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»Subjektivnost« je postala kljuéni pojam najnovije diskusije o
umetnosti. Ona se stalno pojavljuje od pre dve-tri godine, i tumadi i
kritikuje s razligitih stanovi$ta (uzgred, ona nema gotovo ni¢eg za-
jedni¢kog s »novom unutra$njo$cu« u knjizevnosti i individualnim
mitologijama iz ranih sedamdesetih). Subjektivnost: to znaci okreta-
nje prema sopstvenom Ja, vlastitim dozivljajima, oseéanjima, sno-
vima; znaci povratak na ono $to smo sami doziveli kao predmet
slike; konaéno, znadi i radikalno izbegavanje rastera i poredaka koji
su dovedeni spolja. Subjektivnost u savremenoj umetnosti sadrzi
novo pouzdanje u sopstvenu li¢nost i veru u pravila i ciljeve koje
smo sami postavili, a koji mnogima jo$ izgledaju tako neuobiéajeni i
»nepravilni«, da oba pola ove umetnosti, anarhiéno zahvatanje i sa-
moposluzivanje u arsenalu formi iz istorije umetnosti i prikljuciva-
nje na tradiciju ekspresivnog Stafelajnog slikarstva, nailaze na naj-
Ze$ée odbijanje poznavalaca umetnitke scene, ne samo njih, veé
upravo njih.

Po toj argumentaciji, jo§ gore od ponovnog otkri¢a Ja jeste
napus$tanje bez borbe svake preciznosti i stilske strogosti koje je
avangarda izgradila u poslednjih 100 godina. Medutim, prili¢no je
zavodljivo videti u toku istorije umetnosti od impresionista do crnih
tabli Ada Reinhardta ili konceptualne umetnosti koja je nastala i
koja se moZe doZiveti samo mentalno, kretanje ka odredenom ci-
lju, na osnovu kojeg svako ponovno posezanje za »prevazidenim«
pozicijama mora izgledati kao nazadovanje, kao puki izliv poznatog.
Jedan od glavnih prigovora protiv »vracanja« je nedostatak inova-
cije, na 5ta se moze odgovoriti na tri nacgina. Najpre, moglo bi se
dokazati da je ideja inovacije kao glavno merilo prosudivanja umet-
nosti istorijski prezivela (otuda i teorije »postmoderne« ili »trans-
avangarde«); drugo, ova umetnost bi mogla da sadrzi inovacije koje
se ipak ne bi mogle shvatiti na osnovu uobicajenih shema (Michael
Schwarz govori ponesto o tome); i trece, nestrpljivost kritiCara
prema mladim umetnicima koji, prirodno, najpre moraju da shvate i
razbiju postojeée pre nego $to naprave nesto sasvim vlastito, nije
znak kvaliteta ove kritike, narocito kada polazi sa etabliranih i zasi-
¢enih polazidta. | na kraju, povodom teorije o konaénom toku umet-
nosti, treba re¢i da je ona, naravno, dovoljna i potpuna samo u slu-
¢aju kada se previdi ili odbaci kao beznac&ajno sve ono §to se u taj
proces ne uklapa.

Tokom sedamdesetih godina iz razvoja konceptualne umetno-
sti izdvojio se jedan upadljivo veliki deo umetni¢ke produkcije, na
primer radovi umetnika kao $to su Michael Buthe, Markus Lipertz,
Sigmar Polke, Georg Baselitz, Anselm Kiefer, Penck, Antonius Hoc-
kelmann, K. H. Hodicke, Bernd Koberling, Fred Thieler, Dieter
Krieg ili Gotthard Graubner (berlinski kriticki realizam, mada se
bavi figuracijom, pre pripada oblasti teorijski utemeljene umetnosti
nego ovoj slikarskoj liniji). Ovim umetnicima priklju¢uju se zatim
mnogi mladi, od kojih su nekima ovi prvi bili, ili jo$ uvek jesu, ucite-
lji u umetnickim ili trzi8no-politi€¢kim pitanjima: po uzoru na njih, stu-
denti umetnosti ujedinjavali su se u izlagatke zajednice, i negde od
sredine sedamdesetih godina mogli su i javno da izlaZzu svoja dela.
Sa akademije je doslo i onih 17 umetnika i umetni¢ka grupa koja je
Virtemberski umetni¢ki zavez (Wurtembergische Kunstverein)
predstavio sa »Razgovorima sa sobom« »Selbstgesprachen) u Stutt-
gartu i Berlinu 1978, godine, kao prvu veéu izlozbu te generacije.
Uz sve razlike u stilu, mediju i kvalitetu, postojala je i jedna zna-
Gajna zajednicka crta: sa jednim jedinim izuzetkom, umetnici su ra-
dili figurativno, njihova sredidnja tema bio je covek.

