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Editorial.

THE BEGINNING
OF AN EXCITING
ADVENTURE

Kresimir Purgar



One of the characteristics of the Internet age is the creation and sharing
of an incredible amount of information of every kind. The proliferation
of content has not, of course, bypassed the academic community,
especially the humanities, which, due to their close connection with
various kinds of arts and popular culture, are strongly influenced by
the society of spectacle, creative industries and the quantification of
science in general. At the Academy of Arts and Culture at the Josip Juraj
Strossmayer University in Osijek, we know very well what we are getting
into and we do not want to promise a version of humanities and scholarly
research that is created and developed under a glass bell, insensitive to
the unrestrainable rhythm of the modern digital world. On the contrary,
we want to show that only those arts and only those humanities that
understand the time in which they are being created have the opportunity
today to become relevant media of theoretical reflection.

In the last decade, we have witnessed a significant decline in interest in
the humanities around the world, and that is especially true of American
and Asian universities. On the other hand, there is a growing interestin
art in all its forms, from fine art exhibitions to theatrical shows, from
grand musical performances to independent initiatives. How can we
explain such a discrepancy between interest in artistic practice and those
sometimes critical forms of theoretical reasoning that help us understand
the meaning of often very complex modes of expression in contemporary
art? One reason for this is the fact that contemporary art has become part
of the society of spectacle, and thus of the capitalist system of production;
daily newspapers and specialized internet portals write about the most
famous musicians, actors and visual artists; we find out about the lives
of media stars by the information they share on Twitter and Instagram;
and their concerts, films and exhibitions are visited and watched with
admiration and a conviction that one is attending something important.
However, contemporary theories of art, music, theater and film are still
unable to establish a direct link between popularity and value, status and
relevance, current infatuation and enduring significance.

Nowadays, the art world is overwhelmed with extremes, which make
the works of art even more difficult to understand: extremely complex
installations are found together with utterly banal artifacts, and it
seems that the audience is equally indifferent to both, except for their
spectacular value that is expressed in terms like notoriety, shock or
personal glamour. But art has always been much more than that; more
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than the amount that one has to pay for the artwork of a big-name artist
and more than a name that can be exchanged for solid currency. The
academic journal New Theories wishes to delve deeper into arts, deeper
than the discipline of art history has done during its glorious history, that
somehow coincided with the advent and rise of the capitalist economy
that helped the creation of the aura of both old and new masters. New
Theories will treat arts and its multifarious phenomena predominantly as
objects of reflection and intellectual curiosity. We will not deal with old
masters as a heritage of past times whose value is defined once and for
all, and we will not deal with contemporary artists as if we were blinded
by a society of spectacle and its legitimate offspring—the star system.
The aim of New Theories is to publish original scholarly insights into
various fields, spanning from art to popular culture, comprising the
areas of theater and drama, fine arts theory, film studies, music studies,
image studies and visual culture. Although it will primarily pay attention
to topics which in the German-speaking area belong to the research
domains of Kunstwissenschaft (art studies) and Bildwissenschaft (image
studies), the journal will pay attention to original insights from the
interdisciplinary fields of art, biopolitics, and cognitive science, as well
as all other contributions, regardless of their field stricto sensu, that
contribute in a theoretically relevant way to the understanding of visual
and performing arts, music, theater, film and visual communication in
general.

The editorial board will pay particular attention to articles that bring
original insights into the scholarly study of artistic, visual and media
phenomena, thus disrupting the status quo in a particular field or
topic. We will also favor approaches that present classical art in a new
light or from the perspective of the radically altered realities of new
media, digital visualization technologies and techno-imagination. The
journal will seek to examine the issues of image, sound, movement,
body, art and artifactuality from interdisciplinary, multidisciplinary
and metadisciplinary perspectives. The traditional and/or innovative
scientific methods applied will be viewed in the context of the results
and originality of the research.

We are especially pleased that Professor W. J. T. Mitchell of the University
of Chicago has responded to the editorial board’s invitation to be the first
guest author in New Theories, and we thank him most sincerely. His text
on “Iconology 3.0” captures in the best possible way the position and
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breadth this journal seeks to have in the years to come. From its very
beginning, New Theories will try to occupy a critical stance in thinking
about the various fields of art and visual culture based on clearly defined
but unorthodox scholarly methodologies. First of all, this unorthodoxy
refers to the use of interdisciplinary and nondisciplinary tools that allow
known or seemingly well-studied artistic phenomena or discursive
practices to be processed in new ways. We will always be interested
in contributions showing audacious interventions in the established
structures of the history and theory of art and representation, new
performing practices, encounters of movement, sound and image, art
research in the period of virtuality and biocybernetic reproduction, as
well as the theories and practices of a body. We will always encourage
new understandings of classical art in the era of simulated reality,
fostering the recognition and recodification of artistic and theoretical
paradigms, the role that art plays in the era of post-truth, and the moral,
social and communication implications of creative thinking.

New Theories will alternate publications of thematic issues with those with
open topics, and articles proposed outside the specific thematic scope
of each issue will always be considered for publication. The “official”
language of the journal is English, but we will also publish articles in
other widely and less widely spoken European languages (German,
French, Spanish, Italian, Polish, Czech and, of course, Croatian) with
substantial summaries in English (approximately 500 words in length).
This rather unusual policy of multilingualism is not just meant to
encourage the intellectual exchange of brilliant scholars who would not
normally be prompted to share their knowledge internationally, but also
to try to create a kind of new norm where languages other than English
may find a place in a radically international arena of the contemporary
humanities. The editors will ensure that experts from all the above-
mentioned linguistic and cultural backgrounds are always represented
on the scientific board so that we can always make an initial assessment
of the suitability of the received manuscript and eventually forward it to
the relevant expert in that particular field and language.

The editors and the scientific board invite you to join this exciting
adventure in the arts and humanities by submitting your original
scholarly paper or a book or exhibition review. Information on how to
do that can be found on the last page of this volume.



[CONO-
LOGY 3.0
Image
Theory

1n Our Time




Philosophy does not free itself from the element of
representation when it embarks upon the conquest
of the infinite. Its intoxication is a false appearance.
It always pursues the same task, Iconology.

Gilles Deleuze!

All Twant to do here is tell a story. I'm afraid that some of it will be
autobiographical, or what Jacques Derrida called “autobiobibliog-
raphy”.? So perhaps a more precise title would be, “Image Theory
in My Time”, surveying 50 years of work with a variety of images,
objects, and texts; spaces and places, figures and faces, all of them
centered on the problem, the question, the riddle of the image. It
has been a journey driven by questions: what is an image? What is
the relation of images to language? How do images circulate across
media? How do they affect us? How do they acquire meaning and
power? Why do they seem to “come alive”, and what do they want
from us? How do they change with transformations in social and
technical forms of life? What role do they play in historical events?
And what is the history of our understanding of images, of our
aspirations to create a science of images, a critical and historical
iconology?

At every stage, the story of the image has been a story of some col-
lectivity, some assemblage that gathers around an image, whether
projected on a screen, carved in stone, or conjured up in language.
One thinks of the prisoners of Plato’s Cave, unable to look away from
the shadowy figures that pass before them on the cave wall, or of
a tribe huddling around a campfire listening to stories conjuring
phantoms, hallucinations, and insights, and (for over a century)
cinema. If this text were a slide lecture or a silent film, it would
be the moment when the narrator’s voice, what the Japanese call
the benshi, describes the world of the passing images, speaks for,
about, and through them, animating them for the gathered audi-
ence sitting in the dark.

1“The Simulacrum and Ancient Philosophy”, in G. Deleuze, The Logic of Sense; trans-
lated by M. Lester and Ch. Stivale. New York: Columbia University Press, 1990, p. 260.
2 For an authoritative bibliography, see KreSimir Purgar, W. J. T. Mitchell’s Image
Theory: Living Pictures, New York: Routledge, 2017.
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Butitis not only that the audience is an assembly of spectators. The
images are also gather in a crowd, an assemblage that looks back at
the audience, holds up a mirror to it, transports it into other worlds.
What kinds of images might be assembled? The range and diversity
is without limit, like the spectators themselves. They could be con-
fronted with an array of world pictures, one of Hans Blumenberg’s
“absolute metaphors” (the world as a globe, or as sea voyage, a hos-
pital, theatrum mundi) that represent our species being; or with plate
X of Aby Warburg'’s Bilderatlas, a compendium of cosmic diagrams;
or most radically, by Heidegger’s claim that the modern world has
itself become a picture. They could encounter the central object of
a cult, an idol, fetish, or totem that gathers a people or movement
around its sacred presence.® It could be a cultural icon that arouses
passion and political violence, love and hatred, an image of the
unhuman otherness that confronts us most terribly when it wears
a smiling human face.

On the side of the assembled audience, it could be a professional
gathering, most obviously, the tribe of art historians who, from
Johann Winckelmann to Erwin Panofsky, ponder works of visual
art to understand their meanings and cultural context; or a body
of scientists engaged in discipline of measurement, modelling,
mapping, depicting, and describing. The image is clearly founda-
tional to science, even if it is an open question what it would mean
to have a science of images.* And of course images arouse desire
and devotion, whether as a substitute for lost love or the cravings
of consumerism. The refined delights of pure aesthetic pleasure
jostle up against the even more seductive promises of kitsch. The

3 See Blumenberg, Paradigms for a Metaphorology; trans. by Robert Savage, Ithaca,
NY: Cornell University Press, 2010 and Shipwreck with Spectator: Paradigm of a Meta-
phor for Existence; trans. by Steven Rendall, Cambridge, MA: MIT Press, 1997. War-
burg’s cosmic diagrams are assembled in Panel B of his Mnemosyne Bilderatlas. For
commentary, see Spyros Papapetros in Cornell University’s online version: https:/
warburg.library.cornell.edu/. Cp. Heidegger, “The Age of the World Picture”, in The
Question of Technology, New York: Harper, 1977. For discussion of cult images, see
my essay “Totemism, Fetishism, Idolatry”, in What Do Pictures Want?, Chicago: The
University of Chicago Press, 2005, chapter 9.

4 See my Image Science: Iconology, Visual Culture, and Media Aesthetics (Chicago, 2015);
23-38. For a powerful discussion of the role of images in natural history, see Norman
Macleod, “Images, Totems, Types and Memes: Perpectives on an Iconological Mime-
tics”, in The Pictorial Turn, New York: Routledge, 2010, pp. 88-111.
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Fig. 1: (left) Joseph Jastrow, “The mind’s eye”, Popular Science Monthly, no. 54,
1899; (right) Edgar Rubin, Optical illusion: Face or Vase?, 1915

image is everywhere, appearing and disappearing, a fluttering of
presence and absence, now you see it and now you don’t (Fig. 1). It
is the butterfly of human consciousness, flying from one medium
to another, appearing one moment in language, the next in paint-
ing and photography, the next in a figure carved in steel or stone
or reinforced concrete. It slows down to a stillness and perma-
nence that outlasts any human life, and speeds up to a blinding
blur of motion that carries us away. It is the foundation of mental
life, the material of dreams and fantasy, memory and foresight. It
embraces the entire span of human presence on this planet, rang-
ing from the Caves of Lascaux to the animated dinosaurs of Juras-
sic Park, and goes beyond human history in the fossilized remains
of animals that existed long before us, and speculates on futures in
which human civilization may be long gone. Artist Hito Steyerl has
explored the technologies of “bubble vision” where images appear
without any human beholder to experience them.® Future worlds
without human beings will obviously not be seen by us, but they
can be imagined and depicted in all the media at our command.

A few years ago, artist Freida Tesfagiorgis decided to paint my
portrait surrounded by the images that have been central to my
research, showing them flying around me like a swarm of butter-
flies (Fig. 2). Perhaps this is the “theory bubble” I have inhabited for
the last 40 years. Most of them are easy to name: first, the animals:

5 For Steyerl’s “Bubble Vision”, see https://www.youtube.com/watch?v=boMbdtu2rLE.

11
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Fig. 2: Freida High W. Tesfagiorgis, Iconologist at work, a W.J.T. Mitchell’s portrait
surrounded by the images that have been central to his research

the Duck-Rabbit, the Golden Calf, the Dinosaur, Dolly the Sheep;
then the devices and scenes of visual culture: the Camera Obscura,
Descartes’ Blind Man with his walking sticks, Locke’s tabula rasa,
Panofsky tipping his hat to an acquaintance, the Platonic Cave. And
one epochal image of catastrophic iconoclasm, the destruction of
the World Trade Center on 9/11/2001. One thing all these images
have in common: they are not merely pictures of something, but
pictures that reflect on the nature of imaging itself, or what I call
“metapictures”.® The whole point of metapictures is to resist the
common notion that images are simply the passive objects of ver-
bal explanation and interpretation. If my first foray into image the-
ory was entitled Iconology, a title that suggests the dominance of the
logos over the icon, my second try reversed the field with the title
of Picture Theory, insisting on the agency and ambition of images
as entities that are capable of theorizing themselves, reflecting on

6 “Metapictures” appears as chapter two of Picture Theory: Essays on Verbal and Visual
Representation; Chicago: The University of Chicago Press, 1994.
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LCeci nest nas une fufie.

Fig. 3: René Magritte, The Treachery of Images (This is not a Pipe), oil on canvas,
1929, 60 x 81 cm

their own nature, framing our understanding in master metaphors
and topics of discourse itself. In the paragone - or contest - of words
and images that has enlivened culture since the first cave paintings
enchanted their beholders, images play an equally important role,
as Magritte shows, and Foucault re-emphasizes in his famous med-
itation on Magritte’s Treachery of Images or This Is not a Pipe (Fig. 3).
Against the tyranny of the verbal “no”, Magritte asserts the pictorial
“yes” that insists on the presence that the inscription tries to deny,
in exactly the same way that a no smoking sign invariably reminds
me of my unquenchable craving for a cigarette. There is, as Foucault
insists, never a final victory in the struggle between the seeable and
the sayable, the image and the word, representation and discourse,
only a set of inconclusive skirmishes across ever-shifting borders.
“Between the figure and the text”, where “a whole series of intersec-
tions - or rather attacks launched by one against the other” exist.”
As de Saussure demonstrated (Fig. 4), the image lies at the heart of
language in the mental regions of the signified, even as the word
seems to dominate from the upper level of the signifier, as if what

7 Foucault, This Is Not a Pipe; Berkeley: University of California Press, 1982, p. 28.

13
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Fig. 4: Ferdinand de Saussure, Diagram of the Linguistic sign, showing the rela-
tion of the verbal signifier and the iconic signified, Cours de linguistique générale,
1916

comes out of the mouth of a speaker is always going to betray to
some extent what resides in the mind, or in plain sight. Between
the word and the image, as Foucault teaches us, there is a gray,
indeterminate zone, a frontier across which arrows are launched
in both directions:

We seldom pay attention to the small space running above
the words and below the drawings [...] serving them as a
common frontier [...] the slender, colorless, neutral strip
[...] which separates the text and the figure, must be seen
as a crevasse, an uncertain foggy region now dividing the
pipe floating in its imagistic heaven from the mundane
tramp of words.®

C. S. Peirce already understood this zone as the territory of the
index, the shifter or pointer that stitches together the triad of
semiotics, the icon/index/symbol complex that makes meaning
possible across all the senses and signs we are capable of pro-
ducing. Peirce’s indices, his pointers, shifting borders and con-

8 Ibid., p. 29.
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necters are de Saussure’s bar, his barrier between signifier and
signified, and the arrows are his arrows of desire that seek to con-
nect sounds to signs to the thoughts of others, forming the elec-
tric circuitry of meaning.’

But I have not yet begun my story. This is merely a summary, a
snapshot of the transcendental conditions of image-making as
a human and non-human practice. It claims that images are as
foundational as language in the construction of culture, and that
the world of sound (noise, speech, music, the voice) provides the
ground where they meet: image/sound/text, the great orders of
aesthetics are, in this sense, the irreducible elements of our sym-
bolic universe. There are no other media.

In this connection, I have been exploring for some time an aes-
thetic-semiotic-media triad, which permeates theories of rep-
resentation from Aristotle’s opsis/melos/lexis to Roland Barthes’
Image/Music/Text, and finds it parallels in the Peirce’s divisions
of the sign and Lacan’s “registers” of the Symbolic/Imaginary/
Real.® This is not a historical discovery; it is just something anyone
could look up, or grasp immediately if one looked up from the
pages of Western philosophy to see the conceptual pattern that
permeates theories of mediation and meaning from ancient to
modern. Like the genealogical inverted tree diagram of the image
that opens Iconology, tracing the offspring of the image’s parent
concept (likeness, similitude) in dreams, memory, perception,
metaphor, and writing, the pattern has always displayed itself in
plain sight. The genealogy of the image-concept, like the question,
“what do pictures want?” is not a matter of saying something new,
but of making explicit a question we did not quite notice that we
had been asking since we first started making images, gather-
ing and gathering around them. Since, for instance, the sacred
texts of all three religions of the book-Judaism, Christianity, and
Islam-suggested that we were ourselves images, imperfect copies

9 See Peirce, “Logic as Semiotic: The Theory of Signs”, in: Philosophical Writings of
Peirce, ed. Justus Buchler, New York: Dover, 1955. Ferdinand de Saussure, Course in
General Linguistics; trans. by Wade Baskin, New York: McGraw-Hill, 1959.

10 See my Image Science: Iconology, Visual Culture, and Media Aesthetics; Chicago: The
University of Chicago Press, 2015, p. 122 for a table of correspondences among the tri-
ads of media, signs, psychic “registers”, “laws of association”, and notational systems.

15
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in flesh of other beings, whether the little others (our parents) or
the Big Other, the imago dei. We are original copies, to be sure,
but mimetic, simulating, and dissimulating beings all the same.
So all of this is to be taken as metaphysical, as an ontology of the
image as a transhistorical entity, as foundational to the human
condition as language. But for that very reason, the image is a
highly sensitive weather-vane of history, a barometer of culture
and politics, with icons and metaphors emerging as symbols of the
moment, most of them transitory and trivial, a special few momen-
tous, even monumental, signifying the ephocal moment, the
swerve or break in time. Some are staged, contrived, and turned
into monuments (Fig. 5) or into ephemeral objects of embarrass-
ment (Fig. 6), or into deep and lasting shame at atrocities that seem
to compulsively repeat themselves (Fig. 7). Historic icons are what
Claude Lévi-Strauss called “totemic operators”, that can galvanize
or outrage mass societies with the aid of media.

Fig. 5: Joe Rosenthal, Raising of Flag on Mt. Suribachi, a photograph taken on
February 23, 1945
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Fig. 6: Mission Accomplished, George W. Bush on a photograph taken aboard the
aircraft carrier USS Abraham Lincoln, May 1, 2003, Associated Press

Fig. 7: Nick Ut, Napalm Girl, Trang Bang, Vietnam, 1972
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These punctual icons of history, part of the everyday consciousness
of many Americans with “no caption needed”,!! explain nothing in
themselves. But they do provide a focus of attention, an opening for
research. Why do these icons emerge at specific historical moments?
What forces converge to make them powerful? The destruction of
the World Trade Center produced the shock of what is arguably
the greatest iconoclastic spectacle in history, administered to a
global audience in real time, and repeated compulsively thereafter.
As Michael Taussig notes, there is nothing like the destruction or

Fig. 8: The Hooded Man (Abdou Hussain Saad Faleh), 2004, a photo-
graph taken by seargent Ivan Frederick. Abu Ghraib prison, Iraq

11 Robert Hariman and John Lucaites, No Caption Needed: Iconic Photographs, Pub-
lic Culture, and Liberal Democracy; Chicago: The University of Chicago Press, 2011.
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defacement of an image to bring it to life.!? Why did the faceless
image become so potent in the first decade of the 21st century? The
image scandal of the Abu Ghraib photographs went viral in 2004 (Fig.
8) exposing the dark underside of America’s endless War on Terror,
itself a metaphorical concept that had become literalized as a form
of national self-torture and blinding, The Hooded Man combined
“Ecce Homo” overtones of holy war, and was accompanied by the
proliferation of anonymous cloned armies, so central to the popular
culture of the 1990s (Fig. 9). Meanwhile, Bush was making cloning

10,000 volts in your pocket, guilty or innocent.

Fig. 9: Forkscrew Graphics, iRag, 2004, silkscreen on paper

12 Michael Taussig, Defacement: Public Secrecy and the Labor of the Negative; Stanford:
Stanford University Press, 1999.

19
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his principal wedge issue up until the day before 9/11. Baudrillard
had already described the Twin Towers as architectural clones.®

In the era of the clone, one began to feel a kind of “historical
uncanny”, the sense that certain planets are aligning, forces beyond
control are unleashed, and movements have been launched that
are connected to this strange new “living image”, a biopicture
realized by the convergence of genetic engineering and information
science. The oldest myth of human origins, God creating a living,
fleshly image of himself out of clay and breath, suddenly became
a technical possibility. The clone became a cultural icon in itself
over the 28 year period from 1980-2008, a metapicture in the purest
sense, in its emphasis on nesting and repetition of the image,
the series and the mise en abime, not to mention its identification
with reproductive technologies. The image of image-making as
similitude, and identity led to the unleashing of the analog newly
energized by the digital. In short, sometime around the onset of the
twenty-first century we found ourselves capable of making living
images of living things, fulfilling the ancient dream of playing god
with a lump of clay (Fig. 10) reviving the nightmare of re-animat-
ing dead or extinct flesh: Frankenstein’s monster and Spielberg’s
dinosaurs. And if scientific magic was not enough, we could count

Fig. 10: Richard Locher, Thanks, but we’ve got it covered, 2010, Chicago Tribune

13 Jean Baudrillard, The Spirit of Terrorism; trans. by Chris Turner, New York: Verso,
2002, p. 38, 40
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on the never-satisfied cravings of consumerism to make fossilized
creatures come to life and obey our bidding.

