Reprint revije Tank je izhodis¢e za razmislek o viogi italijanskega fu-
turizma pri nastanku Delakovih in Cernigojevih programskih besedil; ob
njihovih znacilnih stereotipnih potezah ugotavlja natanénejsa analiza po-
dobnosti s poetiko italijanskega futurizma, pa tudi prisotnost tipiéno futu-
risticnih elementov v manifestih. Nekoliko obsirneje govori spis o t.i, julij-
ski avantgardi, ki je Tank ne predstavlja z njene zanimivejse plati. Naka-
zan je tudi dvom o pomenu te avanigardne publikacije.

Slovenska literarna zgodovina nesporno pozna mnogo pomem-
bnejsih, v svojem ¢asu.odmevnejsih, idejno-umetnisko izrazitejsih re-
vij, kot je Tank; vendar je bil v 60. letih ob nastopu neoavantgarde, zdaj
pa je ob vsakrsnih postmodernisti¢nih retropostopkih Tank pa¢ tista
revija, ki s svojo posebno pojavnostjo zastavlja Stevilna vprasanja in s
programsko, literarno, predvsem pa z likovno in sociolosko dimenzijo
ponuja Stevilna izhodis¢a za razmisljanje. Geneza revije ter njena li-
kovna podoba in vsebina sta Ze podrobno pojasnjeni,' dosti manj pa
dejanska relevantnost objavljenega, mesto Tanka v mednarodni druz-
bi, saj ga kaZe glede na podnaslov in prispevke, predvsem pa glede na
programske izjave obravnavati prav s tega vidika. V spremni besedi k
ponatisu Tanka, Revija tank med slovensko in evropsko zgodovinsko
avantgardo, pravi Denis PoniZ ». .. je pa tudi res, da je dozorel ¢as, ko
moramo razmisljati o literarni in estetski analizi vsebine revije tank, o
nacelnih pogledih sodelavcev na (avantgardno) umetnost in o zvezah
. teh sodelavcev z evropskim avantgardnim prostorom.«?

Namen tega zapisa je osvetliti poloZaj italijanskega futurizma v
Tanku, opredeliti njegovo vlogo, ki mu je sicer noben od raziskovalcev
Tanka ne odreka (nasprotno, Poniz jo v svoji $tudiji celo poudarija, saj
pravi, da je Delak od vseh avantgardnih gibanj najbolje poznal italijan-
ski futurizem, ki bi imel v reviji v prihodnje nedvomno veliko vlogo),
oceniti njegov sorazmerno velik, tudi posreden delez, ne pa tudi odgo-
voriti na vprasanje, kaj to pomeni za deklarirano idejno podobo Tan-
ka. Gotovo je ta zorni kot ozek, oéitati bi se mu dalo celo enostran-
skost, saj je bila 18 let po nastopu futurizma, ki nikakor ni ostal samo v
mejah Italije, mnogokatera izvirna futuristiéna misel Ze last te ali dru-
ge avantgardne skupine; vendar je potreben, saj natanénejse analize o
tem, v katerih miselnih in estetskih izhodis¢ih je, poleg ¢esa drugega,
prisoten tudi futurizem, $e¢ nimamo. Claude Abastado v svojem ¢lanku
Introduction a l'analyse des manifestes® sicer pravi, da je iskanje citatov
preprost in jalov posel, ker se vedno izkaze, da neko nastopno sporo¢i-
lo reproducira Ze povedano in da njegova misel ni izvirna; ne glede na
to pa se nam zdi postopek legitimen v trenutku, ko se pomen pojava
Precenjuje, ker se pokaze, da je njegova misel zveline sposojena.

