ikonografija novog
figurativhog
slikarstva

(seks, smrt, nasilje, i apokalipsa)

marcia tucker

Metod naseg vremena nije upotreba pojedinacnog mo-
dela za Ispitivanje, ve¢ mnodtva modela — tehnika neodlucnog pro-
sudivanja otkriée Je dvadesetog veka kao $to Je tehnlka Invencife
bila otrki¢e deveinaestog.

Marshall McLuhan

Ovaj neformalni ikonografski progled, zapo&et pre nekoliko
godina, prvobitno je bio usmeren prema ameri¢kom figurativnom
slikarstvu od kasnih 70-tih godina do danas. Odlucila sam bila da se
usredsredim na rad koji je postao pravi impetus ovoj studiji i, uz
neke izuzetke, na umetnike koji su vise godine figurativno slikali.

»Pluralizam« sedamdesetih godina kao da je bio rezultat ba-
&ene granate na kompaktnu povr$, gestalt sliku i pojedine kriticke
mode prethodne dekade. Figurativno slikarstvo, koje dominira ra-
nim osamdesetim, nastoji da stvori znacéenja iz razli¢itih delova Koji
lete po tragu te granate. To traZenje znacenja ispoljava osnovno
humanistiéko shvatanje koje je prethodilo formalnijem razmatranju
ranijeg perioda.

Savremeno figurativno slikarstvo poseduje snaznu napetost
romantizma, koju pokazuje intuitivnim, emocionalnim i osecajnim
odredivanjem sadrzaja i kompozicije. Najoéitiji prethodnik je, na-
ravno, ekspresionistiéko slikarstvo, postoje jasne paralele u sadr-
%aju, stilu, boji, obradi povréine i stavu, koje je nemacki ekspresioni-
zam posebno nadahnuo. Paralele se isto tako mogu poviaditi i s
romantigarskim pokretom, idealizmom i snaznim pacifistiékim ten-
dencijama i drustvenom klimom u kojoj se pojavilo danasnje figura-
tivno slikarstvo.
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U najnovijem slikarstvu crtatke tehnike se koriste da bi se
izazvao osecaj spontanosti, trenutnosti i neposrednosti. To ekspre-
sivno crtanje sadrzi malo problem-resenje, i njegova primitivna,
namerna nespretnost podrazumeva ranjivost i odredenu vrstu »pri-
stupadnosti«, u smislu da se delo moZe »Gitati«

(11}

Zapaza se fragmentarnost prizora na jednoj povrSini koja
obrazuje haotiéno, rastrkano vizuelno polje, analogno bremenitoj
informaciji nade kulture. Cesto se Koristi slojevitost znagenja da for-
malno primora na vi§eznagnost interpretacije i da obnveZe posma-
trada da utrodi odredeno vreme desifrujuéi prizor i konstruiduci
sadrZaj slike. Ova fragmentarnost i slojevitost prisutne su i u novoj
skulpturi. Radovi umetnika kao to su Jonathan Borofsky, Jay Coo-
gan i Judy Pfaff kombinuju sliku, orteZ i skulpturu u jednu pro-
stornu situaciju i imaju dosta zajedni¢kg s novim figurativnim sli-
karstvom. Njihovi prostori ograduju sobu kao da je to teritorija nji-
hovog uma, a rezultati su nepravilnost, paradoksainost i Gesto na-
stranost. Mnoge komponente ovakvih dela stvaraju privid sveta po-
godnog za izraZavanje celokupne slike stanja svesti.

000

Diptisi se slikaju osamdesetih kao 5to su se »redetke« sli-
kale sedamdesetih godina. UobiGajena podela platna na dva dela
(bilo stvarna, bilo da se ona podrazumeva) priziva tradicionalnu opo-
zitnost (dobro-loge, svetlo-tamno, musko-Zensko, javno-privatno),
kao $to podseéa i na funkcionalnu podeljenost leve i nastalo hemis-
fere mozga. Ovo je nastalo iz specifitnog izbora prizora i odnosa
izmedu razliditih predstava, stilova i stanovi$ta posmatranja s kojih
se znadenja javijaju.

