»bildwechsel«:
osvajanje sloboda

donald b. kuspit

Gledati na novi nemadéki ekspresionizam kao na ekvivalent ame-
rickog »bad paintinga«, »punk arta« ili new-wave paintinga, kako je
veé bio razligito nazivan, znadi promasiti temu.

| americki | nemadki neoekspresionistitki nagini imaju za cilj da
se izdignu iznad distinkcije dobrog i loseg slikarstva, da ukus ucine
bespredmetnim i prevazidu moralnost estetiéke odluke, bilo u oda-
biru prizora ili u poku$aju da se stvori novi stil. U najboljem slu&aju,
oseGam da postoje izvesni umetnici s obe strane Atlantika koji post-
iGu ove ciljeve.

Nije stil taj kojim ovi umetnici teze, ali opet, oni nisu protiv
stila. Njihova umetnost nije jo$ jedan dadaizam, niti je pirotehni¢ko
ispoljavanje vizuelne retorike. Ona povlaéi za sobom neSto mnogo
znadajnije: ponovo zadobijanje silovitog udara medija za &iju se
snagu — iznadaj — mislilo da su istrogeni, za &ije se najbolje dane
mislilo da pripadaju pro$losti. Novi ekspresionizam ¢ini za sli-
karstvo ono &to takozvana postmoderna arhitektura &ini za gradi-
teljstvo: daje novu snagu samoprezentacije.

Ovi umetnici se takode bave neéim Sto je mnogo znacajnije od
umetnosti: kulturnim kriticizmom. Oni proveravaju granice onoga
&to je kulturno prihvatljivo, 8to €ini njihovu umetnost neocekivano
politisnom (nezavisno od politicke ikonografije koju ponekad pose-
duje). Oni, u stvari, govore: »Ovo je burzoasko drustvo koje preten-
duje da postoji u ime slobode. Da li slobodna, neograniavana, pri-
vidno raskaladna umetnost koja sebi dopusta sve vrste sloboda,
koja zadikuje nada ocekivanja, ima mesta u slobodnom drustvu?«
(U Nemadkoj je ovo pitanje jo$ istaknutije nego u Americi jer
postoje dve Nemacke — »slobodna« Zapadna Nemacka i »podjarm-
ljena« Istoéna Nemacka. Najnovija nemacka umetnost namerava da
stavi na probu distinkciju izmedu dve nemacke drzave.)

Kultura je ogledalo koje drudtvo uspostavlja da bi sebe »defini-
salo«. Sta nam nova, ironi¢no slobodna, sladostrasna umetnost go-
vori o nasem drustvu? Cinjenica da je ona sebi stvorila trziste —
neki misle da to moze bitimonopolisanje savremenog umetni¢kog
trzista — govori nam mnogo o asimilativnim snaga,a o tome 5ta
smo mi spremni da prihvatimo. Postoji li iSta u ovoj umetnosti 5to
nam govori zasto smo Zeljni da je posedujemo?

Nedavna izlozba u Berlinu »lzmenjena slika« (»Bildwechsel«)
bilaje najobuhvatnija iz serije slinih izlozbi nove nemacke umetno-
sti, ukljudujuéi tu i »Heftige Malerei« u galeriji Haus am Waldsee u
Berlinu, »Finger fur Deutchland« u Jorg Immendorfovom diseldorfs-
kom potkrovlju (Immendorf je jedan od starijih mentora ove genera-
cije umetnika uglavnom miadih od trideset godina) i »Mulheimer
Freiheit und Interessante Bilder aus Deutchland« u galeriji Paul
Maenz u Kelnu. IzloZzba »Bildwechsel«, prikazana pod pokroviteljst-
vom Berlinske akademije umetnosti, bila je iscrpan posao, koji kao
da nam daje do znanja da je ova umetnost zaista »pristigla«. 1z-
gloZba je propratena katalogom s nekoliko izvrsnih eseja koji se
svi na najbolji roguc¢i nagin suoGavaju s umetnosc¢u. U ovim ese-
jima umetnost se analizira stilski i kulturolodki i podvrgava unakrs-
nom ispitivanju na nacin koji joj daje onu posloviénu nemacku zbije-
nost i gvrstinu; ovde je povrdni nedostatak ozbiljnosti umetnosti
nadmudren kriti¢arskom ozbiljnod¢u. Najznadajniji od eseja je onaj
uvodni, Ernsta Buschea. Eseji na kraju kataloga su mesavina mani-

festa i analize, bastardizovana forma intelektualne polemike Tek st
Michaela Schwartza o politickom nasledu nove nemacke umetrniost
smatram uputnijim od zapazanja Tibora Kneifta o odnosu nove ne-
mac&ke umetnosti i nemacke punk-muzike.