Ova nova generacija doZivela je proboj naredne godine, kada
je u Stuttgartu odrzana »Evropa 79«; izloZba je pokazala izrienadu-
ju¢e puno boje, pokreta i lakoc¢e. Najupedatljiviji utisak ostavila je
grupa italijanskih umetnika, koji su veé i pre toga, a potom jo§ u
viSe navrata, iscrpno prikazani u Nemackoj i izvrsili uticaj pre svega
na kelnsku scenu. Ono Sto su, izmedu ostalih, Enzo Cucchi, Fran-
cesco Clemente, Sandro Chia, Mimmo Paladino i Ernesto Tatafiore
pokazali u ovim prezentacijama kao »Arte Cifra«, bila je umetnost
tajanstvenih, metafizi¢kih i subjektivnih Sifri, bremenitih znade-
njima, puna samo-posmatranja, samo-analize i prikazivanja sebe, sa
aluzijama na umetni¢ku istoriju ltalije i samog umetnika, puna
(samo)-erotike, spontanosti i boje, jedno slikarstvo vie iz stomaka

nego iz glave, umetnost »obezglavljene ruke« (naziv izloZbe u
Kunstvereinu, Bonn). Godinu dana kasnije, na specijalnoj izlozbi
venecijanskog bijenala »Aperto 80«, na8li su se ponovo neki od
ovih ltalijana, a uz njih — &to je za nas od posebnog znadaja —
americki pattern-artists, kao i Jonathan Borofsky i Julian Schnabel.
Oba ova predstavnika ameri¢kog »new image paiptinga« imala su i
imaju — kao i umetnici patterna — uticaja na nemacki razvoj. Vene-
cijanska selekcija je naglasila »aperto«, otvorenost situacije, koja
se nije mogla svesti na jedan pravac i stil; to je bio jedan signal bije-
nala. Drugi je u nemadkom paviljonu i na drugoj specijalnoj izlozbi
(osvrtu na sedamdesete godine) bio naglaSavanje germanskog,
kako u drzavnom smislu — davanjem prednosti nemackim umetni-
cima, tako i po karakteru: izbor Anselma Kiefera i Georga Baselitza
kao predstavnika Savezne Republike je na najvec¢u kritiku naiao
pre svega u Nemat&koj. Da li su ljudi stekli strah od sopstvenih na-
cionalnih osec¢anja, koja su u poslednje tri i po decenije morala da
budu potiskivana, §to je neke nagnalo da sa zaviS¢u gledaju na ne-
prekinutu nacionalnu svest ltalije (uprkos sliénoj problematinoj
proslosti) ili éak na DDR? Da li je, s druge strane, iz istog tog raz-
loga germansko-nacionalno u ovoj umetnosti nabaceno suviSe gu-
sto i nepromi$ljeno?

Sliénu politicko-kriticku ocenu dozivele su i dve druge izloZzbe
koje su u to vreme pobudile veliku paznju: retrospektiva Josepha
Beuysa u njujor8kom Guggenheimovom muzeju i »New Spirit in
Painting« u Londonu, povodom Kkoje je neuobi¢ajeno veliko ucesce
nemadkih umetnika jedna engleska kriti¢arka ¢ak dovela u vezu sa
Hitlerovom zloginaékom politikom »Zivotnog prostora«. U vezi sa
subjektivno$¢u, pored zna&ajnog fenomena da upravo Savezna
Republika Nemacka u iznenadujuéoj meri uéestvuje u ispunjavanju
onog vakuuma koji je u umetni¢kom biznisu nastao smanjenim pri-
sustvom Sjedinjenih Drzava, nas zanima i to $to odnedavno ne-
macki umetnici intenzivnije nego ikada ranije posle rata zadiru u
istoriju svoje zemlje. Ipak, likovna umetnost u tom pogledu veoma
kasni, ako se pomisli na suo&avanje s istorijom Nemacke, sa nemac-
kim mitovima i nema&kom romantikom, koji su ve¢ godinama pri-
sutni u filmovima Wima Wendersa, Rainera Wernera Fassbindera i
Hans-Jurgena Syberberga, i koji se s velikim zanimanjem prate i u
inostranstvu. To §to je Syberberg u pogetku zabranjivao prikaziva-
nje svojih filmova o Hitleru za nemaéku publiku moZe imati neke
veze s hjegovom sujetom, ali — kao $to su pokazale reakcije na
Kiefera i Baseltza — ima i sasvim opravdane osnove u strahovima
od otvaranja (sopstvenih) rana nemadke publike.