Zateti moramo pri Mladini 1926 in ne pozabiti na Novi oder 1925.
V prvi Stevilki tretjega letnika Mladine je Delak objavil tri spise: Avgust
Cernigoj, Kaj je umetnost in Moderni oder, pri ¢emer sta drugi in tretji
Pisana v obliki manifesta. Vendar pa Moderni oder v Tanku ni nasel
Prostora; iz njegovih difuznih, nepovezanih, véasih ze kar nerazumlji-
vih misli, ponatisnjenih v Edinosti 2. 9. 1926, se da ujeti povezava z ita-
lijanskim futurizmom. V Delakovi zapui¢ini se je, kot poroéa Peter
Kreti¢ v ¢lanku Revija tank in slovenska likovna avanigarda, ki spre-
mlja reprint, poleg dveh drugih futuristi¢nih publikacij ohranila tudi
Prampolinijeva revija Noi iz leta 1924. Ta trenutek ni jasno, za katero
stevilko gre, vsekakor pa je to bila revija, ki se je v svoji drugi seriji
(prva od 1917 do 1923 je bila dadaisti¢na) ukvarjala z gledalis&em. Na
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podlagi spisa 0 modernem odru domnevamo, da je Delak poznal ste-
vilko 6-7-8-9 revije, ki je v celoti posveéena futuristiénemu gledalis¢u
in sceni. (Leta 1930 je Delak v Ljubljanskem zvonu objavil zapis Novo
italijansko gledalisée, ki o¢itno tudi érpa podatke iz te revije: povzema
razvojne postaje futuristiénega gledalii¢a, Se posebej pa se zadrzi ob
Prampolinijevih mislih o scenografiji.) V reviji je med drugim tudi
¢lanek Niklausa Strunkeja /! teatro russo di Tairoff, aforizmi o gledalis-
¢u Herwartha Waldna, $tudija o gledalid¢u barv Achilla Ricciardija iz-
pod peresa V. Orazija.* Kot zanimivost dodajmo $e, da je prav tam
Prampolini objavil svojo recenzijo Mici¢evega dela Archipenko et les
arts plastiques, V. Orazi pa oceno Mici¢evega dela Kola za spasavanje in
77 Samoubica Branka Ve Poljanskega. Seveda se ob tem lahko vprasa-
mo, ali je Delak revijo dobil od italijanskih avantgardistov iz Julijske
krajine, ki so imeli s Prampolinijem trdne zveze in so ga v svojih revi-
jah vneto propagirali, ali od Mici¢a.

Z nasega vidika izmed Italijanov nemara ni zanemarljiv Ze Ricciar-
di s svojim gledalis¢em barv, ki ga je razvijal od leta 1906. Zanj je barva
tolma¢ miselnega toka in dejanja v gledaliskem delu, dinamiéno sledi
spremembam dogajanja na odru in mu prilagaja kromati¢ni ambient
tako, da »scenska atmosfera barvnega gledali$¢a ozivi v ¢asu in prosto-
ru«. Zato mora biti »direttore-regista« v gledali§¢u hkrati reziser, pes-
nik in ustvarjalec. Postavitev pesniskega besedila si Ricciardi zamislja
kot recitacijo, ki jo ponazarja gestikulacija, postavljena pa naj bo v
kontekst barvne partiture, ki omogoéa popolnejse vidno sozvocje. Ko
je Delak v Novem odru pojasnjeval svoj »Literarno-umetniski veer«
(predstava je bila 3. marca 1925 v Dramskem gledalis¢u v Ljubljani),
je poudaril pri inscenaciji Oresta prav pomen barv in njihovo prilago-
jenost psihi¢énemu izrazu osebe, in tudi pri postavitvi Pijanca je insce-
nacijo ter barvo luéi in prostora prilagodil vsebini. Seveda ne smemo
pozabiti, da je marsikaj podobnega Delak sreéal Ze pri Tairovu in dru-
gih (dasiravno so italijanski futuristi zagovarjali svojo prednost pred
Rusi tudi ob vprasanjih gledalis¢a). Dobro je poznal teZnje sodobnega
ruskega gledali$¢a, v tem ¢asu nemara bolje kot italijanskega, vendar
pa svojih pogledov na moderno sceno vse do bivanja in dela v Gorici
ni nikjer formuliral tako eksplicitno kot v ¢lanku v Mladini, ki je tudi
datiran (12. avgust 1926), kar v avantgardisti¢cnem besedilu zaznamuje
prelomni pomen. Tedaj smemo tvegati hipotezo, da je Delaka prav stik
s futuristi¢nimi manifesti o gledali$¢u in sceni, predvsem pa s Prampo-
linijem, spodbudil, da je svoje poglede na moderni oder strnil v nekaj
trditev. V njih je, tako sodimo, §e najve reminiscenc iz dveh Prampoli-
nijevih manifestov: La scenografia futurista (1915, ponatis v Noi 1924,
§t. 6-7-8-9) in L'atmosfera scenica futurista (prav tam). Navedimo nekaj
najznacilnejsih stavkov iz manifestov. »Scena mora Ziveti dinami¢no
sintezo gledaliSkega dejanja, izraZati mora dudo osebe, ki jo je zasnoval
avtor. Barve in scena morajo v gledalcu zbuditi tiste ¢ustvene vredno-
te, ki jih ne moreta ne pesnikova beseda in ne igral¢eva kretnja. Scena
ni ve¢ le pobarvano ozadje, ampak brezbarvna elektromehanska kom-
pozicija, ki jo oZivlja lu¢ iz nekega svetlobnega izvora. Svetlobno Zare-
nje teh snopov, teh obarvanih svetlobnih povrsin, njihova dinami¢na
kombinacija, vse to bo dalo izredne ucinke: svetloba in senca se bosta
sekali in prepletali. To sestavljanje, ta irealna tréenja, to prekipevanje
obéutij, ob tem pa $e dinamiéna zgradba scene, menjave plasti¢nih
planov sredi povsem novega modernega hrupa, vse to bo povecéalo
zivljenjsko silo scenskega dejanja.« = »Temeljni principi, ki ozivljajo
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futuristi¢éno scensko atmosfero, so samo bistvo futuristi¢ne duhovno-
sti, estetike, umetnosti, to so: dinamizem, simultanogt in enotnost deja-
nja med ¢lovekom in okoljem. Mi futuristi smo dosegli in razglasili to
scensko enotnost s tem, da smo spojili element-¢loveka z elementom-
okoljem v Zivo scensko sintezo teatrskega dejanja. Futuristi¢no gleda-
li¥¢e in umetnost sta tedaj iz scenske sinteze izvirajo¢a projekcija du-
Sevnega sveta, ki ga ritmizira gestikuliranje v scenskem prostoru. Fu-
turisti¢na scenska tehnika zahteva, da je bistveno strnjeno s pomocjo
jasne sinteze, da je razseZnostna nazornost podana s plastiéno mocjo
in da je dejanje izraZeno z dinamiko. Razvoj futuristi¢ne scenske tehni-
ke je Sel od scenografije, ki je empiri¢na in slikarska deskripcija veri-
sti¢nih elementov, do scenosinteze, tj. arhitektonskega povzetka barv-
nih povriin. Od scenoplastike, ki je prostorninska konstrukcija plasti¢-
nih elementov scenskega miljeja, do scenodinamike, tj. prostorsko
kromati¢ne kompozicije dinami¢nih elementov svetlobne scenske at-
mosfere.«

