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umetnosti. Opraviti imamo z okoljem, ki je brez &rk, besed, Casopisov in
knjig, prav tako, in to je §e posebno presenetljivo, brez uzitkov (seksualnih,
pitja, hranjenja, druzabnostnih pojedin, iger), tudi ni ve¢ Stevilk, logi¢énih
artikulacij, ekonomije, denarja, prakti¢no je tudi brez prihodnosti, saj v
njem nastopa le decek, ki pa je krut kot odrasli. Edina logika tega sveta je
biti dober in najbolj§i v sami akciji, ki je estetizirana par excellence in jo
omogocajo moc¢ni motocikli in predelani avtomobili s turbo in osemvaljni
motorji ter orjaski kamion-vladilec.

Svet Cestnega bojevnika je seveda projekcija v neko utopi¢no obdobje,
ki se je vzpostavilo po svetovni katastrofi, vendar preziveli, orgamzlram v
motoriziranih hordah, ne poznajo nikakr$ne resignacije po kulturi in svobodi
civiliziranega sveta; edino, kar Jjim manjka (in to, da nekaj manjka, je
odsotno in boli zato, ker ga ni, je bil neko¢ (po Ernstu Blochu) poglavitni
impulz umetnikega ustvarjanja), je tem akterjem pogonsko gorivo, bencin
torej, ki ga ni mo¢ dobiti niti za bone, temve¢ le z nasiljem. Pogonsko
gorivo namre¢ omogoca akcije, tako tiste ubeznikov, Zrtev, kot preganjalcev
(rabljev) samih, naredi prostor vecji, kot je lahko tisti nemotoriziranega
gibanja, in prav zato je nafta edina dobrina, ki si jo skuSajo ti akcionisti
nostalgi¢no pridobiti.

Strah pred barbarstvom in nacelo sree sta zato pomembnejsa in usod-
nejSa od trmastih vztrajanj na nekakSnem povsem neodgovornem umet-
niSkem avtonomizmu, vendar pa je prav pri reSevanju avtenticnega sveta
¢lovekove zgodovine in kulture $e vedno v igri umetnost, tako sodobna
kot tista preteklosti. Ceprav protislovna in utemeljena na krhki biti, slutnjah
in obetih nekega prihodnjega uspelejSega bivanja, je danes vendarle potreb-
nejsa kot kadarkoli poprej.

Palimpsestna skusnja postmodernizma

Vprasanje, ki ga o postmodernizmu zastavlja
Sodobnost, izvira iz kontinuitete, ki pri nas Zene raz-
miSljanje Ze vse od Statenberka leta 1979, ko je bilo
prvi¢ ugotovljeno, da »avantgardizem ni ustvarjen
za muzejc, in to naj bi bil tudi odgovor na takratno
poglavitno temo pisateljskega sreanja »Zaton avant-
garde. Kaj zdaj?« Ta odgovor je danes jasnejsi in Ze
ustreza nastali resni¢nosti po koncu avantgard, &e-
prav se s tem koncem nekako $e vedno noemo sprijazniti. Oitno bi Zele-
li, da bi »to novo umetniSko dogajanje«, s katerim Sodobnost misli na post-
modernizem, Se naprej »izpostavljalo avantgardnost«, se pravi nekaj takega,
s Cimer se Slovenci nismo nikdar dodobra sprijaznili, zdaj pa, ko se ta
ustvarjalna skugn]ava konéuje, se nam je nenadoma stoZilo po njej. Se vesi
ugotovitev, da ]e z avantgando konec, kar takoj izposluje stavek: Naj Zivi
avantgarda! V -nje] ni ni¢ ve nevarnega in subvemvnaga Kakr$nakoli je
Ze bila, naj torej Zivi, navsezadnje je le bila naSe gore list. Vendar stvari
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niso tako preproste, kot se zde na prvi pogled, in treba se je vrniti k njiho-
vemu zacetku. Ab ovo tedaj! Ravno ugotovitve o koncu nekega modela —
v nasem primeru o koncu avantgarde — omogo¢ijo namre¢ tisto, kar je za
razmisljevalca posebej slastna dejavnost, da se lahko vrne v zaletek, pa Ce
je Se tako nejasen, in poskusa iz vsega tega skleniti celoto. Ko razmisljamo
o postmodernizmu, torej ne moremo mimo tega, da se ne bi vrnili k tistim
oznaevalnim pojmom, ki so mu botrovali, k pojmom avantgarde in moder-
nizma pa neoavantgarde in neomodernizma. Po naSem prepri¢anju Stevilni
nesporazumi okrog postmodernizma izvirajo prav iz tega, ker razmisljevalci
Ze pri teh pojmih niso opravili dovolj uspesSne analize. O¢itno je Se vedno
res, da »posamezne znanosti, posebej humanisticne (Se niso) raziskale
svojega prlstopa sv0]e metodologlje usmeritev in ciljev glede na probleme
danaSnjega Casa« in s tem niso »kaj prida prispevale k poskusom spre-
minjanja sveta, v katerem Zivimo« (V. Horvat, Pintari¢). Prav ko je bilo
treba kmalu po prelomu stoletja prvikrat opredeliti t.i. avantgardne in
modernisticne fenomene, je literarna in umetnostna znanost »teoretsko re-
gresirala« (Z. SkuSek-Mocnik) oziroma je priSlo do »negativnega delikta
misljenja«, kot to imenuje M. Ili¢. Bistveno spremenjeni ali celo ukinjeni
predmet raziskave so namre¢ e naprej raziskovali s kategorialno aparaturo
tradicionalne estetike in znanosti o umetnosti in bili tako glede na ta
predmet zares vedno v zamudi in povsem nepripravljeni nanj (J. Kos). Ta
zamuda in ta nepripravljenost pa se vlece vse v danaSnji ¢as postmoder-
nizma, ki prav zaradi svojega mejnega poloZaja kot konec razdobja ponuja
svojevrstno priloznost, da poravnamo dolg za nazaj in premislimo post-
modernisti¢no predzgodovino.