Nije odmah svima bilo jasno da jedna nova generacija umet-
nika zajednicki stvara nesto istinski drugadije: mada su gotovo svi
izlagaci na »Evropi 79« rodeni posle 1945, odnosno u »pravim« godi-
nama, novi razvoj se jo§ nije ocrtavao u punom obimu. To se dogo-
dilo tek prosle godine, s izlozbom »Aperto 80«; sa — mozda pre re-
trospektivnim — »novim divljima« (Neuen Wilden) u Aachenu, sa
»zestokim slikarstvom« u berlinskoj galeriji Haus am Waldsee,
turnejama Italijana (Basel, Essen, Amsterdam), izlozbom »Mil-
hajmska sloboda & zanimljive slike iz Nema&ke« (Muhlheimer Frei-
heit & Interessante Bilder aus Deutschland) u galeriji Paula Maenza
u Koélnu i nizom drugih, ve¢inom regionalnih, manjih izlozbi — pre-
gleda. Nova generacija se ustoliCila taéno na poc¢etku osamdesetih
godina. Sledeéa »mlada generacija«, dvadesetogodiSnjaci koji jo$
uvek studiraju na akademijama, ve¢ je odavno preradila ove post-
upke i nadovezuje se na ono $to su razvili ovi koji ovde izlazu, umet-
nici od sredine dvadesetih do ranih tridesetih; kako se pri¢a na ber-
linskoj Visokoj $koli za umetnost, »Zestoki slikari« veé su otpisani.

Smanjivanje uticaja ameri¢ke umetnosti, odnosno jednoznaé-
nog, jedinstvenog stila u Evropi i to §to ustupa mesto mnogostru-
kom umetnitkom razvoju, povezano je i s op&tim slabljenjem isklju-
¢ivih vodecih pozicija, bilo mesta SAD u zapadnom savezu, bilo po-
jedinih ideologija. Pomislimo samo na najnovije politicke razvoje,
recimo u Poljskoj, gde je priznavanje jednog nezavisnog seljackog
sindikata jos do pre nekoliko meseci delovalo nezamislivo, ili u Eng-
leskoj, gde se uzorno sprovedena, konzervativna ekonomska poli-
tika nalazi pred kona¢nim porazom, na ulazak alternativaca u
gradske skupstine i pokrajinske parlamente ili dolazak na vlast soci-
jalista u Francuskoj: sve to pokazuje da uobiéajeni polititki modeli
- za koje se, na primer, moze o&ekivati da se pomere udesno u
sluéaju pogor8anja ekonomskog stanja — vaZe jo$ samo uslovno.
Scena je otvorena, dosad obavezni sporazumi ustupili su mesto
neuobi¢ajnoj spontanosti i neuradunljivosti, iznenadujuéim kre-
njima pravila i novoj autonomiji — situacija koja jednako omogu-
¢uje novu slobodu (jednih), kao Sto izaziva i nesigarnost (drugih).

Sirina izrazajnih moguénosti i zanemarivanje tradicionalnih za-
kona u korist sopstvenih modela zasiigvanih na viastitim oot
bama: ove osobine nove umetnosti u potpunosti pripadaju alterna-
tivnoj vrsti. Ali, uticaj politiCke situacije je jo§ neposredniji, jer ve-
¢ina miadih ljudi koja se po¢etkom sedamdesetih godina anaao-
vala u DKP ili KPD, aanas se udaliila od rigidniti siruktura ovih par-
tija, a mnogi su otili kod jednog angaZovanog »zelenog«, Josepha
Beuysa, u njegovu Skolu umetnosti, politike i Zivota. Sprovodenje
Beuysovih ideja u politici se moZe osporavati; ipak, ne moze se pre-
nebregnuti da je njegovo prosirivanje pojma umetnosti na sva po-
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drudja liénog i javnog Zivota ostavilo traga kod studenata. Beuys
naglasava odludujuéu ulogu li€nosti umetnika na sopstvenu proiz-
vodnju: ste¢i znanje o sebi je pretpostavka svakog umetni¢kog
stvaranja. Pro$irivanjem pojma umetnosti i ponovnim svodenjem
kreativnosti na Ja, Beuys je delovao dvostruko: u pravcu konceptu-
alne umetnostiYgoja nije vezana za materijalno, i u pravcu umetnosti
samoizrazavanja, a oboje se u ovoj izlozbi ponistava. Isto vazi i za
Andy Warhola, koji takode dovodi u pitanje tradicionalni pojam um-
etnosti, ali na nadin koji je potpuno suprotan Beuysovom postupku,
to jest radikalnim desubjektivizovanjem i »posredni§tvoms, izmedu
njega i gotovog umetni¢kog dela po pravilu se nalaze fotografije i
ruke mnogih saradnika.