[ T1} ;

Nasuprot didaktiénosti i isticanju formalnih inovacija prote-
klih decenija, ovi umetnici su odlugili da se, umesto $to Ge istadi
novi estetski tabu, otvoreno odnose ili neposredno pozajmljuju iz
istorije umetnosti, mitologije i alegorije. Stavige, posebno usmera-
vanje interesovanja za druga vremena, civilizacije i lokalne egzotike
manje je prizvod osecanja nostalgije, koja bi se mogla ocekivati
zbog gledanja unatrag, veé vise jednog istorijsko-umetni¢kog ose-
éanja za sadasnju povezanost s prodloscu.

Na primer, tragom monumentalne izloZbe »Blago Tutanka-
mona«, koja je bila na turneji po Americi 1978/79, Egipat je postac
popularna tema za Joan Brown, Earla Staleya i Shari Urquhart, koji
su obradivali njegovu ikonografiju i mitologiju u oba vida: klasi¢nom
i popularnom; s druge strane, Charles Garabedian, koji je od kasnih
Sezdesetih dosta koristio klasitne teme u svojim radovima, izabrac
je Kinu, a budu¢i da tamo nikada nije bio, ostao je po3teden familija-
rizovanja. Jasno je da su radovi koji prisvajaju sofistikovani i bez
postovanja, sa snaznom satiriCkom o$tricom.

000

Odvojene od tela, velike glave koje &esto ispunjavaju ove
slike, obigno nisu ni portreti ni autoportreti, ve¢ apstraktne pred-
stave generalizovane sopstvenim kontekstom, dvosmislenim po-
lom ili nedostatkom naturalistitkog izraza. S vremena na vreme po-
javijuje se Janusova glava (npr. u radovima Jeffa Waya poslednjih
godina), predstavljajuéi simultane poglede koji upucuju na stanje
tranzicije i kontradikcije — $to je metafora kulturne, politi¢ke i per-
sonalne $izofrenije koja muci savremeni svet. Kada je odvojena od
tela, glava treba da simbolizuje celu litnost kao mesto razuma i lo-
gike, misli i ekspresije, koja vlada i kontrolie ostatak tela, dok
torzo, ukoliko se pojavljuje, predstavlja sedi3te intuicije, osecanja,
uzbudenja, fiziénosti i instinkta. Ova rascepanost &esto se javlja.u
novom slikarstvu i navodi na postojanje duboke dihotomije duh/

telo. 000

TraZenje sebe, alegori¢no koliko i bukvalno, verovatno je
jedna od zajedni¢kih tema dana$njeg perioda. Sedamdesetih go-
dina umetnici su zapodeli da usvajaju teatarske konvencije u svom
radu. Centriranjem formi u polju (sugeriduéi srediste pozornice i
frontalne arene — mesto priée, drame, te stoga i znagenja), otpo-
&ela je vrsta scenografije za koncept identiteta, vida pridavanja vaz-
nosti nekom prizoru njegovim pojagavanjem i izolovanjem. Do iz-
vesne granice, figure se istiskuje s povrdine platna koje je nadi-
njeno debelim slojem paste, kao da poku$ava da se bukvalno oslo-
bodi ograni¢enja materijala i teZi da se suprotstavi svom tvorcu. U
drugim delima, kontrast izmedu unutradnje i spoljasnjeg stanja biva-
nja sugerisan je slikama u kojima ljudska figura nastoji da samu
sebe »vidi« — kroz kameru, u ogledalu ili uz pomo¢ nekog drugog.
Zajednitka predstava maske kao drugog ja ili dvojnog identiteta,
konstituide metaforiénu opoziciju izmedu prirode i kulture. Ova Ze-
lja za samo-saznavanjem manifestuje se i u prizorima mitskih puto-
vanja u nepoznata podrugja, u kojima san postaje paradigma slike
sveta, a fantazija i realnost su medusobno prepleteni.

