skulpture slikara

didier semin

Psihijatri i nadrealisti su izmislili »umetnost ludih«. Na to je ma-
nifest izlozbe Art Bruta, organizovane 1949. u Parizu, odgovorio da
»ne postoji umetnost ludih, kao 3to ne postoji umetnost obolelih
od dispepsije ili onih koje boli koleno«. Na isti nagin bi i etiketa
»skulptura slikara« mogla biti proglaena neprimernom, i lako bi se
moglo dokazati da ona ne postoji, kao $to ne postoji skulptura novi-
nara ili trgovalkih predstavnika.

Cak’i kada bismo se ograniéili samo na skulpture savremenih
slikara, nikakav znak nam ne otkriva neku plasti¢ku jednakost koja
bi obuhvatila sve elemente koje prepoznajemo u ovoj rubrici: polih-
romija je &esta, ali nikako ne i opsta pojava; tu bi, zatim, trebalo raz-
likovati pravu polihromiju (Immendorf, Lupertz, Algerola) od teh-
nike bojenja jednog Baselitza, koji daje svojim delima izgled gravira-
nog drveta koje je zadrzalo tragove nano$enja boje (&ime ona, bez
sumnje, tako snazno podsecaju na nemacki ekspersionizam), ili od
patina Paladina ili Cucchia, koje su sasvim verne tradiciji bronze.
Isto tako, i same tehnike su krajnje razlidite: modeliranje za Canea,
Chia, Paladina, (jedino se ova poslednja dvojica bave i livenjem u
bronzi), direktno klesanje za Baselitza i Pencka, lak8e i hibridnije
tehnike Garoustea ili Lipertza; »asemblaza« takode nalazi svoje
mesto kod Alberola ili Stelle, ako prihvatimo da i nju unesemo u
ovaj skup koji to nije. Prikazivanje (la représentation) takode ne
predstavija znagajnu crtu, tako da razlikujemo apstraktna i figura-
tivna dela — i to samo kada smo u moguénosti da odredimo nji-
hovu pripadnost, to nije slugaj, na primer, s Garousteovim koma-
dima. Medutim, makar bilo jasno da skulptura slikara ne &ini takav
skup koji bismo mogli odrediti na koherentan nacin, polaze¢i od for-
malnih karakteristika koje bi bile zajedni¢ke svim trodimenzional-
nim delima slikara, nije svejedno konstatovati da se sve veci broj
onih koji se obiéno bave slikanjem paralelno upu$taju u skulptorski
rad, ili proiruju svoja slikana dela kroz skulptorsku dimenziju.

Teren za iskustva

Bez zajedniékog formalnog imenitelja, ova produkcija ima,
medutim, svoj status koji je od devetnaestog veka skoro isti, bez
obzira na situacije koje su predmet ispitivanja. Uglavnom shvacena
kao marginalna aktivnost, skulptura je za slikare neka vrsta zatvore-
nog prostora, teren za iskustva, »terapija« (Matisse). Kada su ta
dela pokazana, to obi¢no biva naknadno, ponekad pod pritiskom
galerista ili okoline. Da nije bilo Rouarta ili Bartholoméa, nekoliko
Degasovih vo$tanih figura koje su prezivele njegove napade perfek-
cionizma, nikada ne bi bile satuvane. Brassai pri¢a kako je za
vreme rata bio jedan od prvih koji su otkrili skulpture na kojima je
Picasso ponovo podeo da radi od 1939. — a i za to otkrice treba
zahvaliti inicijativi Christiana Zervosa da objavi katalog Picassovog
skulptorskog dela. Medutim, moZda u svemu ovome najvise go-
vore ove Matisseove redi: »Podjednako volim da modeliram i da sli-
kam — ni jednoj od te dve aktivnosti ne dajem prednost. Ako je
istraZivanje isto, kada se umorim s jednim naéinom, okrecem se
drugom — i esto mi se deSava, 'da bih se nahranio’, da napravim
zemljanu kopiju jedne anatomske figure. Sredstva nemaju onoliki
znadaj koji im se pripisuje i nimalo se ne smatram opredeljenim
onim §to sam napravio.«’

