje, puki odsjaj ideje, sjena, ono $to prlja. Ka-
ko da se materija koja Zivi obrani od degradacije? Iz aka-
demskog dijaloga ona je iskljucena, dopusta se tek kao tema
ali ne i kao egzistencija. Sto da se radi? Materijalnost, bud-
no tijelo, aktivno trazi svoj dokaz suvereniteta. Isklju¢ena ni-
skost krece na trg i demonstrativno izaziva uzvisenost. Feka-
lije, urin, sperma! ,,Vegetirati” poput psa, ali Zivjeti, smijati
se i brinuti se za dojam da iza svega toga ne stoji zbrka nego
bistra refleksija.”!?

U konceptualnoj umjetnosti, umjetnosti oslobodenoj svake

11

Pojam svecanosti ovdje je upotrijebljen u Batailleovu smislu | ozna-
gen kao ritualna priredba; nije uzet u profanom znagenju kako se da-
nas upotrebljava. U svecanosti se odigrava uredeno prestupanje ele-
mentarnih zabrana seksualnosti | ubijanja (Zrtva). Sveéanost je u tra-
janju odredenog vremena suspendirala razum.
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To osobito vrijedi za zapadni svijet.
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Peter Sloterdijk, Kritik der zynischen Vernunft, Frankfurt/Main 1983,
str. 210.
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vezanosti uz svrhu ili preciznu funkcionalnu odredenost
proslih kulturnih epoha'®, drugim rijetima, u istoj umjet-
nosti, umjetnost je iskusila vlastito, tako reci, idealisticko
nadilaZenje; umjetnost kao komentar umjetnosti, liSena sva-
kog materijalnog supstrata, Cista igra misli, diskurs unutar
filozofije sistema, &ista teorija. Platon bi sa zakaSnjenjem
mogao likovati. Umjetnik prljavih ruku, prljavih od boja, lje-
pila i prasine, dakle materije, preobrazio se u filozofa. Toj
umjetnosti nije vise bilo svojstveno nista $to bi smetalo, o
ito bi se spoticalo, nidta strastveno, svecano, orgijasticko;
umjetnost bez konzekvenci, zaposlena sama sobom. Narav-
no, takva umjetnost nije reprezentirala cjelokupno umjetnic-

14

Pojam umijetnosti nije nepromjenljiv pojam, prije se moze reci da je
podlozan drugtvenim i kulturnim utjecajima, pa je podvrgnut uvjeto-
vanostima kulturne promjene. Zbog toga ne postoji fiksirani pojam
umjetnosti, nego pojmovi umjetnosti najrazli¢itije historijske specifi-
kacije i obojenja. Raguna o tome ne vodi osobito umjetnicka kritika
orijentirana na napredak, gledajuéi u razvoju umjetnosti nesto sliéno
liniji koja se kontinuirano razmata.

ko zbivanje otkad je u posljednjih sto godina umjetnost iz-
vojitila svoj autonomni status. Ali nakon 3to je cilj autono-
mije uzet na nidan, takvo je usmjerenje postalo Cvrsta ¢inje-
nica. Kad je zapocela radikalna faza u razvoju umjetnosti
prema potpunoj autonomiji, njezine istaknute pozicije nisu
utjelovljivali® ni Picasso, ni Picabia ni Matisse, nego Duc-
hamp, Kandinsky i Mondrian. To $to je najintelektualniji
medu njima bio i najprosjeéniji slikar, mozda je samo slucaj-
no. Nije, medutim, slu¢ajno da je on pustio u opticaj sim-
ptomatiénu usporedbu: glup kao slikar.

Nije bez stanovite ironije ¢injenica da su pola stoljeca kasni-
je upravo slikari bili ti koji su Duchampa skinuli s umjetni¢-
kog Olimpa. U cijelosti, uz to, slikari prve televizijske gene-
racije, od malih nogu upudeni u tajne ,,zavodni¢kog™ masov-
nog medija. K tome jo$ umjetnici koji su svoju lekciju primi-
li od konceptualne umjetnosti i, poput na primjer Hansa
Petera Adamskog, pouéne umjetniéke doprinose ostvarili
bavedi se problematikom svijeta tehnickih i elektronskih me-
dija. Tronija povijesti, povijesti umjetnosti, u Hegelovu siste-
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mu antipoda svjetskomu duhu, intonirala je, &ini se, prve
akorde prekretnice, umjetnici na istaknutim pozicijama po-
segnuSe za starim oruzjem likovne umjetnosti (denuncira-
nim kao otrcano), za slikarskim instrumentima i sredstvima,
da bi prividno pali natrag, iza osvojenih pozicija avangarde.
Kod nekih je na pocetku zaokreta stajao uzitak u bavljenju
zanatom, u oblikovanju vlastitim rukama, jedan posve ele-
mentarni uzitak's; nerijetko im cilj bijase dozivljaj kojim se
posredstvom slikarske radnje spoznaje vlastito tijelo.'® A k
tome izrugivanje, .nasilno” otkazivanje premisama umjet-
nosti koje navodno obvezuju. Iznova je evidentno uocljiv
~materijalisticki” impuls u umjetnosti, impuls koji je prati-

lac umjetnosti barem od renesanse, toga epohalnog reza ko- °

Jim poé¢inje moderna. Obiljezen je kao ..anti-klasi¢ni”, kao
~anti-idealisticki”, terminima koji naglasavaju samo po jed-
nu komponentu a uz to su i uvelike historijski determinira-
ni.'” MozZda je obuhvatniji pojam kulturnog kriti¢ara Petera
Sloterdijka koji taj novi impuls naziva ,neokiniékim”. Slo-
terdijk mu pridaje antropoloski doseg razumijevajuéi ga kao
~impuls ¢ulnom utjelovljenju™.'®  To $to impuls osjetilnom
utjelovljenju nije potpuno propao, uglavnom je zasluga gra-
danske umjetnosti... (Ciji je po¢etak u renesansi - K. H.). Fi-
lozofski veoma znacajna dramatika gradanskih umjetnosti u
tome je 8to su one ozivile jednu neokini¢ku struju — iako ne
pod tim pojmom. Pa ipak, ¢im kazu ,.priroda”, genije, istina,
Zivot, izraz etc. — kinicki je impuls ve¢ u igri. On se sluzi li-
cencijama umjetnosti da bi iskazao eznju za egzistencijal-
nom nerascijepljenoicu.”® Dotle je sve u redu. No za ozbilj-
no sam ogradivanje kad autor, poopéujuéi, nastavlja: , Pro-
metej nabujalog mladog Goethea mogao je postati njegova
nova slika vodilja. Kako on, tako i umjetnost Zeli stvarati lju-
de prema slici kompletnih utjelovljenih bic¢a koja se smiju i
placu, uzivaju i raduju se, fuckajuéi na bogove i zakone.
Mladi je Goethe kao malo tko drugi naslutio vitalnu tajnu
gradanskog neokinizma i izZivio je kao umjetnost.”20