Najprej je treba »za nazaj« ugotoviti nekaj stvari v zvezi s pojmom
avantgarda. Ker pa za tisto podrocje, ki ga ta pojem oznaluje, v anglo-
ameriskem svetu uporabljajo pojem modernizem, je treba biti Se posebej
previden, saj evropske literarne in umetnostne vede z modernizmom ozna-
¢ujejo spet nekaj drugega, to vse pa na mednarodnem znanstvenem trZis¢u
povzrota nenehno zmedo. Za zacetek torej predlagamo razlotitev pojma
avantgarde in modernizma v njuni evropski rabi, potem pa $¢ znotraj avant-
garde razloCitev na dve poglavitni tendenci. Toda najprej povejmo, da
avantgarda in modernizem nista sinonimna pojma. Te razlike so se zavedali
Ze prvi uspesni raziskovalci teh dveh podrodij, kot so bili Ortega y Gasset,
Poggioli, Adorno, danes o tem piSejo Weisgerber, Flaker, Kos in $e kdo, Ce-
prav je treba pripomniti, da tudi ti niso vedno dosledni pri uporabi teh
pojmov. Ceprav se posamezne nacionalne literarne in umetnostne vede $e
vedno zapletajo v terminoloske mreze — tako memska vse od Enzensber-
gerjevih aporij i8Ce reSitve pri Holthusnu, Kreutzerju, Hollererju v $tevilnih
odtenkih od »dvajsetih let« do »spremembe,« dokler se konéno pojem
avantgarde le ne ustali po Biirgerjevi zaslugi — je vendarle treba ugotoviti,
da se po beograjskem kongresu komparativistov 1967, ko je Miklos Szé-
bolcsi prebral svoj danes Ze slavni referat o avantgardi, ta pojem pocasi, pa
vendarle zanesljivo uveljavlja v znanstvenih krogih, pri tem pa se tudi vse
bolj natanéno ve, kaj z njim oznacujemo. Zato opraviila za napa¢no upo-
rabo tega pojma ali celo za to, da ga sploh ne bi uporabili, ni ve¢. Ne na-
zadnje je k temu prispeval tudi Weisgerberjev Studijski center za preulevanje
literarne avantgarde v Bruxellesu, seveda ob podpori mednarodne znan-
stvene elite za to podrocje, Naj dodamo Se to, da so se Ze tudi sovjetski
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znanstveniki odloéili za ta pojem, ki v primerjavi z modernizmom »oznacuje
burZoazna umetniska gibanja, ki tezijo k obnovi druzbeno umetniSke
prakse.« Potemtakem res ni ve razlogov, da bi za dogajanje med obema
vojnama vsevprek uporabljali le pojem modernizem, ampak se je (bo)
treba sprijazniti s tem, da sinonimizacija med pojmoma avantgarda in
modernizem ni ve¢ primerna.

V tem smislu so se zafele spremembe celo znotraj anglo-ameriSke
koncepcije modernizma, kjer ameriski komparativist Calinescu sicer razume
avantgardo kot parodijo modernizma, ju pa vendarle razlikuje tudi po
netem bolj bistvenem, namre¢, da modernizem glede na avantgardo nikoli
ne izraza ob¢utja univerzalne historiéne negacije in da je njegov antitradicio~
nalizem vedno nekoliko tradicionalistitcno obarvan, kar seveda v skrajni
posledici omogoca umetnisko rekonstrukcijo sveta, kot jo ponujajo moderni~
sti vse od Prousta, Joycea, Kafke, Manna, Eliota ali Pounda, pa $e Brechta,
Eisensteina, Piscatorja itd. Navedena imena seveda povejo, da se moder-
nizem sicer v posameznostih lahko druzi z avantgardo ki ga pomaga ostriti
do njegovih skrajnih meja( ki pa so seveda Se vedno meje umctm&kega n
avraticnega v Benjaminovem smislu) in da prav zato zgoraj omenjenih
avtorjev v tem smislu nikakor ne moremo Steti med avantgardiste; po drugi
strani pa avantgarda ne more ni¢ sprejeti od modernizma, ker je po svojem
bistvu bodisi skrajno sofisticirana in racionalizirana, bodisi v celoti zunaj-
umetni$ki in zunajliterarni pojav. Zato je treba re¢i, da so umetnostne
znanosti s pojmom modernizem nasle srecno resitev, ki v dobesednem po-
menu zaznamuje moderno literaturo in umetnost 20. stol., se pravi vse tiste
umetnike, ki so sicer revolucionirali tudi formo (vpliv avantgarde), hkrati
pa so bila njihova dela prepolna vsebine, kot je zapisal S. Morawski. Pojem
modernizma se tako tudi po Kosovem mnenju nanasa na tisto, kar obstaja
v samih literarnih delih, iz Cesar seveda kot naravna posledica sledi, da
vztrajanje pri sinonimiziranju teh dveh pojmov izvira bodisi iz nepoznavanja
problematike ali pa iz trmastega vztrajanja pri starem.