Ako nas prvi deo ovoga kreda podsecéa na Varchievo »istraZiva-
nje« o uporednim vrednostima skulpture i slikarstva (i na Michelan-
gelov odgovor: »(...) tada su slikarstvo i skulptura jedna te ista
stvar i da bismo o tome mogli na taj nagin prosudivati, svi slikari bi
trebalo da se podjednako bave skulpturom i slikarstvom«), onda je
poslednja reGenica takode znacajna po onome $to otkriva: Matisse
ne oseéa istu odgovornost, drustveno ili u odnosu na istoriju, za
skulpturu kao za slikarstvo: njome sam se bavio, reéi ¢e na drugom
mestu, »kao dopunom u radu, da bih uneo red u glavi. . .«

Marginaina i skrivena aktivnost

Umetnost dvadesetog veka i nije onaj ogroman prostor slo-
bode s kojim smo skloni da je poistovetimo, i mada predstavlja na-
predak u odnosu na renesansnu normu, ona ostaje, narogito u svo-
jim drudtvenim implikacijama, potéinjena toj normi: a ako ponovo
pogledamo u Varchievo istraZivanje, bi¢emo prisiljeni da konstatu-
jemo da je pobedilo Vincijevo stanoviSte, a ne Michelangelovo:
skulptoru instinkt, Zestina, prljav atelje i smusen duh. Slikaru jas-
noGa, distanca, pamet. U tom okviru, prelazak s jedne »plemenite«

aktivnosti na onu drugu, u velikoj meri omalovaZenu, nuZno u sebi
nosi nedto marginalno i skriveno: ali, ta je marginalnost, na neki na-
&in, zalog za inventivnost.

Michel Thévoz veoma umesno objadnjava kako je dodlo do
brkanja izmedu art bruta i umetnosti ludih, ne zato $to bi se u ludilu
krile neke specifitno stvaralatke sposobnosti — »delo je«, pife
Michel Foucault, »po definiciji ne-ludilo« — ve¢ zato §to su mesta
gde se ljudi zatvaraju pogodna za otklanjanje onih prisila i drustve-
nih ograniéenja koji podsti¢u potiskivanje neproduktivne delatno-
sti: upravo zato $to viSe nisu morali da polazu ralune (poslodavcu,
porodici, susedima), André Robillard, Aloise ili Clément su mogli da
razviju to »bavljenje svatime« koje Levi-Strauss nalazi u korenu sva-
kog umetni¢kog stvarala$tva.? Skulptura bi tako za slikare predstav-
ljala taj zamrageni prostor fetidistickog sva$tarenja, i primer male
vostane plesadice koju je Degas obukao u ruzicasti til u tom smislu
mi se &ini veoma zna&ajnim, toliko ona jo$ dan-danas uzbuduje,
uprkos svim provokacijama koje smo od tada doZiveli i 6zvani¢enju
»mixed media« u muzejskim kodovima.