(..

Buscheov esej razvrstava ovu umetnost u pet skupina. Prvo, tu
je rad Mulheimer Freiheit grupe, koji Busche smatra »najCudnijim-
zbog njegove »kontradikcije prema svakoj ukorenjenoj kulturi slika-
nja«, upotrebe »poganih 3ala i citata« i njegove »jadine namenjene
da deluje na nase nesvesno«. Drugo, tu je rad opsednut bojom,
koji osciluje izmedu »slobodnog gesta i kontrolisane povrsine«, pro-
te>uéi se duz Sirokog spektra mogucénosti, od Yues Kleina do ame-
rigkog pattern-paintinga. Trece, postoji »konceptualno-analiticka«
umetnost koja &esto koristi geometrijske ideje u figurativnom kon-
tekstu. Cetvrto, tu je slikarstvo preokupirano »privatnim, liénim,
subjektivnime«, s odsjajima iz umetnosti performansa. Konacno, tu
je slikarstvo »realnog Zivota« u kojem ikonografija ima isti status
kao i sam akt slikanja.

Busche naglasava da je danasnje nemacko slikarstvo rascep-
lieno izmedu Beuysovog naglaska na subjektivnosti — mnogi od
ovih umetnika su njegovi bivsi studenti — Warholovog pokusaja da
desubjektivizuje umetnost. Busche spaja te uticaje u svojoj karakte-
rizaciji izlozbe kao demonstracije »ekspresivnosti filtrirane kroz po-
laroide« i u svojoj tvrdnji da je upotreba »arsenala formi« istorije um-
etnosti kod tih umetnika podjednako »subjektivna koliko i razum-
ljiva«. Pravilo je »'sve je lepo’. . . Van Gogh i Tintoreto kao i Bernard
Buffet, naci-umetnost i umetnost samoposluge.«

Busche insistira na &injenici da su u ogima mlade generacije,
prezasicene slikama, svi pogledi podjednako vredni. Zaista, njihova
umetnost je, u izvesnom smislu, velika turneja slika svetske klase,
od kojih su neke iz popularnih izvora (koje zahtevaju neku vrstu Set-
nje po Gorsokacima), a druge vise vrste (koje zahtevaju, ako ne
oboZavanje, onda respekt i poStovanje). Poenta je u tome da su
sve te slike pristupadne i, na izvesnom nivou, dominantne. Covek
se podseti Duchampovog prepustanja neizdrzljivom iskuenju da
nacrta brkove i bradicu Monalizi, ili moZda podjednako neizdrzivog
iskugenja da se na zidu nekog poznatog spomenika ukleSu sopst-
veni inicijali. Ova umetnost istice ikonografiju koju prisvaja, zapravo
oznatavanje je njen metod prisvajanja. Ironija je da je umetnost
koju ona prisvaja ve¢ »posednutas medijskom reprodukcijom. Ako
nova nemacka umetnost &ini Zrtvom ono 5to je veé bilo naginje-
no #rtvom,mozda je to sa ciliem da se ugini delom neke druge um-
etni¢ke individualnosti, dajuci joj novu auru znadenja.

Rauschenberg nam je veé pokazao koliko smo obuzeti svaki-
dagnjim slikama. Mi smo u raspustenoj situaciji, iz koje se moZzemo
izbaviti samo upuéivanjem nasih napora ka sebi, konstruisanjem
mitskog centra samosvesti. Ovi novi nemacki — i ameri¢ki — umet-
nici takode to &ine, ali s veéom pohlepno3¢u i bezobzirno$éu nego
Rauschenberg, kao da imaju suvidak slika i povréina — dodira -
na bacanje. Postoji aljkavo izgraden osecaj u novoj nemackoj umet-
nosti koji je mnogo ekstremniji nego onaj ponuden od Rauschen-
berga, ili od ameriékih umetnika uop$te, koji su obuzeti snaZnijim,
promisljenijim smislom za zanat. Dok kod Beuysa postoji osecaj za
rad s onim %to je iskustvo, na svoj nasumiéni nadin, nama nanelo,
kod Rauschenberga — i Amerikanaca uopste — postoji predeter-
minisani smisao li&nosti — i stila — kojem se slike | objekti moraju
saobraziti. Mada konaéni rad ima izgled slugajnosti, on odista nije
stvar slugajnog spajanja. Stvari koje ga konstituidu su pretrazene,
kao predoredene, ali jod uvek nepronadene i ne na svom mestu.