V primerjavi s také razumljenim modernizmom pa avantgardni »ne-
gativni radikalizem in sistemati¢ni antiesteticizem ne dopuscata umetniske re-
konstrukcije sveta« (M. Calinescu), se pravi, ne omogocata Cesa takega, kar
bi Se kakorkoli spominjalo na tradicionalna dela umetnosti, ali pa avant-
gardna »dela« odlikuje prav to, da »niso nikakrina dela ve¢«. Na tem mestu
ne bi Zelel ponavljati ugotovitev, ki sem jih s tem v zvezi zapisal v razpravi
o Pojmu avantgarde v dolocenosti abstrakcije (Primerjalna knjiZzevnost, 1982,
1, p. 21—34), poudariti bi Zelel le nekatere momente, ki so za nadaljnje
razumevanje stvari bistveni. Gre predvsem za ugotovitev, da se ta dela, ki
niso nikakr$na dela vet, ali pa z ni¢imer ne spominjajo na tradicionalno
umetnost, ki so torej ali neke vrste preseZzena umetnost ali nekaj zunajlite-
rarnega in zunajumetniSkega, kaZejo v demistificiranem in eksplicitnem
ustvarjalnem ¢lovekovem potencialu, in da ta prelom najbolje oznatuje prav
prehod od dotedanje metaforicne rabe pojma avantgarda k njeni ne-
metafoni¢ni in s tem dejanski rabi v doloSenosti abstrakcije tega pojma ob
prelomu naSega stoletja. Posebnost nove radikalne avantgardne dejavnosti
je v tem, da namenoma ne ustvarja umetniskih del in da je njen poudarek v
preseganju umetnosti prav skoz samo eksplicitno ustvarjalnost kot »bistveni
izdelek«. Odpor radikalnih avantgardistov do umetniSkega dela kot izdelka
je treba tedaj razumeti kot odpor do tiste vrste umetnosti, ki je bila nujno
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povezana z ideologijo, ki uni¢uje ¢loveka in svet, se pravi, da je §lo za ¢as
¢lovekove oz. ustvarjaleve dejanske oblasti nad naravnimi silami, ki je bil
hkrati tudi ¢as produktivne fantazije absolutno svobodnega subjekta. KroZni
proces med ¢lovekom in naravo kot nujni pogoj za preZivetje obeh je bil
s tem prekinjen, saj narava ne prenese zamiSljenega, idealnega in podvo-
jenega, ampak le materialno preoblikovanje, kakrSno je po svojem bistvu
podrocje ustvarjalnosti, in to vse do trenutka, ko ne gre (ve€) v izdelavo
predmeta kot menjalnega produkta. Linearizacija razmerja med clovekom
in naravo se strne v krog spet in $ele, ko pri delu ostajamo zunaj také
razumljene ustvarjalnosti absolutne subjektivitete, kadar, kot beremo pri
Marxu, kot sviloprejka delujemo prek svojih udov in iz svoje narave.
Z eksterioriziranim »ustvarjalnim aktome, z njegovo osamitvijo in defetisi-
zacijo od umetniSkega dela nastopi moZnost tudi za razvoj ¢lovekovih
zunajliterarnih in zunajumetniS$kih potencialov. Te pa lahko realizira le
t. i. izpraznjena subjektiviteta, ki je hkrati tudi Ze korektiv absolutne svobod-
ne subjektivitete in njene produktivne svobodne fantazije; »preda« se zgolj
materialni predelavi materiala, pri ¢emer v enem primeru eksplicitnost
avtenti¢nega dela pogojuje zdaj implicirano delo, kot »nerealiziran« »umet-
niSki« izdelek (ta del smo imenovali radikalna avantgarda), v drugem
primeru (imenovali ga bomo tavtoloski), pa sicer realizirani izdelek, ki pa
adornovsko ni nikakr$no delo vet. V tradicionalni umetnosti in v zgodo-
vinskem modernizmu kot njeni podaljSani roki, se pravi znotraj koncepta
realnega obvladovanja narave in dejanske oblasti nad njo, je seveda impli-
citnost ustvarjalnega akta zahtevala — in $e vedno zahteva — kot argument,
eksplicitno delo kot umetniski izdelek.

Iz povedanega je pozornemu bralcu Ze jasno, da je treba zato, da bi
pokrili avantgardno dejavnost v celoti in brez ostanka, razdeliti avant-
gardo v njen radikalni del in v del, ki gre sicer s tem vzporedno, je pa vendar
glede na produkt kot izdelani predmet razli¢en od nje, se pravi v del, ki ob
»entuziastiCnem samoZrtvovanju materialu« (Koller) pozna tudi izdelek,
vendar ta izdelek sproti odSteva in ga reducira na racun vse vecje sofisti-
kacije in scientifikacije, ki naj konéno in v zadnji fazi zamenja sam izdelek
in ga s tem izenadi ali vsaj pribliza ni¢li. Morawski to smer imenuje »ni¢elna
umetnost«. Se pravi, da se tu spet znajdemo, zdaj posredno in na koncu,
na tisti todki, ki ga je radikalno krilo avantgarde zahtevalo Ze na svojem
zacetku, ko se je povsem odpovedalo umetniSkemu delu kot izdelku.