Mogli bismo da se pitamo ne igra li art brut u odnosu na savre-
menu produkciju istu ulogu koju je imala crnatka umetnost u
vreme kubizma i ekspresionizma: istovremeno repertoar formi,
posto je omoguéeno njegovo &itanje — i nemoguce je, na primer,
ne uporediti odredene polihrome skulpture Markus Lupertza s de-
lima Charlesa Parisa — i »model za pristupanje« plastitkim proble-
mima (mada se idealno art brut ne moze konstituisati u vidu mo-
dela: ali ni on neizbegava pravilu prema kojem se oduvanje i traja-
nje dela plaéa cenom njegovog rekuperiranja). Ono $to danas po-
mekad nazivamo imenom »bad painting« nije bez izvesnih analogija
sa »sirovim« pismom odredenih $izofreni&ara, isuvie udaljenim od
bilo kakvih pravila da bi svedogilo o nedostatku viadanja jezikom, ali
karakteristicno za odredenu pobunu protiv jezika, i za odajnicku Ze-
lju da se progovori, a ne da se bude sredstvo kroz koje ¢e da go-
vori struktura koja je doZivijena kao strana. Uostalom, neprirodno
preterivanje u »zanatu«, koje nalazimo kod Garoustea ili Sandra
Chia, svedogi, kao i njegovo od&igledno odbacivanje (Penck, Immen-
dorf), o jednoj alergiénosti na diskurzivni program koji su minimal
art ili konceptualna umetnost podmuklo vratili. | ako se brojni umet-
nici danas bave skulpturom, to nije posledica istodobnog vraéanja
- povratak na slikarstvo koje bi opravdalo povratak na skulpturu
kao dodatna aktivnost — veé bez sumnje zato $to skulptura, viSe
no idejno plastitko sredstvo, radi na Stetu onoga $to Michel Thé-
voz naziva »mitologijom vidljivosti«.® A napustanje te ideje, usadene
veé veoma dugo, da prosede sam po sebi moze da predstavlja di-
stinktivno obeleZje, stil, dozvoljava upotrebu mnogobrojnih teh-
nika.

Skulptura i slikarstvo

Postupak Louisa Canea moze da posluZi kao primer: radovi iz
vremena Supports/Surfaces obuhvatali su jednim delom problema-
tiku izlazenja iz dvodimenzionalne ravni, ali na krajnje jezicki i po-
kazni nagin, koji je otkrivao nepoznavanje specificnosti triju dimen-
Zija (isto bi se moglo reéi i za mnoge minimalne umetnike, a da pri
tom ne dovodimo u pitanje kvalitet njihovih dela: radi se o neSemu
sasvim drugom). Kada je njegovo slikarstvo evoluiralo od militant-
nog didaktizma ka jednom empirijskom postupku, razvio je seriju
modela koji informiu i produbljuju njegov slikarski rad: trojno de-
lienje figura, dvosmislenost uzdignutih Zenskih silueta (ona dvos-
mislenost koju je Bataille nalazio kod Venera iz Aurignaca: ne zabo-
ravimo da je umetnost »primitivnih« dugo stavljana u isti ko$ s umet-
nodéu »ludih« i »dece«), jukstapozicija elemenata. .. te statuete
imaju ogromne sliénosti sa slikama: medutim, ne radi se o skicama,
veé o dovréenim formama sasvim sposobnim da Zive nezavisno od
platna. Moguée je primetiti sliéno funkcionisanje u radovima Sandra
Chia. Medutim, druge »skulpture slikara« potpuno odudaraju od
ovog modela; Alberolini polihromi predmeti ponekad podseéaju na
ukupni izgled njegovih »shaped canvases«, ali se gine oslobodeni
navoda koji zauzima veliko mesto u njegovim slikama, kao da se na
terenu skulpture Alberola obraGunava s apstrakcijom (koja ni u
kom slu&aju nije napustila problematiku nove generacije slikara:
»ona me sve vise zaokuplja« poverio se Denis Laget Otto Hahnu'
..), kao da u nju unosi »red«, kako je govorio Metisse. Sa Per Kir-
kebyem imamo primer produkcije koja nema nikakve formalne
veze sa slikarstvom koje on povezuje na drugoj strani: njegovi enig-
matiéni spomenici, koji podsecaju na Picassove livene kartone ili na
Brancusijeve spomenike, i koji namiguju u pravcu arhitekture, kao
da opovrgavaju platna koja imaju nervoznu fakturu action paintinga.
Oni, zapravo, samo opovrgavaju oportunistitko tumacenje koje je
u novom pokretu videlo povratak na problematiku izraza spontano-
sti, »ne€ega da se kaZe«.