00@

Dok zapadna istorija umetnosti obiluje nagom Zenskom figu-
rom, mugki akt se pojavljuje mnogo rede. Njegovo &esto javijanje u
savremenom slikarstvu ima pomalo voajeristicku nameru, ali se ra-
dije koristi da ukaZe na heroizam drevnih mitolo3kih likova koji se
bore sa silama zla. U isto vreme, njihova nagost odrazava metafo-
riénu ranjivost u srodnosti sa savremenim svetom.

[ 1]

Slike Zivotinja éesto se koriste u ovim radovima da bi prika-
zale »drugi« vid ljudske personalnosti: nesvesno, nekontrolisano,
tabu. Kada se ljudi transformidu u Zivotinje, na primer u popularnim
mitologijama vampira, vukodiaka ili ljudi-magaka, to je tradicionalno
predstavijanje delovanja zlih sila. U klasi¢noj mitologiji kentaur
(pola &ovek, pola konj) simbolizovao je divlju strast i razuzdanost;,
to je personalizovana borba izmedu dobra i zla u jednom telu, éo-
vek se podelio protiv samog sebe, kao $to satir (pola Eovek, pola
koza) oznadava razuzdanu pohotljivost i bezobzirnost. Kada, medu-
tim, Zivotinje preuzimaju ljudske osobine, efekat je mnogo blaZi, u
savremenoj figuraciji Zivotinje su antropomorfizovane njihovom ak-
tivno&éu ili 2anrom u kojem se predstavljaju — na primer, portre-
tom. ‘

(11}

Seksualne teme se mnogo &edée neiskreno tretiraju; fanta- -
zije koje su istraZivatke sonde u psihi¢kom prostoru pre se nagove-
$tavaju i insinuiraju nego $to se ilustruju. Mnogi od ovih umetnika
iskazuju fascinaciju zabranjenim, ekstremnim stanjima bivanja, neo-
bi&nim situacijama koje posmatra&a pre zbunjuju i uskracuju nego
&to izazivaju erotski odgovor. (Ljubav i uZivanje ne odsustvuju sas-
vim iz ikonografije savremenag slikarstva, ve¢ su obojeni frenetic-
nom melanholijom i, kao prozori smrti, napunjeni su kontradiktorno-
stima).

(1}

U op&tem je porastu predstavljanje liénih prostora kao meta-
fora za privatne aktivnosti i stanja svesti. Slike soba, kreveta i kupa-
tila protezu se od svakidadnjeg do izuzetno napadnog. Kupanje,
&ini se, sa svojim ritualnim prenaglasavanjem i religijskim implikaci-
jama kao da je postalo posebno uzbudljiv simbol samoce i slobode
od prisile savesti. Voda je tradicionalno simbol purifikacije ili o€uva-
nja nevinosti; velika tela evociraju putovanja, transformacije i borbu
sa silama prirode.

; [T 1]

Jedan zapanjujuéi aspekt velikog dela savremenog sli-
karstva je da postoje mnoge formalne paralele s umetno$éu hendi-
kepirane dece. Preovladivanje crnog i crvenog (boje koje ova deca
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najéesée koriste), u veéini dela nove figuracije odgovara tradicional-
nom simbolizmu boje. Predominantnost slika koje su orijentisane
na levu stranu, u oba ova slu&aja, sugerie ne samo nagladenost in-
tuitivne, emocionalne polovine moZdane hemisfere, veé indicira
melanholiju .i nostalgiju, i, u ekstremnom obliku, teror smrti. Na-
glasci na gornju i donju levu polovinu slike kod ozbiljno i krajnje bo-
lesne dece bili su objasnjeni kao simboli zalaska sunca, kraja puta
ili oticanja Zivota. Tako je Paul Gauguin, u pismu upuéenom iz Ko-
penhagena 1885, ukazao da: »Sa stanovi$ta bukvalne istine, ne
postoji desno i levo; ali po nadem nadinu misljenja, linije koje se
pruzaju udesno napreduju, a linije koje se kreéu ulevo uzmicu.
Desna ruka se samo podiZe, leva se koristi za odbranu«. Tako se
kompozicije koje vode ulevo &e$ée povezuju s proslodcu nego s
buduénos$éu, s krajem pre nego s podetkom..