Navedimo $e nekaj Delakovih misli iz spisa Moderni oder, ki so bli-
zu Prampolinijevim: »Prostor je treba doloéiti na podlagi te ali one
vsebine potom barv, luéi, zvoka v ritmi¢no gestikuliranje = mimi¢no
dejanje v asu in prostoru. Barve, lu¢i v prostoru in ¢asu imenujemo
sceni¢no opremo, zdruzeno z lu¢jo zvoka (dejanje) v prostoru in ¢asu
(oder in gib). Ta sinteti¢na skupnost igre je sama na sebi sceni¢na de-
koracija. Dekoracija igre naj daje izraz funkcije, to je vsebine igre, ne
pa samo zunanji efekt, ki lahko ubije igro in nje gestikuliranje in kolo-
riranje. Moderni teater temelji na stopnjevaje se izmenjajoCi luci-
senci, to je: v menjajo¢em se razpoloZenju igre se menja tudi dekoraci-
ja. Moderni teater je dinamiéen, to je: dekor in dejanje sta bistvo igre
ter se izpreminjata ravno tako, kakor igra sama. Sporazumno z dekora-
cijo morajo osebe-igravci odgovarjati kulisam, to jc igravcc sam po
svoji zunanjosti tvori del plasti¢ne enotne dekoracije in je zato odvisen
od slednje. Moderni reZiser je pesnik, slikar, arhitekt in gledavec. Tea-
ter naj bo sinteza Zivljenja, to je: dusevna hrana v ¢asu in prostoru.«