The Clone was the metapicture, the master image of the period of
“biocybernetic reproduction”, replacing Walter Benjamin’s model of
mechanical reproduction with a convergence of genetics and high
speed computing. It gave rise to dramatic forms of epistemological
and moral panic. No longer could the image be regarded as a
faithful copy of an original event or object. Baudrillard was the
most eloquent spokesman for this panic, denouncing the clone as
an obscenity that produces “monothought” and forces “singular
beings “ to “become identical copies of one another”.!* Like his
earlier polemics against the rule of simulation and simulacra,
“copies without an original”, the clone undermined truth, rendered
beauty as a repetitious formula, and brought to a climax the reign
of what he called “the evil demon of images”.

But inside the womb of the clone, a new metapicture was gestating,
one that would reverse some of its implications, and introduce
others. A dramatic signal of this was Errol Morris’s documentary
film, Standard Operating Procedure (2008), a study of the Abu Ghraib
photographs that exposed the scandal of the American torture
regime in the War on Terror. Morris’s film calmed some of the
panic around the digital image by unveiling its affordances to
forensic procedures. In a remarkable sequence, Morris shows how
the metadata embedded in the digital image does not necessarily
untether the image from its origin, but links it to a determinate
historical place, time, device, and operator. In contrast to the
old “gold standard” of photographic reproduction epitomized by
chemical, analog photography, the digital photograph turns out
to be a supercopy that encodes the traces of time and location,
signatures of authorship, along with the visible image, providing
new possibilities for precision and authentication right alongside
new potentials for manipulation and fraud.

14 Jean Baudrillard, The Vital Illusion, New York: Columbia University Press, 2001,
p. 18. For further discussion, see “Clonophobia”, chapter 3 of my Cloning Terror: The
War of Images, 9-11 to the Present (The University of Chicago Press, 2011), pp. 30-31.
15 See my essay, “Realism and the Digital Image”, in Image Science, op. cit., chapter
5, and “The Work of Art in the Age of Biocybernetic Reproduction”, in What Do Pic-
tures Want?, chapter 15.
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But exactly what kind of precision? Morris shows us the power of a
counter-forensics, that managed to undo the power of the state to
mystify the Abu Ghraib images, to declare them “exceptional”. But
the state has its own obsession with precision, accuracy, and timing
that expresses itself most vividly in the emergent phenomenon of
the drone, a device which weaponizes the camera itself, and turns
it into flying machine that emulates not just birds, airplanes, and
helicopters, but swarms of insects guided by algorithms. The drone
has supplanted the clone as a cultural icon, and as a metapicture
of image-making itself, from its ability to conduct fly-on-the-wall
surveillance to its promise as a delivery vehicle for unbridled
consumer desire - Philip K. Dick’s fantastic story begins to come
true - of a world where out of control production and delivery of
commodities by robots and drones is killing the human race. And
once again, a counter-forensics has emerged to resist and expose
the destructive capacity of drone warfare. Eyal Weizman’s Forensic
Architecture program at Goldsmith’s College, University of London,
deploys aerial photography, especially a low-tech mimesis of drone
surveillance known as “kite photography”, which has the advantage
of passing itself off as harmless children’s play while documenting
the traces of Bedouin villages and their destruction by the Israeli
military. The coordination of ground-level photography and aerial
imaging overcomes the tactics of erasure by aligning what Weizman
calls the “limits of detectability” in the photograph with the material
traces left on the desert sands. Pixels and material particles match
the photographic images of the desert with the images imprinted
on the desert by goats and bulldozers.'*

The utility of these images in exposing state violence is dramatically
generalized in Weizman’s alignment of desert borders with the sta-
tistical frequency of drone strikes along what he calls “the conflict
shoreline” in North Africa and the Middle East (Fig. 11). If one plots
the frequency of Western drone strikes on meteorological maps,
one finds an uncanny alignment, a red line of political and clima-
tological violence. “Since empires”, Weizman notes, “historically
have ruled to the edge of the desert, resistance to them has come

16 Eyal Weizman, Forensic Architecture: Violence at the Threshold of Detectability; Cam-
bridge, MA: Zone Books, 2017.
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from beyond desert lines”."” This arid shoreline becomes especially
intense at the ever-shifting border of the Negev desert in Israel/
Palestine, where the Bedouins are subjected to frequent removals of
their bodies and all traces of their villages. One wonders if a similar
forensic photo-mapping could be done in the urban geography of
American cities like Chicago, where the old spaces of the congested,
overcrowded ghetto housing have been replaced by vacant lots and
“food deserts”, and depopulated neighborhoods settle into climates
of unrelenting violence. The resistance to desertification and its
climatological twin, rising sea level, is an ecopolitical and scientific
struggle in which the forensic image will play a crucial role. Its task
will be precisely to work against the regime of the simulacrum and
to transform image-worlds into sites of truth-telling and factual
documentation.

Fig. 11: Eyal Weizman and Fazal Sheikh, The Conflict Shoreline, a series of photo-
graphs, (Ma’ale Adumim and the Bedouin settlement of the Jahalin Tribe, July
16, 2011)

The forensic image is the concern of numerous other contempo-
rary artists. One thinks immediately of Trevor Paglen’s photo docu-
mentation of “black sites” and the hidden world of national security
surveillance (Fig. 12); Harun Farocki’s Eye/Machine explorations of

17 Ibid.
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Fig. 12: Trevor Paglen, The Salt Pit, previously secret CIA prison, Northeast of
Kabul, Afghanistan, 2006, C-print, 61 x 91 cm

military image technologies, and Lawrence Abu Hamdan’s visuali-
zations of acoustical forensics. Rather than relying on the classic
cinematic technique of montage, forensic imaging tends to rely on
the layering of different kinds of images - photographic, cinematic,
cartographic, topographic, and topological - to produce multi-di-
mensional and multi-medial assemblages of specific events and
processes. The result is a new kind of time-space architecture that
transforms the meaning of both forensics and architecture. Shifting
cloud shapes, ocean currents, wind velocity, navigational charts,
chemical traces, machine imaging, sound recording, modelling,
archival photographs, kite-flying, and eye-witness testimony con-
verge in images assembled for analytic and visual attention. A new
aesthetics of detective work and display enlivens the traditional evi-
dence wall and Bilderatlas pioneered by art history and criminology.
The other major new development in imaging technology is what
has been called the “data double”, a product not primarily of state
surveillance, but of self-surveillance and its coordination with the
consumption of technical, medical, and financial goods and ser-
vices. The visual image of one’s face is only a tiny component of
this iconic compilation of information. To my knowledge, no artist
has attempted to render this phenomenon for aesthetic contem-
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plation, but it has become such a ubiquitous part of everyday life,
that it certainly is destined for this kind of attention. The fact is that
we are engaged in the accumulation and dissemination of so much
personal data that we are in effect creating “second selves” that
reveal much more about us than any face to face encounter could
provide. As with any image-making technology, the data double
is susceptible to simulation, fraud, and identity theft, at the same
time it has become indispensable to the most ordinary activities in
contemporary societies. The figure of the clone, which threatened
us with the lurid spectacle of a fleshly double, today gives way to
digital phantoms that haunt our cell phones and laptops, and inhabit
data bases on remote servers.

Iconology is nothing but the study of our species’ incorrigible ten-
dency to make copies of ourselves and our worlds, images that are
capable of producing both knowledge and ignorance, credible rep-
resentations and credulous illusions. Religions of the book tend to
converge on a deep suspicion of image-making, and thus the second
commandment forbids image-making of all kinds on the grounds
that we will fall down before our own creations and worship them
as gods. Critical theory follows religion in this sense, pursuing an
iconoclastic method that is deeply skeptical of the collective fanta-
sies projected in what Marx called “the camera obscura of ide-
ology”. Science and technology dream of controlling our images,
using them in the service of truth, power, and human flourishing.
The arts play across all these borders, exploring the affective, sen-
suous, and cognitive affordances of images, assembling them for
contemplation and analysis. They put into practice Nietzsche’s wise
advice to strike the idols with a hammer, not in order to shatter
them, but to make them resonate and divulge their hollowness -
and their musical potentials. Iconology assists the arts by following
Nietzsche’s next move, replacing the hammer with a tuning fork,
compelling our own critical and historical languages to resonate
along with the images it engages.

So whatis “iconology 3.0”? My answer has to be tentative, speculative,
and to some extent personal. For me, the first stage - Iconology 1.0
- was first made possible by the invention of photography and the
assembling of a global cross-cultural atlas of images. Aby Warburg’s
Bilderatlas was the most prominent symptom of this attempt to
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totalize the world of images. It acquired a revived form of the
ancient discipline of iconology in Erwin Panofsky’s effort to envision
an interpretive discipline of images that would track their meanings
across the media. Art history itself, insofar as it breached the limits
of fine art in search of vernacular images and everyday practices of
seeing, laid the groundwork for a general science of images and the
contemporary research project known as “visual culture”. Cinema
and cinema studies put the images into motion, revealing them
as having been moving in time or space all along, while moving
and mobilizing their beholders. Philosophy and critical theory
similarly moved beyond the “linguistic turn” that Richard Rorty
had described, to investigate a “pictorial turn” in which images
would play central role in epistemological, ethical, and ontological
questions, well beyond its traditional centrality to aesthetics. In my
early experience as an iconologist, it was the relation between image
and code that played the central role, with code playing a double
role as a key to interpretation, and as an antithesis in the form of
what Roland Barthes called the “message without a code” provided
by photography. Semiotics, deconstruction, phenomenology and
critical theory all seemed to turn simultaneously in the 1980s toward
the image as a central object of investigation, and the onset of the
digital image seemed to confirm the new possibilities of an archive
that was moving well beyond the realm of analog, chemical based
photography. For some it seemed as if the analog was in danger
of disappearing, while to others it was only being enhanced and
proliferated by its new technical affordances.

Iconology 2.01s, in my view, when information science and the digi-
tal-analog dialectic converged with the life sciences, and the first
“living images” began to appear as a conspicuous feature of popu-
lar culture and the scientific laboratory. Benjamin’s mechanical
reproduction was supplanted, not by the digital, but by the biocy-
bernetic synthesis that made cloning possible, the reproduction
of living images of living things, what we might call “biopictures”.
Iconology 3.0is where we are now, and like everyone else who tries
to inhabit their historical moment with a sense of critical clarity,
I find myself caught up in a maelstrom of contradictions. This is
partly because 3.0 does not leave the past behind with some kind
of clean break, but gathers up all the fossils of previous times and
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re-animates them in relation to our circumstances. I cannot say
with any certainty what the paradigmatic metapicture, the “image
of images” of our time is, and there is no rule that says there can
be only one. I have offered a few candidates here, principally the
sense of a renewed linkage of images and material conditions in
the forensic sciences, and the emergence of the “data double” as
a successor to the clone as a principal object of image anxiety. I
would add to those concerns a new attention to a very old theme,
the “world picture” deployed in a new register that does not regard
the world as “all that is the case” (to echo Wittgenstein), nor as
a pathological symptom of technical arrogance, as Heidegger
imagines it. The new world picture does not image our world as a
totalizable entity, but instead focusses on the planetary habitat as
the limits of our livable world. Bruno Latour calls this the “Gaia”
principle.’® I would connect it to the ancient metaphor of the
Ship of Fools,* reinterpreted within the conceit of “Spaceship
Earth”, reminding us that our planet is a wandering island in an
inhospitable void, what Blake called the “Sea of Time and Space”.
On our small and fragile island, our ship of fools, the seas are rising
and the deserts are expanding. If we do not find our way beyond our
folly as a species, we will wind up like the dinosaurs, just another
fossilized relic of a life-form that could not adapt. The metapictures
of our time, then, may have to be formulated within a deeper time
than human history, a paleontology of the present.

18 See Latour, Facing Gaia: Eight Lectures on the New Climatic Regime; New York: Pol-
ity Press, 2017.

19 See my essay, “Planetary Madness: Globalizing the Ship of Fools”; in Alexander
Streitberger and Hilde van Gelder (eds.), ‘Disassembled’ Images: Allan Sekula and Con-
temporary Art; Leuven: Leuven University Press, 2019.
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THE VISIBILITY
OF HISTORICAL TIME

“Historic Painting” in Richter, Tuymans and Sasnal

Original paper / UDK 75:94

In contemporary painterly practice there has been an evidence of widespread strategy
of paintings based on photographs—or other reproductive media—i.e. technically
generated images. With regards to this, there are paintings that represent events
belonging to the recent or distant past, on the basis of which recent art theory and
criticism have attempted to interpret the relationship between contemporary painting
and reality in a two-fold way: first, this genre confronts us with our comprehension
of the notion of history and the reception of reality in terms of current socio-political
events; on the other hand, it simultaneously implies the problematic status of the
very medium and the question of (in)capability of the discipline of painting to
problematize (or, visually re-create) events happening in our everyday life dominated
by a contingent cornucopia of techno-media images. This article builds its argument
upon the work of three painters in order to investigate references and differences
that imbue their art permeated with the specifc sensibility for historical time in
contemporary conditions. In this study we analyze the examples of contemporary
historical painting in the works of Wilhelm Sasnal, Luc Tuymans and Gerhard Richter,
who support such reflections and provide insights into the problem of realism, which
marked the end of the historical painting genre as a stylistic epoch, but also traced
a new beginning of modern understanding of both history and art. We will try to
answer the question whether modernism itself is, despite being forward-looking,
at least in part responsible for a “new appropriation of tradition”, as suggested by
Jacques Ranciére.

Keywords: historical painting, modernism, Wilhelm Sasnal, Luc Tuymans, Gerhard
Richter, photo-painting
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VIDLJIVOST
POVIJESNOG VREMENA

“Historijsko slikarstvo” kod Richtera, Tuymansa
i Sasnala

Blazenka Perica

Uvod

Dok je za neke teoreti¢are obiljezje naSeg vremena upadljiva opsjednu-
tost sadasnjoséu, za druge je, naprotiv, danas uocljiva pojava porasta
interesa za povijest u suvremenoj umjetnosti - interesa koji je izrazito
nesklon teorijama posthistorije te stavovima kao $to su oni npr. Arthura
C. Dantoa, zagovornika “kraja umjetnosti” odnosno njezina posthisto-
rijskog “Zivota nakon povijesti”. Medu zagovornicima prve struje valja
spomenuti Petera Biirgera, ¢iji se teorijski rad temelji na zauzimanju za
povijesne avangarde i poricanju njihova kontinuiteta u suvremenim neo-
avangardama, a koji negoduje protiv recentne “fiksacije na sadasnjost”
i “prezentizma”.! Na prvi pogled njegovo suprotstavljanje svesadasnjosti
ne razlikuje se od suprotstavljanja teoriji posthistorije i njezinoj nepovi-
jesnosti jer izgleda da obje jednako upucuju na ispraznjenost znacenja u
suvremenoj umjetnosti. Tome, medutim, proturje¢i ne samo umjetnicka
praksa vec dijelom i njezina teorija - pojedine novije esteticke orijenta-
cije, primjerice ona Juliane Rebentisch, nastoje argumentirati pozicije

1 Peter Biirger, “Poslije avangarde”, u: Tvrda, 1/2 2019.; str. 6-10 i 11. Prijevod s njemac-
kog: Boris Perid.
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suvremene umjetnosti inovativnim ¢itanjem njezina odnosa prema vlasti-
toj medijski obiljeZenoj sada$njosti, ali i proslosti, poput problemati¢nih
relacija izmedu modernisti¢kog zahtjeva za autonomijom i avangardne
teZnje za “stapanjem umjetnosti sa zivotom”.? Takva promisljanja moti-
viraju pokusaje drugacdijih ¢itanja aktualnih fenomena, pa tako i onih
Sto razmatraju mogucnosti “historijskog slikarstva” u suvremenosti.

U recepciji umjetnosti zadnjih desetljeéa slikanje prema foto-predlos-
cima i tehnicki proizvedenim slikama steklo je veliku pozornost kriti-
caraidobilo je mnoge nazive medu kojima prevladava pridjev realisticko
i oznaka realizam. U hrvatskoj umjetniékoj kritici slikarstvo takvog pred-
znaka, koje je uvelike zastupljeno kod mlade generacije umjetnika, ela-
borira se kao novi realizam?® pri cemu se nerijetko pojam reprezentacije
poistovjeduje s pojmom mimeze (oponasanja, imitacije stvarnosti) i to
uglavnom u polju figuracije. Postupak je jednostavan: ve¢ postojecem
prikazu, odnosno stvarnosti prikazane fotografijom ili filmom, umjet-
nici pridaju vlastiti subjektivni dozivljaj pomodu “Zive”, manualne aktiv-
nosti slikanja.

Do koje mjere takav naoko jednostavan pristup slikarstvu postaje matrica
odnosa prema stvarnosti? Historijsko slikarstvo u suvremenosti pogodan
je diskurs ved i radi dvostruke pozadine: odnos slikarstva i fotografije
(koja je u takvom slikarstvu u prvom planu) u pravilu je pracen pogle-
dom unatrag; implicira ne samo interese za aktualne dnevno-politicke
teme, vec slikarskim sredstvima u suvremenu umjetnost uvodi i pogled
na njezinu povijest. U okviru posthistorijskih teorija to nuzno vodi prema
citatnosti, fragmentiranosti i aproprijaciji. Sukladno posthistorijskom
diskursu, moderna je svoj zalet prema buduénosti okoncala u neuspjehu
projekta povijesnih avangardi. Danas svako stvaranje u najboljem slu-
¢aju polazi od svijesti o tom procesu i podlijeze dekonstrukciji, kao Sto
i Stefan Geimer kaze o slikarstvu Gerharda Richtera:

Ako se niSta ne moze promijeniti, jer sva reprezentacija nuzno
okoncava tvrdnjom o neadekvatnosti medija, Sto onda jest fokus
ovih slika? U Richterovom djelu historijsko slikarstvo mora biti

2 Juliane Rebentisch, Theorien der Gegenwartskunst. Zur Einfiihrung, Junius Verlag, Ham-
burg, 2017., str. 193.

3 Usp. Feda Gavrilovié, “Realizam/Mimeza”, u: KreSimir Purgar (ur.) Kritika/Teorija/Pojmovi
u novoj hrvatskoj umjetnosti, Art magazin Kontura, Zagreb, 2017., str. 34-45.
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videno kao monument Zalovanju: kao lament za izgubljenim, za
onim §to slikarstvo ne moZe ublaziti ili primiriti, nego samo pri-
znati u svoj brutalnosti.*

Sto, medutim, ako kulturnopesimisti¢ki okvir posthistorije nije dostatan
da u svojoj dijagnozi obuhvati ¢itavu istinu o suvremenoj umjetnosti? Sto
ako su i primjeri suvremenog foto-slikarstva u svom interesu za historij-
sko, u prisvajanju “zastarjelog” zanra, zapravo pokazatelji jednoga novog
razumijevanja tradicije moderne i moguceg kontinuiteta koji nije slijepo
vjerovanje u napredak i u pravolinijsko shvaéanje kronoloskog vremena?
Nije li i sama Moderna, iako upuéena na buduénost, bila barem jednim
svojim dijelom “novo prisvajanje tradicije”, kako upozorava Jacques Ran-
ciére, po kojemu bi i “tradicija moderne bila nedovoljno shvadena, bude
li se ignorirala novost tradicije, koja dolazi s njome”.> Kako bi bilo, pita
stoga Juliane Rebentisch, kada bismo otklon suvremene umjetnosti od
moderne ¢itali manje kao izlazak iz povijesti, a viSe kao kriticki uteme-
ljen obrat od odredenih aspekata moderne?® Primjeri historijskog slikar-
stva u suvremenosti ovdje zastupljeni nekim djelima Wilhelma Sasnala,
Luca Tuymansa i Gerharda Richtera zasigurno idu u prilog ovakvim pro-
misljanjima i pruzaju smjernice za uvid u problem realizma koji je kao
stilska epoha oznacio kraj Zanra historijskog slikarstva, ali i novi poce-
tak modernog shvac¢anja povijesti i umjetnosti.

Historijsko slikarstvo i njegova povijest

Nije potrebno posebno naglasavati da je historijsko slikarstvo otislo u
zaborav, pa ¢ak i uglavnom okarakterizirano kao ki¢ - pojavom upravo
realizma u povijesti umjetnosti. Iako su prikazi povijesnih dogadaja odu-
vijek postojali - od Egipta, Pompeja i Trajanovog stupa - kao Zanr histo-
rijsko je slikarstvo valorizirano uglavnom u periodu velikih povijesnih
previranja u 18. stoljecu, u vrijeme prosvjetiteljstva, uspostave nacio-
nalnih identiteta i radanja povijesne svijesti. Vrhunac dosize polovicom

4 Stefan Germer, “Ungebetene Erinnerung”, u: Gerhard Richter, 18. Oktober 1977, kat. izloZbe,
Konig Verlag, Koln, 1989., str. 39-55.

5 Jacques Ranciére, Die Aufteilung des Sinnlichen. Die Politik der Kunst und die Paradoxien”,
B-Books, Berlin, 2006., str. 42.