V prvem primeru gre za poskus, kako realizirati ustvarjalni akt kot
»organizacijsko nacelo Zzivljenja« (P. Biirger), tedaj kot revolucioniranje in
spreminjanje zavesti; v drugem primeru pa imamo scientifikacijo umetnosti
kot konéni rezultat, ki vodi lahko le v revolucioniranje znotrajumetnostnega
podrodja, seveda tako izpraznjenega subjekta in njegovega brezidejnega na-
¢ina ustvarjanja kot imaginarnega madina obvladovanja tega sveta. S.J.
Schmidt govori o problemu totalne scientifikacije umetnosti kot o tistem
pojavu, kjer teorija prevlada nad objektom kot umetniSkim izdelkom.
»S tem je celostno sodelovanje teorije in prakse (kjer je v asu tradicionalne
umetnosti, ki jo Schmidt imenuje semiotiéno-mimeti¢na, predmet prevladal
nad teorijo, in je prilo v ¢asu abstraktne umetnosti — sintakti¢no-semen-
ticni model — do izenadenja predmeta in teorije, op. J. V.), razmerje med-
sebojnega razlaganja teorije in predmeta, preseZzeno z razvojem miselnega
procesa, ki se le $e sekundarno in nakljuéno izraZa tudi v materialnih mani-
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festacijah. Zdaj je mogofe razumeti v posameznih primerih prikazano
materializacijo kot dokument miselnega procesa (kot protokol) ali pa kot
pobudo za sprejemalca, da kot katalizator stopi v miselni proces, ki je sicer
dokumentacijsko zaznamovan, ne pa vsebinsko doloéen.«

Se pravi, da ta linija revolucioniranja umetnosti kot linija vse vedjega
»otif¢evanja« umetnosti vodi v svoji skrajni scientificirani tocki tja, kjer
je bila radikalna avantgarda Ze na zacetku, ob nastopu pojma avantgarda v
dolocdenosti abstrakcije, le da je bila ena docela prakti¢na, druga pa docela
teoretska. Izgubila je namre¢ svoj eksistencialni medij in se ohranila samo
$e v miSljenju, pa postala zaradi tega tudi plen specialistov, kot je zapisal
Matthias Eberle, njihove »verbalne koncepmalizacije«. Konceptualno delo
kot delo torej ni vet umetnisko delo, prej je me-delo in je kot tako konsek-
ventno uni¢evanje umetniSkosti umetnosti. »Umetnisko delo v konceptualni
umetnosti se tedaj ne dogaja ve¢ kot umetnost, ampak kot misljenje.«
(D. Opactic)

Tak razvoj pa je po Schmidtovem mnenju problematicen, saj se odreka
objektivaciji in umetnost popolnoma prevede v miselni in predstavitveni
proces, ki je dokumentiran v pismenih izjavah.

Razlika med radikalno, €isto linijo avantgarde in med njeno tavto-
losko, sopotno varianto je tedaj oGitna. Na eno od razlik smo vsekakor Ze
opozorili, ko smo poudarili, da se radikalna zaenja tam, kjer se njeno
manj radikalno knilo kon¢uje. Zaradi eksplicitnega avtenticnega dela, ki se
kaZe kot nerealizirano umetnisko delo, se prva tudi uspeSno upira bla-
govnemu razumevanju literature in umetnosti, za drugo pa je znano, da je
postala blago, ki ga je komaj mogofe preplacati, in to celo v tistih
skrajnih primerih, ko je od fizicnega v umetniSkem delu preosta-
la le Se dokumentacija. Se pravi, da gre v prvi, radikalni varianti za pre-
seganje umetnosti z Zivljenjem, za transumetni$ko funkcijo umetnosti, ¥
tavtolo$ki in sopotni pa se umetnost presega z lastnim unievanjem, pri
¢emer je najviSji in najpomembnejii dogodek taksne dejavnosti revolucija
znotraj podro¢ja umetnosti, ki se kaze kot odprto delo. Zato se zdi
skoraj nujno, da bi, zaradi boljSega razumevanja, radikalno in Cisto linijo
avantgarde imenovali »politi¢no linijo« — in v tem smislu se zdi primerna
pripomba, da bi morala postati »avantgardna umetnost 20. stol. (in njena
ideologija) predmet Cisto politolokih Studij in raziskav« namesto, da se jo
»ironi¢éno‘ plasira le v zgodovino umetnosti kot umetnosti« (J. Strehovec).
Politi¢nost radikalne avantgarde izvira prav iz revolucije izpraznjenega sub-
jekta, ki je skusal ta svet le prek svojih udov imaginarno obvladati in se
vanj varno naseliti, ne da bi pri tem najprej zacel s spremembo ekonomskih
razmer.

To dejstvo se da najbolje pokazati v dvojnosti nadrealisticnega gibanja,
¢eprav bi bilo mogofe omenjeno dvojnost najti v slehernem avantgardnem
gibanju, od futurizma, konstruktivizma, ekspresionizma vse do CeSkega
poetizma in skrbnega zenitizma. Dada je tu morda edina izjema.