Kod Beuysa — i kod Nemaca uop$te — li€no je dato kroz nje-
govo iskustvo objekata radije nego da se pretpostavlja kao okvir u
kojem Ge objekti biti organizovani. Nova nemacka umetnost je um-
etnost iskustva — iskustva lignosti koje prozlazi iz nenamernog is-
kustva s objektima. Nova ameritka umetnost — na primer, »new
image painting« — dolazi opremljena osecajem lisnosti koje ili sav-
laduje ili narativno transformi$e u podesnu sliku. Kod Nemaca
postoje osecaj slugajnog iskustva, kod Amerikanaca osecaj iskori-
¢avanja i iskoriséenosti. U oba sluéaja, izvori umetnosti su kolek-
tivni, ali su prisutpi umetnika njima — i upletenost u kolektivnost —
radikalno razliciti.

(..

»Noéna straZa« (1981) Petera Pickova je dobar primer na
brzinu izgradenog pogleda na formu i prizor. Komadi platna priGvrs-
éeni su jedan za drugi naizmeniénim redom, a oni delovi slike za
koje bi se, po boji i crteu, reklo da pripadaju jedan drugom, razd-
vojeni su. Ali, ipak, prizor je neprekinut od odeljaka do odeljka. Od
raznovrsnosti poteza do prizora &etaka i palete, taj rad je slikarski
samosvestan. On poseduje, uopsteno uzevsi, eksperimentalni, po-
kladni prizvuk, i prepun je prizora koji kao da se istovremeno po-
dizu ili poniru u dubine, poput sedimenata. Oni su preno&eni u neve-
zanom prepliéuéem crtatkom stilu, koji istovremeno obecava vise
nego &to pruza, i pruza vise nego §to obeéava. Ambigvitet refe-
renci je noseéi za efektivnost rada, jer mu daje kalkulisanu nervoz-
nost i nesigurnost koja isprobava granice nase tolerancije. Pick nas
prisiljava da odredimo 3ta je i zbog tega za nas prihvatljivo.
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Slike JirijlaDokoupila &ine to isto, ali na drugagiji na&in. Glava
klovna na njegovoj »Provokaciji atomske snage« (1981) znak je
nase vlastite nemocne uloge prisutnog svedoka u cirkusu nasilja
koji slika prikazuje. Da li da ozbiljno uzmemo tu sliku s njenom raz-
redenom slikovno8¢u ljudske agresije, prikazane u nezgrapnom
lupenproleterskom stripovskom stilu, tipiénom za figurativni tret-
man mnogih od tih slika? Tada viSe ne shvatamo ozbilino pretnju
atomske propasti. Dokoupil nam govori da smo mi budale koje od
sebe sakrivaju vlastiti osec¢aj beskorisnosti i zle kobi. Ova kombina-
cija ozbiljnog i smesnog na psiholo§kom planu i na formalnom ni-
vou — jedno apsurdno, humorno tretiranje potencijaino tragiéne
svetskoistorijske realnosti je konstantno u najbojem od ove umet-
nosti. Njen smisao je da bude zabavljacka, iako je obuzeta pat-
gjcrr): umetni¢ki Sou se mora nastaviti, jer nema biznisa poput $ou

iznisa.

»Saale dolina lll« (1981) Petera Angermannova je tretiranje gra-
nice izmedu Istoéne i Zapadne Nemacdke u stilu Easopisa »Mad«. U
delu Waltera Dahna »Ti si kriv« (1981) personifikovani penis s ru-
kama i nogama, koji $trca tamnu boju, stoji okrivljen. »Praznik na
ostrvu Valensija« (1981) Michaela Baucha sprda se sa idiliénim seca-
njima. Rad Dietmara Bauera »Trinaest Sumskih slika« (1980) redu-
cira svetu nemacku Sumu na seriju Zivih ali praznih gestova, energi-
zovanih ali banalnih; paganska magija je jo$ uvek prisutna, ali smo
je previde puta videli da bi mogla da nas dirne. Cak je i »pattern —
painting« dat na nastran, komi¢an nacin, kao da dok ukazujemo paz-
nju patternu, ne moramo prihvatiti da je sve to tako striktno. To je
odigledno na razliite na¢ine u radovima Horsta Glaskera i Ter
Hella. Jedan sociolog je nedavno pisao o autoritativnosti antiautori-
tarnosti posleratne nemadke omladine; nije li ovaj napad umetnika
na autoritet patterna — na autoritet bilo kojeg samoproklamovanog
dominantnog stila — primer takve antiautoritarnosti?