Stvarnost predstave

Prema ustrojstvu svojstvenom na$oj kulturi, predmet dobija
status stvarnosti ako poseduje predstavu: otuda neizmerno
prvenstvo koje se pridaje centriranom pogledu, na $tetu Euine per-
cepcije koju zahteva skulptura, ili onog »perifernoge« gledanja o ko-
jem govori Roger Caillois i koje svoju ogromnu otrinu duguje na-
3oj zaboravljenoj Zivotinjskoj naravi, ostrinu koja je sluzila da ot-
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krije opasnost. Andy Warhol je ucinio da konzerva Campbell supe i
flada Coca-Cole postoje. . . Danas sve izgleda tako dao da Paladino,
Chia, Lupertz, ali i Garouste, Immendorf ili &lanovi grupe »Normal«
poku$avaju da naprave stvarnost od predstave. Zelja pojedinaca da
istovremeno predstave slike i skulpture izraz je takvog poku$aja.
Garousteove »palice« su tako bile sredstvo preobraZaja u toku nje-
govog rada, kojim je postepeno oslobodio svoj prostor od pisma
to je ranije zauzimalo u njemu veliko mesto: otuda njihov veoma
neodreden status »fetiSa«, ili simboli¢kog oruda koje je iskopala
neka nejasna arheologija. Immendrofovi totemi, koji su, naravno, iz-
raz potpuno drugadije li¢ne mitologije, proistiéu iz sli¢nog post-
upka. Prednost skulpture je u tome 3to se ona postavlja u prostoru
onoga koji je opaza, ravnopravno s njim, i $to ona, prema tone, ne
daje prednost odredenom stavu, odredenoj funkciji — pogledu -
ve¢ dozvoljava difuznu Culnost, izvan normi, i $to onemogucava
svaki poku3aj didakti¢kog ovladavanja: otuda Garrouste predstavlja
svoj rad kao zbir znakova oko neke definitivno neresive enigme.
Jedna od prevashodnih preokupacija minimal arta bila je izbegava-
nje fetidistitkog poimanja dela u prostoru, kao i njihove monumen-
talnosti. Danas se i jedno i drugo uzimaju u obzir kao moguce, ali
ne i obavezne dimenzije skulpture.

Specifitno obelezje skulpture je veoma blisko opstem kreta-
nju danasnje umetnosti koja nije neki »povratak ka«, ve¢ »povratak
na«. povratak na strukturisanu istoriju kao trijumfaini hod od impre-
sionizma do monohroma, koja je ili nestajala, ili, uz veliku dozu neis-
krenosti, prisvajala ¢itave delove umetni¢ke produkcije, od simbo-
lizma | Nabisa do Dubuffeta, preko Bonnarda i Degasa — spisak bi
bio dugadak, ne ubrajajuci tu art brut i narodno slikarstvo. Skulp-
tura se uvek otimala takvoj istoriji, jer ona se po prirodi suprotstav-
liala diskurzivnom, malo sposobna da bilo §ta dokaze: ta brutal-
nost, koja je odbijala Leonarda da Vincija, danas je pertinentna.
Renesansa skulptorske aktivnosti u ateljeima slikara dolazi, po
meni, iz slaganja jednog plasti¢kog nacina i specifiéne preokupa-
cije jednog vremena.