Venecijanski osvrt na sedamdesete godine (Venecijanski bije-
nale 1980. — prim. prev.) postavio je kao uvod Beuysa | Warhola i
time imenovao oba umetnika koja su stvorila pretpostavke danas-
nje situacije. Jer, nova umetnost crpi od obojice, od dru$tveno-od-
govorne-subjektivnosti Beuysa i desubjektivizacije Warhola, mno-
gostrukosti i otvorenosti Evrope i jednoznagnosti i rigidnosti ame-
ricke umetnosti, »dubine« i »povrSine«. Novi ekspresionizam je
manje izliv umetnosti nalik na grupu »Most« (»Die Brucke«), a pre
izrazajnost filtrirana kroz polarodi; vra¢anje na arsenal formi iz isto-
rije umetnosti je subjektivan i sveobuhvatan, »all is pretty«, van
Gogh i Tintoretto kao i Bernard Buffet, nacistitka i konfekcijska
umetnost. Beuys i Warhol su ohrabrili mlade umetnike da sami
preuzmu odgovornost odluke, i ako pop art trenutno dozivljava ob-
novu, to i nije iznenadenje s obzirom na popldvu objekata i boja
koje je doneo, njegovu slobodu i njegov optimizam. Konacno,
treba pomenuti jo$ dva slikara: Picabiju i Picassa, koji su — iz razli-
&itih razloga — neprestano menijali svoje stilove. Zapanjujué¢e ne-
davno otkri¢e Picassovog poznog dela mozda je uzrok ovoj aktuel-
noj karakteristici.

Koliko god bio obiman izbor umetnika za »lzmenjene slike«, iz-
lozba svakako ne mozZe smatrati da je predstavila sve znacajne
predstavnike svoje generacije. Medutim, mozda joj je ipak poslo za
rukom da preciznije istakne teZiSta savremene situacije u sli-
karstvu. Dva pola saginjavaju s jedne strane, ekspresivna slikarsa
forma, koja za temu ima oblast liénog Zivota umetnika, a s druge
anarhiéno $irenje stila i sadrzaja, koje postepeno uvodi temu Ne-
macke. U toj oblasti Jorg Immendorf igra zna&ajnu ulogu i njegov
rad — posebno serija »Cafe Deutschland« (Kafana Nemacka) —
delovao je podsticajnije nego berlinski kriticki realizam. Kao trece,
ovde spada i slikarstvo koje bi se moglo odrediti kao subjektivno-
konceptualno, i koje u apstraktnoj ifigurativnoj formi predstavija
spoj konceptualne umetnosti i pattern arta ili konceptualne umetno-
sti | ekspresivnosti. Ova podela moze dati samo najgrublji raster;
dalja potpodela, koja se u osnovi drZi sleda ove izlozbe, moze do-
neti vide razumevanja.