Detinjasto nepoS$tovanje slikarstva skriva ozbiljnost pred stra-
hovitim realnostima koje nas uzasavaju. Zbog toga 5to su neiz-
bezne, tim realnostima se moze baviti samo uz pomo¢ temeljitog
humora, koji nadomes$ta strah koji nas &ini nevestim i ranjivim -
savrdenim Zrtvama. Za Freuda je humor bio jedno od najuspe$nijih
oruzja protiv ludila; uop$te uzevsi, humor je protivotrov banalnosti
koja je najvec¢a od tih neizbeznosti, i samim tim najveéa opasnost
za mentalno zdravlje.

Ponekad je humor u ovoj umetnosti suviSe odigledan, kao u
delu Stefana Dillemutha »Svida$ mi se ll« (1979) i Wernera Blttnera
»0ni ne znaju $ta Suju« (1981). Na prvoj je prikazan zagrljeni par se-
ljaka; njinova otuznost vidljiva je u zavijenom slikanju; na drugoj se
vilde”d\;a majmuna kako razgovaraju o neéemu (zvuku atomske eks-
plozije).

U drugim sluéajevima humor je nenameran, kao na »Triptihu
velikih tuSeva« (1981) Reinera Fettinga. Na ovoj, inade zloslutnoj
slici, odsjaji nekih od figura i protezuci gestovi drugih potkopavaju
erotski potencijal slike. Daleko smo od impulsa Kirchnerovog pri-
zora tusiranja regruta od kojih se neki grle, a koji svi izgledaju kao
perverzne igradke spremne da budu pokrenute od strane uniformi-
sanog oficira koji ih nadgleda.

Sliéno, ozbiljnost dela Petera Bommelsa »lzmedu ratova« :

(1981) potkopana je ki¢ aspektima tretiranja boje. Dani kada su
avangarda i ki€ morali da budu strogo odvojeni, i kada se na ovo
drugo gledalo kao na pretnju prethodnom, odavno su zavrSeni. U
novom ekspresionizmu oni su nerazdvojivo pome8ani. Cak je i
»gvrsto tretiranje«, kao u velikim gestovima Troelsa Worsela, spo-
jeno s lakoéom melodrame. Sve u svemu, postoji oseéaj otrcanog
prepustanja naletima energije.
(...

Sve je u ovoj umetnosti reminiscencija ne¢eg drugog, pa bio
to prepoznatljiv prizor ili prepoznatljiv slikarski postupak, i sve je to
sprovedeno prepredenom brzinom koja skriva umetnikovo te-
meljno znanje i potpuno posedovanje njegovog izvora. Prizori koji
su otrcani ili banalni silovito su posednuti, kao da nas silovitost
moze izbaviti od na$e zaokupljenosti njima. Ovi umetnici se koriste
»popularnome« ikonografijom i stilovima da bi istisnuli sterilne, pre-
vise bliske asocijacije koje su takva ikonografija i ti stilovi stvorili.
Uobic¢ajena optuzba koja joj se pripisuje rasterana je i nadmudrena
— neutralizovana, tako &to je vizuelno zbrzana.

Ova umetnost zanovana je na ukorenjenoj modernoj ideji da
pojavnost ne fiksira percepcija nego, u stvari, istrazivacki &in, koji
postavlja pojavnost na slozeniji nagin nego $to to moze jednotavno
posmatranje. Ali ovi umetnici koriste tu ideju kao metod za kritiko-
vanje kulturno prihvaéenih neizbeZnosti. Otkrivsi da je umetnost u
poziciji u kojoj je potrodnja tladi, i da joj ta pozicija onemoguéava
da ima ono to se naziva »stroga umetni¢ka moralnost« (takav mo-
ral umetniku bitno suZava polje iskustva u umetnosti), novi ekspre-
sionizam iskoraduje iz te situacije u svom samoubilakom iskoridéa-
vanju uobi€ajenih prizora i stilova. Ekspresionizam ovde postaje
nacin prezvakavanja takvih prizora i stilova do krajnosti i potom nji-
hovog ponovnog posrednog uspostavijanja. Mi smo u poziciji umet-
niéke prezasi¢enosti, a prezasi¢enost je »dnevna zapovest« ove
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Rableovske umetnosti, s njenim ogromnim apetitom za jeftinom —
i jeftino steGenom - kulturom, koja nadoknaduje napor, integritet i
ograni¢avajucu dijetu visoke kulture. Novi ekspresionizam koristi tu
situaciju, u kojoj popularna kultura ve$to i brzo manevrie i moze
se suoditi sa bilo &ime, i u kojoj mi iskazujemo vernost visokoj kul-
turi mehani¢kim pogledom na mehanicki reprodukovanu sliku umet-
nosti.