6 Rebentisch, op. cit., str. 12.
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19. stoljeca, tocnije, s manifestom Le Réalisme kojeg je 1855. Gustave
Courbet formulirao zahtjevima za slikarstvom koje je po svojoj naravi
“konkretna umjetnost koja jedino moze opstojati u prikazima stvarnih i

)

aktualnih zbivanja”.” Iste godine, a ponesen uspjehom ranije nacinjenog

1. Gustave Courbet, Umjetnikov atelje, ulje na platnu, 1855., 360 x 598 cm

Pogreba u Ornansu (1849-50), Courbet protestira protiv odbijanja izlaga-
nja njegove slike “Umjetnikov atelje” (1855)% (sl. 1) na sluzbenom Salonu
i organizira vlastitu izlozbu, Paviljon realizma - Salon des Refusés, koji je
prethodnik mnogih kasnijih Salona odbijenih, a uz Manifest realizma
predstavlja putokaz narednim generacijama slikara ¢ija djela obiljeza-
vaju pocetke moderne. To je ujedno i put u doba kada historijsko slikar-
stvo postaje tek dijelom arhivske grade u povijesti umjetnosti, a ¢emu je
pripomogla svakako i pojava fotografije. Ipak, suprotno Siroko prihva-
¢enom misljenju da je oznadila kraj slikarstva uopce, fotografija je jos
tijekom realizma, a potom i u impresionizmu, zZivjela u koegzistenciji sa

7 https://www.lernhelfer.de/schuelerlexikon/kunst/artikel/realismus (pristup: 12. 2. 2020).
8 Delacroix je bio jedan od rijetkih zagovornika ove slike i Courbetove samo-promocije.
Slika umjetnikova ateljea, ¢iji je podnaslov “Alegorija sedam godina mog umjetnickog i
moralnog zivota” ispunjena je reprezentativnim portretima kako obi¢nih gradana na lijevoj,
tako i prominentnih suvremenika, za Courbetovu karijeru vaznih pripadnika pariske elite,
na desnoj strani. Sredi$nja scena slike je Courbetov autoportret pri slikanju pejzaza (stvar-

nog krajolika oko Courbetovog rodnog Ornansa) u drustvu gole Zene - alegorije realizma.
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slikarstvom. Tome svjedoci ¢injenica da su neki likovi na Courbetovom
Pogrebu u Ornansu ili portreti sa slike Umjetnikov atelje nastali na temelju
fotografija stvarnih osoba (Proudhon, Baudelaire...), a ¢ak je i sredis$nji
lik gole Zene alegorije realizma, akt s fotografije snimljene 1854. u stu-
diju fotografa, izvjesnog J. V. de Villeneuvea.

U smjeru sekulariziranja historijskih slikarskih tema i u smjeru novih
kompozicijskih i slikarskih rjeSenja - a u odmaku od reprezentativnog
slikarstva akademizma, neoklasicistickog ili romantiéarskog pred-
znaka - nakon Gericaultovog Splava Meduze u Zanru historijskog sli-
karstva najveéi doprinos daje Edouard Manet slikom Strijeljanje cara
Maksimilijana iz 1867. godine (sl. 2). Manet u tri verzije iskusava kom-
pozicijsku formulu koju je ve¢ Goya uveo slavnom komemorativnom
slikom 3. svibanj 1808. (1814) na kojoj uprizoruje trenutak kada je stre-
ljacki vod francuskih vojnika svoje puske usmjerio u sredisnji, frontalno
oslikan i auratiéno osvijetljen lik pobunjenika. Ekspresivni patos pre-
docdava strah i dirljivu bespomocénost a ne herojsku smrt, zbog Cega se

2. Edouard Manet, Strijeljanje cara Maksimilijana, ulje na platnu, 1868-69., 252 x 305 cm
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Goyina slika smatra transformacijom krséanske ikonografije raspeca,
atimeiradikalnom promjenom kanona dotadasnjeg reprezentativnog
historijskog slikarstva kod kojega emocionalni naboj nije bio prioritet.
Inspiriran Goyinom slikom, Manet e pola stolje¢a kasnije odustati od
snazne emocionalne potke i u svom Strijeljanju cara Maksimilijana rea-
ranzirati kompoziciju kako bi stvorio cool-efekt inverzijom naglasaka,
primjerice, hijerarhijom likova: Manet viSe prostora daje postrojbi
meksickog streljackog voda negoli Zrtvama, dvojici generala i austrij-
skom nadvojvodi Maksimilijanu, kojega je Napoleon III. postavio za
namjesni¢kog cara u Meksiku i onda ostavio bez potpore u trenutku
kada su revolucionari preuzeli vlast u Ciudad de Méxicu. Jedan osa-
mljeni éasnik, nezainteresiran za strijeljanje, koji ¢isti svoju pusku iza
streljacke postrojbe, dobio je na slici viSe digniteta negoli nesudeni car
Maksimilijan koji zajedno s generalima nestaje u dimu pucnjeva koji
obiljeZzavaju sam dogadaj. Manet se odsustvom empatije Zeli distan-
cirati i od francuske vlade i stoga dize “optuznicu” protiv postupaka
Napoleona III,, $to je bio razlog da ta slika nije pokazana u Francuskoj
za Manetova zivota. Na trecoj verziji tog prizora Manet ée dodati krajo-
lik koji se nazire iza zida i zbor promatraca koji se nadviruje prema
stratistu Sto naglasava promatracki karakter, distanciranost objek-
tivno evidentirane situacije, stvarajuéi naturalisti¢ki ucinak kojom
se jos vise naglasava udaljavanje od romanticarske dramatizacije. U
insceniranju ne-uzivljenosti, objektivizacije i distanciranosti Manetu
su pomogle prije svega fotografije s poprista dogadaja, pored skica iz
novina napravljenih prema pricama svjedoka. Slikar izmjenjuje veli-
Cine figura i formata, mijenja ocista i rasporede u polju vidljivosti, a
na drugoj verziji slike javlja se i re-cropping te fragmentiranje, odno-
sno rezanje kadrova (presijecanje polja slike i rubnih motiva), $to su
samo neke od bitnih karakteristika promjene paradigme slikarstva u
smjeru moderne, a koja se promjena moZe iS¢itati iz Manetove slike
kao “mosta” izmedu Goye i Picassove Guernice (1937), anti-ratne slike
nastale u komemorativne svrhe za baskijski gradi¢ nastradao u $pa-
njolskom gradanskom ratu.

Kratak pregled historijskog slikarstva mogao je poceti veé s neokla-
sicistickim slikama nastalima prema antickim uzorima, kao sto je
reprezentativna slika Jacques-Louisa Davida Zakletva Horacija (1786) ili
s onima nakon slikarova obrata kada David radi Maratovu smrt (1793),
sli¢no Eugéneu Delacroixu koji romantic¢arske principe zamjenjuje
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pobunjeni¢kim idejama potaknutima revolucijom 1830. godine i stvara
platno Sloboda predvodi narod (1830-1831). Splav Meduze (1818-1819) Théo-
dorea Géricaulta svjedoci tome da se ovaj slikar u svome interesu za
historijsko okrenuo od vojnih ka socijalno osjetljivim temama (neznane
Zrtve umjesto slavnih pobjednika), pri cemu je staturama pojedinih
brodolomaca evocirao neke figure Michelangelova Posljednjeg suda na
svodu Sikstinske kapele, sto u interakceiji klasicizma i romantizma u
Splavu Meduze pridonosi originalnoj slikarskoj invenciji (sl. 3).

Mogli bismo izvesti premisu da nas veé i samo neka od kljuénih zbivanja
u povijesti historijskog slikarstva od 18. do kraja 19. stolje¢a uce da su

3. Théodore Géricault, Splav Meduze, ulje na platnu, 1819., 490 x 716 cm

se skopicki registri mijenjali, ali uvijek uz reference prema povijesnim
uzorima. Robert Storr povezat ¢e u ovaj povijesni niz o historijskom sli-
karstvu i ciklus 18. listopad 1977. Gerharda Richtera u uvjerenju da su
Benjamin Buchloh i Stefan Geimer pogresno procijenili da taj ciklus
demonstrira kako se Zanr historijskog slikarstva vise ne moze prakticirati
te da je pozicija ove dvojice teoreticara o “smrti slikarstva” i sama nor-
mativna. Nasuprot tome, Storr tvrdi da ne postoji smrt slikarstva uopée,
nego samo historijskog slikarstva kakvo je bilo u proslosti. Prema Storro-
vom misljenju, Richter aktivira memoriju, odrzava sjecanje imanentno
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nestanjanju i tako esteticki transferira dogadaje od vizualne na intelek-
tualnu i emocionalnu razinu.’ U tom svjetlu Storr povezuje Richterov
18. listopad 1977. upravo sa slikarstvom Maneta koji redefinira uzore iz
proslosti voden interesima i sredstvima njegova vremena, pri éemu su
postupci bitni za medij fotografije nasli mjesto i u slikarstvu na nadin
koji prije nije bio poznat.

Ne moze biti slucajno da neki od prizora na slikama Richterova ciklusa
kompozicijski mogu podsjedati na, primjerice, motiv Pieta, koliko i na
Manetovog Mrtvog toreadora (Baader na podu Celije, Erschossener 11 2) -
i to usprkos suprotnom usmjerenju torza. Treba li nas iznenaditi da je
Manetov uzor za ovu sliku bio Veldzquez, koji je i Richteru bio jedan od
najvaznijih uzora? Koliko god mu polaziste bilo realisti¢ka fotografija,
Richterovo se slikarstvo od realizma tehnicke slike sustavno i promi-
$ljeno slikarski udaljava: npr. od arhivski detaljnog prizora s izvornika
(tj. “duplerici” casopisa Stern, objavljenoj 30.10. 1980., naknadno, radi
ponovljene istrage, gdje se policijska fotografija pojavljuje uz tekst “Der
Fall Stammheim”), do njegove dvije slike istog prizora vrlo malo je ostalo
od “realnosti” ocevida. Tome ne pripomazu samo gradacije maglicastih
efekata, ve¢ i odmjerene promjene kadra, kontrolirani dotok vidljivoga.
Tonski nadin slikanja, s druge strane, odjekuje onom sivom mekoc¢om
kojom je slikao Giacometti, ili pak nacinom kako je William Kentridge
“Sarao” svoje animacije.

Ne cudi stoga da e i Gaddafi slike Wilhelma Sasnala, koje ovaj autor preu-
zima s interneta evocirati kako sam dogadaj, tako i povijesnoumjetnicke
motive poput Mantegninog Krista s kraja 15. stoljeca, ali ¢e olovno-sive
prijetece figure oko mrtvog diktatora daleko viSe odgovarati motivima
neke (mozda veé i zastarjele) video-igre, ili vizualnostima stripa, karika-
ture i filma kojima se Sasnal takoder aktivno bavi. Pored toga, u dijelu
opusa koji nije napravljen prema medijskim predloscima, Sasnal slika
prema poznatim djelima povijesti moderne umjetnosti, primjerice prema
slici Kupadi u Asnieresu Georgesa Seurata.

9 Vidi o tome u: Robert Storr, Gerhard Richter. Doubt and Belief in Painting, Museum of
Modern Art, New York, 2003.
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Slike koje proizvode dogadaje ili povijesni dogadaj slika

Na sredi$njoj od triju uljanih slika na platnu Wilhelma Sasnala naslov-
ljenih Gaddafi paznju zaokupljaju prijeteéi anonimizirane, olovno-sive
figure prikazane iz donjeg rakursa dok spustaju poglede, u istom smjeru
kao i kamera u ruci jednog od likova pozicioniranog krajnje desno, “pre-
sjeCenog” rubom slike. Sto svi oni gledaju, ili $to jedan snima, mi na toj
slici ne saznajemo, kao ni na slici Gaddafi 1, gdje je fokus stavljen na
amorfnu masu jarkih boja koja je poloZena na prostirku na podu upad-
ljivo plosno slikane prazne prostorije. Da se radi o tijelu mrtvog libijskog
diktatora, na Sto upucuje naslov, nije eksplicitno vidljivo ni iz najmanje
od ovih slika, Gaddafi 3 (sl. 4), na kojoj u srediSnjem prostoru na podnoj
prostirci sada prepoznajemo sivo nijansirano tijelo pokojnika ¢ija glava
nestaje (po sluzbenim izvjeséima Gaddafi je doista bio dekapitiran) u
ekstremnom skradenju, od nogu prema pozadini slike, a Sto bez sum-
nje podsjeca na kompozicijsko rjesenje, a i kolorizam, poznat s Mante-
gnine slike Mrtvi Krist (sl. 5). Aluziju na stariju umjetnost priziva ovdje

4. Wilhelm Sasnal, Gaddafi 3, ulje na platnu, 2011., 160 x 200 cm



BLAZENKA PERICA
VIDLJIVOST POVIJESNOG VREMENA - “Historijsko slikarstvo” kod Richtera, Tuymansa i Sasnala

NOVE TEORIJE br.1/2019

5. Andrea Mantegna, Mrtvi Krist, tempera na platnu, 1480., 68 x 81 cm

i smjestaj tamnih likova koji stoje na distanci uokolo pokojnika i pod-
sjecaju na tradicionalnu ikonografiju scene oplakivanja (sl. 6). Te figure
koje na ovoj slici ¢ine skup promatraca oko necega nama nevidljivog, na
slici Gaddafi 1 identificiramo kao grupu ocevidaca oko mrtvog tijela te
najkasnije tu uocavamo - poznavanjem snimaka iz novina, s televizije i
interneta - da se radi o situaciji neposredno nakon ubojstva Muammara
al-Gaddafija 20. listopada 2011. godine, kada su mobitelom snimljene
digitalne fotografije i amaterski video koji su ubrzo potom preplavili
medije i Sokirali svijet (sl. 7). Njih je Sasnal kao i svaki drugi korisnik
interneta mogao vidjeti neposredno po emitiranju. Nedugo nakon toga
umjetnik ih je upotrijebio za predloSke spomenutim radovima koje od
2014. godine mozemo gledati u kolekciji Tate Modern Gallery u Londonu.
Sasnalov nacin slikanja, “prijevod” fotografija u medij slikarstva, jedan
je od najrasprostranjenijih postupaka u suvremenom slikarstvu uopce,
a danas se toliko uvrijezio da bi u ovom trenutku bilo tesko naciniti kla-
sifikaciju posebno preferiranih motiva, odnosno izvora ili slikarskih
tipologija svih onih preinaka foto-predlozaka koji su posluzili kao pola-
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7. Fotografija mrtvog Muammara al-Gaddafija, 2011., izvor: DPA
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zi$na osnova. Medutim, izbor motiva ipak svjedodi o interesu za bilje-
Zenje drustveno-politickih dogadaja, sadasnjih ili onih iz blize ili dalje
povijesti, Sto u recentnom slikarstvu mozZemo prispodobiti jednakim
interesima za drustveno-politicke teme u tradicionalnom Zanru histo-
rijskog slikarstva. U svom tekstu kojega, ne bez ironije naslovljava “Sli-
karstvo i dubina smisla” (Malerei und Tiefsinn), jedan drugi njemacki kri-
ticar, Peter Geimer, okarakterizirao je Sasnalove slike kao “ikonografski
i medijalni/medijski anakronizam”.!° U svojoj argumentaciji on inzistira
na tvrdnji o nedostatku ikakva opravdanog objasnjenja ili razloga za to
da vec¢ postojece snimke stvarnosti, u ovom slucaju sadrzaji s interneta,
budu pretvorene u slikarstvo - u ponovljenu sliku prethodno ostvarenu
nekim drugim postupkom vizualizacije. Prema njegovu sudu, jedini bi
razlog za to mogla biti Zelja da se na neprimjeren nacin dokazuje da sli-
karstvo i umjetnik koji slika uljem na platnu jos uvijek postoje, bez obzira
koliko to danas bilo zastarjelo. Proizlazi da Geimer svojim prigovorom da
su Sasnalove slike anakronizam zapravo otkriva vlastiti kriticko-teorijski
stav o suvisnosti slikarstva u svijetu naprednih tehnologija promatranja i
proizvodnje slika. Taj stav korespondira sa stavovima velikog dijela radi-
kalne teorije i kritike nakon 1960ih, izraslih uglavhom na postavkama
poststrukturalizma i postmodernih teorija u rasponu od de Saussureov-
ske semiotike do Derridine dekonstrukcije; orijentacijama u teorijama
koje su pretezno djelovale protiv nekoé vladajuceg formalizma moder-
nistickih paradigmi, a u smjeru ponovne socijalizacije umjetnosti. Ne
bili danas, kada je ta socijalizacija po misljenju mnogih dosegla razinu
nerazlikovanja projekta umjetnosti od sveopce estetizacije stvarnosti,
trebalo biti postavljeno pitanje kako to da umjetnost jos uvijek razliku-
jemo od Zivota oko nas, odnosno postoje li limiti tog iskoraka umjetnosti
u zivot, Sto implicira i pitanje o naravi i granicama njezine autonomije?
Prema generalnom stavu dviju teorijskih struja stvar je naizgled jasna:
nakon Sto je praksa osporavanja slikarstva u 20. stoljecu postala garan-
cijom njegove naprednosti i sustinski element, pa i pokretac njegova
opstanka u iskustvu apstrakcije, procesi medijskog procis¢avanja dovr-
Seni su u autoreferencijalnosti slikarskog medija, a slikarska produkcija
je, kao i sva umjetnost, okoncala u jezickom sustavu definiranja vlastitih
propozicija, u konceptualnoj umjetnosti i/ili konceptima i konceptua-

10 Peter Geimer, “Malerei und Tiefsinn. Die Tuymans Methode”, u: Isabelle Graw i Peter
Geimer, Uber Malerei, August Verlag, Berlin, 2012., str. 47-77.
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lizmima kakvima smo do danas svjedoci. Jedini napredak bio bi u tome
§to u suvremenom, konceptualnom kontekstu umjetnosti prevladavaju
tehnicke slike i mediji, te je najpopularnije obiljeZje umjetnosti danas
njezina “inter-” ili “multimedijalnost”. Geimerov prigovor Sasnalovim
Gaddafi slikama ne odnosi se u tolikoj mjeri na ikonografiju, na izbor
jedne spektakularne suvremene teme koja konotira povijesni znacaj, a
sve kako bi se takvom recidivu historijskog slikarstva onda mogla pripisati
zastarjelost i Zanra i medija. Produbljujudi izlaganje o problemu medija
vizualizacije stvarnosti Geimer se dotice dviju razina: jedna je ona koja
raspravlja o razlozima postojanja medija slikarstva danas (nakon §to je ono
proglaseno mrtvim, i to ne iskljucivo zato $to su ga potisnuli fotografija,
film i slicne tehnologije), a druga se nadovezuje na pitanje o recepciji, o
vrednovanju i naravi aktualnog historijskog slikarstva u teoriji i kritici.
Uz njegovu tvrdnju da slikarstvo jo$ uvijek (ili ponovo) postoji usprkos, ili
pak zahvaljujudi, fotografiji (ili bilo kojoj tehnickoj slici kao predlosku),
uvijek se kritici namece dodatna ambicija: da se Zelji za slikanjem pri-
druzi posebna “intelektualna tezina”, jedan paralelni teorijski diskurs
koji podrazumijeva dvostruku nestabilnost. Jednom to ukljué¢uje medjij
slikarstva, koji se nakon proglasenja njegove smrti, u produzenom tra-
janju (s fotografijom kao predloskom) i nadalje Zeli prikazati kao auto-
refleksivna i angazirana praksa, a time i pravi razlog postojanja slikane
slike - ¢ime se fotografija difamira kao sporedan medij. U drugom slu-
¢aju upravo posezanjem za predloskom u fotografiji - kako bi se reali-
zirala autorefleksija i angaziranost - razlozi za postojanje historijskog
slikarstva danas ¢ine se jos$ viSe nelogi¢nima i izliSnima, pogotovo ima
li se u vidu njegova nedavna povijest.

Zasto naime, pitao se Geimer, i nadalje slikati kao Sto ¢ini Sasnal, ako je
postupak preobrazaja medijske slike u slikarstvo ve¢ dosegao iznimnu
elaboraciju u Richterovom “foto-slikarstvu”? Njegov poznati ciklus od pet-
naest slika 18. listopad 1977. nastao je jedanaest godina nakon dogadaja
kojemu je bio posvecden, tj. nerazjasnjenim okolnostima smrti pripadnika
ultraljevi¢arske grupe Baader-Meinhof. Ovo djelo povijesne tematike iz
20. stoljeca slovi za paradigmu historijskog slikarstva u suvremenosti.
Ne samo zbog svog narativa od povijesne vaznosti, ve¢ prije svega zato
sto Richter svojim foto-slikarstvom izrazito efikasno ukazuje na nemo-
gucénost slikarstva danas, na njegovu suvisnost i neadekvatnost u epohi
dominacije tehnicke produkcije i re-produkcije slika stvarnosti. Stoga
éeiciklus 18. listopad 1977. u pojedinim najprominentnijim tekstovima
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njegovih poklonika naizgled paradoksalno dobiti znacaj najodliénijeg
slikarstva danas, ali zato Sto je u funkciji zalovanja za nepovratno izgu-
bljenim, u nekoj vrsti “rekvijema za svoj vlastiti predmet interesa”! - u
konkretnom sluéaju, rekvijema podjednako za kategoriju historijskog
i slikarstva uopce. Prema Geimerovim kritikama, Richterov ciklus tre-
bao je oznaciti barem okoncanje foto-slikarstva. Kako ono ipak i dalje
postoji, a on ne vidi moguénost kontinuiteta razvoja onih potencijala
koje je Gerhard Richter uspostavio svojom metodom, Geimer smatra da
“sljedbenike” Richtera najcesce oblikuje ne toliko njihovo vlastito djelo,
nego tek recepcija kriti¢ara u prili¢no iscrpljenoj apologetskoj retorici,
u dramaturgiji ponavljanja steroeotipa.!?