Prav zato, ker te misli niso nasle prostora v Tanku (¢eprav noben
drug Delakov programski spis ne govori tako dolo¢no o novih
teznjah), lahko tvegamo pomislek, da nemara le niso izraz Delakovega
intimnega razmisljanja o gledalis¢u, vse prevet se zadrZujejo pri for-
malni in premalo pri vsebinski plati gledalis¢a; goriska predstava (Se-
rata artistica giovanile, 21. 8. 1926), v sklopu katere je to Delakovo be-
sedilo igralo vlogo manifesta, namre¢ ni izzvala zaZelenega odmeva.
»Najbolj je ve¢eru odgovarjalo poroéilo S. Pocarinija v Voce di Gorizia,
a $e to je bilo, vsaj glede stremljenja mladih, preve¢ tendencijozno,«
pravi Delak v Edinosti in ima nemara v mislih zapis z dne 21. 85 Tank
govori o gledaliéu z drugih vidikov. Predvsem pledira za igralca kot
sredis¢no postavko v gledaliséu, skrbi ga gledaliski repertoar, torej
vsebina, ki so ji moderni gledaliski scenski pripomocki le podrejeni.
Da se navdusuje za posebno zvrst gledalis¢a, za ljudski oder, pa je raz-
vidno iz predstavitve gledaliske skupine iz Zeneve, Théitre Co=op (ki
io je sicer predstavil Ze Zenit novembra 1924, poznali pa so jo tudi v re-
viji 25); to osrednje zanimanje se je potrdilo kasneje, z Delakovim so-
delovanjem pri Delavskem odru.

Iz sre¢anja Pocarinija in Delaka ob gledalis¢u, Ceprav njuni sicers-
nji pogledi nanj ne kaZejo kaj prida podobnosti, izhaja sodelovanje pri
Tanku. »Julijski futurizem« zapolnjuje v Tanku kar nekaj strani: ob
Pocariniju so tu $e Carmelich, Spacapan, Pilon, De Finetti, Angoletta.
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Seveda to gibanje, ki mu Umberto Capri v svojih spisih® raje pravi
avantgardizem, §e malo ni bilo enotno: ob ortodoksnem futurizmu
(Sanzin) so vidne poteze ekspresionizma, dadaizma, konstruktivizma
(Carmelich, Dolfi, Jablowsky), eklekti¢ni Pocarini pa ob izrazito futuri-
sti¢nih Zanrih (tavole parolibere, paradoksalne gledaliske sinteze) pise
tudi senzualno, dekadentno obarvano poezijo. Ne le poezija, tudi Poca-
rinijev teater sploh ni radikalen; v nastopih svoje Compagnia del tea-
tro semifuturista (beseda je zmerljivka iz Marinettijevega besednjaka
in v tem primeru uporabljena hote polemi¢no) je zelel zdruziti futuri-
sti¢ne iznajdbe z italijansko gledalisko tradicijo, prekipevajoco futuri-
sti¢no invencijo ukrotiti z umetnostjo, utemeljeno v preteklosti; ne v
idejnem in ne v estetskem pogledu njegov teater ni provokativen, pu-
blike noc¢e vznemirjati, ampak jo zabavati.

Zgodovina »julijskega futurizma« se formalno zaenja Ze z manife-
stom leta 1919 (Vuchetich in Pocarini v ¢asopisu La voce dell'Isonzio,
Gorica), ki pa je bil brez umetniskega programa; pozival je, ob vseh
standardnih futuristi¢nih pogromih zoper (preteklost, tradicijo in po-
dobno), v boj za italijanskost vsega, kar je italijansko. Nacionalno-
politi¢ni program futuristov je dozivel v Trstu uspeh Ze leta 1910, a
njegova estetska nacela so propadla takrat in leta 1924, ko je Marinetti
zadnji¢ nastopil v Trstu s svojo skupino Il nuovo teatro futurista. Zato
se je futurizem na tem podrocju lahko uveljavil (seveda relativno us-
pesno, kot povsod) le v modificirani obliki, ¢eprav je Marinetti pric¢a-
koval, da bo po politi¢ni zmagi leta 1918 tudi njegov estetski program
bolj sprejemljiv. Ker pa se to ni zgodilo, je pristal na »julijsko« varianto
futurizma in jo celo aktivno podpiral, npr. s sodelovanjem v Pocarini-
jevem teatru. Tudi drugi manifest »julijskih« futuristov (Sanzin in Mar-
telli v $tudentskem ¢asopisu Gaudeamus igitur, Trst, 1922) je zgolj po-
liticen in izdaja nekriti¢no privrZzenost najbolj pravovernemu futuriz-
mu. Ta trzaska skupina je zanimiva zato, ker je $irila avantgardisti¢ni
revialni tisk, predvsem Marinettijev Il Futurismo, Vasarijev-Der Futu-
rismus in Waldnov Der Sturm. Prav stiki z nem$kima revijama pa po-
menijo tisto polje, na katerem je bilo mogoce sodelovanje s Pocarini-
jem in z drugo trzasko skupino, ki je bila odprta ekspresionizmu,
dadaizmu in konstruktivizmu (Carmelicha so, denimo, zanimali
Kampmann, Grosz, Novembergruppe).