Prihvatajuéi opStu situaciju moderne umetnosti kao situaciju
bez rasta, novi ekspresionizam moze biti deo opsteg stilskog sma-
njenja u umetnosti. lli, drugim re¢ima, on tvrdi da rast postoji samo
kroz eskatolo$ku reprodukciju veé¢ poznate umetnosti. To je jedini
nadin na koji se mogu respiritualizovati umetnost i umetnikov un-
utradnji zivot.

fo
Adorno je rekao da se sukobi koji ugrozavaju postojanje umet-
nosti »svode na staru kontradikciju umetnié¢ke slobode koja se po-
kusava ostvariti u neslobodnom drudtvu«. Rezimeirajuéi Adornovu
viziju situacije moderne umetnosti, Lambert Zuidervaart direktno
ukazuje na srz novog ekspresionizma. »U neslobodnom drustvu,
umetni¢ka sloboda ne moze da bude u potpunosti dostignuta. Um-
esto toga, teznja za umetnitkom slobodom dovela je do zatvaranja
umetnosti u sebe. Zatvorena u sebi, umetnost je pribegla unistava-
nju materijala i kategorija koje je primila iz drustva. Autonomija je
bila dostignuta na racun socijalnog smisla umetnosti. Drustvena
uloga umetnosti takode je postala nesigurna. Umetnost je odbacila
razne drustvene funkcije. Istovremeno, ideja humaniteta je
odumrla, jer drustvo nije postalo humanije. Ali upravo je ta ideja
bila ona koja je pothranjivala umetnicku autonomiju. U ¢emu je,
onda, smisao autonomne umetnosti danas? Da li je umetnost uop-
Ste mogucéa? U €emu se sastoji pravo na postojanje umetnosti? lli,
da li je izolovana emancipacija kona¢no odvojila umetnost od drust-
venih preduslova?« ’

Na ova pitanja odgovor je Adornova ideja da je »umetnost po-
trebna sve dok postoji patnja koja ima potrebu da se ispolji.« Patnja
je »ljudska supstanca« umetnosti. Novi nemacki ekspresionizam -
po mome misljenju viSe nego ameri¢ki neoekspresionizam — po-
novo zadobija ograni¢eni smisao patnje. On to izvodi svojim tragiko-
miénim nadinom. Obnavljanjem patnje, ma koliko indirektno — to
¢e reéi, maskirano zloéudno$¢u ili opustenim crnim humorom -
ono objavljuje bankrotstvo i pogreSku autonomne umetnosti, koja
je iznad svega poku$ala da odrekne relevantnost patnje za umet-
nost.

Novi nemacki ekspresionizam nam takode ukazuje na drugi
aspekt naseg nedostatka slobode: naéin na koji patimo od reduko-
vanja sveta na kliSee. Pop — art nam je takode skrenuo paznju na
ovu &injenicu, ali njegovo je slavijenje kliSea — ma koliko ironi¢no
ili sardonié¢no ono bilo (ne mnogo) — u stvari znak njegovog prihva-
tanja autoriteta koji redukuju svet na standardnu racionalnost da
bismo ga lak$e uredili.

U novom nemadkom ekspresionizmu umetnost je ponovo za-
dobila socijalnu funkciju: da porekne, s nekom me$avinom nepo-
Stovanja i nezgrapnosti, manipulizatorsku standardizaciju realnosti,
istitucionalizaciju status guoa, kako druStvenog, tako i kulturnog i
umetni d umetni¢kog. Sa napadom na konvencije — ozledivanjem
— novi ekspresionizam je uznemirio, ukoliko ne iskorenio, nase
verovanje da je umetnost zaista prerudena racionalnost. Ova umet-
nost nam pokazuje vlastitu patnju u previ$e bliskoj i drustveno
postovanoj formi. Ona je preokrenula politiku pojavnosti moderne
umetnosti u sveopsti rat protiv pristojnog izgleda.

iz »Art in America«, februar 1982.
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