U stanovitom je smislu Sloterdijk na ovom mjestu Zrtva ono-
ga protiv ¢ega se tako vehementno bori: dobronamjernog
utopizma. Osobito u djelima likovnih umjetnosti kristalizira
se ,neokinicki impuls”, ako se ne zamislja samo u liku Fal-
staffa (pa i u toj figuri!), u pozamasno izoblicenoj, iskrivlje-
noj i neprikladnoj formi. Covjeku éeznja za »egzistencijal-
nom nerascijeplienod¢u™ bez prestanka titra ispod praga svi-
Jesti, no osjecaj, ili ¢ak uvid u principijelnu neotklonjivost

15
Iz jednog razgovora s Adamskim.

16
V. podrobnije Dickhoffov esej u Kunstforum 12/1983.
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Pojam avangarde u ovom kontekstu nije operativni nego teoretski
pojam. Misli se na onu koncepciju umjetnosti koja se zasniva na sta-
tusu autonomije umjetnickog djela.
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Sloterdijk, o.c., str. 214.
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O.c., str. 214 i d.
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O.c.

diskontinuiteta ljudske egzistencije ¢ini se da je u odluénom
stupnju opecatio likovna djela umjetnickih razdoblja, na ko-
Ja mislim. Kako manirizam tako i romantizam, a vige jos i
cjelokupna umjetnost dvadesetog stoljeca, formulirahu pot-
puno slomljenu sliku ¢ovjeka; umjetnost zapadne hemisfere
u posljednjih pedeset godina pobudila je stovise dojam da
moZe i bez slike ¢ovjeka uopce. Neka vrsta éeZnje za duhov-
nim i tjelesnim identitetom u najboljem se slucaju jo§ moze
otkriti u vjezbama apstraktnog ekspresionizma ili tagizma.
Medutim, po cijenu da se osjetilno iskustvena, fizicka stvar-
nost nadomjesti unutra§njom realno$éu umjetnika stvarao-
ca. Nasuprot tome, umjetnicko htijenje iz kojega proizlazi
~impuls osjetilnom utjelovljenju” nepokolebljivo se drzi te-
matizacije konkretnog iskustva svijeta i stvari. To je zapravo
podloga iz koje on razvija svoj specifiéni lik.

Utoliko teze i miiljenja Petera Sloterdijka za problematiku
likovne umjetnosti imaju tek uvjetnu izricajnu vrijednost. U
jednom se ipak slazem s njim, iako ne dijelim njegovo
suzavanje argumentacije na podruéje gradanske umjetnosti.
Autor napominje da je gradanska umjetnost (bila) osudena
da, ako ve¢ uopce predstavlja, predstavljau fikciji (na-
glasio Sloterdijk); zbog te slabosti gradanski su antigradani
bez prestanka obnavljali napad neokinizma protiv rascjeplji-
vanja i difamiranja osjetilnoga. Zivotna prava iskljuéenih
domena niskoga htjeli su utjeloviti dusom i tijelom - i to
nadilaze¢i privid. To je jedan od razloga zbog kojih umjet-
nost tako jako skilji na ,.Zivot”; njezin kinicki impuls Zeli iz
fikcije skociti u stvarnost. Estetski amoralizam samo je pred-
igra, nakon koje ce zivot u praksi traziti svoja osjetilna pra-
va. Moze se zakljuciti da ée u jednoj senzualisticki uravno-
tezenoj kulturi umjetnost biti ,,manje vazna”, manje patetic-
na i manje opterecena filozofskim motivima. .Mozda smo
na putu prema njoj.”*' U toj se sentenci ipak otkriva — poput
taloga - dubinski idealizam Sloterdijkovih izvoda, bar u us-
poredbi s Batailleom, za kojega se u fikciji ,,umjetni¢kog pri-
vida™ ne reflektira niita drugo do estetski ekvivalent diskon-
tinuitetnom raspoloZenju ljudske prirode. Razoriti ga bilo bi
u radikalnoj konzekvenci jednako nasilnom aktu usmréenja.

Perspektivom Petera Sloterdijka previe su suzena upravo
»antiklasiéna” gibanja umjetnosti. Ne zato §to ih ekstenziv-
no naglasavanje fizitkog lisava njihove duhovne dimenzije.
Naprotiv. Likovna djela jednog takvog nagina igre umjet-
nosti raspolazu mnogo ja¢im fizickim kapitalom nego §to je
onaj klasi¢ne provenijencije. Koliko tjelesnije, neposredno
priviagedi ili odbijajuci, djeluju uvijena, izvrnuta, iskinjena i
izmucena, deformirana i disproporcionirana tijela antikla-
si¢nih umjetnickih stilova, a isto tako tijela koja se u vrhun-
skoj ekstazi predaju svojim animalnim porivima, zatim tijela
omamljena u ukruéenoj osamljenosti - koliko li intenzivnije,
tjelesnije, neposrednije djeluju ona od herojskih ideala lje-
pote klasike! Zacijelo, ti su prikazi svakodnevnom #ivotnom
iskustvu ¢ovjeka blizi od ovih. S druge strane, oni otvoreno
otkrivaju urodene suprotnosti ljudske naravi koja nepresta-
no nastoji izbiti preko granica §to ih je samoj sebi postavila

21
O.c., str. 217.
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zbog toga §to je tako organizirana njezina nagonska struktu-
ra. ..Sama je priroda nasilna; bez obzira na to koliko smo mi
razumni, uvijek nam se iznova moze dogoditi da padnemo u
vlast nasilja, koje tada vise nije tek prirodno, nego je nasilje
jednog razumnog bica, koje nastoji biti poslusno ali je pod-
lozno komesanju $to ga u samom sebi ne moZe svesti na raz-
umnu mjeru.”?* Opisana likovna djela istodobno raspaljuju i
tajnu zelju promatraca za gledanjem smrti i umorstva, izmu-
¢enosti i1 torture, seksualnosti i razvrata, Zelju popracenu
uZzitkom. Pred njima moze, ako hode, postati svjestan ., dvos-
truke prirode” svojeg bi¢a; barem moze naslutiti 5to je to za-
pravo s njim.

Pogotovo se u fazama dalekoseznoga drudtvenog i povijes-
nog prevrata umjetnost rastaje od utopijskog sna o supstan-
cijalnom i ljudskom identitetu, o slaganju tijela i duha, kao i
od predodzbe da se odnos izmedu Covjeka i svijeta moze
harmoniéno odvijati bez intervencije smrti. Diskontinuiteti
se najprije osje¢aju u umjetnickim djelima; ali osjeca ih sa-
mo onaj tko je dovoljno tanko¢utan da registrira fine pukoti-
ne i napetosti, antagonizme i trvenja. Ako je ispravno za-
pazanje Ernsta Gombricha, prema kojemu se razvoj umjet-
nosti zbiva po zakonu sheme i korekture®, ,seizmografski se
drhtaji” navijestaju — katkada jedva osjetljivim — prekrsaji-
ma protiv vladajuéeg umjetnickog uzorka. Oni su, tako redi,
parametri, a pojavljuju se na dvojak nacin. Ili kao silovita,
nasilna deformacija ili kao ironi¢no maskiranje. Oba pojav-
na oblika imaju zajednicke korijene. Oni signaliziraju jaz iz-
medu ¢ovjeka i stvarnosti. Stvarnost je ona koja je ba$ slu-
&ajno tu, socijalna, kulturna, politi¢ka, jednako kao i psihi¢-
ka.