Organiziranega gibanja v letu 1926, ko je Delak deloval v Gorici, Ze
ni bilo ve¢, razkrojilo se je v individualna prizadevanja. Najizrazitejsi
¢as »julijske« avantgarde je bil od konca 1923 do zacetka 1925: ti dve
letnici zamejujeta Zivljenje treh najvidnejsih glasil: Aurora (Gorica
1923-24), Energie futuriste (Trst 1923-24) in 25 (Trst 1925). Vendar so
bili ob Pocarinijevem organizacijskem prizadevanju le v Aurori zbrani
ustvarjalci vseh profilov, vezal pa jih ni toliko futurizem kot boj zoper
tradicijo. Upostevaje to, kar je bilo od »julijskega« gibanja predstavlje-
no v Tanku (pobrano pa je iz vsch treh revij), lahko sklepamo, da je Ze-
lel Pocarini predstaviti predvsem sebe oziroma uveljaviti svoj izbor,
kar je Delaku nemara ustrezalo z vidika moZnega kasnejSega sodelova-
njas Pocarinijem (tanaj bi mu bil 1928 v ¢asopisu Squille Isontine objavil
filmski intermezzo s parabolo o zlatem teletu Serpente sulla volta del
cielo — navajam po Carpiju). V »julijskic avantgardi bi Delak namreé
nasel tudi formalno in vsebinsko izrazitejSo poezijo od objavljene Po-
carinijeve: pri Jablowskem bi naletel na negacijo vitalistiénega dina-
mizma, na znamenja nemira in krize, pri Dolfiju na kriti¢en prikaz po-
dobe modernega ¢asa, na druzbena nasprotja, tesnobo, ekspresioni-
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sti¢no kritiko (navezuje se na Tollerja), pa tudi Ze sledove nadrealizma,
v Carmelichevi poeziji na izraze antiburZzoazne nestrpnosti, upesnjene
v dadaisti¢éni maniri. Ce bi Zelel pokazati futurizem, bi mogel izbirati
tudi med Sanzinovimi in Pocarinijevimi tipografskimi montazami (ta-
vole parolibere), na razpolago je imel gledaliske sinteze jn dokaj izérp-
na porocila o dogajanju v tujih revijah.