Autonomija plasti¢kog jezika

Ta preokupacija ne izaziva, u odnosu na prethodni period, pre-
kid koji bi neki rado u njoj prepoznali: umetnost jo$ uvek zivi od
problematike koju je postavio nemacki romantizam, Mallarme, &iji
su se elementi lako mogli prepoznati u tekstovima umetnika ili kriti-
¢ara od podetka veka naocvamo. Oni se u poslednjih nekoliko go-
dina samo vracdaju na jedan od vidova te problematike: onom koji
se tiGe specificnosti plastickog jezika, njegove konstituicionalne
neprevodivosti, izvan svake ideje komunikacije ili izraza — od ko-
jega su se, donekle, odvojile neke novije tendencije koje su post-
avile pitanje umetnosti kao poruke. Samo se na osnovu nekih kraj-
nje povrdnih formalnih analogija moglo poverovati u neki bogom
dani povratak na prave vrednosti izraZavanja: ali umetnost ne poka-
zuje nista 8to bi se moglo odvojiti od njenih sopstvenih sredstava.
A takode bi trebalo izbeéi, da upotrebimo jedinu zaista slikovitu for-
mulu iz marksisticke retorike, da se »dete baci s vodicom«: ostraci-
zam od kojega trenutno pati tzv. klasicizam (minimal i odredeni to-
kovi »apstraktnog« slikarstva) mozda je samo posledica prolazne
kriticke zaslepljenosti, razli¢itog fokusiranja nasih preokupacija.
Mozda nije naodmet podsetiti na to da su Baselitz, Lupertz ili Im-
mendorf, na primer, tokom $ezdesetih godine radili u veoma sli¢-
nom pravcu u kojem rade i danas, ali da taj pravac jednostavno u to
vreme nije mogao biti prihvacen.

Flert izmedu slikara i skulpture je, ¢ini mi se, sastavni deo tog
procesa produbljivanja i =zagovaranja autonomije umetnicke
prakse; i ako je op&ta atmosfera takva da se u njoj prepoznaje ili je
dozivljen kao prekid, on samo sledi logiku u koju bi trebalo ubrojati
sve one koji su, nakon Tatlina i Picassa, iz ravni ekstrapolirali treéu
dimenziju i &ija se dela uvinjuju (Ron Gorchov), nakostreduju (Ju-
lian Schnabel), ili koja se slazu u prostoru jedna na druga kao kod
Franka Stella: projekat koji je ovaj poslednji formulisao za svoje
Black Paintings — »pogeo sam veoma ozbiljno da razmisljam o
tome da nadem nacin rada koji ne bi bio okruzen takvom halabu-
kom« (misli se na apstraktni ekspresionizam), »nadin rada o kojem
ne bi moglo da se piSe« — &ini mi se blizi ostvarenju u novim polih-
romim reljefima, s tim $to se podrazumeva da taj »nulti stepen«
predstavlja ideal kojem se teZi, u jednom neizbezno asimptoticnom
kretanju: nemoguce je osloboditi se od jezika koji vas ustanovljava.

Bilo je reéi na poGetku o neprimernosti skupa koji smo nazvali
»skulpture slikara«: mogli bismo tako da prepoznamo odredeno is-
kudenje« treGe dimenzije i kod fotografa (na primer, Lévéque, Ciji
su radovi bili izloZeni na poslednjem pariskom bijenalu — oklevam
da govorim o skulpturama Davida Hamiltona, za koje sam saznao
tek odskora...) Ili sineasta. Ovom saZzetom skupu, ¢ije sam kon-
ture poku$ao da osvetlim, trebalo bi dodati mnoge druge umet-
nike, kao §to je, na primer, Amerikanac Paul Sharits: njegove sasu-
gene kosti i lobanje, koje pedantno premazuje prozra¢nim i polihro-
mim akriliénim &iljcima® isto su tako i¢adene i savrSeno neprepoz-
natljive u njegovom filmskom radu kao $to je to bio slu¢aj sa Dega-
som i njegovom plesadicom od voska i tila, ali isto tako uzbudijive:
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one u potpunosti svedo&e o tom jedinstvenom statusu skulpture za
umetnike kojima ona ne predstavlija osnovnu delatnost, ali koja
omogudava izviranje do tada skrivenih veza u njihovom radu i koja
predstavlja zalog odredene evolucije.
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Prevod s francuskog: Srdan Vejvoda