Gerhard Richter i povijesna svijest
DOGADA]J I SLIKE

0d njegova prvog pokazivanja u Haus Esters u Krefeldu - zgradi koju je
projektirao i privatno koristio Mies van der Rohe, u veljaéi 1989. godine,
dakle niti godinu dana nakon njegova nastanka - ciklus 18. listopad 1977.
privlaéio je pozornost i postao neizostavno spominjanim djelom u opsez-
noj literaturi koja nas upoznaje s radovima Gerharda Richtera od pocetka
autorove karijere 1962. godine, Sto je i vrijeme kada zapocCinje sa stilom
foto-slikarstva. Tema je u ono doba u Saveznoj Republici Njemackoj bila
vrlo kontroverzna: u vrijeme porasta opasnosti od terorizma Richter se
posvetio slikanju nekih uznemirujuéih, medijima i javnosti zanimljivih
okolnosti oko djelovanja ultraljevicarske grupe Baader-Meinhof znane i
kao Rote Armee Fraktion (RAF). Naslov oznacava datum kada su ¢lanovi
grupe, Gudrun Ensslin, Andreas Baader i Jan-Carl Raspe, pronadeni mrtvi
u svojim samicama zatvora Stammheim u Berlinu, dok je ¢lanica grupe
Ulrike Meinhof pronadena objesena u svojoj ¢eliji veé godinu dana ranije.
Sluzbena izvjeSéa tvrdila su da se radilo o samoubojstvima, premda
su sumnje u nepristranost istrage ostale do danas. Ovaj je dogadaj kao

11 Robert Storr, Gerhard Richter. Doubt and Belief in Painting, op. cit., str. 258. Storr se pojmom
“rekvijem” ovdje sluzi u opisu svojih neistomisljenika, kriticara koji su, kako kaze, gluhi za
umjetnikove intencije i Zele ciklus tumaciti u cilju vlastitih dekonstrukvisti¢kih pozicija.
12 Geimer, Graw, op. cit., str. 58.
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rijetko koji do tada obiljezio noviju njemacku povijest, a svjedoci tog
vremena govore o masovnoj histeriji i krajnje tjeskobnoj atmosferi
onoga doba potenciranoj ucestalim teroristickim akcijama. Tog istog
listopada 1977. godine odigrala se i dramati¢na otmica Lufthansinog
aviona od strane palestinskih terorista, koja je zavrsila oslobadanjem
talaca na aerodromu u Mogadishuu 17. 10. 1977., dakle samo dan prije
no $to su pripadnici skupine RAF pronadeni mrtvi u svojim ¢elijama,
aistitaj dan bio je ubijen i Hans Martin Schleyer, predsjedavajuéi Gos-
podarske komore Savezne Republike Njemacke, takoder kao zZrtva ¢la-
nova RAF-a. Ove su okolnosti bitne jer dodatno pojasnjavaju do koje su
mjere slike ciklusa 18. listopad 1977. (premda relativno malog formata
i anti-retoricke u modusu pikturalnosti) imale javni karakter, koliko
su suoblikovale javno mnijenje njemackih gradana koji su godinama
zivjeli izmedu straha i fascinacije idealizmom, a potom s ambivalen-
tnim odnosom prema porazu mladalackog revolta generacije koja je
stasala u poratnoj Njemackoj okruzena tabuima i Sutnjom o recentni-
joj nacionalnoj povijesti, a sve to u tjeskobnoj atmosferi kulminacije
hladnog rata. Stoga je razumljivo da se tom ciklusu dodjeljuje posebna
pozicija ne samo u Richterovom opusu, nego i poseban status u posli-
jeratnoj njemackoj umjetnosti uopée. Jedan od najboljih poznavatelja
Richterovog stvaralastva, Benjamin Buchloh, kao iznimnu vrijednost
ovog ciklusa spomenut ¢e otpor spram kolektivne svijesti u poratnoj
Njemackoj, kada su se nastojale potisnuti spoznaje o nacisti¢koj pros-
losti. Ovaj teoretic¢ar tvrdi da je Richterov ciklus bio suprotnost onome
Sto su tada radili neki njegovi kolege umjetnici, tj. onome sto je nazvao
“polit-kitsch”, vrsti umjetnosti koja se reakcionarno bavila prosloséu,
a kakvu Buchloh pripisuje npr. Anselmu Kieferu ili Georgu Baselitzu."
Richter je striktno odredio mjesto i naéin kako se reprodukcije ovih
slika trebaju pojavljivati uz tekstove o njima. Dio od petnaest slika
ciklusa bio je sadrzajno povezan, a pet platna stoji pojedinaéno. Kro-
noloski je prvo platno bilo portret mlade Ulrike Meinhof (Jugendbild-
nis), a zadnje panorama javnog pogreba (Beerdigung) kada su Baader,
Ensslin i Raspe pokopani u zajednicki grob. Tri druge samostalne slike
prikazuju: 1. kaput i hrbate knjiga na policma u praznoj Baaderovoj
Celiji (Zelle); 2. spektralnu figuru Ensslin objesenu u éeliji (Erhdngte) i

13 Benjamin Buchloh, “A Note on Richter’s October 18, 1977”, u: October br. 48 (proljece
1989), str. 93.
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3. Long play ploc¢u na gramofonu (Plattenspieler) u kojemu je skriven
pistolj kojim se, kako se tvrdilo, Baader ustrijelio. Uhiéenje Holgera
Meinsa prikazano je podijeljeno na dvije slike (Festnahme 1 i Festnahme
2), dok se polegnuto tijelo mrtvog Baadera pokazuje dvaput (Erschosse-
ner 11 Erschossener 2), u velikoj slicnosti, ali i sa suptilnim razlikama
prema nacinu na koji je izvorna fotografija iz magazina Stern bila pre-
nesena u slikarski medij. Tri naredne slike su pogledi na prolazak
Ulrike Meinhof pred kamerom dok ide na saslusanja nakon uhiéenja
(Gegeniibrstellung) (sl. 8). Sljedece tri slike progresivno su sve manje
veli¢inom i portretiraju Meinhof kako lezi na podu nakon sto je otkri-
vena objesena u Celiji, jos uvijek s uzetom oko vrata (Tote). Poseban
efekt difuznosti, nestajanja ostrih obrisa realnih predmeta i formi,
u kojem se forme jednako pojavljuju koliko i povlade pred pogledom,
proizvodi Richter svojom posebnom tehnikom slikanja: rasprsujudi i
omeksavajuéi konture formi ili povlacenjem kista preko mokre, sivim

pigmentom zasi¢ene povrsine platna, tako da se oblici i prostor slike
stapaju. Pritom se stvara mukla disonanca izmedu onoga §to proma-
trac¢ moze “iscitati” iz konkretne slike nasuprot onome $to mu je bilo
dostupno na fotografiji ili $to zamislja kao stvarno.

8. Gerhard Richter, iz serije 18. listopad 1977. (Gegeniiberstellung 1,2,3), ulje na platnu,
1988., MoMA, New York

Richter koristi razliite tipove i izvore fotografija kao polazista za razli-
Cite prizore, $to govori o preciznim namjerama umjetnika. Npr. portret
mlade Meinhof (Jugendbildnis), kojim ciklus pocinje, temelji se na pozi
filmske zvijezde, slici koja podsjeca na stare majstore u maniri koja je
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9. Gerhard Richter, iz serije 18. listopad 1977. (Jugendbildnis), ulje na platnu, 1988.,
MoMA, New York

“sentimentalna na gradanski nacdin”, kako je sam Richter izjavio (sl. 9).
Dvije slike “Uhicenika” (Festnahme 1 i Festnahme 2) temelje se naslici iz
magazina Stern - fotografije Meineovog uhicenja i njegova ispracaja pod
oruzanom pratnjom u oklopnom vozilu, $to je najprije bilo emitirano
kao vijest dana na njemackom TV kanalu ARD 1. U Sternu se pojavila i
fotografija s prikazom ustrijeljenog Andreasa Baadera na podu Celije
(Erschossener 11 Erschossener 2), medutim to je bila fotografija iz arhiva
koju je snimio policijski sluzbenik, a ne novinar-fotograf.

Robert Storr u svom detaljnom izlaganju kaZe da poredak i ponavljanje
nekih slika u ciklusu evociraju filmsku tehniku, action i stop-action.** Vid-
ljivo je, naime, da Richter pomno diferencira Zanrove - studijske sekvence
(Gefangener 11 Gefangener 2; Gegeniiberstellung 1,21 3, te close up i fade-out
u slikama lezedega mrtvog Baadera (Erschossener 1 (sl. 10) i Erschossener
2), kao i tri verzije mrtve Ulrike Meinhof na podu u ¢eliji (Tote 1, Tote 2
i Tote 3). Umjetnikove suptilne manipulacije izostavljaju sve one oce-
kivane senzacionalisticke aspekte medija, preoblikuju promatracevu

14 Storr, op. cit., str. 242-243.
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10. Gerhard Richter, iz serije 18. listopad 1977. (Erschossener 1), ulje na platnu, 1988.,
100 x 140 cm, MoMA, New York

refleksnu reakciju, navode ga na ponovno i produljeno gledanje. Ovdje
“nije rije¢ o dokumentarnoj fotografiji kao ni o dokumentarnom sli-
karstvu. Ovdje smo suoéeni s kontinuumom reprezentacija na razmedi
apstraktnog koncepta fotografije i slikarstva, od kojih svako uspostavlja
vlastitu konvencionalnu realnost ukljucujuéi pitanja o konvencijama i
istini onoga drugog”.ts

15 Ibid.
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INTERPRETACIJE

Rijetko su komentari kriticara bili toliko suprotstavljeni kao kod Richte-
rovog ciklusa. Ono oko Cega Ce se svi slagati polazi$ne su tocke, naime
relacije izmedu medija slikarstva i fotografije: antinomije izmedu desta-
biliziranja slikovnog sadrzaja i ocuvanja slikarske forme. Medutim,
interpretacija cjeline rada, ciljeva i intencija umjetnika isle su razli¢itim
smjerovima, pri éemu se mogu generalno izdvojiti dvije skupine teore-
ticara: prva, koja Richtera vidi u svjetlu (neo)avangardnih stremljenja,
koji stoga naglaSavaju kriticke aspekte Richterova ciklusa, i druga sku-
pona, koja istice kasnomodernisticke elemente uz koje se obnavlja este-
ticki diskurs. I jedni i drugi nastoje dovesti u odnos antagonizme izmedu
formalne (esteticke) autonomije i kriticko-angazirane eti¢nosti, aporije
koje su mozda bas u historijskom ciklusu slika 18. Listopad 1977. dosle
najvise do izrazaja, iako nisu obiljezje samo Richterovog foto-slikarstva,
ve¢ ih nalazimo u suvremenom slikarstvu uopée. Benjamin Buchloh
slike iz ovog ciklusa smatra dijelom retorike i neumorno e inzistirati
na zakljucku da je najvaznija uloga tih slika to da predstavljaju posljed-
nji doprinos demonstraciji moé¢i umjetnicke forme koja je izgubila svoju
kulturalnu funkciju.'

Esej Stefana Germera iz 1989. godine ide i korak dalje od Buchlohove
polemike. Germer istice tenziju izmedu distance i empatije kao temelj
dinamiénosti ovih slika:

To je stvar prepoznavanja sebe u drugima, ali ne tako da odasi-
ljemo prethodno srocene interpretacije niti naivnu Zelju za iden-
tifikacijom u skladu s tim prepoznavanjem. Zato Richter definira
svoj umjetnicki postupak kao dijalekticku medijaciju blizine i
distance, koja slijedi logiku sje¢anja, ponavljanja i razrade. [...]
Te slike Sokantno otkrivaju da je slikarstvo mrtvo, nesposobno
da transfigurira dogadaje, da im dade smisao. Slikarstvo je u

16 Jedna rana formulacija takvih zakljucaka Buchloha - ali u relaciji sa starijim Richtero-
vim slikarstvom no sto je doti¢ni ciklus - moze se naéi npr. u intervjuu kojeg je Buchloh
vodio s Richterom 1986. godine, a koji je ponovo objavljen u: Benjamin Buchloh (ur.), Ger-
hard Richter, October files, The MIT Press, Cambridge, Massachusetts, London, 2009., str.
1-34: 31-32. Ovdje Buchloh Richterove apstraktne slike tog vremena smatra “vrstom reflek-
sije o historiji slikarstva” (str. 31). Usp. i Buchlohov tekst “A Note on Richter’s October 18,
1977” (u October 48 (spring 1989), str. 93), otkuda je i ovdje citirani iskaz, a ponavlja ga i
Storr (2003.), str. 201.
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sadasnjosti postalo zZrtvom historijskog realiteta kojeg je Zeljelo
istraziti. One potvrduju da bi svaki doprinos konstituciji znacenja
putem estetickog misljenja bilo ne samo anakronisti¢no, nego i
cini¢no...””

Na promatracima je da odluce hode li slijediti takve interpretacije, teme-
ljene na argumentima o smrti slikarstva kao reprezentacijskog i komu-
nikacijskog medija, kako su to ¢inili Germer i Buchloh, i prikloniti se
misljenju da ono svojim historijskim narativom upravo dokazuje suvis-
nost i nemogucnost samog zanra: “ Povijest historijskog slikarstva i sama
je povijest odustajanja subjekta od vjere u sposobnost slike da repre-
zentira, odustajanja koje je u konacnici stvorilo modernisticki pojam
estetske autonomije”.’* Druga je moguénost sloziti se s onima koji ¢ine
iskorak iz takve, ve¢ uglavnom provjerene strategije postmodernistic-
kih tumacenja prema tipu kritike kakvu je ponudio Robert Storr. Pri-
redujudi Richterovu izlozbu u njojorskoj MoMA-i 2005. godine, Storr je
uputio kritiku Buchlohu i njegovim sljedbenicima te naglasio vaznom
jednu drugu nemoguénost, a to je da interpretacija (ne samo doti¢na)
Richterovog djela nikada ne moze biti do kraja izvedena, zakljuéena i
dovrSena, pa umjesto da pristane na stav da je ovaj Richterov ciklus “the
last gasp of history painting” tvrdi suprotno: “it is its first deep breath
in over half a century”.”

Kriticki potencijal umjetnosti - slucaj Luca Tuymansa

Iz pregleda nekih vaznijih osvrta na Richerov ciklus 18. listopad 1977.
postaje razumljivija i primjedba jednoga drugog njemackog povjesniara
umjetnosti, Petera Geimera, o kritickom potencijalu umjetnosti u suvre-
menom historijskom slikarstvu, tj. ponavljanju kliSeja i stereotipne reto-
rike koja je izgradena na temelju recepcije Richterova rada. Uz minhensku
izlozbu na kojoj su pokazane Sasnalove Gaddafi slike u tekstu kataloga stoji:

17 Stefan Germer, “Ungebetene Erinnerung”, u: Gerhard Richter, 18. Oktober 1977, kat.
izlozbe, Konig Verlag, K6ln, 1989., str. 39-55.

18 Benjamin Buchloh, “A Note on Richter’s October 18, 1977”, ibid.

19 Robert Storr, Gerhard Richter. Doubt and Belief in Painting, Museum of Modern Art, New
York, 2003., str. 257. Storr se ovdje referira na velik broj citata iz Buchlohovih ranijih tek-
stova.
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“umjetnik istiCe problematican visak izopacene medijalizacije stvarnosti
koja sve viSe manipulira percepcijom”.?’ U podnaslovu komentara u jed-
nom ¢asopisu povodom iste izlozbe tvrdi se da “poljski umjetnik Wilhelm
Sasnal reflektira u svojoj umjetnosti mogucnosti slikanja u doba fotogra-
fije” pri éemu se istice kako “Sasnal svojim djelima brise vidljivost kako
bi ih same razotkrio kao reprezentacije, kao medijalne efekte”, te kako
je umjetnik “na jednoj od slika (Gaddafi 1) les diktatora prekrio debelim
namazom boje kako bi tim prekrivanjem obiljeZio pretrpanost realnosti
reprodukcijama” ¢ime “medij postaje svoj predmet”.?? Veé poznati i pri-
znati pojmovni aparat iz recepcije Richterovog ciklusa doista se moze
ovdje detektirati na nacin gotovih formula, kako je to ranije ponudio
Stefan Germer. Pohvala refleksivnosti tih slika iz aktualne povijesti ide u
pravilu uz angaziranost u dnevnopolitickim temama, ali istovremeno i uz
pitanje kritickog samopropitivanja medija i kompetencije foto-slikarstva
u kontekstu dekonstrukcije konvencija i povijesti slikarstva koje trebaju
samokriti¢ki ukazati na zastarjelost tog medija.

Usprkos tome Sto biljeZenje aktualnih drustveno-politickih tema na
taj nacin da se medijske slike preobrazavaju u tradicionalno slikarstvo
nije samo po sebi garancija da se radi o politicki i eti¢ki angaziranoj ili
refleksivno obojenoj umjetnosti, takvi su argumenti u interpretacijama
historijskih slika danas nezaobilazna pojava, gotovo zakonitost, biljezi
Stefan Germer, pogotovo kada je rije¢ o Lucu Tuymansu. Premda sam
Tuymans tvrdi da je politika stvar ideologije s kojom slikarstvo nema
veze, kriticari ¢e njegove slike posvecéene povijesno relevantnim temama
nacizma, fasizma, koncentracijskih logora, politici kolonizacije u belgij-
skom Kongu ili teroristickom napadu na Twinse u New Yorku u prvom
redu vidjeti u kontekstu politi¢ki angaziranog slikarstva. Buduci da kod
suvremenih kriti¢ara historijske teme nisu na osobitoj cijeni, kako bi
Tuymans ipak bio priznat kao vrhunski slikar u komentarima uz nje-
gove izlozbe uvijek se podsjeca na njegov velik interes za povijest medija
slikarstva i istice se umjetnikova osvijestenost o historijskoj poziciji tog
medija danas. Pored naglaska na ¢injenici da Tuymans slika “u doba
kada se slikarstvo smatra mrtvim...” i to “svaki dan [...] na prethodno
postojecim predloscima” tako da “intenzivno istrazuje [...] dosezuéiiono

20 Peter Geimer, Wilhelm Sasnal, kat. izlozbe; 3. 2. - 13. 5. 2012., Haus der Kunst, Miinchen.
21 Tekst je objavljen u njemackom tjedniku der Freitag, u lipnju 2012.
22 Ibid.
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Sto nije pokazano, Cesto preuzimajudi historijske ¢injenice kao teme”,®
nezaobilazno je spomenuti i da “njegovo slikarstvo razotkriva svijest o
zavrsnom stadiju slikarstva [...]".%*

Ulrich Loock ¢ak ¢e zakljuditi da je Tuymans nadiSao modernisticki
koncept novoga u slikarstvu svjesnom odlukom da slika na tradiciona-
lan, zastarjeli nadin, neoptereéen problemima medija.” Cest je slu¢aj
da se konkretan medij gubi iz vida: premda se u komentarima izvorni
predlosci uvijek spominju u smislu specificnosti Tuymansova slikar-
stva, svaka poveznica odnosno razlika medu koristenim medijima napo-
sljetku biva proglasena irelevantnom te postaje sasvim svejedno radi
li se o fotografiji, filmu ili samom slikarstvu kao izvornom polazistu.
I doista, usprkos specificnosti njegova slikarstva - naime, da nastaje
prema medijskim predloscima - vrlo je Cest slucaj niveliranja registra
medija. Na Tuymansovoj izlozbi u Muzeju suvremene umjetnosti u San
Franciscu 2009. godine nisu samo radovi ukazivali na “banalnost zla”,
odnosno na posebno zazornu temu nacizma, nego je ovaj pojam Hanne
Arendt naSao mjesto i u naslovu jednoga teksta u katalogu.” U tom tek-
stu se navodi da je svako diferenciranje medija u Tuymansovu slikarstvu
postalo suvisno, bududi da foto-predloske autor ne projicira na platno
(kao Warhol ili Richter) veé radi izravno, protiv oba sustava reprezen-
tacije, kako iznosi Helen Molesworth, te predlaze da se Tuymansa ne
naziva slikarom nego umjetnikom. Prisjetimo li se s kojom akribijom
se analizira i prati suptilna diferencijacija medu medijima i njihovim
gradacijama na Richterovom ciklusu 18. listopad 1977., valja upozoriti
kako Tuymansovi komentatori ni izbliza ne slijede ovakve pozitivne pri-
mjere starije kritike.

Termini poput neodredenosti, nemogucnosti definiranja, opacitet/
transparentnost ili subverzivnost su k tome samo neki od najcesée
koriStenih pojmova pri nastojanjima kritiéara da dokazu politicku
relevantnost i angaZziranost Tuymansova historijskog slikarstva. Oni

23 Ibid., str. 52-53. Geimer ovdje citira izvode iz teksta Rose van Doninck “Biography”,
objavljen u katalogu izlozbe Luc Tuymans. I Don’t Get It, Galerija Gerrit Vermeiren, Ghent,
2007., str. 197.

24 Emma Dexter, “The Interconnectedness of All Things”, u: Luc Tuymans, (kat. izlozbe)
Tate Publishing, London, 2004., str. 16.

25 Ulrich Loock, “A Historical Challenge to Painting”, u: Luc Tuymans. Contemporary Artists
Series, London/New York, 2003., str. 341 38.

26 Helen Molesworth, “Painting the Banality of Evil”, u: Luc Tuymans, kat. izlozbe, San
Francisco, Museum of Modern Art, 2009. Ovdje citirano prema Geimer, op. cit., str. 53.

o]



o

BLAZENKA PERICA
THE VISIBILITY OF HISTORICAL TIME - “Historic Painting” in Richter, Tuymans and Sasnal

no.1/2019

su dio retorike koja i inace u slucaju recepcije suvremenog historij-
skog slikarstva pokazuje opce uocljive tendencije, kako Geimer kaze,
k “ekscesivnom pripisivanju znacenja”:*’ uvijek su znacenja Tuyman-
sovih slika “izvan dometa vidljivog”,?® nedohvatnih namjera, s onu

stranu izrecivog. Iako se upravo karakteristika nemoguénosti defini-
ranja njegova slikarstva vrlo €esto istice kao krucijalan dokaz, nju se
istodobno koristi kao svojevrsnu garanciju znacenjske punoce.?” Ta
“punoda”, aivedéina znakovitih obiljezja pridanih Tuymansovu slikar-
stvu ne odnosi se na samo slikarstvo, njegovu esteticku, intelektualnu

11. Luc Tuymans, Plinska komora, ulje na platnu, 1986., 50 x 70 cm

ili provokativnu dimenziju, nego se sve pripisane subverzivne karakte-
ristike iS¢itava i gradi na sadrzajima historijskih dogadaja s posebnom
politicko-povijesnom osjetljivos¢u. Pritom biva zanemarenom ¢inje-
nica da je antagonizam izmedu tvrdnje o slikarstvu kojeg nije moguce

27 Geimer, op. cit., str. 74.
28 Ibid., str. 68.
29 Ibid., str. 59.
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definirati s jedne strane i koli¢ine proizvedene hermeneuticke grade
s druge - krajnje upadljiv.