Revija Aurora (december 1923 — oktober 1924) kot skupni pro-
gram »julijske« avantgarde je hkrati tudi njen vrh: imela je svoj lastni
krog ustvarjalcev, odprta je bila navzven z bogatimi kronikami o
evropskem dogajanju in avantgardnem ¢&asopisju, svojih strani ni za-
polnjevala z uveljavljenimi futuristi¢énimi imeni (od Marinettija je
objavljena le &estitka ob prvi Stevilki Aurore). Kongres futuristov no-
vembra 1924 v Milanu je pomenil Aurorin konec: na njem se je namreé
futurizem Zelel uveljaviti kot vrh reZimske umetnosti, odkrito je pakti-
ral s fadizmom. Taka stalid¢a za nekatere trzasko-goriske avantgardiste
niso bila sprejemljiva in svoje nestrinjanje so pokazali s publikacijo, ki
pomeni sklepno dejanje organiziranega »julijskega« avantgardizma, z
revijo 25. Naslov je treba razumeti kot zarezo, kot polemiko z letom
1924, v katerem se je italijanski futurizem dokonéno kompromitiral.
TeZnja revije je izraZena v uvodnih Carmelichevih in Dolfijevih bese-
dah: »40 in Se ve¢ avantgardnih revij si danes v Evropi prizadeva najti
idealno sti¢is¢e, popolno sintezo sodobne poezije in umetnosti. Ven-
dar takega sti¢is¢a ne more biti. Vsak pravi ustvarjalec je nov most, ki
se pne iz neskonénih moZnosti nasega ¢asa. Kdor ustvarja, oprede-
ljuje neko teznjo. TeZnja=izkusnja. Iz razli¢nih izkudenj se bo razvila
prevladujoca, dokonéno znadilna umetnost epohe.« Biti hoce torej ar-
tikulacija ene in iste kulture in ne izraz razli¢nih in nasprotnih kultur.
(V tej reviji je nasel prostor tudi Micié s pesmijo Avion bez motora.) Po
teoretski plati se revija ukvarja tudi s konstruktivizmom. Carmelich iz-
vaja njegov nastanek iz kubizma in futurizma; oba sta Ze poznala ab-
straktna dela, tedaj taka, ki so brez literarnega elementa, to je zgodbe.
Carmelich ob prikazu Linzejevega dela Le paysage inventorié ugotavlja,
da gre za tak natin dozivljanja pokrajine in poezije, ki je blizu ¢istemu
matemati¢nemu kemizmu, Linze pa mu dodaja $e teoretiéni scientifi-
zem. Golo nastevanje posameznih elementov (no¢, hisa, most, mesto)
dosega ravnovesje v smislu »svobodnih besed«, iz njega torej sledi na-
zorna ugotovitev: neka pokrajina se poljubno oblikuje, nenehno se for-
mira in razformira, pogled-oko jo sintetizira in razum selekcionira. V
zapisu Costruzioni pravi Pocarini, da ima vsaka konstrukcija svoj mo-
tiv, ¢etudi se na prvi pogled zdi, da je brez njega; genialno bi bilo
ustvariti konstrukcijo brez motiva, a je nemogo¢e. Nekaj podobnega si
zeli ustvariti Carmelich (navajam po Carpiju): »Zdi se nemogoce, ven-
dar ne znam napraviti risbe, ki ne bi pomenila ni¢esar. .. Delam &rte,
zavoje, pike ... Je morda futurizem, je kaos, zme$njava? A tudi kaos je
Ze zmeraj nekaj! Jaz pa no¢em pokazati ni¢esar!« Kako se ob vsem tem
ne bi spomnili Cernigoja, ki v Tanku pravi, da konstrukcije, to je kom-
pozicije v éasovno-prostorskem trenutku, navadnemu opazovalcu niso
razumljive, ker razstavljeni predmeti nimajo nikake »historije«, Nada-
lie pravi Cernigoj (ne vemo, ali sledi Linzeju ali Carmelichu): »Pri
opazovalcu mora delovati sluh, €ut, vid in isto¢asno razum, ki registri-
ra opazovanje in konéno sintetizira trajni dozivljaj, ki ga navadno ime-
nujemo ,éuvstvovanje'. S tem ni re¢eno, da moramo vedno opazovati
naravno, t.j. videti samo zunanje, n.pr. hiso, drevo, osebo; ¢uvstvovanje
mora odgovarjati notranjemu dogodljaju z zunanjo vsebino pojma.
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Zato; pristna umetnost je tam, kjer ni naravnega dogodljaja in kjer se
notranji svet lepote poda zunanji objektiviteti = formi.« Vendar je v
Tanku revija 25 prisotna samo s svojim likovnim gradivom, edini teo-
retik konstruktivizma in konstrukcij ostaja Cernigoj.