000

Prizori uni$tavanja i gubljenja, bukvalni i metaforiéni, zdru-
¥eni su opsesivnom zabrinuto$¢éu zbog smirti. Iznimno, ova opsesija
postaje znak slavljenja Zivota, ali mnogo ¢edce ona podiva u sar-
kazmu, ili je tretirana s otvoreni humorom. Vizija kraja sveta — smrt
i uni$tenje u velikom, nepojmljivom obimu — pojavljivala se perio-
diéno od drevnih vremena. Prizori savremene apokalipse uvode
pusto$enje nacinjeno i prirodnim silama i kobnim silama civilizacije,
kakvo je nuklearno oruzje.

[ 1]

Nasilje, u svim moguéim oblicima, pojedina&no je najéeséa
tema u novom slikarstvu, Obiliju scene silovanja, torture i ubistva,
kao i prizori porodi¢nog nasilja, samonasilja i nasilja koje je pre na-
govesteno nego navedeno. Ta prikazivanja nasilia znae snagu,
agresiju, Zrtvovanje, kontrolu i razliditog su roda, klase i rase. Ovi
umetnici nisu ostali neutralni.

(T 1]

U proteklih nekoliko godina umetnici su se spustili iz kule
od slonova&e na ploénike takvih mesta kao $to su Juzni Bronks, 14.
ulica i Tajms skver. Veéi deo figurativnog slikarstva protekle dece-
nije proizasao je iz Zelje da se nade vizuelni jezik koji bi bio i za iru
publiku, a ne samo za umetnicki svet. To je vide potreba da se u
delu ponude radije ontoloki nego formalni podaci, da se formira
sadr2aj koji ¢e sudelovati u razmatranju sveta uopste, da se stvori
vizuelna fikcija koja bi metafori¢ki obnovila svet koji se izvitoperio.

1z »Artforum« leto 1982, str. 70-75.

Prevod s engleskog:
Jovan Despotovi¢

david salle, 1982
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situacija
i umetnici

siegfried qohr

_lronija i izobli¢enje pomaZu umetniku u njegovom traganju za
identitetom. Ova dva stava, koja ¢esto nazivaju ekspresionistickim,
gine sastavni deo ovovekovne nemacke umetnosti.

| Situacija

Kao posledica paralize izazvane nacional-socijalizmom, ne-
madka avangarda je prenela na posleratne generacije odredene
probleme koji su u prili€énoj meri, mada ne eksplicitno, odredili kvali-
tet, drijentaciju i pojavni vid sada$nje nema¢ke umetnosti. Osnovni
problem jeste: kako izadi iz pusto$i koju je nacizam ostavio za so-
bom, i koga uzeti kao orijentir — istoéni ili zapadni blok? Da li je
nemacka umetnost sposobna da ostvari takav kontinuitet kakav je,
na primer, dosegla francuska umetnost?