Tu su, pre svega, umetnici kelnskog ateljea »Milhajmska slo-
boda« (Mulheimer Freiheit (po nazivu W. M. Fausta, koji je povo-
dom.njih skovao izraz »desubjektivizacija | estetika rasutosti«), H.P.
Adamski, Peter Bommels, Walter Dahn, Georg Jiri Dokoupil, Ge-
rard Kefer i Gerhard Naschberger. Njihove slike nam deluju najéud-
nije: one protivre&e svakoj dosad poznatoj slikarskoj kulturi, kao da
odbijaju ozbiljne sadrZaje i Zive iskljugivo od crnog humora i citata,
ili imaju takav intenzitet, usmeren i na naseg nesvesno, da ih jedva
mozemo podneti. Zadudujuée figure podsecaju na ljudsko, ali su
iskrivijene, nakazne, izmugene, proizvode ne ba$ vesele fantazije,
ironije koje dolaze iz skepse i pesimizma. Neki od njih su godinama
— a poneki medu njima posle studija kod Beuysa — radili koncep-
tualno, i mozda se time moZe objasniti povratak na drugi ekstrem
kolorizma i snaZnog poteza &etkom, neobuzdane fantazije i
smrknuto-bodre divljine, sve u suprotnosti prema formalnoj askezi
pro$losti. Njihova umetnost bez granica prihvata popularnu i kon-
fekcijsku umetnost jednako kao i Bernarda Buffeta, elegantnijeg
od egzistencijalistickih slikara bede i trna u oku za svakog ozbilj-
nog kritiGara jo$ od pedesetih godina. U onoj meri u kojoj se uop-
§te mogu prepoznati i imenovati, teme takode ¢esto izmicu tradicio-
nalnoj galerijskoj sredini: poljubac jezikom, borba jelena, Covek
koji kaki, slikar bez ideja, ve¢ legendarne »brljotine levo, brljotine
desno«. Zanimljivo je da je u ovoj skupini upravo umetnik koji se
rodio i odrastao izvan Nemaéke, u Cehoslovagkoj, Georg Dokoupil,
koji ponovo poseze za umetnodéu nacionalsocijalista i temom kao
§to su zamkovi na Rheini — a zatim slika »Italijanske insekte« i sipe
koje gimnasticiraju. Walter Dahn se u velikoj meri odri¢e kolorizma,
&ime se priblizava Hamburzanima Werneru Buttneru i Albertu Oeh-
lenu, s kojima je blizak i po nekim sadrzajima: 4ok on slika fizi¢ke
radnike u KoInu, arene Cizmice, radionicy za hendikepirane ili »Do-
lazi mama, pticu koja hrani migaunce, dotle Hamburzani slikaju ski-
jade, prevrnutu domadicu, zajedni¢ko kupatilo, majmune Kkoji se
boksuju, umivaonike u fabrici motora, sebe kako onani$u u bios-
kopu — slike iz nemadke svakidadnjice. Samo svedena skala boja,
sa sivim i ponekim mrkim tonovima, udaliava ove siike od »normal-
noge. »Slikati normalne slike« je ono éemu teZi Peter Angermann
(koji je zajedno sa Janom Knapom i Milanom Kungom osnovao
grupu »Normal«). Tako nam on, vrlo $areno, pokazuje granicu iz-
medu DDR i Bavarske, sa »zanimljivim« detaljima: grani¢ne postaje
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i vozadi »mercedesa« koji se osmatraju dvogledom, iskrpljeni balon
za letenje i nered u sali. To sigurno nije zauzimanje polititkog
stava, veé pre izraz zaprepa$cenja zbog poredenja i sli¢nosti, i prih-
vatanje monstruozne svakidasnjice. Ako je u korenu toga pop art,
onda je to jo$ viSe slu¢aj sa Stephanom Dillemuthom i Andreasom
Schulzeom. Obojica preuzimaju liSee zapadnonemacke stvarnosti,
porodi¢ne kuce, Bavarce u koznim pantalonicama i ukrase za bo-
ziénu jelku, dakle teme s ideoloskim ili emocionalnim znagenjima,
ali ti slikarski prigovori su posredovani, ne odslikavajuéi originalni
objekt. Jedno se preuzima s minijaturnog pejzaZa igracke-Zelez-
nice, drugo s turistitke razglednice. Ipak, u krajnjoj liniji — i to je
ono §to umetnike razlikuje od drugih — tema je moZda manje
vazna od gestualnog slikarstva, koje su studirali kod Dietera Kriega
u Dusseldorfu.