Ce je avantgardni koncept v radikalni varianti nadin preseganja umet-
nosti z Zivljenjem, potem je razumljivo, da so »utemeljitelji nadrealisti¢nega
gibanja zavraCali Ze samo misel, da bi jih uvrstili med druga literarna gi-
banja in smeri, in trdijo, da je bil nadrealizem vsekakor nekaj ve¢ od golega
literarnega gibanja. Njihovi cilji so bili identi¢ni (razlocevali so se le po
uporabi sredstev, op. J. V.) s prevratnimi cilji socialnih revolucij 20. stol.;
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to, da so se pojavili v okvirih neke literarne proizvodnje, pa je zgolj ne-
pomembno nakljucje; ... nadrealizem je bil ,ve¢" kot umetnost, ve¢ kot
,umetni$ka dela‘. .. Na drugi strani pa se nam ponujajo primeri drugacne
marave: poskus umetniSke revolucije znotraj medija samega, katerega
temelji so v raziritvi in transformiranju umetniskih, posebej ozko literarnih
medijev« (B. Bosnjak). Prav zaradi te druge »nadrealisticne moZnosti (ki
je seveda moznost avantgarde v njeni ne-radikalni, tavtoloski obliki), doleti
nadrealizem vzdevek zgreSene in zapravljene revolucije, ki jo je pokopal
»nadrealisticni koncept avtomatske pisave kot alternativne reSitve« (B.
Bosnjak) realni revoluciji izpraznjenega subjekta.

Simptomati¢no se ta dvojnost pokaZe pri Antoninu Artaudu, enem
najodli¢nejsih nadrealistov, ki pa ni bil nikdar sposoben ustvarjati literature
kot umetni§kih del, saj pravi o sebi: »Ko drugi hofejo ustvarjati umetniska
dela, si jaz prizadevam le razkrinkati lastnega duha.« Zavedal se je, da je bila
to hkrati tudi dvojnost samega nadrealizma, ki mu je pripadal, zato se je
najprej odlocil za odhod iz poezije v gledalisce, kar je prav glede na ome-
njeno dvojnost treba razumeti kot prehod iz tavtoloSske verbalnosti v teles-
nost in Cutnost, saj je bila zanj nevzdrzna nadrealistitna poezija, ki si je
drznila preskociti od ustvarjalnega eksperimenta k delu kot izdelku, hkrati
pa nenehoma nihala $e med poezijo in konkretno politiéno akcijo. Artaud je
tu zaSel z nadrealizmom v dvojni konflikt: bil je proti delu kot izdelku in
proti zgolj socialni revoluciji. Iz tega se povsem samoumevno zastavlja
vpraSanje, ki zadeva samo bistvo nadrealizma, zakaj si je Breton kot
»nadrealistiéni papeZ« za svoje napade izbral prav Artauda, in zakaj ne
Soupaulta. Nanj je mogofe odgovoriti samo iz omenjene dvojnosti med
radikalno in tavtolo$ko avantgardo. Tako se slednja pokaZe Ze tudi kot alter-
nativna reSitev »prevec« radikalnega koncepta, kakrSnega je vzpostavil iz-
praznjeni subjekt v radikalni varianti, s ¢imer je bila dana zgodovinskemu
modernizmu svojstvena priloznost, ki jo je seveda celovito izrabil in sproti
vzpostavljal zaprto in okroglo umetnisko delo kot idealni in vnaprej
zamiSljeni predelavi materiala edino ustrezno. Nastop modernizma tako Ze
na zacetku zgodovinske avantgarde zaznamuje moZnost za njen propad.