Tko umjetnost manirizma odbacuje kao maniriranu, jer je
pre-finjena, precizna, namjerna i samozaljubljena, tome iz-
mi¢u duboke strasti koje se skrivaju iza Bronzinovih ,stakle-
nih” tijela, ..nijemo” zdvajanje $to se probija na povrdinu
Rossovim tjelesnim serpentinama, i bezimeni strah §to ga
isijavaju velike slike Tintoretta i Greca. Da i ne spominjemo
razvratnu seksualnost koju slave bakrorezi Giulija Romana,
poznati pod imenom ,Aretinovi polozaji”, koji su do nas
stigli tek kao oponasane kopije, buduéi da su tiskarske ploce
unistene po papinu nalogu. Tada, u 16. stoljecu, razbila se
predodzba o jedinstvu izmedu Covjeka i njegove okoline,
covjek je korak po korak postajao svjestan svoga ukorijenje-
nog diskontinuiteta. , Taj proces u kojem stvarnost postaje
nestvarna — mogli bismo, posluzivii se drugom terminologi-
jom, govoriti i o ,otudenju” ili ,decentriranju” - na poseban
nadin interpretira iskustvo razdoblja, svojstveno moderni
odnosno novom dobu. Bududi da identitet covjeka ne pot-
pomaZu vise kao u antici mnogi bogovi, niti ga viSe, kao u
srednjem vijeku, podupire jedan Bog, nego ga prema teodi-
ceji, a s prosvjetiteljstvom, ¢ovjek mora traZiti na vlastitu od-
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Bataille, o.c., str. 36.
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Ernst H. Gombrich, Kunst und lllusion, Kéin-Berlin 1976. Gombrich
navedenu shemu projicira svakako iskljuéivo na razvojni proces rea-
listi¢ko-naturalistickin umjetni¢kih oblika, dok je ja promatram kao
generalno nacelo.

govornost, identitet se u novom dobu vise ne podrazumijeva
sam po sebi, nego je problemati¢an.”

Tu konstataciju Uwea Jappa pou¢no je dopunio Werner
Hofmann jednom tezom koja privla¢i paznju. Ona tvrdi da
je s Lutherovom izrekom, prema kojoj umjetnost nije ni do-
bra ni zla, ¢ime reformator nijece ,mocnost slikovnog”
(Hofmann) - slike ,,su izuzete iz vrijednosti i religiozno su
neutralne, te nisu djelomiéno nuzZne kao rijec¢ i sakrament” -
i prema kojoj umjetnost unosi ,.zlo u ¢ovjeka, izazvano zlou-
potrebom slika”, da je s tom izrekom pokrenut proces mo-
dernog razvoja umjetnosti.”* Ono 5to slike imaju znaciti v
buduénosti je, kako zaklju¢uje Hofmann, prepusteno na mi-
lost i nemilost promatracevu nahodenju. Izmedu umjetnosti
i promatra¢a otvara se isti ponor kao i izmedu stvarnosti i
¢ovjeka. Umjetnost vise ne nosi, ona ne obuhvaca vise.
Znanstvenik kojemu je predmet umjetnost citira filozofa:
.Mozemo se vjerojatno nadati da ¢e se umjetnost sve vise
uzdizati i usavrsiti se, ali je njezina forma prestala biti najvi-
som potrebom duha. Mozemo koliko god hoc¢emo nalaziti
da su statue grékih bogova izvrsne, a Boga Oca, Krista i Ma-
riju smatrati dostojanstveno i savrieno predstavljenima: nis-
ta ne pomaze, nasa se koljena vide ne savijaju” (Hegel): i,
nadovezujuéi se, konstatira: , To ne zna¢i kraj umjetnosti
nego pocetak stavljanja u pitanje nje i njezinog dostojan-
stva.”2¢

U posljedi¢nom slijedu opée pojave razlaganja razvila se u
umjetnosti i jedna protutendencija. Jedan je od njezinih
glavnih ciljeva bio oprijeti se potpunom rastvaranju jaza iz-
medu ovjeka i njegove okoline, i to odrzavanjem osjetilnog
privida. To je mozda katolicka, senzualisti¢ka, grana umjet-
nickog procesa, koja prema protestantskoj, asketskoj, spiri-
tualnoj — nju ima na umu Werner Hofmann — igra tako reci
ulogu kontrabasa. Ta se tendencija doduse umjetnickim dje-
lom sluzi, i prije i poslije, kao sredstvom pouke i nadosob-
nog simboliziranja. No i ona je jednako tako obiljezena ka-
rakterom raskidanosti i pojavljuje se u tome odgovarajucem
ruhu. Indikativno je, koliko ja vidim, da se po prvi put doga-
da pod protestantskim predznakom. Novi dokazni materijal
za ironiju povijesti. Utoliko bremenitiji 5to je posrijedi ironi-
ja koja u posljednjoj konzekvenci tendenciji o kojoj je ovdje
rije¢ propisuje radni postupak. Halsov bljestavi portret ka-
petana Willema van Heydthuysena (1637) pokazuje se na
prvi pogled kao so¢ni prikaz ratovanju vjeStog macevaoca.
U drugom redu, medutim - a taj je moment osobito vazan s
obzirom na zakon o shemi i korekturi - to je divlja parodija
na feudalnu, dvorsku portretnu umjetnost apsolutizma na
uzlazu. Travestija koja treba da pogodi predlozak i svjetona-
zor §to mu tvori pozadinu. Slika je izraz revolucionarnog
raspolozenja, iako u ruhu reakcionarnog slikovnog koncep-
ta. ..Revolucija (Nizozemaca — K.H.) je usmjerena prije sve-
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ga protiv umjetnosti knezova i dvorova, ona ih — sliéno kao
Sto umjetnost 15. stoljeca i Diirerova doba posvjetovnjuje
svetacku sliku - sekularizira, profanira i time perisflira. Ta
prva faza mogla bi se nazvati baroknom, zbog toga §to ne sa-
mo da su barokni sadrzaji koji se izvréu i obaraju u sferu ni-
skoga ljudskog bivanja, nego je to i revolucionarna slikovna
forma koja ustraje u svom obracanju javnosti, dok joj je go-
vor glasan i buéi kao propaganda svetackih slika. Ona, me-
dutim, ne preporu¢a nego odbija, ne privla¢i nego izaziva.
Njezina je deklamacija agitacija revolucionara ne samo za,
nego i protiv sadrzaja koji su u baroknoj umjetnosti dozivje-
li svoje pobozanstvenje.”” Povjesnicar umjetnosti Richard
Hamann ovako specificira svoju analizu pred jednim prika-
zom borbe na slici Adriaena Brouwersa: ,,Borba se pretvara
u seljacku tucnjavu. Parodijsko u Brouwersovoj slici nije sa-
mo u toj plebeizaciji, nego bas u tome da je prostacka scena
vjesto piramidalno izgradena, idealizirana velikim gestama
te se istice od zida poput anti¢kog reliefa. No posrijedi je
pojednostavnjenje drasti¢nog jezika izvikivaéa i karikaturis-
ta. Jednostavnost i grubost pokreta ravna je onoj iz igre luta-
ka na godisnjem sajmu. Kao §to Kerempuh izlazi na kraj sa
davlom, tako i seljak svom partneru razbija glavu vréem. Sli-
karstvo rasprskanim svjetlima prosiruje manevarski prostor
u duboke sjene dajuci osvjetljenje katastrofe kao svjetlo pe-
lunke. Obrada ljudi i stvari nije nadinjena s ljubavlju nego je
Siroko nabadena u soéno smedem tonu, poput opore posali-
ce. Obrazovanom 19. stoljecu ostalo je pridrzano da u toj ge-
nijalnoj sposobnosti karikiranja trazi slikarske finese.”