Odredbe i dejstva boje su sredinja tema naredne grupe;
boja, taj neizbezni sastojak slikarstva, predstavlja se u rasponu od
stroge kontrole do slobodnog gesta. Stephan Runge postavija
male, privatne ili iz geometrije preuzete znakove na staklene ploge
i s blagom ironijom razmatra temu figura-osnova i materijalnost
boje i podloge. U osnovi radova Eve-Marie Schon lezi tagno odre-
deni koncept: ona uzima veliku traku papira, slika je gestualno i za-
tim je seGe na male kvadrate, koje potom postavlja na zid u odrede-
nim razmacima; time postize osobenu tenziju izmedu slobodnih
gestova i kontroliSu¢eg okvira. Drugo istraZivanje zasniva se na
odredenom broju poteza ¢etkom kojima se pokriva niz listova: broj
i struktura osnove ostaju isti, ali se svaki list sustinski razlikuje od
ostalih. Sistematiénost i strogost gestova svakako su povezane sa
strogom metodikom njenog uditelja Klausa Rinkea, a podsecaju i
na beskona&ne nizove brojeva Hanne Darboven. U istom polju ten-
zije izmedu zadatih okvira i slobodnog slikarstva smesteni su i ra-
dovi Horsta Glaskera i Troelsa Worsela. Glaskerovo otkrice je islika-
vanje starih tepiha: njihove 8are su ga oslobadale prinude da prona-
lazi slike i istovremeno mu davale prostor da se istutnji. U posled-
nje vreme tepihe su zamenili tapeti, koji kao slikarska podloga na-
meéu manje ograniéenja i dozvoljavaju veéu spontanost. Troels
Worsel takode polazi od pronadenih oblika, tako je image za »Muhl-
dorf«, siluetu grada, pronasao na jednom podmetadu za pivo. Odri-
&uéi se istovremeno sveg $arenila i ograniéavajuéi se na crno, belo
i tonove sivog, on se sav usredsreduje na igru formi. Ter Hell, jedini
iz ove skupine koji potite iz Berlina (Eva-Maria Schén se tek ne-
davno preselila s Rheine na Spreju), slika trodelni hommage Yves
Kleinu; ali boje, koje kod Kleina tako potpuno pokrivaju slikane
povrdine da ove jesu boje, kod Ter Hella se kroz ironi¢ni citat pojav-
ljuju samo kao naznadeni tragovi. Njegov drugi rad zasniva se po-
novo na naponu izmedu $are i slobodne igre, to je napon izmedu
taizma njegovog ucitelja Thielera i ameri¢kog patterninga. Patter-
ning, »umetnost $ara«, jeda od vaznijih ti¢enika ovih umetnika, jed-
nako je znaGajno uticala i na Georga Wirschinga. Rezuéi drvene
ploe u proizvoljne oblike i slobodno ih islikavaju¢i da bi ih potom
isto tako slobodno rasporedio po zidu, on je pronasao na&in da kon-
trolisano (kroz oblik drveta) i slobodno u dvostrukom smislu (na
ploGe i ploge po zidu) rasporeduje boju. Wirsching je jedan od vrlo
retkih iz svoje generacije koji radi s bojama na bazi laka; inaCe, tre-
nutno se ispoljava tendencija ka sve vecem kori$éenju laka, i to
pomesanog s mat bojom za zidove ili bojom u prahu. Konaéno, Jur-
gen Partenheimer temeljno preispituje Citavu ovu oblast tematizu-
juéi svojim slikama teorijskim tekstovima formu i sadrzaj stila.

Konceptualno-analiticki postupak nalazimo kod &etvorice um-
etnika koji svoja istrazivanja preduzimaju u oblasti figuracije. Ladis-
lav Minarik na ¢itavom nizu slika, na duhovito ironi¢an nacin, prora-
duje temu »Kupaci«, Fernand Roda slika »Gnjurce« i »PraSumus, ali
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i teme »Boja« i »Stil«, pri éemu kroz razligitost stilova ukazuje na nji-
hovu proizvoljnost. To u istoj meri vazi i za Jirgena Meyera, koji
naporedo slika geometrijske oblike (rombove) i forme pod utica-
jem Pencka. Benedikt Forster na slikama »Kaselsko mrko« stavlja
teziste na konstruktivne kvalitete — na primer, pozitivna negativna
forma — i pri tom tematizuje privatne odnose. Njegovo naglasava-
nje materijala (on primenjuje slikarski postupak, ali i kolaZziranje,
izmedu ostalog, s drvetom i stiroporom) javlja se na sli¢an nagin
kod Petera Picka, koji u slike ukljuuje i materijalna svojstva koze i
gume; ipak, svet njegovih slika pre potice iz istoéne i africke nego
zapadne kulture. Nasuprot tome, male $umske slike Dietmara Bau-
ersa, koji Zivi na selu i uz ivicu $ume, potpuno su okrenute Nemag-
koj. Ove male slike su, naravno, u velikoj meri povezane s radom
Anselma Kiefera; medutim, njegova kopija slike Konrada Witza »Ri-
barenje Petrovo«, ispunjene blestavim suncem renesanse, ukazuje
i na razlike, uglavnom na vecu lakocu i kolorizam.