gerard garouste

jesa denegri

Kada se baci prvi pogled na neku od slika Gérarda Garoustea
odmah ¢e se uoditi njena izrazito figurativna, klasi¢na, sdm umetnik
kaZze gotovo paseistiCka vanjstina; na to navode tehnika i materijal
slike, a pre svega ikonografija slikanog prikaza. Malo poblizim pos-
matranjem zakljuéice se, medutim, da slika ipak nije citat nekog
odredenog dela nekog odredenog starog majstora, mada utisak o
njenom vezivanju za iskustvo istorije umetnosti ostaje nenaruden.
Da li je Garouste umetnik koji se, izvlaedi iz zaborava atmosferu
klasi€éne slike, upuéta u polemiku protiv tekovina moderne umetno-
sti? Dana$nji trenutak »post-moderne« davao bi mu pravo na takvu
polemiku. Kada se, medutim, poblize upoznaju umetnikove inten-
cije, kada se makar pomalo ude u njegov nac¢in misljenja, shvatice
se da ovde niposto nije re¢ o gestu nekog ideoloskog izazova. Na-
protiv, po sredi je jedna vrlo prefinjena igra duha u kojoj slika — ta
klasi¢na, navodno paseisti¢ka slika — predstavlja tek uvodni stadi-
jum u odvijanje jedne u sustini mentalne operacije.

Jer, slika nikada nije sama: Garouste je dovodi u vezu sa pro-
stornim objektima i radovima u tehnici crteza ili fotografije, i tek
nakon §to se uspostavi veza izmedu svih elemenata koji sacinjavaju
jedno delo, dolazi se do sredista problema kojim se ovaj umetnik
bavi. Uloga slike u celini tog dela jeste da izazove paznju gledaoca,
pa postavi po¢etno pitanje, da »proizvede enigmue, kako tvrdi Ber-
nard Blisténe. Odgovor na tu enigmu ne treba, medutim, traziti i iko-
nografiji slikanog prikaza: slika u sebi ne krije neku sasvim odre-
denu literarnu fabulu, niti ju je pak moguce &itati po unapred dogo-
vorenom simbolickom kljuéu. Namera umetnika jeste da slika, sa
svim svojim tematskim i plasti¢kim osobinama, ostane: za gledaoca
samo jedan otvoreni nagovestaj.

Evidentno je, dakle, da se Garouste nipo$to ne bavi pitanjem
odnosa izmedu sveta i slike: njega prvenstveno zaokupljaju pro-
blemi konstituisanja umetni¢kog jezika i zato se mozZe zakljuditi da
je — mada se na prvi pogled ukazuje kao slikar figurativnih prizora
— re¢ o autoru kojem su dobro poznata i bliska iskustva konceptu-
alnog u umetnosti. Cini se da Garouste teZi da odrzi na okupu sve
komponente jednog razdvojenog diskursa koji se uporedo odvija
na ravni slike, na ravni fotografije i na ravnj objekta. No, za razliu
od striktnih konceptualnih pretpostavki, gde se ovaj diskurs pod-
vodi pod logiku podudarnosti znaka i znacéenja, Garoustea privlade
ambivalente situacije u kojima on moze da operie terminima pri-
vida, preinadavanija istog u sliéno, isticanja razlika u sli¢nostima, itd.
Garoustu, dakle, nije cilj da gledaoca ubedi u istinitost i verodostoj-
nost nekog iskaza, nego upravo obrnuto, Zeli da ga navede na to da
i s&m udestvuje u odvijanju jedne igre koja odito ima svoja pravila,
ali koja — kao i svaka igra — pre‘pripada sferi iiaginarnog i uslov-
nog nego sferi logiénog i proverljivog.

Dolazimo, nakraju, do zakljuéka o jednom paradoksu koji post-
oji u domenu Garoustovog nacina izrazavanja: s formalne strane,
njegov rad, a pre svega ikonografija i postupak izvodenja njegove
slike, kao da predstavlja svesno udaljavanje od iskustva moderne
umetnosti, sa sustinske, pak, strane, izvesno je da je taj rad do
kraja prozet onim iskustvom moderne umetnosti po kojem je pred-
met umetnosti upravo refleksija o njenoj prirodi, ispoljena ne pu-
tem teorije nego putem same umetni¢ke prakse.

Iz kataloga IzloZbe IN SITU, Centar »Georges Pompldous, Parls
mart—maj 1982.