V dadaizem, ki smo ga zgoraj izvzeli iz te dvojnosti zaradi njegovega
vztrajanja pri samem projektu brez realizacije, se pravi zaradi njegovega
vztrajanja zgolj pri eksplicitnosti avtenti¢nega dela kot nerealiziranem umet-
nikem delu, se ta dvojnost prikrade od zunaj, v populariziranju »dade prek
casnikarskega medija«. Opozoriti je treba znova, da je Tzara nenehno
nasprotoval izpeljanki dada-izem, ki naj bi v dnevnem tisku zaznamovala
razlicne manifestacije predstavnikov »nove umetnosti«, saj v resnici res
ni $lo za nikakrSno novo wvarianto umetnosti, ampak za zunajumetnisko
dejavnost, ki so jo poceli vsi, ki so pripadali dadi (ne pa dadaizmu) in
verjeli v Carobnost in preprostost te besede prav zato, ker ni ni¢ pomenila,
le razglaSala je totalni odnos do sveta, ki je bil prvi pogoj za »ohranjanje
svobode«, Samo v tej svobodi sta se lahko (in se lahko) uresniujeta
»dadaistina spontanost« in »dadaisti¢ni stud« kot dve eminentni imagina-
tivni dejavnosti. Umetnost, ki se je »oZenila z logiko in Zivela v krvo-
skrustvu¢, in umetnost, ki je sluZila temu, »da bi Clovek zasluzil in se
dobrikal zlahtnim me§¢anome, je bilo mogoce zanikati le znotraj enotnega
med zami§ljenim in uresni¢enim (dada spontanost), v aktivni pasivnosti iz-
praznjenega subjekta, Manjkajole dada — umetniSko delo je tako radikalna
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demistifikacija implicitne avtenticne ustvarjalnosti tradicionalnega dela in
hkrati prva zgodovinska skuSnja takSnega pocetja. Z drugimi beseda
umetniSki postopek je tu tako organiziran, da se ne izraza ve v go
stvu nad materialom, kot pravi Adomo, kar bi pomenilo, glede na
koncepcijo, da se hofe »pribliZati umu narave«, to pa tako, da »prekine
kontinuum druZzbenega gospostva nad njo«. Tega pa Zurnalistitna zavest
ni mogla doumeti. '
Zdaj, ko je za nami analiza zgodovinske avantgarde in modernizma,
nam je nadaljevati s pretresom dogajanj po drugi svetovni vojni, ko nas
pita t.i. neo-avantgarda in neo-modernizem. O tem ni re¢i kaj drugega in
Se kaj bolj bistvenega, kar smo povedali Ze pri zgodovinskem modernizmu;
tudi tu gre za revolt v formalnotehni¢nem smislu (te elemente prevzame iz
neo-avantgarde), hkrati pa uveljavlja nove in e ne preizkuSene vsebine.
Iz obojega pa nastane v vsakem primeru razumljiva in prepri¢ljiva organska
celota kot zaprto delo (absurdna drama, novi roman).
Pri neo-avantgardi se prav tako pojavi potreba po razcepitvi na dvoje
tendenc: na tisto, ki ostaja brez izdelka, in tisto, za katero je spet tipi¢en prav
izdelek. V prvi razdelek bi sodilo vse, kar je povezano s Studentskim gi=
banjem in letom 68, sem pa bi bilo treba priSteti Se vse alternativne in
marginalne oblike Zivljenja iz Sestdesetih in sedemdesetih let in seveda kon-
ceptualizem; v drugi razdelek pa spadajo letrizem, konkretna poezi
happening in vse tisto, kar zaznamujejo z »novo umetniko prakso«, kot
so siromasna umetnost, procesualnost, land-art, itd. Pri radikalni neo-
avantgardi gre tedaj za poudarjanje zgolj eksplicitnega avtentitnega dela,
ki zanj koncni rezultat sploh ni pomemben, kjer je vse v ustvarjanju, ni¢ pa
v delu in njegovih blagovnih potencialih in nevarnostih.
Drugace je seveda v tavtoloSki neo-avantgardi, ki pomeni »restavracijo
institucije umetnosti« (P. Biirger), proti kateri se je zgodovinska a
garda tako radikalno borila, Ceprav se »¢iSCenje« oziroma nienje umetna
zdaj Se nadaljuje z vse veCjo sofistikacijo in scientifikacijo, ki v zadnji fi
zamenja »niCelni« izdelek. Vendar ta pot k ni¢u nima veC istega ucin
kot tista med obema vojnama. Sokantnost in ekstremi pri eksperimentira
ne zbujajo ve¢ nikakrSnega zacudenja in razburjenja, skratka, razresi
rebus pac ni ve¢ zanimiv. Kljub temu pa ti izdelki kot trzni predmeti do-
segajo na pogoltnem neo-avantgardnem trgu astronomske cene in postanejo
eden od statusnih simbolov. _
Zdaj, ko smo se prebili skoz vse bistvene elemente in zna€ilnosti Zgo-
dovinske avantgarde in zgodovinskega modernizma pa neo-avantgarde
neo-modernizma, se kon¢no lahko vrnemo na zacetek, k nasemu zacetne
vprasanju o pojmu in pomenu postmodernizma, o katerem se bo dalo ne
reti prav glede na opravljene analize. To bo mogoce opraviti tem laZe,
so se prav ob koncu sedemdesetih let zvrstile Stevilne rekapitulacijske
stave o zgodovinski avantgardi in tako tudi na zunaj pokazale prelom
situacijo med svetom, ki so mu pripadale, in tistim, ki se pred nami po
modernistiéno razvr$éa (v mislih imamo berlinsko iz 1977 o Tende
dvajsetih let, pa pani$ko iz 1978 Pariz—Berlin in spet pariko 19
Pariz—Moskva — v Moskvi je bila 1981, in $e kaj). Ce naj spomnimo,
nasa predpostavka bila, da postmodernizma ne v celoti ne v posameznos
ni mogoce razumeti brez poznavanja in ustrezne analize vsega tistega, kar j¢
bilo pred njim, to pa iz preprostega razloga, ker na neki nadin sinkretistitn®
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povzema pred njim obstojete. Nobeno nakljuéje ni torej, ¢e Fr.Jameson
ugotavlja tezave pri dolotanju postmodernizma, ki naj bi izvirale prav iz
njegovega simbiotskega in parazitskega razmerja do modernizma (tu misli
Jameson na avantgardo, pa¢ glede na to, da pripada ameriSki umetnostni
znanosti).

Najprej je treba nekaj povedati o pojmu postmodernizem, Ceprav je
najbrz jasno, da je navezan vsaj na modernizem, iz kasnej§ih analiz pa se
bo pokazalo, da se veZe tudi na avantgardo pa je zato treba hkrati s post-
modernizmom govoriti o postavantgardi ali celo o transavantgardi, kot to
pocno Italijani.