Programska forma, s katero sta se bila Delak in Cernigoj namenila
minirati ustaljene norme in spodbujati k spreminjanju uteenega, je
bil seveda manifest, avantgardisti¢na zvrst par excellence, forma nega-
cije in prevrata. Po Abastadu je manifest v $irSem smislu »vsak tekst, ki
nasilno zavzema stali$¢a in med govorcem in nagovorjenim vzposta-
vlja izrazito ukazovalno razmerje [...] od zgodovinskih okolis¢in, re-
cepcije besedila, na¢ina, kako je razumljeno, brano, interpretirano, pa
je odvisno, ali neki tekst je in ostane zgolj ,zjava' ali postane
manifest.«” Torej forma ne zados¢a, da je besedilo priznano za mani-
fest, kot tak mora tudi funkcionirati, tak postane $ele v komunikaciji z
ob¢instvom. Ceprav besedila v Tanku po tej socioloski opredelitvi niso
manifesti, pa jih za take dolo¢ajo njihova forma, dikcija, vsebina. Seve-
da je tezko z gotovostjo reci, kaj je v Tankovih programskih spisih se
futuristi¢nega, kaj pa je Ze splosna last avantgardnih gibanj in s tem za-
vezujol stereotip. K stvari sami sodi, da je proglas pisan v prvi osebi
mnozine, da kaze svoj kolektivisti¢ni izvor, da poziva v boj zoper tradi-
cijo, da je rusilen. Ze od prvega futuristi¢énega manifesta se programski
spisi gibljejo v okviru temeljnih polaritet: zanikanje starega — uvelja-
vljanje novega, rusenje tradicije — uvajanje novosti, preteklost — pri-
hodnost. Za tipi¢no futuristi¢no lastnost lahko v manifestu Mladina po-
daj se v boj $tejemo njegov vitalizem, poziv na brezobziren boj zoper
vse; »drveda lepota« (bellezza della velocita — pravi Marinetti v manife-
stu La nuova religione-morale della velocita, 1916) je seveda futuristi¢ni
mit, z njo so premagovali »spone ¢asa in prostora« (Marinetti). Je pa Se
nekaj povsem vsebinskih podobnosti, npr.: Delakovi piloti so pripra-
vljeni, da iz Ljubljane, ,garage’ svetovne drvece lepote, s pomo&jo du-
Sevnih strojev posljejo poziv §irom po svetu; misli izZarevajo ogromno
svetlobo, pripravljajo Zelezobetonsko kulturo, no¢ejo zaostajati. Tudi
futuristi¢ni manifesti so se spocenjali v hitrostnem zamaknjenju, iz Ita-
lije, centra nove umetnosti, so izzivali zvezde, ustvarjajo¢ jekleno kul-
turo, in iz hangarjev nove umetnosti pozivajo k »marciare non marci-
re«.

Pojmi: konstrukcijski, sinteti¢en, kolektiven, simultan, senzitiven
in taktilen; nova religija, ¢vrsta mlada generacija, boj proti zastareli
kulturi in cerkveni umetnosti, in $e kateri so del futuristi¢ne doktrine,
tako ali drugace so vklju¢eni v vsak futuristi¢ni manifest, predgovor,
izjavo. V predgovoru k Lucinijevi zbirki Revolverate (1909) pravi Mari-
netti »non distruttore, ma edificatore barbaricoe, spet drugje govori o
»costruttori dell'avenire« (1910). V gledaliSkem manifestu Il teatro fu-
turista sintetico (1915), ki so ga podpisali Marinetti, Settimelli in Corra-
dini, pomeni sinteti¢en isto kot strnjen, to, da so dogodki in misli sin-
tetizirani s kar najmanj besedami in kretnjami; v likovni umetnosti gre
za sintezo prostora, ¢asa in giba, za sintezo vidnega in spominskega. Si-
multanost so v literaturi dosegali futuristi s svobodnimi besedami in s
tipografskimi montazami; v upodabljajo¢i umetnosti so kubisti¢nemu
konceptu prostora pridruzili $e koncept ¢asa in ustvarjali »simultane
konpenetracije [=prepletanje] modernega Zivljenja« (Delak bi rekel
»istotasnost v isto¢asnosti«), Taktilna ni le plasti¢na umetnost, ki upo-
rablja po tezi in taktilni vrednosti povsem razli¢ne materiale, taktiliz-
ma se je potrebno nauciti (manifest /7 tauilismo, 1921), saj obi¢ajnih
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pet éutov ne zados¢a; taktilizem se je preselil tudi v gledaliske dvorane
(manifest je iz8el 1924 v Noi).

Delakovi in Cernigojevi razglasi ostajajo v mejah splosnega, teorije
nove umetnosti nista podrobneje izdelala. Pri gibanjih, ki utirajo pot
svoji druga¢nosti z manifesti, res ni obiéaj, da bi Ze kar na za¢etku bilo
jasno, kaj bo po zrusenju starega nadomestilo veljavne norme; najpre;j
velja destrukcija. Italijanski futuristi so, denimo, dopolnjevali svoje po-
glede, Siroko vzeto, kar 35 let, ¢eprav so bistvene spremembe za litera-
turo izdelali do leta 1913, za gledalis¢e do 1915, za scenografijo do
1924. Kaksni so »neboti¢niki sodobnih idej« in »zakoni nove umetno-
sti«, pa Delak tudi v svojem drugem manifestu v Tanku $t. 1 1/2-3 ni
povedal: tudi ta je varianta spisa iz Mladine.