Dovoljno je samo na trenutak osvrnuti se na blisku nemacku
pro$lost da bismo shvatili kako u Nemackoj moderna kulturna tradi-
cija nije mogla da se razvije. Njena jedinstvena politicka sudbina je
zaustavila evoluciju jedne zemlje koja je dvadesetih godina ovog
veka bila centar medunarodne avangarde — po3to su moderna
umetnost i kultura bile Zigosane kao ne&to degenerisano, nisu
imale druge alternative nego da podu u izgnanstvo. Umetnici vise
nisu bili u moguénosti da budu nezavisni od vlasti i, prema tome,
zemlja je ostala bez vredne.grupe umetnika koji su pribegli stvar-
nom ili duhovnom progonstvu da ne bi morali u¢estvovati u zvanic-
noj kulturi. Posle rata, jedan broj umetnika starije generacije vratio
se da predaje u novostvorenim umetnickim Skolama i akademi-
jama. IzloZbe i asopisi iznosa su zadovoljavali potrebu za istorijs-
kom informacijom, a takode su pruzali elemente za novu umet-
niéku orijentaciju. Pa ipak, mora se priznati da godine posle rata
nisu dale nikakav presudan doprinos likovnim umetnostima u zemlji
koja se tada ve¢ nazivala Zapadnom Nemackom — i upravo ce
ovde biti re¢i o zapadnonemackoj situaciji. U umetnickoj klimi koju
je karakterisao obavezni internacionalizam (koji je zaklanjao du-
boko ukorenjeni antagonizam i neprijateljstvo proizi$lo iz rata), u
Nemackoj se razvila neka vrsta zatvorenog sistema iz kojega je
proizisao jedan dominantan stil &ija je funkcija bila sli€¢na onoj koju
je na Istoku imao socrealizam. Onaj ko mu se ne bi priklonio, izla-
gao se opasnosti da bude izolovan i odba¢en. Uop$te uzev, veoma
se malo tezilo-prepoznavanju vrednosti umetni¢kog dela na osnovu
njegove esteti¢ke i intelektualne dimenzije. Kao rezultat takvog sta-
nja, umetniéka aktivnost iz tog perioda nije ostavila gotovo nikakvih
ozbiljnijih tragova. Ono $to je bio stil postalo je moda, a ni biogra-
fije tih umetnika nisu odrZavale neku stvaralatku evoluciju, ve¢ su
se svodile na nizove anegdota i formalnih etiketa. | na Istoku i na
Zapadu, proizvodnjom kulture upravljao je sistem koji je odbacivao
sve $to se na medunarodnom trzi$tu ne bi moglo prodati. Prema
tome, najznacéajniji umetnici bili su oni koji su odbijali da se
podvrgnu internacionalnom stilu i koji su, umesto toga, poku3avali
da krée svoj sopstveni pravac unutar nemackog konteksta. Ta
grupa umetnika zadrzala je ulogu koju je stvorila, jer je imala hra-
brosti da se uhvati ukostac sa specifiénim problemima nemacke
umetnosti, problemima koji su bili zaboravljeni posle dvadesetih
godina, ili ak jod u proslom veku. Nijedna mogucnost nije ostala
neistrazena u potrazi za umetnickom formom koja bi odgovarala
savremenom svetu. U meduvremenu, ovi umetnici su dosli do zak-
ljutka da pitanje avangarde nije u tome koje metode primeniti, ve¢
kako ih primeniti — drugim redima, pitanje sprovodenja ideja u
delo.

Od drugog svetskog rata naovamo, te$ko je govoriti o pojmu
napretka u umetnosti. Razvoj »novih medija« progresno je pred-
stavljen kao primer umetnickog napretka. Oko ovog pitanja vlada
opéta pometnja. U umetnosti se progres ne definie na bazi upo-
trebljenih materijala. Sigurno je moguée posmatrati reakcije koje
izazivaju postojeca reSenja, ili razvoj u razliditim, iako ne u suprot-
nim smerovima. U tome je pokretadka snaga u istoriji umetnosti, ali
to se ne odnosi na stvarni kvalitet samih radova.

Ovo je ne$to $to moramo da shvatimo, ako Zelimo da odre-
dimo kategoriju nemacéke umetnosti. Nije dovoljno pratiti razvoj
umetniékih problema od generacije do generacije; potrebno je