Kao da se previda da su te slike - ukoliko ih lis$imo naslova i price koju
ovaj podrazumijeva - doista “samo slike”. Sam Tuymans kaze: “Da nema
naslova to bi zaista mogao biti bilo koji prostor”, misleéi pritom na svoju
vrlo ranu sliku Gaskammer iz 1986. (sl. 11), nastalu prema vlastitom crtezu
pri posjetu koncentracijskom logoru Dachau. Prizor praznog interijera
u smeckastim toplim tonovima doista se deSifrira tek po ¢itanju naslova
kada nam se i nekoliko tamnih mjesta na stropu i podu prostorije otva-

12. Luc Tuymans, Arhitekt, ulje na platnu, 1998., 113 x 144 cm

raju u dimenzijama horora, kao dijelovi ventilacijskog sustava u pogonu
za spaljivanje. Ova oslikana praznina prostora, zbog koje je Tuymansov
kolega Alex Katz ustvrdio da “Tuymans ima sposobnost da na malom for-
matu prikaze veliko, tek koristeci osobit potez”, doista bi mogla opravdati
jos jedan izraz koji se Cesto veZe uz Tuymansa: neprikazivo. Taj pojam, u
kombinaciji s prazninom, aktualizira neprikazivost Holokausta, te utjece
na opdéi diskurs zabrane prikazivanja unutar suvremenog ikonoklazma.
Slika “Arhitekt” (1997) podupire takav stav (sl. 12). Na slici u sredistu
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vidimo figuru koja sjedi na strmini. Isje¢ak linije visoko podignutog
horizonta istice prazan, blijedo plavicasti prostor oko figure lagano
zakrenute prema promatracu. Njeno lice prekrila je bijela mrlja, poput
korektora kojim se pokrivaju greSke pri pisanju. Zakljucujemo da se
radi o Hitlerovom arhitektu Albertu Speeru koji je na jednom skijanju
dozivio pad, Sto je bilo zabiljeZeno 8-mm amaterskim filmom. Sekvencu
pada s prizorom kako Speer sjedi sa skijama i Stapovima u snijegu Tuy-
mans je uzeo za predlozak slike. Kakvo bi znacenje ova slika mogla
imati oduzme li joj se ova pozadinska prica? Ili je uputnije razmisliti,
nije li upravo potreba da slike imaju naslov, pricu, onaj stvarni dokaz
njihove slikovnosti u relaciji spram dokumentarizma realistickih foto-
grafija koje “ne trebaju rijeci”?

Na Tuymansovoj izlozbi u berlinskom Hamburger Bahnhofu 2001.
godine, kada je pokazan i “Arhitekt”, prica dobiva Siri kontekst: pored
drugih radova s tematikom nacizma naslikanih prema fotografijama
umjetnik je i katalog oblikovao po uzoru na izgled nacionalsocijalistic-
kog propagandnog Casopisa Signal (sl. 13), ilustriranog magazina Wer-
machta koji je ranih 1940ih bio distribuiran po osvojenim podrudjima
na raznim jezicima kako bi se $irile vijesti o mo¢i Reicha. Na naslov-
nici vidimo zamudeni prizor povijesne industrijske vile na Wannseeu
- detalj fotografije u boji koju je Tuymans sam snimio na mjestu gdje
je odrzana tzv. Wannsee-konferencija.*® “Arhitekt” je stavljen u katalog
zajedno sa Sest drugih reprodukcija povijesnih fotografija: “njemacki
seljak i seljanka”, stari reklamni oglasi Deutsche Bank, zatim poduzeda
Siemens i Auto Union, portetna fotografija SS oficira Reinharda Heydri-
cha te kopija zapisa o konferenciji pisana pisaéim strojem s brojem
dokumenta K210407.

Uza sav trud na povijesnoj autenti¢nosti uloZen pri realizaciji Tuyman-
sova berlinskog projekta, Peter Geimer ponovo se u spomenutom tek-
stu pita, bas kao i u slucaju Sasnalovih Gaddafi slika: zasto neki umjet-
nik na kraju 20. stoljeca isjecak iz filma o Hitlerovom arhitektu Albertu
Speeru predocava slikom u ulju na platnu? Po Geimerovu misljenju to
se ne moze opravdati eventualnim estetickim ili refleksivnim potenci-
jalima tako proizvedenih slika. Koliko god kustos izlozbe nastojao obja-

30 Na toj su se konferenciji 1942. godine okupili najvisi predstavnici vlade njemackog “Rei-
cha” i zajedno s vodstvom SS-a detaljno razradili organizirano unistenje Zidova u koncen-
tracijskim logorima, tzv. “konacno rjesenje”.
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sl. 13. Luc Tuymans, Signal, 2001., naslovnica kataloga izlozbe, Hamburger Bahnhof,
Berlin, 34 x 25 cm

sniti tezu da se na slici “Arhitekt” radi o prizoru slutnje o nadolazecoj
historijskoj katastrofi, o globalnoj propasti koju samo medij slikarstva
moze uprizoriti preko naizgled nevaznog trenutka kao $to je pad skijasa
u snijegu, Geimer ostaje pri tvrdnji da je slika u usporedbi s u¢inkom
referentnog filmskog materijala jednostavno banalna.
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Pozadina Geimerova priliéno negativnog stava prema historijskom
slikarstvu danas otkriva dublju podjelu medu teoreti¢arima suvre-
mene umjetnosti i znanosti o slici. Najizrazitije se ta podjela uocava
pri diskusijama o posebnim kompetencijama pojedinaénih slikovnih
ivizualnih medija, odnosno zanemarivanju tih registara u slu¢ajevima
kada se slici pridaju antropomorfne osobine. Iako ¢e Geimer tu situaciju
uprimjeriti kritikom pojma refleksivnosti, odnosno autorefleksivnosti,
koju toliko Cesto koristi suvemena umjetnicka kritika, pitanje je ne bi
li ipak trebalo nadiniti oprezniju diferencijaciju medu slucajevima koje
Geimer iznosi. Kada ironizira situaciju u kojoj se primjeri (ne samo)
historijskog slikarstva nastoje “analizirati” uobi¢ajanom formulom kako
neka “slika (samo)reflektira uvjete svojih mogucnosti i/ili nemogucénosti
nastanka”, Geimer ne iznosi u prvi plan jednu oditu kontradikciju koja
prati takve formulacije - da se naime argument autorefleksivnosti,
samodostatnosti i autonomije koristi kako bi se potkrijepila subverzivna,
provokativna aktivnost takve umjetnosti, a §to je osobitost upravo suvre-
menog historijskog slikarstva ¢iji se sadrzaji gotovo automatski tumace
kao eticko-politicki angazman.

Za Geimera je daleko upitnija ¢injenica da se kroz pojam autorefleksiv-
nosti vrlo arbitrarno slikama pridaju svojstva antropomorfizma koja
ona kao objekti uopce nemaju i ne mogu imati, ili kojima se jednostavno
prekoracuju kompetencije vidljivoga u slici. Zato je Geimer jednako
skepti¢an prema stavovima jednoga od rodonadelnika vizualnih studija,
W.J.T. Mitchella, koji govori o “Zivotu slika” i tumaci nam “Sto slike Zele”
bez obzira u kojim medijima se slikovnost/vizualnost artikulirala,® kao i
prema visokomodernistickom formalizmu jednog Greenberga, kod kojega
se, tvrdi Geimer, uocava isti napor oko “sebstva” slike prilikom inzistiranja
na sistematskom odstranjivanju svih izvanumjetnickih referenci sve dok
se ne dopre do potpune cistoce, do same esencije medija u kojem se djelo
ostvaruje. Pri ovom poopdéavanju teorijskih polazista na temelju pojma
autorefleksivnosti Geimer ide unatrag sve do “energetskog potencijala”
kojeg je u svojoj ikonografiji/ikonologiji slikama pripisivao Aby Warburg.*?
Koliko god Geimerovi uvidi bili zanimljivi, oni su ograniceni time §to
nije samo rije¢ o opem problemu autorefleksivnosti koliko o njego-

31Vidi o tome u: W.J.T. Mitchell, What do Pictures Want, Chicago, The Chicago University
Press, 2005.
32 O ovim promisljanjima vidi u: Geimer, op. cit., str. 77.
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voj primjeni na konkretan umjetnicki rad, te je uputno slijediti primjer
koji u konacnici daje sam Geimer: naravno da iskaze poput “slika samu
sebe dovodi u pitanje”® ne smijemo niposto podrazumijevati, veé se
treba pitati o razlozima njihove upotrebe. Isto vrijedi i za zaklju¢ak da
se nakon Richtera foto-slikarstvo uopée ne moze (i ne treba) prakticirati
- pogotovo uzmemo li u obzir da je svoju argumentaciju Geimer iznio
na dvije razine: na jednoj govori o komentarima kriti¢ara uz historijske
slike Sasnala i Tuymansa koji se, kako tvrdi, pretvaraju u ko-producente
slikarstva, dakako u negativnom smislu, kao losi nastavlja¢i Richterova
ciklusa. Druga razina tice se Cinjenice da je Geimer - ne uzimajuci u
obzir povijesni razvoj polivalentne moderne umjetnosti, koji je doveo do
razmimoilaZenja Richterovih recipijenata na liniji autonomija vs. anga-
Ziranost - svoje zakljucke donio na temelju nepovjerenja u moguénosti
slikarstva danas. Ono je navodno zastarjeli medij, nije viSe sposobno,
a jo§ manje mjerodavno umjetnicki predoditi sadrzaje novije povijesti,
bududéi da danas raspolazemo tehnicki naprednijim sredstvima za taj
“zadatak” (npr. film). Zanemarimo li o¢itu ¢injenicu da se i sam Geimer
ovime deklarira kao pristalica jedne od spomenutih orijentacija u recep-
ciji Richterovog slikarstva, taj zadatak nije, medutim, nista drugo nego
vrlo stari zahtjev za Sto adekvatnijim, “vjernijim” prikazom stvarnosti,
pa je iz Geimerove pozicije vjerojatno doslo do pogreSnog tumacenja
odnosa medija i stvarnosti s jedne strane te medusobnog odnosa dvaju
medija u konstelaciji foto-slikarstva s druge.

Netocna je pretpostavka da je fotografija adekvatniji prikaz danas-
nje stvarnosti samo zbog svoje tehnicke nadmodi, ili da joj slikarstvo
neuspje$no konkurira jer ona vjernije prikazuje stvarnost. Na to nas
podsjeca Juliane Rebentisch kada se referira na Stanleya Cavella koji
smatra da takva pomisao reducira fotografiju na puko sredstvo u pro-
dukciji odnosa sli¢nosti. To §to je fotografija uistinu sli¢nija realnosti
nego slikarstvo (jer njezini znakovi na stvarnost upuc¢uju indeksno, a
ne samo ikonicki), nije slikarstvo oslobodilo suocenja s temeljnim pita-
njima, a koja glase: $to u tom slucaju doista znaci prikaz stvarnosti te
zasto je “realizam” do danas ostao problemati¢cnim mjestom u povije-
sti slikarstva, problem koji se uvijek iznova javlja kada ga povezemo s
fotografijom?** Bududi da Sasnal, Tuymans i Richter predstavljaju tri

33 Ibid.
34 Usp. Juliane Rebentisch, Theorien der Gegenwartskunst, op. cit., str. 158.
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generacije suvremenih umjetnika koji stvaraju historijske slike prema
medijskim predlo$cimai pritom postizu podudarne, ali ne iistovjetne,
tipove figuracije i naracije u realisti¢kom kodu, treba naposljetku pro-
pitatiirealizam, odnosno narav realistiénog u njihovim, aliiu drugim
pristupima koji se oslanjaju na predloske u tehnickim slikama, a kakvi
su vrlo prisutni u suvremenom slikarstvu uopce.

Novi realizam i medijski “Sok stvarnosti”

Kada se nastoji uspostaviti odnos suvremenog slikarstva prema rea-
lizmu, a koje postupke najcescée nazivamo skupnim terminom “novi
realizam”, polazi se od nacelnog uvjerenja da fotografija kao predlozak
“objektivno”® reproducira stvarnost te da predstavlja odredenu garan-
ciju zbiljskoga. Premda doti¢ni slikari/ice nisu morali sami nazoditi
prikazanim dogadajima, oni suvremene medijske reprezentacije pri-
hvacaju kao odraz realnosti. Tesko je doduse povjerovati da je temeljna
motivacija za stvaranje takvog slikarstva danas u svojstvu objektiv-
nosti same fotografije (ili tehnicke slike uopce), sto potvrduju barem
dvije problemske razine na kojima operira fotografija danas: prva se
razina tice rastu¢e manipulativnosti tehnologijama slike, a druga uci-
naka koje medijska slika ima na recepciju promatraca.

Je li ovdje doista rije¢ o pukom prijenosu objektivno-dokumentarne
tehnicke slike u medjj slikarstva, u dokumentarnu tvorevinu jednaku
predlosku, samo u drugom mediju? To je, naime, sugerirao prethodno
iznesen Geimerov polemicki stav o slikarstvu Wilhelma Sasnala i Luca
Tuymansa, no odgovori ne moraju biti jednoznaéni pa bi i za historij-
sko foto-slikarstvo ove dvojice slikara moralo biti valjano barem neko
od svojstava iznesenih u prilog afirmacije Richterovog rada. Sam izbor
predlozaka pretpostavlja odredenu odluku, odrazava posve konkre-
tan, a ne bilo kakav, nebitan interes. Indiferentnost masovnih medija
posve sigurno necée usmjeriti umjetnika prema cisto formalistickom
aspektu dokumentiranja stvarnosti kao niza neumrezenih ¢injenica.
Pozornost priizboru motiva s iznimno kompleksnim drustvenim kono-
tacijama u izravnoj je suprotnosti s jednostavnoscu, ¢ak banalnoscu,
pojedinih motiva i/ili postupaka prisutnih kod sve trojice slikara. Bilo

35 Usp. Feda Gavrilovi¢, op. cit., str. 34-45.
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bijednako naivno ocekivati da se radi o protestu protiv sveprisutnosti
slika u medijski saturiranoj stvanosti; razumnije je pretpostaviti da se
ovdje nastoji produktivno iskoristiti sraz medijske banalnostii povije-
sne relevantnosti. A to pak podrazumijeva primjenu samo slikarstvu
svojstvenih postupaka drustvene rekonfiguracije.

Opisujudi ciklus 18. listopad 1977. Gerharda Richtera veé¢ smo obrazlo-
zili kojim je sve slikarskim postupcima umjetnik pribjegavao kako bi
stilizirao izvorne fotografske predloske i koliko su ti postupci bili ovi-
sni o njegovom senzibilitetu prema zanrovima i vizualnim dojmovima
koje je na taj nacin postizao. Premda se u ovom ciklusu ne moze zane-
mariti postojanje Richterove povijesne svijesti - o¢ito je da se njome
ne ispunjavaju svi potencijalni slojevi ili funkcije foto-slikarstva. U
analiziranom ciklusu uo¢avamo dva smjera procesuiranja stvarnih
dogadaja posredovanih foto-predloskom u sliku: jedan se ocituje u
odmicanju od predloska tako da novostvoreno vizualno polje viSe ne
ukazuje na trag subjektivnih emocija - eventualnu emotivnu reak-
ciju suzbijaju tonovi i gradacije sivog, crnog i bijelog koji su analogni
monotonom foto-dokumentu. S druge strane, Richterova stilska spe-
cificnost, zamucenost i sfumato-efekt koji bi mogli biti protumaceni
kao subjektivno-ekspresivni rukopis, zapravo imaju ulogu brisanja
jasnih kontura svojstvenih navodnoj objektivnosti fotografije, dok se
istodobno potencira utjecaj slu¢aja metodom mehanickog postupka
- utiranjem kista ili Cetke u (jo$) mokru povrSinu slike, potezanjem
“Spahtlom” preko prizora, “isusivanjem” kontura prikazanih formi.
Gerhard Richter svojim apoliticnim stavom uspijeva u slike ciklusa
unijeti antagonizme i kontroverze na slikarskoj razini, tako da kroz
slikarski pristup razrjesava i oslabljuje polemicke tenzije povijesnog
konteksta RAF-a, prenosi ih u Cisti reprezentacijski registar i tako
udaljava od ideoloskih polarizacija u stvarnom okruzenju. Ovdje nije
rije¢ o de-politizaciji, ve¢ o re-politizaciji.

Druga problemska razina distribucije informacija tehnickom slikom
tice se etickih ucinaka medijske fotografije o cemu su ne tako davno
pisale Susan Sontag (“Regarding the Torture of Others”, The New York
Times, 23 svibnja 2004.) i Judith Butler (“Torture and the Ethics of Pho-
tography, Environment and Planning D: Society and Space, 25.6.2007.).
jednaidruga teoretiéarka potaknute su sliénim pitanjem o uc¢incima
vizualnih posredovanja scena rata, mucenja, katastrofa i drugih doga-
daja koji obiljezavaju nasu stvarnost u masovnoj cirkulaciji fotografija.
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Pitajudi se o razlozima nase indiferentnosti prema masovnim medi-
jima koji nas bombardiraju foto-izvjeséima o zlo¢inima, mucenju,
ratovima i patnjama, Sontag je ustanovila da razlog tomu nije u ¢inje-
nici da fotografija uvijek posreduje upitnost, manipulativnost, tj. nije
u sumnjivoj istinosnoj vrijednosti tehnicke, tj. medijske slike. Ta slika
nam samo ne daje naputak o konkretnom djelovanju: iako ¢ine doga-
daje stvarnijima u nasoj svijesti, jaéanje svijestii empatije ne moze se
postiéi beskrajno puta ponovljenim istim prizorima.%

S druge strane, Judith Butler je, analizirajuci vizualne dimenzije rata i
zalovanja, ustvrdila da su “zalovanje i eticka osjetljivost opcenito defi-
nirani presu¢enim normama” koje odreduju tko spada u domenu ljud-
skog, a tko ne. Ona tvrdi da “svaka reakcija ovisi od specificnog, una-
prijed odredenog uspostavljenog polja vidljive realnosti - bilo da je to
indiferentnost, zaprepastenje, empatija, osje¢aj moralne odgovornosti
ili, u konacénici, potreba za djelovanjem”.?’ Slijedom takvih opservcija,
za ocjenu kreativnog dosega slikarstva Sasnala, Tuymansa i Richtera
manje je vazno jesu li svoje medijske predloske birali zbog njihove
istinitosti ili manipulativnog karaktera - vaznije je njihovo nastoja-
nje da uvjerljivo ukazu na nuznost “re-definiranja preSuéenih normi”.

Zakljucak

U svjetlu ovih promisljanja suvremeno historijsko slikarstvo nadaje
se kao osobito polje vidljivosti: izmedu izostalog naputka za djelova-
nje (Sontag) i potrebe za djelovanjem (Butler) ocrtavaju se limiti zalo-
vanja u samodostatnosti koliko i ograniéenja aktivnog sudjelovanja u
svijetu svedostupnih i sveprisutnih slika. Zakljucak da se historijsko
slikarstvo predstavlja kroz “slike koje se referiraju na realnost, ali s
njome viSe nisu u direktnom kontaktu”* i ne ¢ini se viSe sasvim nepri-
hvatljiv, kako su nas upudivale opservacije o primjerima suvremenog
historijskog slikarstva o kojima smo ovdje govorili. Primjerice, Sasna-
lovo dramatic¢no skracenje u prikazu tijela mrtvoga libijskog diktatora
ima dvojak uzor: osim onoga navedenog u povijesti umjetnosti (Man-

36 Ovdje citirano prema: Tihana Bertek, “Beskrajan rat, beskrajne fotografije”, u: Zarez,
XVI/ 396, 21. studenoga 2014., str. 27.