Privatno, li¢no, subjektivno: slede¢i krug umetnika u potpuno-
sti radi i Zivi na tom podruéju. Barbara Heinisch, koja je studirala
kod Beuysa i Hodickea, ne samo da povezuje ova dva pola, bavlje-
nje sopstvenim bi¢em i bojom; ona povezuje i svoje Ja s partne-
rom koji joj pozira kac model, i povezuje 3tafelajno slikarstvo s per-
formansom. Pravi sadrZaj je &ulno sudeljavanje, erotski susret s
modelom. Jo$ obuhvatniji je pristup Isolde Wawrin koja se usme-
rava na Gitavu prirodu, u koju zalazi, u kojoj doZivljava i predstavija
sebe: slike naslikane prstima samo su deo njenog rada. Zareée sli-
karstvo Franza Hitzlera je pak potpuno usmereno ka unutrasnjim
vizijama, mislima i fenomenima; kao §to njegov atelje li¢i na prija-
teljsko-demonsku rupu, tako su njegove slike naseljene istovre-
meno preteéim i veselim &udesnim bi¢ima iz njegove maste. Kod
Reinharda Podsa teme su, izgleda, borbe, njegove slike deluju ne
samo kao bojna polja boje, ve¢ i protivredenih psihickih zbivanja.
Serija slika o temi »Ja« pre dovodi u sumnju nego $to afirmise ovu
pozitivnu tvrdnju, a naslov »To nisam hteo« govori o opterecujuéim
oseéanjima. Uporedenju s ovim, slikarstvo Thomasa Langea deluje
slobodno i otvoreno; sadrzaji njegovih slika po pravilu imaju priz-
vuke figurativnog, | kao da se vracaju na predstave iz pornocaso-
pisa. Ali, oni su istovremeno vrlo apstrahovani i svoju draz dobijaju
pre svega iz igre narativhog sadrzaja i apstraktne forme.

Za poslednju od nasih skupina tema ima isti znagaj koji ima i
predstavljanje i sopstveno iZivljavanje u ginu slikanja. Po pravilu, ovi
umetnici kao polaziSte uzimaju svet koji su sami doZiveli. Rainer
Fetting se bavi motivom muskaraca pod tusem ili slika portrete pri-
jatelja koga je sreo u Londonu. Bernd Zimmer, koji deo godine re-
dovno provodi u brdima i koji se nedavno vratio s puta po Indone-
ziji, pronalazi teme iz ovih tako razli¢itih pejzaza: na izlozbi su za-
stupljene slike iz oba ova sveta. Nasuprot tome, Helmut Midden-
dorf slika urbane pejzaze, naroéito oblast panka i rok muzike: muzi-
¢ari i plesadi koji se izvijaju u ritmu, »gradski urodenici«, kako ih on
zove. Ova tri umetnika, osniva&i Galerije na Moritzplatzu, prvu zre-
lost su stekli uz ekspresionizam iz prve dve decenije i slikarske kul-
ture de Kooninga pune sveZine i Zestine; u poredenju s njim,
svetlo, 8areno slikarstvo Elvire Bach deluje sirovo, pankerski,
drsko. Elvira Bach takode prikazuje svoju okolinu, mrtvu prirodu s
telefonom, ruz za usne ili jagode, ili pak niz stati¢nih, a opet pot-
puno otvorenih Zenskih figura u prirodnoj veli¢ini i »egipatskom
stilu« (da upotrebimo izraz Henri Rousseaua), koji je istovremeno
autoportret i tip Zene. Nadovezati na njih Michaela Baucha i Klausa
Richtera delovalo bi deplasirano ne samo zbog geografske udalje-
nosti (ovi nisu iz Berlina kac oni malopre pomenuti, ve¢ iz Ham-
bruga i Dusseldorfa); kod njih je suvise malo, ako ga uopste ima,
prisutan ekspresivni element. Pa ipak, njihova obasjana radost Ziv-
ljenja i veselje u veselju govore u prilog tome, da pomenemo samo
plesade i vedro nedeljno jutro, motorni ¢amac na visokom talasu i
dvostruku konjsku glavu. S Peterom Chevalierom, koji zavrSava pa-
radu »lzmenjene slike«, ponovo smo u Berlinu i kod velikih, teskih
formi, koje u serijama obraduju &ovekolike figure, velegradske pej-
zaze i biomorfne neodredive oblike. Ovde kao da se susrecu bujni
slikarski pronalasci umetnika »Milhajmske slobode« i berlinske ek-
spresivnosti.

Berlin, Koln, Dusseldorf: umetniki centri se jasno razlikuju (s
nuZnim izuzecima) po karakteru svoje umetnosti, sa ekspresivnom
figuracijom Berlina, laganom, koloristitkom intelektualno$¢u Dus-
seldorfa i svetovnom zahuktalodéu Kélna, kako na podrucju umet-
ni¢kog trista, tako i istorije umetnosti. U Minchenu se uz o&eki-
vanu eleganciju nailazi i na iznenadujugi, vrlo intenzivan unutrasnji
svet. To &to Karlsruhe, ¢ija akademija predstavlja jedan od stozera
nove ekspresivnosti, ne pruza i odgovarajuci broj mladih dobrih
umetnika, izazvalo je &udenje; a u Buchen-Einbachu verovatno
moze da opstane samo jedan predstavnik ovog izraza. Ipak, koliko
god se umetnitka teZita mogu razdvojiti jedna od drugih, isto su
tako zapanjujuéa i ogigledna ukr$tanja, koja su, uostalom, bila i os-
nova ove izlozbe. O subjektivnosti i ekspresionizmu ne treba vise
govoriti; ali se ponove mora istaci proizvoljnost stila, koji vaZi kako
za kelnske umetnike, tako | za Fernanda Rodu (Dusseldorf) i Ter
Hella (Berlin), a u izvesnom smislu i za Benedikta Forstera (Karls-
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ruhe). Sabijena gustina moze se pronaci kod ritzlera (Mlnchen),