Ne podsjeca li pretposljednja re¢enica Richarda Hamanna
na izjave, bilo pozitivne, bilo negativne, o ,novom slikar-
stvu™? Priznajemo, privlaéno je povuéi paralelu. A da je
wnovo slikarstvo” zadahnuto dahom baroknog duha, tako-
der mi se ¢ini neprevidivim. Pa ipak, bilo bi pogreino uspos-
tavljati slicnost izmedu, ne samo izvanjski, tako razli¢itih
umjetni¢kih izrazajnih oblika. Drustveni i kulturni uvjeti
pod kojima je cvala barokna umjetnost posve su drukéiji od
onih s kraja 20. stolje¢a. U tom je kontekstu razdoblje mani-
rizma interesantnije, unato¢ tome 5to se njegova likovna dje-
la svidaju u suprotnom polu l[judskih osjecanja, dajuéi pred-
nost izvjeStatenom, precioznom, bizarnom i paradoksal-
nom.* No bez obzira na to, mogu se uspostaviti analogije
§to iznenaduju - jer, zajednicko je slikama nizozemskoga ra-
nog baroka i ,novog slikarstva™ eksplicitno unogenje ordi-
narnog, prosta¢kog, niskog, prljavitine. Ipak, nabijanje um-
jetnickog vokabulara ,,zargonom ulice” (Charles Jencks) ne
zbiva se, kako to pogreino pretpostavlja na primjer Peter
Sloterdijk, bez okolidanja, direktnim posezanjem, nego tako
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re¢i u nekom obliku prerusavanja, pretvaranja, navodnog za-
varavanja. Mehanizam razmjene odozdo prema gore mnogo
Jje kompliciraniji nego u obratnom smjeru. Dok se oblikovni
repertoar ,,visoke” umjetnosti u toku vremena procesom na-
vikavanja malo-pomalo izlizuje, ponavljanjem i tehni¢kom
produkcijom malo-pomalo standardizira i osipa do formule
koja stoji svima na usluzi, jezik ulice - koji se na neki naéin
rada iz krila naroda, ali je nerijetko ve¢ derivat degradirano-
ga kulturnog dobra - dohvaca se, u potpunom ironiénom za-
okretu, ,umjetnickih ¢asti”, ili je palica s pomocu koje se
razbija neki kruti, odumrli sistem i zatim puni novim
sadrzajem. Rezistenciju formi ne valja potcjenjivati.

Sto razjapljeniji postaje ponor izmedu ¢ovjeka i stvarnosti,
to jaCe ironicar trazi svoje pravo. ,,Odnos ironi¢ara prema
stvarnosti pri tome se u nacelu.shvaca tako da on registrira
gubitak stvarnosti i na njega - zaobilazeci ostale izlaze - iro-
ni¢no reagira. Nasuprot stvarnosti koja je izgubila vaznost i
vise ne obavezuje, ironiéar se (govoredi s Kierkegaardom i
protiv njega) survava u more ironije, bez vjere da s one stra-
ne toga mora postoji ¢vrsto tlo identiteta.”*” Bez obzira na
okolnost da ironi¢ar svoju stvarnost dozivljava nestvarnom,
on je - kako izri¢ito naglasava Uwe Japp - s njom zapleten u
osebujno suucesnistvo, jer njegova pozicija dobiva svoj pro-
fil tek su-oc¢avanjem s njom. Drukgéije re¢eno: ironija je neka
vrsta ogledala Sto izobli¢uje: u njoj se ogledaju suprotnosti i
konflikti prividno harmoniéne stvarnosti koja navodno fun-
kcionira bez trvenja, svjetonazora kojemu je stalo do zastira-
nja i umirivanja. Ona je mina koja razara svaki sistem. Na li-
terarnoj razini definicija je ironije razmjerno jednostavna:
~Ironija je pokusaj verbalizacije svijeta u obliku istodobnog
protu-govora™!, tako literarni znanstvenik Japp rezimira
svoj eksperiment jedne ,teorije ironije”. Mnogo je teze defi-
nirati ironiju kad je rije¢ o problematici likovne umjetnosti.
Zahvaljujudi svojoj materijalnoj imanentnosti slikovno je ili
kiparski oblikovano umjetni¢ko djelo ukotvljeno i u sferi fi-
zickog i u sferi psihi¢ki-spiritualnog. To je slabost i jakost is-
todobno. Snaga se tog odredenja sastoji u tome da se umjet-
nicko djelo a priori suprotstavlja svakoj prisili sistema. Na-
slikane se slike voljnije otvaraju iskustvima Zivota od jezika
koji operira u sistemu pravila. Stoga ne iznenaduje da su od-
nosi izmedu likovne umjetnosti i filozofije sli¢ni jednoj
~amour fou”, 1 da je filozofija umjetnost uvijek ili omalo-
vazavala, pogotovo njezina idealisticka grana od Platona do
Hegela, ili joj je htjela propisivati program kao humanisti. U
filozofskim spoznajama o umjetnosti valja uZzivati s opre-
zom. Najprikladnije obrazlozenje priloZio je Georges Batail-
le na kraju svoga predavanja u sjajnom ,,Collége philosophi-
que”: ,,Opcenito uzevsi, ja govorim jednim mrtvim jezikom.
Taj je jezik, tako mislim, jezik filozofije. Usudujem se ovdje
reci da je, po mom misljenju, filozofija jezik koji ubija. Dak-
le i Zrtva. Postupak o kojemu sam govorio, koji dosezZe sinte-
zu svih moguénosti, sastoji se u potiskivanju onoga $to jezik
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sobom nosi: jezik nadomjesta iskustvo nabujalog Zivota — i
smrti - jednim neutralnim, jednim ravnodusnim podruc-
jem.” ¥