37 Ibid.

38 Geimer, op. cit., str. 49-50.
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tegnin Krist), tu je i fenomen poznat iz svakodnevnog ponasanja kori-
snika medija: nametljiva, svuda uocljiva i gotovo refleksna aktivnost
snimanja mobitelom, $to je i prikazano kod naoruzanih pobunjenika
koji se natiskuju oko pokojnika na slici Gaddafi 3. Time $to su zabiljezili
dogadaj od povijesnog znacaja jednom automatskom, skoro nasumic-
nom radnjom pridonijeli su da se dogadaj pretvori u medijski spektakl.
Ta vrsta dokumentiranja koja je primjerena visokorazvijenoj tehnolo-
gijiidrustvu spektakla 21. stoljeca odgovara pohlepi medija za senza-
cijom, ali pociva primarno na svakodnevnoj refleksnoj reakciji poje-
dinca koju je Susan Sontag nazvala “esteti¢kim konzumerizmom”, a
¢iji uinci su, prema Butler, oni prijeteée beséutnosti kojom se svjedoci
smrti. Kada Sasnal bira aktualne dogadaje, poput ubojstva Gaddafija,
onda on nastupa kao kronicar neplaniranih aktualnosti kao Sto suto i
ocevici/podinitelji na slikama Gaddafi 2 i 3, pa je izbor slike s mobitela
kao predlozak slikarskoj praksi razumljiv u svojoj nasrtljivoj obi¢nosti,
zbog Cega Ce Richter, a potom i Tuymans Cesto govoriti o “hororu obic-
noga”. No, Sasnal je itekako svjestan svog izbora - njegov cilj niposto
nije viSe nasumicna automatizirana radnja, nego svijest da se banal-
nost jednog svakodnevnog postupka moze kreativno transformirati
u strategiju slikarskih operacija, a vizualne ¢injenice svijeta u kojem
Zivimo pretvoriti u intelektualni ili emocionalni impuls.
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REDUNDANCY AND UNSIGNIFIED
IN HYPERREALISM
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Realism is a stylistic qualification within the discipline of art history. The philosophy
of art in the late 1960s has undermined such an understanding in two ways: first by
relativising the notion of realism and then introducing the unstable status of the work
of art into the place of previously stable aesthetic qualifications. In the same period,
hyperrealism emerged as a postmodern version of realism. Using the visual language of
his time, hyperrealism goes along with the innovations of philosophy of language and
analytical philosophy, exposing semiosis as a production of signs devoid of meaning
and ambivalently positioning itself in the aesthetics of hyper-consumerism and hyper-
productiveness of postmodern culture. Unlike the realism that has been the answer to
the universal, general state of the world, hyperrealism has imposed itself as a peeled
off mirror image of the fragment, as a world without context. While in paintings of
historical realism the represented scene referred to a context outside of the picture, in
hyperrealistic practices the depicted scene was limited to the representation of a frozen
event, isolated from context, and therefore from what has been signified by the world.
From the theoretical position of philosophy of art, in this article we want to present the
thesis of the “redundancy of unsignified content in hyperrealism”: first by presenting
the relativisation of realism in Nelson Goodman, and then separating the general from
aesthetic meaning of sign information in Max Bense. For both authors, representation is
a matter of choice, and every sign shown is information. However, while for Goodman
realism is a matter of the recipient’s habit of understanding the sign, information and
semantic structure of the image, for Bense the key is to distinguish life (realism) from
aesthetic sign communication. In the second part, we will apply Bense's distinction
further to the differentiation between realism and hyperrealism.

Keywords: realism, hyperrealism, sign, reality, redundancy, Nelson Goodman, Max
Bense
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ZALTHOST
I NEOZNACENO
U HIPERREALIZMU

Natasa Lah

Tradicionalne forme realizama bliske su Zivotnoj znakovnoj komunika-
ciji i svoj su vrhunac dosegle u dokumentarizmu, dok se hiperrealizam
orijentirao na estetsku znakovnu komunikaciju generativne estetike,
zbog Cega svaka daljnja pretenzija tumacenja hiperrealizma kao oblika
realizma postaje neodrziva. Hiperrealizam se generira, kako ¢emo ovdje
nastojati pokazati, na fragmente relativne stvarnosti, prethodeéi simu-
lacionizmu (tj. komunikaciji hiperrealnosti). Parafrazirajuéi Benseovu
pretpostavku da je svako umjetnic¢ko djelo kao definirani oblik komu-
niciranja znaka “potrosena sloboda izbora”, nastojat ¢emo pokazati da
hiperrealisticka slika glorificira upravo taj, neoznaceni (jednostavno:
prikazan) prizor/prostor kao svojevrsnu ekstenziju presahle moguéno-
sti izbora oznacavanja.

U kratkoj raspravi iz 1968. godine Nelson Goodman postavlja pitanje o
uvjetima realistiCnosti reprezentacije.! U duhu svog vremena, kasnih
Sezdesetih godina proslog stoljeca, opcinjen je, kao i veéina njegovih
europskih suvremenika, znakovima i znacenjima slikovne reprezenta-
cije. Vjernost prikazanog, smatrao je, predstavlja slab oslonac u odre-
divanju realisticnosti, bududi da smo vidjeli mnoge vjerno prikazane
jednoroge i kentaure, ne problematizirajuci pritom ¢injenicu da ih u
stvarnom svijetu nismo sreli, odnosno, da je sud o vjerodostojnosti nji-
hove slikovne reprezentacije donesen u relaciji s naSom predodzbom o
fantasti¢nom biéu, ali ne i sa Zivim stvorom koji nam se slikovno uka-
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zuje. U slucaju rajske ptice, vrapcarke koja doista obitava u tropskim
podrucjima, realistiénima smo prihvatili pripisane joj, no ne i stvarne
osobine. Dovoljno nam je bilo, u kontekstu vlastite kulture susresti se sa
slikama i tekstovima koji su prikazivali jednoroge, kentaure i rajske ptice,
pa da ih putem iskustva umjetnosti poslozimo u hijerarhijsku skalu od
najmanjeg do najviSeg stupnja njihove vjerodostojnosti, sve u odnosu
na predlozak naseg arhetipskog zora, sto se u prosudbi javlja kao da je
iskustvo stvarnosti. No, s obzirom da je faktor stvarnosti u jednadzbi
realistiCnosti aktivistickim, teorijskim i estetskim poduhvatima krajem
Sezdesetih godina dvadesetog stoljeca definitivno doveden u pitanje,
nastavljamo s drugim pitanjem: sto nas to onda i dalje potice utvrdivati
realistiCnost reprezentacije temeljem sli¢nosti prikazanoga sa svijetom
kojeg prikazuje? U procjeni realisticnosti slike govorimo o reprezenta-
ciji stvarnog i nestvarnog, poravnavajudi tjelesno, duhovno i intelektu-
alno iskustvo kao da je istovrsno, posebno ako se ovjeri Sirim kulturnim
konsenzusom, §to je, tvrdi Goodman, temeljni argument za relativizaciju
svake realistiCnosti. Poravnavanje raznovrsnih iskustava, kako znamo,
okidac je za razvoj nasih realitetnih preferencija, koliko u nestvarnim
toliko i u stvarnim svjetovima, medu kojima je realisti¢nost sinonim za
najstvarnije od stvarnog, upravo onoliko koliko je i objektivno sinonim
za intersubjektivno. Posljedicno cemo zakljuciti: (1) da doZivljaj realistic-
nosti reprezentacije ne mozemo uzeti kao dovoljan uvjet u zastupanju
njezine stvarne realistiénostii (2) da su realizmi samo dominantne pre-
ferencije jedne kulture u zadanom prostoru i vremenu.

Fotografija je sredinom 19. stoljeda teme smrti, ludila i tjelesnih bolesti
priblizila fokusu javne recepcije. Posljedi¢no, aktualizirala je i problem
osjetilne vierodostojnosti prizorisne slike svijeta. Cinjenié¢na vjerodo-
stojnost dokumentarne slike rasteretila je prizor upisane ikonograf-
ske funkcije. Ikonolosko razmatranje nekog dokumenta povjereno je
time aktivnoj recepciji promatracéa. Ta je novost bila sukladna znan-
stveno-objektivisti¢kim teZnjama vremena. Cinjeni¢na vjerodostojnost
rane fotografije dala je prednost realizmu koji se zbiva mimo nas i una-
to¢ nama. Dokumentiranje je ovjereno kao postupak stavljanja prizora
u fokus promatraca, kao poziv na svjedoCenje i svjedocanstvo. Doku-
mentiranje ratne zbilje, za razliku od umjetnickih interpretacija rata,

10 realisti¢nosti reprezentacije vidi u: Nelson Goodman, Languages of Art. An Approach to
a Theory of Symbols. The Bobbs-Merrill Company, Indianapolis, 1968.
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nije viSe personaliziralo pobjedu ili poraz, nego je integriralo fragmente
¢injenica u prikaz cjelovite zbiljnosti rata. Ne viSe zaustavljanjem nedo-
hvatno kratkog trenutka stradanja ili trijumfa, rat je kroz fotografije pri-
kazivan u stati¢noj slici dostignutog mira, Sto zbir dogadaja zrcali kao
cjelovito stanje netom minule “Zetve smrti”.2

Cinjeni¢nost prizora poginulih ratnika na bojnom polju nakon bitke
zrcali se na povrsini dokumenta kao stanje izjednacenosti, ukljuéujuéi
sve aktere netom minulog rata, pa i one §to su u sukobu bili na suprot-
nim stranama. Rat, prikazan kao stanje a ne kao slijed dogadaja, tako
postaje razluciv u svome svrSetku kao zbroj izgubljenih Zivota, i to je
sve §to Cinjenica dokumentarne fotografije bojnog polja nakon bitke
pokazuje. Tehnicki nesavrSena, rana fotografija nije mogla snimati in
situ brzo izmjenjive kretnje u gradskoj vrevi ili na bojisnicama. Upravo
je tim svojim tehni¢kim ograniéenjem, posve sluéajno, pridonijela poe-
tici realizma kao slici stanja. Jer, svako dogadanje asocira na izmicanje i
kratkotrajnost, bljeskovito je, ekspresivno i fragmentira realitet. Stanje
se, s druge strane, ovjerava kao autenti¢na posljedica dogadaja, pred-
stavljajudi cjelovit prizor $to se neprekinuto nastavlja u neprikazanom
(kontekstu slike). U postojanje rajskih ptica mozemo vjerovatiili ne, kao
Sto moZemo vjerovati ili ne u pripisane im osobine, dok je slika bojisnice
univerzalno iskustvo svijeta i svih epoha koja nadilazi vjerovanja par-
tikularnih kultura, o ¢emu Goodman nije govorio relativizirajudi reali-
sticnost. To da je Rajska ptica pali andeo, da opkruzuje Sunce za Zivota
i na zemlju pada tek kada je uginula, moZemo Ccitati iz knjiga ili ¢vrsto
vjerovati u to, no da se tek nakon bitke broje mrtvi iskustvo je cjeloku-
pne Jjudske povijesti i u tom se univerzalistickom pogledu realizam moze
poistovijetiti s dokumentarizmom. Baviti se i nakon toga suodnosom,
suzivotom ili interferencijom dokumentarizma i umjetnosti, predstav-
lja zahtjevan teorijski zalogaj.

U povijesnoj distribuciji susljedno ustrojenih umjetnickih pojava hiperre-
alizam se javlja krajem 60ih i pocetkom 70ih godina 20. stoljeca kao post-
moderna inacica realizma. Repetitivnom produktivnoséu prikazivanja
stvarnoga svijeta i fragmentiranjem realiteta istovremeno, dakle sasvim
postmodernim mehanizmom komunikacije, hiperrealizam hiper-vje-

2 Citat je naveden po naslovu ciklusa fotografije Timothy O’Sullivana, gdje se prikazuju
prizori s bojisnice Americkog gradanskog rata u razdoblju 1861.-1865. (Arhiv: Brady Civil
War Collection, Library of Congress, Washington).
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Sto markira svrSetak realizma. Vizualnim jezikom svoga vremena pri-
vija se inovacijama filozofije jezika i analiticke filozofije ogolijevajudi
semiozu kao prazno oznacavanje znaka samim sobom,® ambivalentno
se smjestajudi u okrilje estetike hiperkonzumerizma i hiperproduktiv-
nosti postmodernog drustva. Dokumentarizirane situacije fiksiranog
vremena u ranom su se realizmu javile kao integrirajuce ¢injenice zbi-
lje, podastrijete motrenju i osjetilnoj prosudbi recipijenta. Bile su poziv
da se motrilacka paznja preusmjeri od idealiziranog na stvarni svijet.
No, hiperrealisticka, za razliku od realisticke slike nikada nije bila (kao)
dokument. Predmet njezina interesa nije bio dokumentiranje ¢injenice
koja uocava univerzalnost nekoga shvaéenog stanja svijeta i vremena, veé
je bio sasvim subjektivna simulacija realiteta posredstvom slike, uvijek
izolirane iz ¢injeni¢nog korpusa svakodnevice. Iz ¢injenica je hiperrea-
lizam genericki luc¢io simulakrume.*

Neoznacena ¢injeniénost hiperrealisticke slike utoliko je srodnija meta-
fizickom slikarstvu i javlja se kao transformacija realnog iskustva svijeta
u meta-realno iskustvo vizualnog jezika o njemu (sl. 1). David Hockney,
primjerice, dogadaj vode koji u stvarnosti kratkotrajno vidimo kao zaplju-
skivanje nakon skoka u bazen, prikazuje kao stanje i ta se nerealna zamr-
znutost kadra ¢ita kao svojstvo realizma, premda je bas u tom detalju
skriven klju¢ni obrat koji s realisti¢nom slikom dijeli samo kompozicij-
ske instrumente, kao $to su ostar rez kadra i forenzicki precizna mimi-
krija okoli$ne zbilje (sl. 2). Hiperrealizam je svojom fascinacijom zamr-
zavanjem dogadaja slike (kao da je stanje zivota) slikarski reprezentirao
materijalnu stvarnost kao neoznaceno mjesto, k tome jos i beskonaéno
neoznacivo. Drugovrsni i prethodeéi mu realizmi stvarnost su prikazi-
vali kao materijalizirane znakove nadindividualnog, opceg stanja svi-
jeta. U tom smislu, depersonalizirani kadrovi hiperrealisti¢kih slika ne
mogu se poistovijetiti s nadindividualnim portretima svijeta realizma.
Realizam se iskusava u svjedoCenju univerzalnog, opéeg stanja svijeta,
dok se hiperrealizam nadaje kao znacenjski oljustena zrcalna slika fra-
gmenta, kao stalno svijet - ali bez konteksta. Vanjski svijet je u realizmu
prisutan nezavisno od spoznajnog subjekta, dok se u hiperrealizmu po-

3 (grc. Znueiwotg, engl. semiosis) — oznacavanje.

4 Simulakrum i simulacija deriviraju iz istog latinskog glagola “simulare” koji znaci “kopi-
rati, prikazivati ili predstavljati”, drugim rije¢ima radi se o izvodenju predmeta, a ne nje-
govoj supstancijalnoj istovjetnosti sa samim sobom.
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1. Giorgio de Chirico, Metafizicki interijer s velikom tvornicom, 1916., ulje na platnu,
96,3 x 73,8 cm, Staatsgalerie Stuttgart

eti¢ki distancira izlucivanjem prikazanoga iz svijeta koji se prikazuje,
a time i od svijeta kojemnu se pokazuje. Utoliko je Cin izbora slike u rea-
lizmu samo prizorno ogranicena referenca ukupnog stanja svijeta, doku-
ment i ¢in autorskog izbora slike, dok je u hiperrealistickim praksama
to prizorno ogranicena referenca zamrznute dogadajnosti, izolirana od
konteksta ukupnog stanja svijeta. Ta referenca dosize omedeni prostor
intimnosti i ne ovjerava se rezonancom recipijentova iskustva, tek even-
tualno, njegovom vjerom da je prikazano vjerna preslika tudega stvar-
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2. David Hockney, A Bigger Splash, 1967., akril na platnu, 242 x 244 cm, Tate Modern,
London

nog. Hiperrealisticna slika stalno izmice i u neprekidnoj je tranziciji,
Kklize¢i od modernisticke paradigme autora - subjekta - prema postmo-
dernom obuhvatu kulture robnog i informacijskog viska koji se repeti-
tivno obnavlja. Reciklirajudi fantazmagoricne prizore kao da su realni
krajolici, hiperrealizam svjedo¢i poetiku vedre neoznacenosti pop-arti-
stickog, izmicucleg stanja zapadne kulture.

Povijest umjetnosti realizam definira stilski, a njegovu pojavu smjesta
u drugu tredinu 19. stoljeéa, vezujudi ga uz motive doslovnih prizora iz
stvarnoga svijeta, uz impersonalno artikulirane scene §to se kreéu u
zoni stvarnog, ili barem vrlo mogudeg stvarnog, promatraceva iskustva.
Fragment realnosti u stilskom pravcu realizma funkcionira kao cjelina
neke zbiljnosti, gdje se svijet prostodusno nastavlja u svim smjerovima
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slike koja je samo fizicki isjecak mnogo Sire, ali istovrsne cjeline, i njezin
uvjerljiv zastupnik. Ono Sto ozbiljno narusava integritet tako definiranog
realizma jest njegova bliska srodnost s mnogim i drugadije definiranim
tipskim pojavama. Usporedimo li tako Canalettov prizor Rialta (sl. 3) s

3. Canaletto (1697-1768), Venecija, most Rialto sa sjevera, 1726/27., ulje na platnu,
47,5 x 80 cm, Royal Collection, London

4. Rosa Bonheur (1822-1899), Oranje u Neversu, 1849., 1,34 x 2,6 m, ulje na platnu,
Musée d’'Orsay, Pariz

prizorom Oranja u Neversu Rose Bonheur (sl. 4), ¢ini se da dvije panora-
me imaju puno toga zajednickog. Na jednoj slici dominira temeljna ploha
vode, na drugoj temeljna ploha zemlje, a nad objema plohe neba; krajolik
iprostorna definicija kadra na jednoj je slici venecijanska arhitektura, na
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drugoj to su brezuljci burgundijskog Nievrea. Barkarijoli na Canalettovim
slikama zamrznuti su u pokretu rutinske radnje veslanja koja nije dogadaj
ved situacija; pastiri i zemljoradnici ¢ine isto u drugom kontekstu svoje
trajne radnje, oblaci u vedrom danu ni na jednoj od ovih slika ne najav-
ljuju pogorsanje vremena, sve je stvarno, pomalo idili¢no, zamrznuto
u sekvenci stanja. Usprkos tome, Canaletta definiramo u okviru stilske
manire talijanskog rokokoa, a Bonheurovu u kontekstu francuskog rea-
lizma. Uz navedene stilske definicije, ove autore pritom dijeli i sloZzen
Kklasifikacijski sadrzaj stilskih promjena koje obuvacaju raspon od sto-
tinjak godina. Pokazuje se da nam historijska analiza ovdje ne pomaze,
tek da ideoloski markira granicu izmedu poimanja otmjene gradanske
dokolice Canalettovih venecijanskih veduta i idiliéne tegotnosti seoskog
Zivota u prizorima francuske provincije devetnaestog stoljeca. Lako je
ustanoviti da je ovdje rijec o dvije socijalno razlidite sredine, ali unutar
istog dozivljajnog korpusa idealizacije i identifikacije promatraceva isku-
stva s prizorima obiju slika. No, ne nalazimo previSe interesa za ono $to
vizualnost ¢ini pojmljivom, a to je pikturalna sintaksa, odnosno formula
forme, koja svojim retorickim efektima upucduje na potrebu za odstupa-
njem od stilskog prema ahistorijskom grupiranju djela.

No, odmakom od stilske ukorijenjenosti i temeljem iskustvene i osje-
tilne ¢injenic¢nosti prikazanoga znatno bolje povezujemo Canalettovu
sa slikom Bonheurove. Potpuna plosnost realisticne slike, cak i kad u
njoj postoji iluzija dubine, postize u¢inak ravnomjernog fokusiranja po
cijelom polju prizora. Realisti¢nost reprezentacije nije stilski ve¢ isklju-
¢ivo pikturalno-retoricki alat kojim se figuralni narativ zatvara u doku-
mentaristi¢ki okvir. U¢inak je, dakle, sasvim srodan fotografskoj slici.
Oko dvjesto pedeset godina nakon Canaletta uvodi se pojam “foto-rea-
lizam” za hiperrealisti¢ku sliku koja se koristi fotografijom, premda su i
Canalettove slike preslike matrica, nastalih koriStenjem camere obscure.
I premda se fotorealizmu pripisuje interes za nad-stvarne efekte ucinka
fotografije,® ostalo je neodgovoreno pitanje o kojim je to uéincima rijec?
Jelirijec o tehnickim slabostima medija, o metajezi¢nim aspektima foto-
grafske slike koja ima ulogu oznacitelja, ili pak o fotografskoj slici koja,
u duhu poststrukturalizma, nije nista drugo nego izmic¢uca oznacenost
prikazanog predmeta u svijetu?