Prvi¢ je zapisana beseda v Toynbeejevem Preudevanju zgodovine iz
leta 1951 (9. zvezek) in oznacuje meglene, nejasne in zakrite demoni¢ne
sile ob koncu 19. in v 20. stol., ki bi, ¢e bi se nenadoma osvobodile, zrusile
strukturo moderne civilizacije. V Sestdesetih letih ameriSka kritika s pojmom
postmodernizma oznaluje tedanjo literarno produkcijo, in zdi se, da ta
oznaka pritie njej in ¢asu, v katerem je nastajala prav v zgoraj naznaceni
Toynbeejevi sliki. ZdruZzene ameri$ke drZave so bile prostor brez tradicije
in njenih zavez (torej tu dejansko odpade Bruch kot prelom s tradicijo
kot majbolj bistvena znacilnost pojma avantgarda v doloCenosti abstrakcije),
pa je bila vsakr$na avantgardna dejavnost tu »doZiveta in sprejeta kot
avtentiCen izraz nove umetnosti, celo kot tradicionalistina.« »Za razliko od
evropske kataklizmi¢ne in katarzi¢ne avantgarde nastane v Ameriki kastri-
rana verzija uporabne avantgarde« (B. Bosnjak) in prav za to se zdi, da bi ji
dejansko pritikal pojem postmodernizma. Amerika je olitno prezvetila in
pokonsumirala avantgardo vsaj dvajset let prej kot Evropa, pa je zato
ameriski postmodernizem ime za tisto, kar se ob koncu sedemdesetih let
v Evropi imenuje s tem imenom, lahko pa bi se imenovalo (in se vse &e§te
ze imenuje) tudi postavantgarda ali celo transavantgarda. Simbiotski in
parazitski postmodernistiéni odnos do avantgarde je tedaj Ze tudi kastracija
avtentitnih teZenj obeh avantgardnih utopi¢nih konceptov, kakor ju je
zasnoval izpraznjeni subjekt v dvajsetih in Sestdesetih letih tega stoletja.
Zdaj je ze jasno, da evropski postmodernizem ne more se¢i dlje kot v
konec sedemdesetih in v osemdeseta leta tega stoletja; to je seveda stati¢en
in monoliten svet glede na avantgardni pluralizem, ki je ob radikalni
varianti poznal 3e tavtoloS$ko, obe pa je spremljal Se modernizem kot
tradiciji zavezana smer.

Med prvimi, ki je opozoril na ta prevrat in je s tem v zvezi govoril tudi
o smrti avantgarde kot pomembni temi Sestdesetih let, je bil Roland Bart-
hes. Dosti kasneje, ko se je poloZaj Ze docela zbistril, so tudi razpravljalci v
Kasslu opozorili na nastop ideolo$ko obarvanega avantgardizma (pri tem gre
otitno za postmodernizem) kot zanesljivo znamenje za konec vsakrSnih
avantgard. Nastali poloZaj so ozna¢ili kot »utrujen in Zalosten«. Prav tako so
Oktobrska srecanja v Beogradu, posvefena vpraSanjem avantgarde, ugo-
tavljala, da avantgarde kot skupine ni ve¢, da poslej vsakdo nastopa sam
in hkrati tudi sam odgovarja za svoje podetje. Na3 Statenberk pa kakor da
ni hotel verjeti, da je z avantgardo konec in da se ta mukoma porojena
dejavnost in utopija brezkompromisno poslavlja od nas.

Glede na zgodovinsko avantgardo in neo-avantgardo, ki sta skuSali
»popraviti in izboljSati« ta svet z revolucijo izpraznjenega subjekta, s spre-
membo zavesti, kakrSno so v dvajsetih in Sestdesetih letih projicirali veliki
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duhovi »za izvedbo velikega preobrata« (B. Bo$njak), prav glede na to,
da je Slo v tej revoluciji oGitno e za kaj veC kot zgolj za to, ali se sme rib
jesti z noZem ali kako drugace, v postmodernizmu ni ni¢ od teh ambicij. Z¢
se, da je prav s postmodernizmom padla skusnja avantgard, kjer si je
praznjeni subjekt nadel torisce svoje dejavnosti v zgolj materialni prede
oziroma imaginarni obdelavi tega sveta in postal (in ostal) s tem e
»preziveli« ¢lovek iz sedanjega spora med ¢lovekom in naravo.

Zato je tem bolj upraviteno vpraSanje, kako je mogoce, da so te
sanje in utopije dozivele tako korenit poraz in se tako banalno konsolidirale
v postmodernizmu, v njegovi mnoZziéni kulturi reklami in modnih izzivi
Potsmodernizem namre¢ v Casu vsesplosne medialne ekspanzije pomeni
»dominantno in hegemonsko estetiko potrosniske druzbe, sluzi njeni bla-
govni proizvodnji in je hkrati prvi laboratorij za nove oblike in modne
odtenke« (Jameson). Stratka, postmodernizem naravnost kompjutersko in z
njegovo natanénostjo opravlja druzbeno ekonomsko funkcionalizacijo (ka-
stracijo) obeh avantgardnih utopi¢nih konceptov.