Skicirana dilema vrijedi za jeziéno ophodenje sa Zivotom
jednako kao i s djelima umjetnosti. Ipak mi se nekoliko po-
stavki ,teorije ironije” ¢ine plodonosnima ne samo za litera-
turu i filozofiju, nego nadasve i za problematiku likovne um-
jetnosti. Pogotovo za ,novo slikarstvo™. Mislim da se nazna-
tene teskoce rjesavaju ako se — parafrazirajuci Sloterdijka —
ima na umu da se ironija u djelima likovne umjetnosti ug-
lavnom predocuje u ,.kinickom™ obratu. To znaéi: u figural-
nom drzanju koje je ironiji istodobno i pridruzeno i podre-
deno, naime u liku groteske, parodije, karikature, grafita,
nepodopitine, komedijasenja, klaunstva. U manifestacijama
likovne umjetnosti ironija se tako re¢i promece u dvostrukoj
kaprioli, posredujuéi izrazajne oblike nizeg i obi¢nog u pod-
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ruéje ..visoke™ umjetnosti, a oni tada na razini zornosti, go-
tovo nekom su-preobrazbom, navjescuju svoje elementarne
istine. Nije slu¢ajno Sto se ironija identificira s antickim
bozanstvom Protejem, tim morfoloskim ¢udom koje pokazu-
je apsolutno neogranienu sposobnost preobrazbe. »Uvijek
biti netko drugi, to je protejsko na njemu, i po tome ga, pa-
radoksalno, upravo i prepoznajemo. Nefiksiranost Protejeva
lika zacijelo je u vezi s elementom kojemu pripada. Time se
otvara drugi horizont, koji Proteja s ironijom stavlja u na-
knadni (imenodavni) odnos: ne samo zato $to je pojam iro-
nije tako mnogolik, nego jer se njime ukazuje na element ko-
ji se uz ironiju &esto asocira kao ,,more ironije”, u kojemu se
ironidar kreée poput Levijatana - ili pak doZivljava brodo-
lom.”* Dok sam ¢itao te reCenice, nehotice su mi na pamet
pale .protejske” slikovne figure Petera Bommelsa, koje se
bez prestanka preobrazuju, mnogolika bi¢a koja ne pripada-
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Ju ni rodu ¢ovjeka ni rodu Zivotinje, bogata aluzijama i ljes-
kava poput ironi¢nog ,.teksta na platnu”.

To $to Bommelsove slike predo¢uju u zornosti §to vrtoglavo
zbunjuje, karakterizira cjelokupno umjetnicko drzanje Jirija
Georga Dokoupila. On s velikom skokovito§éu mijenja svoje
oblikovne ,.images”, argumentima koji se medusobno isklju-
¢uju podziduje disparatnost i diskontinuitet svoga umjetnic-
kog djela, i inae se rado istice kao protejska li¢nost. Nasup-
rot stvarnosti koja ocevidno, suprotno zdravom razumu,
bezglavo srlja u susret svojoj propasti, jedini je adekvatan
stav stav ironi¢ara. Umjestan, jer je u stvarnosti najneumjes-
niji. ,Momentano su izgledi za buduénost Covjecanstva iz-
vanredno mutni. Ono ¢e vjerojatno poéiniti samoubojstvo
atomskim oruzjem, brzo no niposto ne i bezbolno. Pa ako se
to i ne dogodi, prijeti mu polagana smrt trovanjem i ostalim
uni§tavanjem okolia u kojemu i od kojega zivi. Pa ¢ak i kad
bi se pravodobno usprotivio tom slijepom i nevjerojatno
glupom vladanju, prijeti mu postupna razgradnja svih $V0j-
stava i dostignuca koja ¢ine njegovu ljudskost.”* 1 dok ci-
nik, nemarno slijezu¢i ramenima, posluje propaséu, izvlade-
¢i iz toga osobnu korist, iako zna kako ¢ée zavriiti, dotle iro-
ni¢ar u principu zastupa suprotnu poziciju, ne nudeéi u sva-
kom slu¢aju neko alternativno rjesenje. On nije utopist. U
umjetnosti, osobito u likovnoj umjetnosti, oba se drzanja
Cesto medusobno izglade. Katkada se iza prividno cinidke
manifestacije skriva duboka povrijedenost umjetnika, koji je
u jasnoj viziji razuma spoznao da je i sam dio onoga §to ga
snazno odbija. Slika Ine Barfuss ,Ljubav invalida™, jednako
zapanjujuce brutalna i eminentno njezna, egzemplarno i is-
todobno paradigmatski sazima tu problematiku: kad bi slika
bila samo prikaz seksualnog susreta bogalja i jedne ocito
normalno razvijene Zene, mogli bismo je smatrati cini¢nim
Zrtvovanjem ,neobicnog™ dogadaja voajerskoj nasladi pro-
matraca. Pojacano jos .draskanjem™ koje se sastoji u tome
da se zena ocigledno nevoljko prisiljava. O tome svjedoéi li-
ce zakriveno rukama i glava koja lepria uokolo (signum
gubljenja lica?). Da na toj slici ne vlada cinizam, otkriva
unutrasnja razdrtost Zene. Nije silovana - a ipak jest. To ito
se dogada odbojno je; pa i pornografski raspoloZeni duh
jedva da ¢e na tome htjeti rasplamsati svoju fantaziju. Isto-
dobno, jedna takva reakcija bogalju nijeée ljudskost. Od to-
ga bismo se medutim odmah ogradili. Raspoluéenost je ne-
premostiva. Ulla Frohne, po mom misljenju, interpretira sli-
ku odviSe skradeno, previdajuéi metafori¢nost slikovnog
sadrzaja: ,,Ina Barfuss otkriva... nemoguénost istinskog spo-
razumijevanja, ,normalnog” odnosa, koji je blizi nasilnom
¢inu nego onom kojim nas zele obmanuti rije¢i ljubav invali-
da. Vlastita odvratnost, koja se promeée u cinizam, ujedno
Je izraz njezine sputanosti. Nedostatna suverenost u ophode-
nju s tim ljudima svakako je &asnija od hinjenog saZalje-
nja.”%% Posvetimo li se slici s toénijim promatranjem, uvidjet
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¢emo da je muski partner, mjeri li se ljudskom motori¢kom
aparaturom, fizi¢ki hendikepiran, ali ne fizi¢ki hendikepira-
ni covjek, nego prije polubiée, pola Zivotinja, na &o upuduju
riblie peraje i reptilska glava, pola ¢ovjek. Naslov slike,
»Ljubav invalida”, zabranjuje doduse pornografske asocija-
cije i prividno podupire analizu u smislu Frohneove. U
stvarnosti je, medutim, umjetnica provela ironiéni prijelom
slikarske radnje, akcentirajuéi animalnu komponentu proce-
sa. Ne tematizira sliku - ili nipoito ne samo - nasilje, pod-
rugja zastraSujuceg pa i gadljivog, koja mogu biti izmedu
prikaza seksualnog ¢ina medu invalidima i samog promatra-
¢a(Cice), nego nagla spoznaja da je svaki seksualni &in nasil-
na povreda (Zene, nota bene), i da je taj ¢in, koji sluzi raz-
mnozavanju, istodobno i akt samopredanja, smrtnog nago-
na. StraSna poruka toga Sokantnog likovnog djela, dakle,
glasi: Reduciran na puki seksualni &n, odnos i medu . nor-
malnim” ljudima stoji pod znakom nasilja. , Toéno uzevsi,
nema nikakvog sjedinjenja; dva nasiljem obuzeta individuu-
ma, spojena reguliranim procesima seksualnog snosaja, dije-
le krizno stanje u kojemu je jedan kao i drugi izvan sebe.
Oba su bica u isto vrijeme otvorena kontinuitetu. Ali nista
od toga ne ostaje u neodredenoj svijesti: Nakon krize, dis-
kontinuitet svakog od obaju biéa intaktan je. Rije¢ je o naj-

~ intenzivnijoj i istodobno najbeznadajnijoj krizi."?