5 Christine Lindey, Superrealist Painting and Sculpture, William Morrow and Company,
New York, 1980., str. 27-33.
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Autentiénirealizam, ¢ini se, prianja uz ideju svjedocenja nenadvladive
¢injenicnosti Zivota i time se veZe uz egzistencijalizam. U toj se tocki
susreta oStro razdvaja racionalno od realnog. Jer, bilo kakvo racionalno
tumacenje egzistencijalizma opéim pojmovima u suprotnosti je sa situ-
acijom koju Sartre opisuje kao posljedicu “stvari ravnodusnih po sebi”,®
o ¢emu je u domeni vizualnog jezika ponajbolje svjedoéio neorealizam.
U talijanskoj i francuskoj, nesto konceptualnijoj struji, posebno u dje-

NABISCO m‘ﬁ \

FRATELU % ST

5. Nino Migliori, Scolaretto, 1958. c/b fotografija, Fondazione Nino Migliori, Bologna

lima Sto su nastajala u kasnijem razdoblju, dakle na prijelazu s 50ih
na 60e godine, bastinili smo visoke domete egzistencijalisticki mislje-
nog realizma (sl. 51 6). U dubokom savezu s neizbjeznim ¢injenicama
i situacijama Zivotnog pejzaza, neorealizam je ideju realizma doveo
do samog vrhunca i mozemo ga na neki naéin smatrati prvim auten-

6 Jean-Paul Sartre, La nausée, Gallimard, Pariz, 1972.
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tiénim realizmom u vizualnim umjetnostima nakon razdoblja doku-
mentarizma u 19. st. Kako kasnih 50ih viSe ne mozZemo govoriti o stil-
skim pravcima, film, fotografija i happening’ grupiraju se kao medijska
sredstva reprezentacije najcvrsce vezana uz prostornu i fizionomijsku
osnovu aktualnog vremena, pokazujudi se kao neutralni dokumenti, i
onda kada to nisu bili, primjerice u docufiction filmovima neorealizma.
Fizionomije gradova i ljudi u neorealizmu prikazivale su ono prolazno

6. Arman, Le plein, crno-bijela fotografija, 1960., Galerie d’Iris Clert, Pariz

kao dugotrajno i dogadajnoséu uvjetovano vrijeme, pa se snimljeno poka-
zuje kao fiksirano ali i promicuce istodobno, izazivajuci rezonantnije
ucinke motrenja od klasi¢nih realisti¢nih slika koje su stati¢no svjedocile

7 Dobar primjer objedinjenosti ovih medija u neorealizmu je docufiction film Luchina Vis-
contija La Terra Trema iz 1948. godine. Film je ekranizirana i slobodno interpretirana ver-
zija romana Giovannija Verge I Malavoglia (1881). U filmu glume isklju¢ivo neprofesionalni
glumci koristedi sicilijansko narjedje.
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7. Inge Morath, Zena Cita u podzemnoj Zeljeznici, crno-bijela
fotografija 1957., Inge Morath Foundation, Magnum Photos

minulo stanje nekog prizora. Crno-bijela analogna fotografija neoreali-
sticke provenijencije izlazi ne iz povijesti veé iz situacije. Jos i danas ona
podriva nasu obojenu, izmicuéu, digitalnu, hiper-prisutnu dogadajnost.
Fokusirani na gole ¢injenice, svojstvima njihove neponovljive original-
nosti i duboke situacijske prisutnosti svjedoka vremena, neorealisticka
fotografija, film ili happening svjedocCe stanje, ukljucujudi i sjecanje i
pamcdenje. Neorelizam je bio refleks zgroZenosti jedne generacije umjet-
nika rodenih uglavnom dvadesetih godina proslog stoljeca.® U Europi
je on bio posljedica rata, u Americi duboke drustvene krize. Usporedu-
judi djela suvremenika s oba kontinenta, u periodu egzistencijalistickog
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8. Louis Stettner, iz ciklusa Paris, 1951., crno-bijela fotografija, Louis Stettner Estate

ineorealistickog zamaha, osjeca se zacudna istovjetnost stava koji se ne
moze degradirati vokabularom stila (sl. 71 8).
Manje utjecajan, predstavljajuéi se u vecoj mjeri kao galerija ambijen-

8 Posebno znacajan doprinos dala je talijanska umjetnicka scena nakon Drugog svjetskog
rata u produkciji neorealisticke fotografije, doprinos znatno manje opjevan od onodobnoga
talijanskog filma. Tijekom 1947. 1 1948. godine u duhu talijanskog neorealizma osnovane su
dvije iznimno znacajne fotografske skupine: “La Bussola” i “La Gondola”. Istovremeno je
milanski foto-klub objavljivao mjese¢nik Fotografia. Dvije godine kasnije osnovao se Foto-
grafski savez, a 1954. i 1955. godine pojavila se i grupa “La Misa”, kao i “Furlanska grupa
za novu fotografiju” (Gruppo Friulano per una nuova fotografia). Sve je rezultiralo osniva-
njem fotografskog bijenala Prima mostra internazionale Biennale di fotografia 1957. godine.

s
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talno estetiziranih ¢injenica iz svakodnevnog Zivota, sporadic¢no se jav-
ljao i realizam u slikarstvu sredinom dvadesetog stoljeca, ostavsi u dubo-
koj sjeni druge avangarde i posve neovisno o prodoru hiperrealizma.
Neki su se umjetnici u Sovjetskom savezu 60ih godina, modificirajudi
socrealisti¢ku idealizaciju stvarnosti i njezinu monumentalnu retoriku,
postupno okrenuli nekoj vrsti kompilacije impresionistickog i ekspre-
sionistickog nasljeda, pretvarajudi izvedenice u ¢vrsto komponirane i
figurativno postulirane kadrove. S druge strane, na americkom konti-
nentu Edward Hopper je svoj realizam, pa ¢ak i u najranijem razdoblju,
gradio u ¢ahurama ¢injenicne odsutnosti, gdje se stvarnost difuzno $iri
u neogranicen mentalni prostor magi¢nog realizma (sl. 9). Po tome je
Hopper bio gotovo apstraktan u odnosu na temeljne postavke realizma;
suprotstavljene boje i ostre skosSene sjene on je kroz Citav svoj opus gotovo
tipski ponavljao, ¢ime se pribliZio onome $to ¢emo nesto kasnije defini-
rati kao genericki model slikanja na hiperrealisti¢ki nacin.

Govorimo li o hiperrealistickom nacinu slikanja, usmjereni smo na razinu

9. Edward Hopper, Sunlights in Cafeteria, 1958., ulje na platnu

rasprave o stilu, ili na paradigmatske tendencije, ili pak na kulturne i
estetsko-teorijske trendove vremena u okviru kojih se javlja hiperreali-
zam. Upitajmo se, na primjer, §to to povezuje predimenzionirano platno
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10. Chuck Close, Big Self-Portrait, 1967/68., akril na platnu, 273 x 212 cm, Walker Art
Center, Minneapolis, SAD

Velikog autoportreta Chucka Closea s kraja Sezdesetih (sl. 10) i Izlog proda-
vaonice Murano stakla u Veneciji koji je Richard Estes nacinio 1976. godine
(sl. 11)? Manje ih veZe nego Canalettove vedute i oranice Rose Bonheur,

77/
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11. Richard Estes, Izlog prodavaonice Murano stakla u Veneciji, 1976., ulje na platnu,
61 x 91 cm, The Art Institute of Chicago

i manje od onoga Sto povezuje Migliorijevu Veneciju i Armanov Pariz
pocetkom 60ih godina. Pa ipak, obje pripadaju umjetnickom pravcu i
periodu (da ne kazemo: stilu) hiperrealistickog slikarstva; naslikane su
gotovo istovremeno i obje validno relativiziraju iskustveni osjet realno-
sti. Njihova zajednicka crta i stvarna poveznica je manipulacija realnosti
koju smo nazvali hiperrealizmom.

Closeov Veliki autoportret manipulira prenaglaS§enom, monumentalnom
dimenzijom prikazane glave umjetnika i, s druge strane, skrupuloznom
brigom za detalj fotografske slike iz koje se ona slikana naknadno razvija.
Njegov je netradicionalni pristup u izvedbi ove slike ukljucivao i stvara-
nje jedinstvene vrste izobli¢enja u crno-bijeloj formi kako bi se jos vise
naglasila izvorna, fotografska izoblienja koja je donio dispozitiv kamere.
Dakle, Closeova slika nije auto-portret, veé slika fotografije umjetnikova
portreta, ¢cime se Veliki autoportret predstavlja kao dvostruko manipuli-
rana slika zbiljnosti. Estesov Izlog prodavaonice Murano stakla u Veneciji,
Sto se nalazi uz Canal Grande, ne zrcali prizor kakav bi se trebao vidjeti
u odrazu staklenog izloga prodavaonice. Njegova se hiperrealisticka
namjera time ne svodi na doslovnu stvarnost kakvu promice “ideolo-
gija” hiperrealizma, ve¢ na iluziju zrcalne slike (kakvom je, primjerice,
bio o¢aran fotograf urbanih struktura Pariza, nadrealist i dokumenta-
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rist Eugene Atget). Estes (kao i Close) dvostruko skriva zbiljnost, slikajuci
odraz koji cudesno mijenja status prikazanoga. Interijer du¢ana pretapa
se s okoliSnom vizurom odraza u staklu. S druge strane, komponirajuci
zrcalnu sliku u staklu trgovine, umjetnik je izostavio realan kompleks
okolisne arhitekture, zamijenivsi ga prizorom iz sje¢anja. Iluziju stvar-
nosti je time artikulirao kao vjernu presliku zbilje. Dakle, Closeu i Estesu
zajednicka je stilska platforma i tehnika prikazivanja hiperrealisticke
slike, premda se oni niposto ne bave doslovnim prijenosom pojavnosti
realnog izgleda prikazanih stvari.

Na pocetku ovog eseja Goodman nam je bio zanimljiv u okviru relativi-
sticke rasprave o realisticnosti, ali i zbog uske povezanosti s Dantoovim
konceptom svijeta umjetnosti.” Goodmana i Dantoa veZe slican tretman
uloge koju kultura ima u reprezentacijama i recepcijama predocava-
nja. Takvom se afirmacijom teorije kulturnog konteksta realisti¢nost
do krajnjih granica relativizirala. Na istom tragu promisljanja razvila
se 1 institucionalna teorija umjetnosti koja je krizu vrijednosnih kvalifi-
kativa nadomjestila varijablom statusne pozicije djela u “svijetu umjet-
nosti”. Time je sve viSe jacalo na pocetku samo fluidno razgranicenje
izmedu umjetnosti modernizma i postmodernog svijeta umjetnosti.
Rije¢ je o epohi snazenja poststrukturalizma, o relativizaciji stvarnosti
uopCe, time i o slabljenju aksioloske u korist kulturoloske matrice teo-
rijskog izvodenja umjetnosti. I dok je Goodman u znakovito naslovljenoj
raspravi “Iznova stvorena stvarnost” raspravljao o nepouzdanim pro-
sudbama o realisticnosti umjetnickog djela, njemacki teoreti¢ar umjet-
nosti Max Bense u svojoj Estetici komunikacija i informacija,"* desetljece
prije Goodmana razmatrao je razliku opéeg i estetickog smisla znakovne
informacije. Estetska znakovna informacija, smatrao je, posjeduje ten-
denciju ka ne-vjerojatnoj podjeli ili protoku znakova (za razliku od opce
znakovne informacije, koja ima tendenciju vjerojatnoj podjeli znakova).
Tendencijom ne-vjerojatne, estetske podjele znakova upravlja redundan-
cija. Max Bense nam je u tom kontekstu znacajan zbog stvaranja uske
veze izmedu teorije znaéenja i slikovnih reprezentacija. Konkretno, on

9 Arthur Danto, “The Artworld”, The Journal of Philosophy, American Philosophical Asso-
ciation, Eastern Division, Sixty-First Annual meeting (Oct. 15, 1964), br. 61 (19), str. 571-584.
10 Vidi u Nelson Goodman, Ways of Worldmaking (“The status of Style” str. 23-41), Hackett
Publishing Company, Indianapolis, 1978.

11 Max Bense, 1965. “Asthetische Kommunikation und Information”, u Aesthetica. Ein-
fiihrung in die neue Asthetik, Baden Baden, Agis-Verlag, str. 208-225.
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jejedan od sljednika Peirceove teorije semioze'? temeljem koje je i razvio
svoju generativnu estetiku.'

Prije Bensea, a nakon Peircea, filozofi jezika su sustavno slabili fiksno
i stabilno oznacavanje. Najprije Charles Morris uvodi varijablu uloge
tumacda, zatim Umberto Eco interpretira semiozu kao beskonacdan
proces interpretacija;® slijede ga Barthes koji aktualizira konotativne,
napose historijske i politicke aspekte jezika' i Derrida koji interpretira
metafiziku, ontologiju i idealizam kao sustave zamrznutih znacenja;"’
Lacan takoder tumaci semiozu u kontekstu klizajuéeg oznacitelja.!® Sva
ta tumacenja svodila su se na nestabilnost bilo kojeg znacenja. Ono §to
su navedeni autori pripisali jeziku, Bense je opisao kao estetski, ali ne
i kao opdi smisao znakovne informacije. Po tome je on revolucionarno
drugaciji. Navedeni autori usmjerili su svoj znanstveni fokus na stanje
beskonaéne neizvjesnosti oznacavanja u jeziku, dok je Bense to pripi-
sao estetiCkom smislu oznacavanja, a umjetnost, oduvijek pod utjecajem
paradigmi vlastitog vremena, u tom je duhu otkrila hiper-realisti¢nost
kao semioticku redundanciju presahlih znacenja i znacajeva. Drugim
rijeima, bilo je to vrijeme kada se granica izmedu istine i tumacenja
izbrisala. Novonastali analiticki diskurs zatamnio je viziju (ili vjeru u
viziju) cjeline, Sto su “jezikokrati” nazvali priliéno nejasno: “pad veli-
kog narativa”. Benseovo istrazivanje generativne, reduntantne estetike
u mediju ra¢unalne grafike u to vrijeme je bilo pionirsko, ali i prorocko.
Svijest o semiozi kao nezaustavljivoj proizvodnji znadenja, kakvu pro-
mice postmoderna kultura u cjelini, za razliku od moguénosti zaustav-

12 Vidi u: Charles Hartshorne, Paul Weiss, Arthur W. Burks (ur.) The Collected Papers of Char-
les Sanders Peirce. Vol. I-IV: Thoemmes Continuum, 1997.

13 Za Bensea se generativna estetika sastoji od elemenata koji djeluju kao estetska stanja
(distribucije ili dizajni), svjesno i metodicki generirana. Njihova klasifikacija moze biti
semioti¢ka, metricka, statisticka, topoloska, numericka (ovisi o analitickoj orijentaciji
istrazivanja). Radi se o estetskoj sintezi koja prethodi analiti¢koj estetici, na nacin da se
izluce odredene strukture iz umjetnic¢kog djela i predoce kao znakovi.

14 Charles W. Morris, Foundations of the theory of signs, The University of Chicago Press,
Chicago, 1953.

15 Umberto Eco, A Theory of Semiotics, Indiana University Press, Bloomington, 1978.

16 Roland Barthes, “Quick Reference”, u Communications, Inaugural Lecture: “I cannot fun-
ction outside language, treating it as a target, and within language, treating it as a weapon”,
1964., str. 473, takoder vidi: https://soveryvery.wordpress.com/tag/a-barthes-reader/

17 Derrida, O gramatologiji, 1967. Takoder vidi: http://www.signosemio.com/derrida/decon-
struction-and-differance.asp

18 Vidi Jacques Lacan, Ecrits: A Selection, preveo: Alan Sheridan. Tavistock Publications,
London, 1977. str. 154.
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ljanja semioze kako ju je tumacio Peirce, stalnim izmicanjem oznaceno-
sti znaka dokida mogucénost neposrednog odnosa sa svijetom. No, ako
se istina izmakne tumacenju i obrati nam se kao dokument, odnosno
kao ¢injenica a ne kao znak, tada se umjesto potrebe za tumaéenjem u
nama pobuduje refleks iskustvene ovjere ili odbacivanja. U slucaju isku-
stvene ovjere, smisao realizma trebao bi se priklanjati univerzalisti¢kim
idejama humanizma.

Hiperrealizam, s druge strane, predstavlja se kao realizam relativne
stvarnosti, Sto je najblize redundantnoj estetici neprekinute semioze o
kojoj govori Bense, pa je time i srodniji generativnoj estetici racunalne
grafike negoli realizmu. Hiperrealizam ne odgovara ahistorijskoj, spo-
znajnoj ideji realizma jer (1) koristi fragmente kao znakove presahlih
znacenja, a ne kao cinjenice (koje bi opisom svijeta kakav on jest animirale
iskustvo da se obnovi kroz empatiju, sjecanje i su-osjecanje) i (2) hiperreali-
zam nije upucen na objektivnu stvarnost jer je uvijek izvan Zivoga znakov-
nog konteksta svijeta, bez obzira na svoju hiper-figurabilnu istanc¢anost.
Iza Bensea je bilo kljuéno razlikovati elementarnu zivotnu realistiénost
od estetske znakovne komunikacije. Esteticka komunikacija u tom smi-
slu, za razliku od realitetne, nikada ne odgovara najnuznijim oblicima
komuniciranja, kao §to su sli¢no i nesli¢no. Ona je redundantna po svojoj
prirodi, Sto nas navodi na zakljucak da je pretenzija tumacenja hiperrea-
lizma kao doslovne preslike realiteta i u tom smislu neodrziva. Hiperre-
alizam komunicira relativnu, odnosno estetsku stvarnost, vezujuéi se na
generativnu, redundantnu estetiku racunalne grafike, prethodedi time
simulacionizmu kao autenti¢noj komunikaciji hiper-realnosti. Unatoé
tome, hiperrealizam se jo$ uvijek poima i tumaci kao stilska umjetnicka
praksa u povijesti umjetnosti dvadesetog stoljeca, nadajuc¢i nam se time
kao konacni oblik povijesnih realizama. Parafraziraju¢i Benseovu pretpo-
stavku srocenu u duhu 60ih i 70ih, da je svako umjetnicko djelo kao defi-
nirani oblik komuniciranja znaka “potroSena sloboda izbora”, mozemo
redi da hiperrealisticka slika ¢ini redundantnim'® upravo taj neoznaceni i
neoznacivi prizor, ili prostor, kao svojevrsnu ekstenziju presahle moguc-
nosti izbora oznacavanja.

19 Upotrebom pojma redundantnosti ovdje se misli na lingvisticki oblik zalihosti, odnosno
na ucestalo ponavljanje u komunikaciji (stvaranje zaliha pojasnjenja), Sto autorica teksta
razumije kao nedostatnost zalihe znacenja i znacaja.
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STRATEGIES
OF ORNAMENTATION

Empathy and Abstraction in The Cabinet of Dr. Caligari
and the Print by Ernst Ludwig Kirchner

Original paper / UDK 7.036.7:791

Although expressionism in art peaked before the First World War, expressionist
stylistic practices that have been introduced into film at the end of the second decade
appear to be equally relevant, even revolutionary. In this article we have explored this
analogy with an example of Ernst Ludwig Kirchner’s prints from the first half of the
second decade of the 20th century on the one hand, and from reconstructed set designs
for the film The Cabinet of Dr. Caligari (1920) on the other. It turns out that both have in
common - as we have termed it here - a “third ornamental line”, defined by Wilhelm
Worringer in his 1908 essay Abstraction and Emphaty as an urge for abstraction and
urge for emphaty. This would mean that in the works of the two artists, in Kirchner
earlier and in Warm later, a theoretical conceptual ambivalence called “expressive
abstraction” (Worringer) appeared at the beginning of the 20th century. In other
words, this means that the ambivalence between the realistic and the abstract - as
mimetic and ornamental - has found its formal expression in temporally and media-
wise rather distant works of art. This is also a reflection of the declarative statement
of Hermann Warm, one of Caligari’s set designers, that the film (in which he was
involved as one of the three scenographers) “must become graphic”. We claim here
that the ornamentation is a paradoxical expression of the abstract pole of this duality.

Keywords: expressionism, empathy, realism, abstraction, ornament, deformation
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STRATEGIEN DER
ORNAMENTIERUNG

Einfiihlungsdrang und Abstraktionsdrang in
Das Cabinet des Dr. Caligari und in der Grafik
von Ernst Ludwig Kirchner

Mirela Ramljak Purgar

Einfiihrung

Bei dem Versuch, eine Verwandtschaft zwischen dem Abstrahierungs-
verfahren beim Holzschnitt Akt mit schwarzem Hut (1911/13) von Ernst
Ludwig Kirchner und den Entwiirfen und Skizzen der rekonstruierten
Szenografie fiir den Film Das Cabinet des Dr. Caligari (1920) darzulegen,
setzen wir an bei den Grundeinsichten Wilhelm Worringers aus seinem
Buch Abstraktion und Einfiihlung (1908). Seine, wie wir sie hier nennen,
dritte ornamentale Linie, die wir bereits im Klassiker der Theorie des
Expressionismus von Lotte H. Eisner, Die Damonische Leinwand, aus dem
Jahre 1955 (Eisner 1980), finden, entspricht namlich dem Verhiltnis zwi-
schen Realismus und Abstraktion nicht nur bei Kirchner, sondern auch
bei Hermann Warm, dem Urheber der Rekonstruktionen und urspriing-
lichen Szenografien des paradigmatischen expressionistischen Films -
Das Cabinet des Dr. Caligari.

Diese Untersuchung beginnt mit einer Analyse einschlagiger Texte,
wie jenen von Lotte H. Eisner, Rudolf Kurtz (Kurtz, 2007) und Wilhelm
Worringer (Worringer, 1911), sowie mit einer Analyse der Entwiirfe
und Skizzen fiir die Szenografie des Films selbst, beziehungsweise mit
einer Analyse des genannten Holzschnitts Kirchners. Das Verhaltnis, das
Kirchner in eigenen Schriften - nicht nur liber Zeichnung (de Marsalle,
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1968), sondern auch tiber Grafik (de Marsalle, 1921) und in der Abhand-
lung unter dem Titel “Die Arbeit E. L. Kirchners” (Kirchner in Kornfeld,
1979) definiert - spricht zugunsten einer Untersuchung der Schliissel-
begriffe, die sowohl diesem Kiinstler und den Autoren, die iiber ihn
geschrieben haben, als auch den Autoren der Texte iiber Caligari (Vin-
cke, 1997) gemeinsam sind. Das ist, unter anderem, auch der Begriff
der Verzerrung oder der Deformierung, der im Wesentlichen einen der
Pole bestimmt, die Worringer in der gegenseitigen Opposition der ersten
beiden Linien - der Einfiihlung und der Abstraktion - definiert. Dass es
sich dabei um Ornamentierung handelt, die dieser Autor als Hauptaus-
gangspunkt der Bestimmung des kiinstlerischen Willens eines Volkes
definiert (nach dem Vorbild von Alois Riegl und seinem Kunstwollen),
schien, angesichts der Tatsache, dass gerade der Expressionismus als
avantgardistische Abkehr von der Tradition jeglicher Art bekannt ist,
aullerordentlich intrigant.

Dietrich Scheunemann hat mit seiner Untersuchung zu Caligari auch
der unseren insofern geholfen, als er die Pramissen Eisners bestatigte,
dass gerade das “Dekor”, beziehungsweise die Szenografie, den wich-
tigsten Beitrag an die avantgardistische Kunst darstelle. Seine Analyse
der Ambivalenz, gleichermalien der formalen und der des Drehbuchs,
hat in unserer Auslegung eine Erginzung bekommen: Das Verhéltnis
des Zweidimensionalen und des Dreidimensionalen, des Flachigen und
des Riumlichen, beziehungsweise des Abstrakten und des Realistischen
sowie die mogliche Analogie des Ornamentalen und des Gegenstand-
lichen ist genau das Verhiltnis, das wir gleichermallen auch in Werken
Kirchners und Warms ausfindig gemacht haben.