Chevaliera i Langea (Berlin), prozirna lako¢a kod Elvire Bach (Ber-
lin), Michaela Baucha (Hamburg) i Isolde Wawrin (Dlsseldorf), koja
je na isti nadin intenzivno povezana s prirodom kao Zimmer (Berlin)
ili Naschberger i Kefer (Koln); uZivanje u neukusnoj konfekcijskoj
umetnosti je radireno od Berlina (Zimmer) preko Kélna sve do Ham-
bruga (Oehlen). Nema&ki umetnicki centri su otvoreni, a umetnici
pokretni u doslovnom smislu: mobilni su, puno putuju, sele se, stva-
raju grupe i ponovo se raspadaju. »Milhajmska sloboda« je tre-
nutno zavereni¢ka grupa, umetnici s Moritzplatza i iz grupe »1/61«,
kojoj pripadaju Ter Hell i Pods, rasturaju svoja zajedniStva; emocio-
nalno i praktiéno zajedni$tvo koje jednoj grupi daje snagu, nekoj
drugoj pokazuje se kao smetnja.

Nova generacija, bilo da se poziva na Tiziana ili Duchampa,
umetnike iz grupe »Most« ili Picabiu, objavljuje i prekoracuje gra-
nice ukusa i stila, obara drustvene i umetni¢ke sporazume, poka-
zuje otvorenost kakva odavno nije videna. Ako novo isticanje slo-
bode, subjektivnosti i ulnosti znadi nazadovanje, onda se pod tim
mozZe shvatiti samo vrac¢anje na tri osnovne ljudske vrednosti.

»Bildwechsel, Neue Malerei aus Deutschland« (katalog izloZbe),
Berlin, 14. juni — 1. juli 1981, str. 10.

Prevod s nemaékog.: Filip Filipovi¢

stupanj
ekspresije’
david salle

Dobra umetnost ima sposobnost da vas povede da gledate
veétinu, dosetku, a da je nekako i ne primetite. Uvek me je cudilo
kako neko moZe gledati Noldeovog »Zutog Krista«, a da ne primeti
da je to vrsta promisliene igre lanterne magice. Kako je moguce,
gak i za trenutak, zaboraviti da je taj udni izum nazvan »Zuti Krist«
skela oko koje Nolde »ve$a« ekspresiju slike? Sto se ekspresio-
nizma kao stila ti¢e, mislim da je uistinu zanimljiv, a sa slikarskog
stanovi§ta on donosi vazne tehnicke ideje, na primer: oblikovati pri-
zor kroz slikarski proces, umesto crtanja, pa tek onda bojenja, od-
nosno islikavanja istog. Tu se radi o okondanju postupka, o rezul-
tatu postignutom sredstvima koja je te$ko kontrolisati; ovo je neiz-
merno vazno za slikare. | ne vidim za$to bi neko drugi bio zaintere-
sovan za sve ovO.

Sto se tite pasaza teSkog impasta, koji se na nekim mojim no-
vijim slikama pojavljuju — povod za taj narogit natin upotrebe boje
bila je reprodukcija Riopelovog platna u aukcijskom katalogu. Ugi-
nila mi se zanimljivom, a onda sam je zaboravio za izvesno vreme.
Kasnije, poku$ao sam svega da se vizuelno setim, istiskuju¢i boju
uokolo na naéin koji je odgovarao mojem neodredenom secéanju na
Riopela, itd. ali to nije vazno. Rezultat je vaZan, ne &injenica da on
proizlazi iz seéanja na Riopela. Bilo kako bilo, ti pasazi su ekspresio-
nistiéki; nikad nisam razumeo tendenciju previa¢enja kritickog gaj-
gerovog broja&a po necijem radu da bi se izmerio stupanj ekspre-
sije. Cak i u slugaju Noldea, ili bilo koga drugoga, &ini mi se to izvan
pameti.

*Naslov daia redakciia

Iz: »Expressionism Today«: An Ariizis Svmoosium, »Art in Ame-
rica«, dec. 1982.

Prevod s engleskog: Tahir Lusi¢
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