U umjetni¢kom djelu Ine Barfuss, kao i u radovima brojnih
zastupnica i zastupnika ,,novog slikarstva”, za rije¢ se javlja
jedna tamna strana” (Uwe Japp) ironije. Tjeskobu pri tom
izaziva Cinjenica da ta ironija uopée nije pesimisticki oboje-
na. Zbog toga ne posjeduje ni svojstvo da u najcrnjem pesi-
mizmu, uz pomo¢ ,dijalektickog preokreta”, dozove neito
sli¢no utopijskoj nadi. Umjetni¢ka djela koja se njome daju
voditi posjeduju vlastitu formu ,,realizma”, dijagnosti¢ku os-
trovidnost za neukidive datosti ljudske egzistencije, od kojih
Je svaka duhovna ili drustvena organizacija oduvijek nasto-
jala odvlag¢iti paznju. Nazivajuéi jednu sliku ,,Privid privi-
da”, Albert Oehlen aludira na Nietzscheovo izvrtanje Pla-
tonove parabole o spilji. U Platonovoj usporedbi stanov-
nici spilije mogu percipirati ideje, dakle, ono §to — pa-
rafrazirajuéi Goetheovu rije¢ - svijet u njegovoj najdubljoj
unutradnjosti drzi skupa, tek u obliku sjena na zidu, te su
prema tome prividom odijeljeni od stvarnosti. ,,Dionizijski
zanesen, Nietzscheov tip” (Karl-Heinz Bohrer), medutim,
vidi u prividnosti umjetnickog djela, preciznije: u okrutnosti
tragedije, jedinu estetsku mogucnost za podnosenje metafi-
zickih kvaliteta prirode, njezine, same po sebi razumljive,
nasilnosti (Bataille). , To §to Nietzsche oznaduje "estetskom
metafizikom’ redukecija je 'privida’ na 'privid’ kao posljednji
supstrat nase estetske sposobnosti percipiranja, iza kojega se
— traZze¢i na primjer nedto supstancijalnije u ontologkom
smislu — ni$ta vise ne moze nadi.”?’ Ironija rusi i taj stav, a
manifestacije ,,novog slikarstva”, ispod kojih bukvalno ne-
ma viSe nikakva dna, jednom nas gestom izrazajne Jutnje
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konfrontiraju s nepojmljivim, s onim éemu profani svijet bez
prestanka nastoji do¢i na kraj sistemima objasnjavanja svih
duhovnih pravaca, $to, medutim, unato¢ tome uvijek mora
ostati nepojmljeno. Neizrecivo ima svoju legitimnost samo u
umjetni¢kom djelu, u Zivotu se ono egzekutira kao zlogin.
»Privid privida”, potenciranje privida, koje je u ironi¢nom
izvrtanju depontenciranje, otvara 3ansu kojom se, barem es-
tetskom, ,surogatnom radnjom”, moze suprotstaviti nepoj-
mljivom, totalnom strahu. ,,...Posljednji je urok dionizijsko-
-estetskom uzitku u "prividu privida’ "okrutnost’, 'neéistocéa’,
'bol’.”38

U ,,novom slikarstvu” ono se nepojmljivo, neirezcivo, u sta-
novitom smislu ,,tvrda jezgra” mita, ne pojavljuje u liku pod-
nosive konfiguracije, nego, zahvaljujudi intervenciji ironije,
u liku groteske. Najprimjereniji je ,izraz” nepredolivoga
Sutnja; onaj tko s uzitkom po¢ini nepredodivo, nepojmljivo,
zlo¢in, Suti o tome. Govore samo Zrtve koje su ,strahotu”
prezivjele. Nasuprot tome, u umjetnosti je legitimno ono §to
je u Zivotu zabranjeno. U umjetnosti se ljudi smiju zalijetati
preko granica koje su samima sebi zadali. Umjetnici su isto-
dobno oboje, i poéinioci u estetskom i Zrtve egzistencijalne
egzekucije. Nakon §to je, medutim, spram svijeta, u kojemu
svakodnevni strah neprestance nadmasuje estetski, tragedija
izgubila svoju djelotvornu snagu, buduéi da svakodnevni
uzas prije uljepsava nego §to ga intenzivira do nemjerljivosti,
preostaje kao najumjesnija estetska reakcija jo§ samo ona
koja je najneumjesnija: grohotan pakleni smijeh. No ne
zelim potkrepljivati nikakav nesporazum. Pakleni je grohot
slobodan od svake zarazne veselosti. To je smijeh clowna
koji u Kierkegaardovoj pri¢i o pozaru u petrogradskom ka-
zali§tu opominje posjetioce pred rasplamsalim pozarom §to
¢e ih doskora progutati, clowna koji svojim nekontrolira-
nim, zdvojno-grotesknim gestama izaziva nabujalu razdra-
ganost. Sto da i bude veselo na naslikanom momentu Wer-
nera Biittnera, ,Zivima u selu za opomenu” (1982), na ko-
jem je prikazana mreza napunjena dijelovima kostura,
mreza u kojoj se inace obiavaju transportirati za Zivot prije-
ko potrebni — iako mrtvi — plodovi prirode? Cega veselog
ima na slici Alberta Oehlena ,,Crni razum I1I”, na kojoj gru-
pa zivotinjskih kostura izvodi jeziv ples oko glavolikog bic¢a
§to u nerazumljivu trijumfu dize ruke u vis? Sto je veselo na
slici Marcusa Oehlena ,Jelo i pi¢e”, na kojoj riba s mrtvac-
kom glavom, nijemo se cereci, promatra za jelo raspolozena
konzumenta (i za konzumiranje rasplozena promatraca). S
groteskom na povrSinu prodire prljavitina, smede, nisko,
prostacko, potisnuto, elementi iz kojih &esto proviruje i
»Zlo". Jo§ se za velikih filmskih clownova slapstick-komedi-
je ,zlo” objelodanjivalo bez laznog poruba; najpregnantnije
u Chaplinovoj figuri vagabunda Charlieja. Ipak, ,,moguc-
nost da u umjetnickom djelu zlo ne samo bude prikazano
nego, jos konzekventnije, da bi i samo umjetnicko djelo
moglo predstavljati zlo, tu potencijalnost estetskog mjero-
davni u posljednjoj epohi nikada jos nisu promislili. Cak i
Nitschove zabranjene akcije, koje spajaju opscenost i krimi-
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nalitet, jos se uvijek mogu integrirati kao estetika oslobada-
nja. Zlo umjetni¢kog djela ne da se otkriti u simbolistickom
smislu Baudelaireova ,,Fleurs du Mal”, nego kao neshvaceni
izazov u Flaubertovoj ,,Salammbé”. Covjetanstvo, kako je
tu, s onu stranu refleksije i filozofije povijesti, izru¢eno pri-
rodi, ostaje jos ispod Nietzscheova dionizijskog straha. Jezi-
va bol nakon jezivog muéenja tu nije tragi¢na, nego nepoj-
mljena kao slika razapetog lava. Njezina se dubokomislena
relevantnost ne moze ideolosko-kriticki relativizirati ni uka-
zivanjem na sadisti¢ko-estetske implikacije. Slavna Adorno-
va napomena, da nakon Auschwitza nema viie pjesama koje
bi se mogle napisati, trebalo je zapravo da podsjeti na odnos
smrti/prirode i umjetnosti. Umjesto toga politicka utopija.
Ona bijase alibi: umjetnost kao pred-privid, u smislu Bloc-
hovom ili Adornovom, bijase prihvatljiva. Nasuprot tome,
kategorija ,,zlog” u estetici najradikalnija je realizacija ,,pri-
rode”, ne-osvrtanje umjetnosti na ,.stvarnost”.*