1. Der Expressionismus als Abstraktion und Ausdruck
zugleich: Die Theorie von Lotte H. Eisner

Im Kapitel “Die Pridisposition zum Expressionismus” im Buch Die
ddamonische Leinwand verweist die Kunsthistorikerin Lotte H. Eisner
einige Jahrzehnte spéter - im Gegensatz zu Rudolf Kurtz, Theoretiker
des expressionistischen Films, der seine Thesen im Buch aus dem
Jahre 1926 Expressionismus und Film (Kurtz, 2007) definiert - auf den
Vorrang der Literatur in der Argumentation der Anfinge und der
determinierenden Manifeste des Expressionismus und somit auch des
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expressionistischen Films. Im Gegensatz zu Kurtz, der das Jahr 1919
betont, ordnet sie den Anfang des Expressionismus in das Jahr 1910
ein, wobei sie auf den Vorrang der Literaturmanifeste in Bezug auf die
“plastischen oder graphischen Ausdrucksformen” jener Zeit hinweist
(Eisner, 1980: 15-16).! Gleichermalflen hebt sie jedoch hervor, die Zeit
nach dem Ersten Weltkrieg habe in Deutschland “eine besonders
seltsame Epoche” bedeutet, die Deutschen, die “deutsche Seele”, hitten
fortgefahren, dem Mystizismus und der Magie zu folgen, weil sie
sich Sorgen iiber das Morgen machten, und hitten “wenigstens die
Moglichkeit einer intellektuellen Revolte” genutzt (ibid.: 15).

Neben der Literatur habe jedoch auch die Kunstgeschichte das Ver-
standnis des Expressionismus beeinflusst, insbesondere, wenn es sich
um den immer wieder hervorgehobenen “chaotischen Mystizismus”
(ibid.: 18) in der Argumentation von expressionistischen Filmen han-
delt: Die Autorin betont vor allem die Wichtigkeit des Werks Abstraktion
und Einfiihlung, der Dissertation von Wilhelm Worringer (Worringer,
1911), in dem dieser Autor “viele Formulierungen des Expressionismus”
“fast so mystisch dunkel wie Oswald Spengler” vorwegnehme (Eisner,
1980: 17). Manche fiir uns zeitgendssische Autoren, die, wie Meike
Hoffman, iiber den Expressionismus der paradigmatischen deutschen
Kinstlergruppe Briicke schreiben, betonen die Rolle Worringers fiir
das Verstandnis der expressionistischen Kunst: Sie kommt ndmlich
zu dem Schluss, dass Worringers Schriften (nicht nur Abstraktion und
Einfiihlung, sondern auch Formprobleme der Gotik, 1911) eigentlich
zur “Programmschrift der Moderne”, genauer zum “Manifest des
Expressionismus” wurden (Hamann, 1915 in Hoffmann, 2005: 20). Sie
fiihrt an:

“1908, als die “Briicke”-Gruppe bereits drei Jahre bestand,
erschien Wilhelm Worringers Dissertation “Abstraktion und
Einfiihlung”, die Sempers Kunsttheorie ebenfalls diametral
gegeniiberstand. Worringer fithrte die Theorien von Alois
Riegl und Theodor Lipps zusammen. Fiir ihn war, wie fiir seine

1Damit in Einklang zitiert Eisner Kasimir Edschmid, der, sich dem Erbe des Impressionis-
mus widersetzend, folgendes schreibt: “Nun gibt es nicht mehr die Kette der Tatsachen,
Fabriken, Hauser, Krankheiten, Huren, Geschrei, Hunger. Nun gibt es nur die Vision davon!
Die Tatsachen haben Bedeutung nur soweit, als durch sie hindurchgreifend die Hand des
Kiinstlers nach dem greift, was hinter ihnen steckt.” (Edschmid, 1917, u: Eisner, 1980: 16)
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Vorgénger, das seelische Verhéltnis des Kiinstlers zur Welt
ausschlaggebend. Die psychische Disposition des Kiinstlers
bestimme die Art seiner Kunst (...)” (Hoffmann, 2005: 19).

Wenn wir jedoch wieder auf Lotte H. Eisner zuriickkommen, werden
wir feststellen, dass sie, wenn sie iiber den Einfluss Worringers auf den
Expressionismus schreibt, an die, nennen wir sie, dritte Linie der Kunst
des Ornaments denkt, welche, wie wir sehen werden, die beiden vor-
ausgehenden miteinschlie3t. Abstraktion als Drang (“Abstraktions-
drang”) sei ndmlich “die Folge einer groflen inneren Beunruhigung des
Menschen durch die Erscheinungen der AuRenwelt” (Worringer, 1911:
17), wobei der deutsche Theoretiker diesen Zustand “eine ungeheure
geistige Raumscheu” nennt (ibid.). Der Drang zur Einfiithlung (“Einfiih-
lungsdrang”) finde “seine Befreiung in der Schonheit des Organischen”
(Worringer, 1911: 3). Die ornamentale Kunst “um die nordische keltoger-
manische Zierkunst” (ibid.: 114) anderseits strebe durch die Potenzierung
“eines inneren Ausdrucksbediirfnisses” (ibid.: 117) zu einer Erkenntnis,
die, “trotz aller Disharmonie oder vielmehr durch sie” (ibid.) nicht nur
Abstraktion oder nur Einfiihlung sei, sondern eine “widerspruchsvolle
Zwitterbildung”: “Abstraktion einerseits und starker Ausdruck ander-
seits.” (ibid.). Dass Eisner gerade an diese dritte Linie einer abstrakt-ex-
pressiven Ambivalenz dachte, geht deutlich aus verwendeten Syntagmen
wie “disharmonische Vélker”, “unheimliches Pathos”, “Verlebendigung
des Anorganischen” (Eisner, 1980: 18) hervor, wobei wir diesen auch den
Begriff “des Schleiers” zwischen dem Menschen und der Natur hinzufi-
gen konnen, den Worringer im Dienste einer Religion des “nordischen
Menschen” verwendet, und “den er einst heben zu konnen glaubte. Die
Problematik alles Erkennens war ihm noch nicht aufgegangen” (Wor-
ringer, 1911: 116).

1.1. Wilhelm Worringer und die expressive Abstraktion

Der Gegensatz zwischen dem Lebenden und dem Anorganischen,
zwischen dem Einfiihlenden und dem Verlebendigenden, stellt eine
spezifische Ambivalenz her, die wir ebenfalls in den Skizzen fiir den
Film von Hermann Warm Cabinet des Dr. Caligari aus den 60er Jahren
zu finden vermuten. Diese Ambivalenz bezieht sich im gleichen Mal3e
einerseits auf die Probleme der Innerlichkeit und der Form, “die innere

s/
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Bewegung, das innere Leben, die innere Selbstbetédtigung” (Lipps, 1906
in: Worringer, 1911: 4), und auf die Linie als paradigmatisches Ausdrucks-
element andererseits; sie ist, nebenbei gesagt, sowohl “im Werte des
Lebens, das sie fiir uns enthalt” (ibid.: 15) als auch “rein geometrische
GesetzmalRigkeit” (ibid.: 21). Deswegen musste sie “flir den durch die
Unklarheit und Verworrenheit der Erscheinungen beunruhigten Men-
schen die grofte Begliickungsmoglichkeit darbieten” (ibid.: 22). Bei der
abstrakten Linie ist auch “der letzte Rest von Lebenszusammenhang
und Lebensabhingigkeit getilgt, hier ist die hochste absolute Form,
die reinste Abstraktion erreicht (...)”, und sie kann “kein Naturobjekt
als Vorbild” haben (ibid.: 23). Doch genau darin liegt der Widerspruch:
Worringer bemerkt selbst, dass es nicht notwendig sei, die Moglichkeit
des Einfiihlens in abstrakte Formen zu negieren, und denkt dabei an
die geometrische Form einer Pyramide (ibid.: 16).

Damit ndhern wir uns einem Verstiandnis sowohl der unruhigen Form
und des Entstehungsprozesses der abstrakten Form der Kathedrale als
auch des nordisch-irischen Ornaments: Ein starker ausgeprdgtes Bediirfnis
nach Ausdruck ist verbunden mit einer starker ausgepragten Einfiihlungs-
moglichkeit. Die “Sdulenheiligen” (ibid.: 126) der Kathedrale in Chartres
haben nidmlich nicht nur “die einfache plastische Realitat” (ibid.) erfiillt.
Um den Ausdruck “pathetisch”, “mitreizend” (ibid.) zu gestalten, “(suchte)
die Wiedergabe der kubischen Wirklichkeit in den starkeren Ausdruck
einer expressiven Abstraktion [Kursivschrift hinzugefiigt, M. R. P.] hinein
zu steigern” (ibid.). Das hatte zu Folge, “dass es die Darstellung des
Figiirlichen mit aufgehen lies in den grofen Taumel jener vom Ein-
filhlungsvermogen in ihrer Bewegung gesteigerten mechanischen Krifte,
wie sie sich in der Architektur auslebten” (ibid.: 126).

Hinzuzufiigen ist auch die Anmerkung, der zufolge diese Moglichkeit
mit der “expressiven Abstraktion” verbunden ist, die aus Teilen zusammen
mit dem Ganzen besteht, die Skulptur in Beziehung mit der Architektur;
im Endeffekt sind Skulpturen “an und fiir sich (...) leblos, erst wenn sie
ins Ganze eingefiigt sind, nehmen sie an jenem gesteigerten, iiber alles
Organische hinausgehenden Leben teil” (ibid.: 127). Wenn wir dazu
auch noch feststellen, dass es sich in Chartres um eine “anorganische
gesteigerte Bewegung” (ibid.: 126) handelt, wird uns der Widerspruch
bewusst, in den uns Worringer versetzt. Die Auflésung des Wider-
spruchs sieht Worringer im Kompromiss mit den Grenzen des Formalen
(ibid.: 127), wodurch der Realismus der romanischen und gotischen
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Kunst eine Beziehung “mit dem rein formal-abstrakten Kunstwollen”
eingeht? (ibid.: 128). Die Begriffe des Formalen und des Gefiihls einerseits
und der psychologischen Bedingtheit und der gewollten Aktivitdt ande-
rerseits, fithren uns zu den Begriffen des Einfiihlungsvermdégens und des
Ausdrucksvermogens oder - zur “expressiven Abstraktion”. Dabei lohnt
es jedoch, auch ein weiteres Element zu bedenken, das mit dem ver-
stiarkt ausgepragten Bediirfnis nach Einfiihlung (Einfiihlungsdrang) und
dem verstérkt ausgepragten Bediirfnis nach Ausdruck, entsprechender
Unfertigkeit und dem Spannungszustand zwischen Extremen verbunden
ist: Sie betreffen die Prozessualitit, die wiederum mit Worringers Analyse
des Verhdltnisses des Teils und des Ganzen verbunden ist.

All dies jedoch sind Begriffe, denen wir in Kirchners Schrift iber Zeich-
nung aus dem Jahr 1920 begegnen:® “(Die) Arbeit aus dem GroRRen ins
Kleine” bedeute, dass die Einzelform von der Gesamtform abhénge. Aus
dieser Sicht ergebe sich auch die Definition des Details: Es existiere nicht
an sich; denn ein Teil existiere nur als Teil eines Gesamtverhiltnisses*
(de Marsalle, 1968: 185). Die Prozessualitit existiere auch in Bezug auf
die genannten Verhéltnisse: Die Formen, ndmlich, “entstehen und
dndern sich bei der Arbeit aus der ganzen Flache” (ibid.). Ein Jahr
spater schreibt Kirchner auch iiber Grafik: Hier bestehe die Prozes-
sualitdt in der Erschaffung der Grafik, in der sog. Formungsarbeit, die
so lange dauere wie die Erschaffungsphasen eines Holzschnitts oder
einer Lithografie, bis man Ausdruck und Formenvollendung (de Marsalle,
1921: 251) erreicht habe. Das Verhiltnis zwischen Teil und Ganzem
sei hier noch komplexer: Das Verdndern der sog. Einzelform habe die
“Veranderung der Proportion” (ibid.: 256) zur Folge, wobei sowohl das
eine als auch das andere aus der Gesamtkomposition hervorgehe, und
zwar vermittels des “Gefiihls” (ibid.: 256). Damit in Verbindung steht
der Begriff der Deformation (verzerrt), so dass Kirchner die Ausfithrung

2 Diese Zweiheit des Realismus und der Abstraktion fiihrt in diesem spezifischen Fall zu
einer “eigenartigen Zwitterbildung”: Die Kopfe stellen den “seelischen Ausdruck” dar,
wihrend die Kleider zu “der Doméne des abstrakten Kunstdranges” werden. (Worringer,
1911: 128.).

3 Kirchner nutzt das Pseudonym Louis de Marsalle.

4 In Bezug dazu schreibt Kirchner folgendes: “Die Arbeit aus dem Grossen ins Kleine
macht die Einzelform von der Gesamtform abhdngig. Die Einzelform bildet sich nur dar-
aus, es kann also kein Detail an sich geben” (de Marsalle, 1968: 185). Mit diesem Verhalt-
nis in einem Zusammenhang steht auch das Definieren sog. Hieroglyphen: es sind “Natur-
formen”, verwandelt in “einfachere Flichenformen” (ibid.).
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von Akt mit schwarzem Hut (1911/13), inspiriert von Cranachs Venus, als
seine kiinstlerische Entfernung von natiirlichen Proportionen erklart:
Sie sei kaum wahrnehmbar, vielmehr sei sie angemessen (ibid.: 257).
Die Bewegung, in den angesprochenen Verhéltnissen nur impliziert
und doch, wiirden wir anmerken, wesentlich in Bezug auf Kirchners
Verstdndnis der Begleitung der inneren Bilder bis zu einem endgiiltigen,
welches er dann aufzeichnet (Kirchner in Kornfeld, 1979: 344), ebenso
wie bei der Prozessualitét der Erschaffung von grafischen Techniken,
steht auch in Verbindung mit der Lebendigkeit. In der Schrift iiber Grafik
ist die Rede vom experimentellen Aspekt der Prozessualitat: Dieser
Aspekt erldst den Kiinstler von “dem Schematischen”, und zwar im
Namen der “Lebendigkeit seiner Anschauung” (de Marsalle, 1921: 253).
Die Lebendigkeit und Prozessualitit, beziehungsweise die implizierte
Bewegtheit, sind auf eine gewisse Weise in den Begriffen der Einfiih-
lung und des Anorganischen bei Worringer vorhanden: Auf der einen
Seite — die Verlebendigung des Anorganischen (“gesteigerter Ausdruck
auf anorganischer Grundlage” (Worringer, 1911: 120), auf der ande-
ren - betonte Lebendigkeit jenseits alles Organischem (“Intensitét des
Ausdrucks, (die) {iber alle organische Bewegung hinausgeht.”) (ibid.:
121). Das sind Begriffe, mit denen sich dieser Autor Anfang des 20. Jahr-
hunderts in eine Beziehung zu Theodor Lipps setzt, und mit Begriffen
der Einfiihlung, des Gefiihls und der psychologischen Bestimmtheit
setzt er sich in ein Verhiltnis gegeniiber der Linie.

1.2. Verhiltnis zwischen Deformation und Abstraktion in Caligari:
Die Funktion des Dekors bei Lotte H. Eisner

Wenn sie, neben dem Drehbuch, das Dekor von Caligari erortert, stellt
Lotte Eisner den Vorrang “des expressionistischen Dekors” als Einfluss
auf den Stil des Films® fest (Eisner, 1980: 22). Das Erstellen der Szeno-
grafie durch Bemalen von Leinwéanden anstelle von Konstruktionen aus
Baumaterial habe zum einen eine Reduzierung von Kosten bedeutet,

5 Weiter im Text wird Eisner auch die vorrangige Stellung der Szenaristen und “der techni-
schen Mitarbeiter” in der damaligen deutschen Filmproduktion prizisieren, wobei sie
betont, dass der deutsche Film, mit Ausnahme des absoluten Films, nicht zur “Avantgarde”
gezdhlt habe, wie das beim franzosischen Film der Fall gewesen sei. Sie behauptet, Caligari
habe, nachdem er Spuren im kiinstlerischen Sinne hinterlassen habe, die Filmindustrie
angelockt und Geld eingebracht (ibid.: 23).
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und zum anderen sei die durch revolutionare Geschehnisse beeinflusste
Atmosphare fiir “Stilexperimente” (ibid.: 23) geeignet gewesen. Es sei
wichtig, so Eisner, dass seit Caligari die Architekten (Maler) bereits in
Skizzen die Stellung des Schauspielers im Gesamtbild beriicksichtigt hét-
ten: “Jeder Entwurf entspricht bereits der Kamera-Eistellung.” (ibid.: 24).
Dem fiigt sie hinzu, dass die Filmentwiirfe sogar Anweisungen fiir die
Kameraleute in Bezug auf die Beleuchtung enthielten, was die Autorin
in den Kontext der Gesamtzusammenarbeit aller Personen, die an dem
Film gearbeitet haben, stellt® (ibid.).

Die Verhiltnisse des Hinter- und Vordergrunds in einem absichtlich
ambivalenten Raum seien ausgetauscht worden, wie zum Beispiel in der
Fluchtszene von Cesare mit Jane iiber die vorgeneigten und absichtlich
nicht-perspektivisch dargestellten Mauern und Dacher der Hiuser (ibid.:
25); Objekte wiirden lebendig gemacht, “die vorfallenden Hauser” in
einem spezifischen Gassenwinkel “vibrieren von innerem Leben” (ibid.);
“Deformierung” (ibid.: 26) stehe in Verbindung zur “Abstraktion”(ibid.:);
so hebt Eisner, indem sie Georg Marzynski aus dem Jahr 1921 (Methode
des Expressionismus) zitiert, jene Charakteristik der expressionistischen
Kunst hervor, die Dinge so wiederzugeben “als seien sie schrig von oben
gesehen” (ibid.: 27). Als sie die “absolute Verzerrung” mit der “syntheti-
schen Abstraktion” identifiziert, schlégt Eisner die entsprechende Film-
einstellung vor, ndmlich jene, in welcher der Gefangene in einem Kerker
sitzt, welcher mit parallel verlaufenden Langslinien, die sich auch auf dem
Boden fortsetzen, bemalt ist (ibid.: 27.) “Die absolute Idee” des Kerkers sei
in der expressivsten Expression (ibid.:) verwirklicht worden. Wenn es aber
um einen Vergleich mit Grafik geht, denn Eisner zitiert die bekannte Aus-
sage eines der Filmszenografen, H. Warm, das Filmbild miisse zur Grafik
werden (ibid.), bezieht sich die Autorin auf “den scharfen Kontrast zwi-
schen Hell und Dunkel” (ibid.) und nicht auf ein bestimmtes Werk oder
einen bestimmten Kiinstler. Ja sogar, “der Dekor diktiert gleichsam eine
Stilisierung des Spiels der Darsteller (...)” (ibid.), beziehungsweise Wer-
ner Krauss (als Caligari) und Conrad Veidt (als Cesare) stilisierten ent-
sprechend “Korperhaltung” und “Gesichtsausdruck” (ibid.: 28).
Wichtig erscheint die Beschreibung des Verhiltnisses zwischen Hinter-

6 In Bezug auf Dekor fiigt Eisner hinzu: “Man hatte Zeit, Dekors stehen zu lassen,
Einstellungen nachzuholen, Probeaufnahmen der Dekors zu machen, sie umzubauen.”
(ibid.: 24)

9



32

MIRELA RAMLJAK PURGAR STRATEGIES OF ORNAMENTATION - Empathy and Abstraction
in The Cabinet of Dr. Caligari and the Print by Ernst Ludwig Kirchner

no.1/2019

und Vordergrund, wenn Eisner iiber eine “gewisse Tiefenwirkung”,
die dank “absichtsvoll verzerrter falscher Perspektive seiner schrig
einmiindenden, sich in briisken Winkeln schneidenden Gassen” (ibid.:
24) erreicht worden sei, schreibt, sowie liber deren verstiarkte Wirkung
“durch eine sich in ihre Schrige einspannende Hintergrundleinwand”,
auf der sich die Kurven der Gassen fortsetzen (ibid.: 25). Eisner zitierte
in weiten Teilen Rudolf Kurtz, bezog sich aber auch auf Verbindungen
zur Literatur und zu Drehbiichern und Bildern aus anderen Filmen, ihr
Verstdandnis der neuen Raumkonzeption sowie von Begriffen wie
verzerrt, Hintergrund, Vordergrund, Abstraktion bleibt jedoch
wesentlich.

Ein Aspekt, den es noch zu untersuchen gilt, ist der Zusammenhang
zwischen Dekor und Abstraktion, beziehungsweise Ornament, wie
ihn zunachst Worringer und dann auch R. Kurtz sehen. Eisner selbst
betont einerseits die psychologische Determinierung des Dekors (die
Schréigen bewirken Unruhe und Schrecken), andererseits beschreibt
sie selbst, wie es scheint - unbewusst, “Dekor” als Ornament:

“Wie Kabbalistenzeichen ziehen sich Zickzacklinien, Dreiecks-
formen, schwarze Kreise als grob angedeutetes Pflaster iber den
Boden hin, dunkle Rhomboide an den Hausrdandern stellen
gemalte Schlagschatten dar, weille Sternen- und Bliitenmuster
versinnbildlichen die gleichfalls nur aufgemalten Lichtreflexe
verborgener Straflenlaternen. Wie ein Alpdrucktraum
verdichten sich iiberall Schrecken, Grauen vor kiinftigen
Geschehnissen.” (ibid.: 25).

Eisner verweist also einerseits auf Worringer und die psychologisch
bedingte Wahrnehmung expressionistischer Kunstwerke, so auch
des Films, und andererseits suggeriert sie selbst eine Wahrnehmung
von Caligari als Film, in dem das Ornament ein wichtiges Element
darstellt. Dabei fiihrt sie, wie bereits erwédhnt, das mit “synthetische
Abstraktion” identifizierte Syntagma “absolute Verzerrung” ein.
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