Ko pri teh manifestih odmislimo to, kar je specifika zanra: retori¢-
ni patos, hoteno nejasno dikcijo, ohlapne izraze, postane razvidno le,
da bo staro nadomestilo novo, kak$na pa bosta nova umetnost in lite-
ratura, kai ‘re radikalne spremembe ju bodo doletele, pa ne. V medna-
rodnem kuutekstu je seveda marsikaj od proklamiranega Ze zastarelo:
do leta 1927 so namret Ze vse zahodne avantgarde, deloma celo nad-
realizem in zlasti futurizem, pa tudi vzhodne, presegle svoj visek.
Tankovi manifesti so pa¢ ena od mnogih podobnih, Ze prej znanih re-
ceptur o novi, prevratni umetnosti, ki svojega deklarativnega pisanja
ni dopolnila z umetnisko produkcijo.

Za konec omenimo iz Tanka $e nekaj malenkosti, ki so tudi pove-
zane s futurizmom. Fotografija, ki prikazuje V. Vi¢ka in L. Wisiakovo,
je iz Prampolinijeve predstave Teatro della pantomima futurista (Pariz
1927) in sicer iz pantomime Luciana Folgora Tre momenti.® Popolnoma
nejasen ostaja pomen fotografije Marinettija; celo futuristiéne revije
mu take pozornosti niso namenjale. (Ob tem velja Se povedati, da je
bilo Marinettijevo ime tudi v naSem ¢asopisju povezano s fasizmom in
s tem kompromitirano: prim. Slovenec 17. aprila 1925.) Kar zadeva
uredni$tva in zastopstva Tanka v tujini, ki so navedena na zadniji plat-
nici revije in ki naj bi govorila o evropski razseznosti Tanka, pa tole:
zadnja Stevilka Zenita je izsla 1926, Aurore 1924, Konstruktivist ni ni-
koli izhajal, Marinetti pa je dosledno dajal svoj blagoslov le pravim fu-
turisti¢énim revijam in ni nobene pozabil pozdraviti s svojo cestitko.
Ugibamo lahko, kakine so bile v resnici povezave z drugimi tremi
evropskimi avantgardisti¢nimi gibanji (Der Sturm — Berlin, Bauhaus -
Dessau, Anthologie - Liége).

Raziskovalci slovenske avantgarde se zvecine tezko uprejo skus-
njavi in pomen Tanka primerjajo vsaj z Zenitom, ¢e Ze ne z drugimi
evropskimi revijami. Vendar ostaja dejstvo, da Tank kot revija ni bil
sposoben zaziveti, tj. pridobiti si bralce, sodelavce, biti odziven, ustva-
riti si svojo publiko. Revija je pravzaprav Ze drugi Delakov in Cernigo-
jev poskus, da bi prodrla s povsem enakim programom. Ze njun na-
stop v Mladini je ostal brez odmeva, leto zatem nista imela ponuditi
programsko ni¢ novega. Ali sta ta dva eklektika, pobudnika brez pra-
vih izvirnih misli, v Ze izpraznjeni, predvsem pa kompromitirani obli-
ki, ob idejno-estetski neizdelanosti in programski nejasnosti smela pri-
¢akovati kaj drugega kot molk? Za prodor celo bolj razvidnih in udar-
nih misli seveda ne zado$¢a revija z nekaj programskimi besedili in na-
paberkovanimi prispevki: avantgardno gibanje, ki zares hoce uveljaviti
svoje zamisli, se tega loteva na vseh poljih umetnosti in Zvljenja,
vklju¢no s politicnim, predvsem pa izhaja iz domacega ustvarjanja,
ima pristase v tisti kulturi, ki jo ho¢e destabilizirati, demontirati in na
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novo preoblikovati.Tankove spremembe pa so hotele delovati od zu-
naj; vse premalo je bilo ljudi, ki so ¢utili potrebo, naj bi se umetnost
spremenila prav v nakazani smeri. Umanjkala je tista komunikacija,
bodisi negativna bodisi pozitivna, brez katere avantgarde ni. Tank se
tako iz marginalije ni spremenil v normo, marve¢ je bil zavoljo svoje
neodmevnosti in neuspeha prepuséen zgodovinski pozabi, dokler ni v
drugi polovici stoletja spet ozivelo zanimanje za dogajanja v dvajsetih
letih.
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