Tu je, s druge strane, problem za umjetnost. Kako se katego-
rija ,zlog” ostvaruje u umjetnickom procesu, to jest u umjet-
ni¢koj radnji i rezultatu te radnje, umjetnickom djelu? Jed-
nim od moguéih putova posao je ,,bozanski” markiz de Sa-
de. Ali u meduvremenu se svijet iz temelja promijenio. Dok
je markiz de Sade realizaciju zlog zahtijevao tako reéi u ime
prirodnog prava, a rigorozno krienje svih zabrana - koje je
ljudski razum donio da bi osigurao domenu humanoga - za
volju izopaéenog, prolaznog iZivljavanja animalnih instinka-
ta, na kraju 20. stolje¢a — ¢udne li ironije povijesti — &ini se
kao da ljudski razum, slobodno lebdedi, dospjevsi izvan pri-
rodne kontrole, te prekriaje ne samo propagira nego je nad-
asve spreman da ih po¢ini, prekriaje koje je fakticka Zrtva
da Sade u zatvoru umiruéeg apsolutistickog rezima ,,izvo-
dio” samo kao estetske realizacije. Jedini konzekventan um-
jetni¢ki odgovor na to groteskno izvrtanje razuma u nera-
zum, u nepredodivo, u nepojmljivo, u zlo, jest ,tragi¢na”
groteska, koja ne pretjeruje nego koja i aktere, umjetnice i
umjetnike obiljezava kao nemocne promatrace jednog shvat-
ljivo-neshvatljivog, ludacki-razumnog i nerazumno-ludac-
kog teatra propasti. Komika je najavljena, ples na vulkanu,
ludorija na rubu ponora, negativna slika visoke umjetnosti,
iskrivljena gestika zdvojnoga clowna, koja protiv razumno
zloga, 5to je dio ratija, mobilizira nerazumno zlo, §to je dio
prirode, ,,naivinu” djetinjastost ozbiljnih Saljivdzija.

S tog aspekta i ,renesansi” slikarstva dolikuje neizbjezna
dosljednost. Nijedan umjetni¢ki medij — pa ni skicozni crtez
ili statuarna skulptura — nije, zahvaljujudi svojoj tradiciji, ka-
ko u umjetni¢kom tako i u antropoloskom smislu, a i zbog
duhovnog nimbusa koji ga obavija, predestiniran da mu se
ide ,,uz dlaku”. ,,Novo slikarstvo” doduse odlué¢no raskida s
nasljedem, ali se jednako odlu¢no njime i sluzi, ulijevajuci u
$okantno zaostravanje” bol zbog njegova gubitka, zbog up-
ropastene fikcije o apriornom slaganju izmedu ¢ovjeka i pri-
rode, o supstancijalnom ¢ovjekovu identitetu.

Materijal je ,,novog slikarstva” boja — katkada se mogu uodi-
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ti i drugi materijali, kao npr. ljudska kosa kod Petera Bom-
melsa*® — slikarska su pomagala ekstremiteti ljudskog tijela,
kist ili sprej-doza, oblik je groteska, zacijelo nedostatno po-
jmovno odredenje, bududi da tu pripadaju i travestija i is-
krivljenje i deformacija i kontaminacija i farsa, i, naposljet-
ku, njegova je metoda ironija, koja se, uvjetovana svojom
protejskom fleksibilno§éu, iskazuje u najrazli¢itijim kristali-
zacijama.

wSam dvaput” (1982) naziv je jedne slike Waltera
Dahna. Slika, zakukuljeni autoportret u dvostrukoj verzi-
ji, prezentira pred crnom pozadinom dva sanducasta li-
ca u ruzi¢astom tonu sa sivim sjencanjima, lica koja poput
irokeske frizure nose po filmsku ili televizijsku kameru na
¢elu. Na desnoj strani je zutim pismom, za 90° prema gore,
zabiljezena recenica: ,,Ugasi krvlju gorude znanje.” Naéin
slikanja je grub, odri¢e se stupnjevanja i slikarskih valera.
Glava kao instrument koji registrira tekuce dogadaje? Sa za-
grizljivom samoironijom zahva¢a Walter Dahn u problema-
tiku suvremenog umjetnika. Otuden od fizicke stvarnosti, o
njoj saznaje uz pomo¢ fotografskih uredaja masovnih medi-
ja. Ni kamera ne osvjetljuje stvarnost do kraja - zapeti apa-
rati podsjedaju na rudarske lampe — prije se moze reéi da
ona uhvacene podatke preraduje bez izbora, kao prozdrljiva
zvijer, i svima atestira njihovu ,,Gleich-Giiltigkeit™*. S druge
strane, kamera pruza takav potencijal znanja o stanju svijeta
kakav, jo§ samo prije jednog stoljeéa, nijednom umjetniku
nije stajao na raspolaganju. To ,,goruce”(?) znanje paralizi-
ra; umjetnicka stvaralacka snaga ni¢im nije kadra doskodéiti
strahovitim dogadajima. Umjetnik ostaje upuden na samog
sebe. On se udvostrucuje! Potenciranje koje zahvaljujuéi &i-
nu potenciranja postaje depotenciranje. Drugo se pitanje na-
-mece ¢im se pomisli da je Walter Dahn na svojim slikama
razvio osobitu preferenciju za ruke. Ruke, instrumenti djelo-
vanja,* ali i osjetila hapticke percepcije. Sto bi Raffael bio

*
Gleich-Guiltigkeit = jednakovrijednost, Gleichgtltigkeit = ravnodus-
nost. — Nap. prev.
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Peter Bommels je ljudsku kosu upotrijebio na brojnim slikama nasta-
lim 1983. gadine. Taj ,materijal” otvara nevjerojatno 3irok spektar
najsuprotnijih asocijacija. Mene osobno on nekako neugodno dira;
nehotiéno pomisliam na koncentracione logore, $to se zacijelo moZe
izvesti i iz osobne zorne nastave u KZ Buchenwald. lzvanredno poué-
nu interpretaciju imamo zahvaliti Batailleu, koji ljudskoj kosi pridaje
.jedinstveno znacenje”. U svom prikazu erotike on govori o erotskoj
vrijednosti ljepote, i pod time u ovom kontekstu razumijeva liepotu
Zene. Kao pozeljnu Zzenu oznacuje onu koja se ljupko krece, &ija pri-
rodna tromost pri kretanju ne dolazi do izraZaja. | zatim nastavija:
.Slika poZeljne zene, na koju je u prvom redu ukazano, bila bi blijeda
- ne bi mogla provocirati pozudu — kad istodobno ne bi odavala ili
objelodanjivala jedan skriveni animalni aspekt koji djeluje mnogo su-
gestivnije. Ljepota poZeljne Zene upucuje na stidne dijelove njezina
tijela: bas na dlakave djelove, animalne zone. Instinkt definira u nama
zahtjev za tim zonama. Ali s onu stranu seksualnog instinkta cilja
erotska zudnja i na druge komponente. Ljepota, koja negira animalno
i budi pozudu, zavr$ava u velikoj podraZenosti s egzaltacijom upravo
animalnih dijelova!™ — ,Der heilige Eros", o.c., str. 141,
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V. podrobnije ¢lanak Patricka Freya, u katalogu ,Walter Dahn”, KéIn
1982, str. 2.

bez ruku? Staro pitanje lebdi tako re¢i u zraku. Cini li kame-
ra pitanje bespredmetnim? Slika je puna aluzija, i u odnosu
prema stvarnosti i u odnosu prema umjetnosti; prema zna-
Cajnoj grani autoportreta, u kojem se odrazavao razvoj um-
jetnic¢ke samosvijesti, i njezinu jeziku. ,,Nije slu¢ajno 5to pla-
¢emo kada se smijemo. Slike Waltera Dahna duboka su dje-
la. Zidar sa svojom Zlicom slikovna je tema. Djelomiéno
viSestruka premazivanja koja vode do slike sadrzajna su ob-
remenjivanja, slojevi sadrzaja, nema govora o slikarstvu kao
slikarstvu.”* U ,,novom slikarstvu” Waltera Dahna - a slié-
no vrijedi i za ostale umjetnice i umjetnike njegova tipa —
mice se romanti¢no misaono dobro. ,,Citava romanti¢na teo-
rija umjetnosti metodi¢ki pociva na odredivanju apsolutnog
refleksivnog medija kao umjetnosti, toénije re¢eno, kao ide-
je umjetnosti. Bududéi da je organ umjetnicke refleksije for-
ma, i ideja umjetnosti definira se kao refleksivni medij obli-
ka. U tome se postojano spajaju sve forme prikazivanja, pre-
laze jedna u drugu i sjedinjuju se u apsolutnu formu umjet-
nosti, koja je identi¢na s idejom umjetnosti. Romanticka je
ideja jedinstva umjetnosti, dakle, u ideji kontinuuma for-
mi.”* Nije, medutim, rije¢ o uzmicanju iza pozicija avangar-
de, nego o izmicanju njezinim aporijama, posezanjem za gle-
distima kojima su tijekovi vremena neopazice podarili aktu-
alnost. To potkrepljuje Jifi Georg Dokoupil: ,Parole kao
‘umjetnost i stvarnost’ itd. jesu poze. Meni je stalo do umjet-
nosti. To ¢e redi, posve sam siguran da ¢u naime svom svo-
jom snagom, svim svojim mi§ljenjem, posljednjom éelijom
svoga tijela, investirati u umjetnost: tijelom i duSom. I mis-
lim da je to mnogo prozivljenije nego naklapanje o umjet-
nosti kao Zivotu. Zivjeti umjetnost kao umjetnost, to je moj
engagement.”*

Rije¢i Hansa Petera Adamskog, da li je slikarstvo avantura
u Cijem neprestanom obnavljanju on sam sebe dozivljava
kao stranca, opecacuju i rastanak od pretjerane egocentric-
nosti umjetnic¢ke licnosti. Ja se objelodanjuje kao diskonti-
nuirano Ja, kao protejsko Ja, koje se postvaruje u razlié¢itim
identitetima. Kontinuiteti, koji se u ,novom slikarstvu” po-
stupno poéinju ocrtavati, pokazuju se stoga kao procesi traj-
nog diskontinuiteta, kao slikanje na granici (Patrick Frey), i
naposljetku kao ¢eznja da se u 3oku sli¢nom doZivljaju um-
jetnickog djela, u toj ,,vrhunskoj igri” (Bataille), barem za
trenutak povrati izgubljeni kontinuitet, ¢eZnja koja ne Zeli da
joj ikada dode kraj. To je ¢in smionog balansiranja, i opas-
nost je od pada bliska. Problem granice problem je jezika. 1
rani su romantiéari to ve¢ znali. Odatle i njihov pojacani in-
teres za bezuvjetno i za beskonacnost. U meduvremenu je
problem jezika postao problem sumnje u jezik. Nigdje to ni-
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Walter Benjamin, Der Begriff der Kunstkritik in der deutschen Ro-
mantik, Sabrana djela, sv. |, 1, Frankfurt/Main 1974, str. 87.
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kfurt/Main, str. 6.
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je evidentnije nego u djelima .novog slikarstva”. Ironija je
kadra rijesiti taj problem prekoracujuéi granice umjetnosti u
obliku umjetnosti. Ironiéni je subjekt Ja koje se bez prestan-
ka nalazi u pokretu, diskontinuirano Ja koje nema nista za-
jednicko s onim umjetni¢kim Ja, koje gospodarskom gesti-
kom sebi pridruzuje sve stvari i oblike. Njegov je pravi medij
igra. Slikarstvo je samo sredstvo te igre. Igra, medutim, koja
se ne dogada radi same sebe, nego rezultira iz nedostatnosti
otrcanih ,patternsa” umjetnosti, a time i iz ,znatiZelje za
jednu principijelno novu formu”.*® '

To §to bavljenje ,,novim slikarstvom” &ini tako izvanredno

Preveo s njemackog: Milan Pelc
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Tako se bez dalinjega moze zamisliti da ¢e se brojne slikarice i slika-
ri, zastupnici ,novog slikarstva”, u buduénosti opet okrenuti drugim
medijima — neki se jonako uopce nisu prestali baviti fotografijom, vi-
deom, glazbom — ili da ée preuzeti sasvim drukéiju djelatnost, svaka-
ko s predznakom interesa koji ih | momentano nosi. Walter Dahn je
na pitanje, &ime se izmedu ostalog planira baviti, odgoverio, da bi ra-
do kao disc-jockey na radiju moderirao viastiti glazbeni program, ali
da mu nije strana ni misao okuati se kao politi¢ar.

tegotnim jest ¢injenica da je njegov pravi sadrzaj nesto ne-
-predocivo, neito to uvelike nadilazi kapacitet razuma. Na
to ne-predo¢ivo aludira ono u svojim pred-ocivanjima. Bes-
konaéni uzitak i beskonaéna bol opiru se svakom predociva-
nju. Umjetnice i umjetnici djeluju sa svijei¢u da mogu slika-
ti samo uzduZ granice. Forme su njihovih slika takozvane
negativ-forme, off-forme, ¢ija je zadaca odtrenje senzibiliteta
za nepredoéivo, nepojmljivo. ,.Umjetnici i pisci rade... bez
pravila; oni rade da bi ispostavili pravilo onome §to ¢e biti
ué¢injeno (naglasio autor — K. H.). Odatle i proistjece da
djelo i tekst imaju karakter dogadaja. To je takoder razlog
da za svog autora oni uvijek dolaze prekasno, ili, 5to se svo-
di na isto, da rad na njima uvijek zapoc€inje prerano.”™’

To neizbjezno vrijedi i za ovaj tekst.
Preveo s njemackog: Milan Pelc
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