Povrnjena je moc¢ institucij in starih dogovorov, vzpostavljeno
brezbarvno ravnotezje in samozadovoljnost, ki je polna »kri¢ece romantike
in sentimenta« (Ca]jnescu) Potem ko se je zdelo, da je po koncept
skusn]l in revoluciji @razn]enaga subjekta vrnitev k stari, dobri htera
in umetnosti povsem uamogoca in ta vera je veljala kar celo stoletje,
postala danes povsem mozZna, &e ne celo »nujna«. Tako smo danes p
ponovnemu vzniku romanopisja, novelistike, pa recimo Ze tako »zapraSenih
oblik, kot je sonet in venec iz mjega itd., poleg tega pa Se sinkretistiCr
porabi vseh elementov, ki sta jih izumila zgodovmska avantgarda in nl
avantgarda. Iz povedanega bi lahko sklepali, da se je utopitni koncef
zgodovinskih avantgard po porazu v fasizmu in stalinizmu in po ponovn
porazu v postmodernisti¢ni sku$nji osemdesetih let znova zreduciral
»omejeno, pa vendarle obstojete podrotje moznega« (J. Denegri) v tisi
smislu, kot je to »mozZno« v svoji Poetiki prav glede na umetniSko d
odlo¢il Ze Aristotel. V tem je treba videti kastracijsko in palimpsestn
vlogo postmodernisti¢ne skusnje. Zelo povrino in povrSinsko palimpsesti
razlo¢enost, ki jo je mukoma in igraje hkrati vzpostavljala avantga
namret razlo¢enost na umetniSko delo, ki se vse bolj scientificira in p
v ni¢, in tisto skuSnjo avantgarde, ki vodi zgolj k eksplicitnosti avtentién
dela, ki je obenem nerealizirano umetnisko delo. Tak$na navidezna odpray
(prekritje) razloenosti je za postmodernisticne oci sicer razlotna odp
avantgardnih navideznosti in hkrati vera v to, da sta se Clovek in &
dokonéno pomirila. To je sreCen svet. V njem ni ni¢ »Skandalo
ogabnega, disonantnega, amoralnega, antisocialnega, boemskega« (C:
nescu), predvsem pa v njem popolnoma zgine vera v moZnost preob
tega sveta, kakrSnega je v svoji konkretno utopiéni viziji, v svoji »opti
projekciji (Flaker) ponudil izpraznjeni subjekt s svojim konceptom im
narnega obvladovanja narave in sveta. Umetnosti je znova dolofeno
»moznega in verjetnega«, zdaj seveda v okvirih postmodernisti¢ne sk
ki se parazitsko, palimpsestno vede do avantgardnih utopij in jih s ter
kastrira. Zato drZi teza, da je postmodernizem »izpod programiranih est
in poetik spet osvobodil umetnost kot umetnost« (T.Hribar), le da
reinkamacija v postmodernisticnih palimpsestih ne zveni (pre)ve¢ opti-
misti¢no. r
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Poskusi osvoboditve, od seksualne do uporabe droge, od marginalnih
in alternativnih pokuSanj Zivljenja do upora avtoritetam in institucijam,
od upora levih in zelenih do zavesti o ekolo$ki krizi, vse to se konuje
v postmodernisticnem pomanjkanju vizij in perspektive. Jameson govori
o skusnji Bildungsromana, kjer se prav tako vse zaéne v nedolZnosti, preide
v seksualno osvoboditev na eni in upor in bes na drugi strani, da bi se
kon¢no izteklo v izgubi iluzij ali vsaj v zagrenjenosti in molku. Pomemben
postane spet »stari in preizku$eni model druZine kot zavetja v brezdu$nem
svetu; v Sole je spet uvedena ocena ,odli¢no‘; staromodni vzgojni program in
avtoritarni pouk; tu so spet kratki lasje in seveda vseobée odvracanje od
stilov 60. let,« (Jameson), se pravi odvradanje od avanture, ustvarjalnosti,
Skandalov, disonance, boemstva itd. Povsem upravi¢eno se Jameson sprasuje,
»kaj se je zgodilo z radikalno politicno kulturo, za katero je bilo pricako-
vati, da se bo pojavila kot posledica tak$ne velikanske kolektivne skusnje?«
V resnici pa so tu le izguba iluzij, utrujenost in Zalost na sceni, vracanje in
zapiranje v privatne sfere — in Jameson se spet zafudeno sprasuje, kako
je mogoce, da »to varno vracanje v privatnost v tej druzbi ne spremlja nek
poseben obcutek sramu in krivde?«

Ugotovitev je ta, da postmodernizem porazi avantgardo tako »politi¢no«
(v smislu spremembe zavesti kot revolucionarnega dejanja izpraznjenega
subjekta) kot tudi glede njenih umetni$kih zahtev in ambicij ( v smislu pre-
seganja umetnosti znotraj medija samega). »Zadnji kolektivni zanos preneha
leta 68« (B. Males), zamenja pa ga dolgoroéna postmodernisticna kontem-
plativnost, in Dufrenne se v svoji najnovejsi knjigi L’inventaire des a priori
(Paris 1981) s tem v zvezi upraviten sprafuje: »Ali so dogodki 1968 dali
prav tistim, ki so stavili na ¢loveka?« V sredis¢u pozornosti je (bil) torej
Clovek, ¢lovek kot ustvarjalno in nemimno bitje, ne pa ¢lovek kot konsoli-
dirani ¢len v verigi neustvarjalnega reproduciranja. Tako je tudi M. KrleZa
videl udeleZence leta 68 razpete med »vitalni elan«, »avanturo in ustvar-
jalnostjo« na eni strani, na drugi pa med »produkcijo in rutino.« Nato pa
je dodal svoj danes Ze znameniti cini¢ni stavek, ¢e§ da se bo tudi tem iz leta
68 »zgodilo to, kar se je zgodilo (njim), da bodo doZiveli uresnifenje
idealov.«

Ali je zdaj mogofe re¢i, da sta zgodovinsko avantgardo pri
»uresnilitvi idealov« prekinila naci-faSizem in stalinizem, medtem ko je
neoavantgardi uspelo »uresniiti svoje ideale« prav v postmodernistiéni
skusnji palimpsesta kot tistem najbolj negativnem glede na pri¢akovano naj-
bolj pozitivno. V tem bi se dalo videti postmodernisticno parazitstvo in
njeno dvakratno kastracijo utopi¢nega avantgardnega koncepta, s katerim
se je skuSal izpraznjeni subjekt prek imaginarnega obvladovanja tega sveta
vanj varno naseliti. Namesto te dejanske sprave med &lovekom in naravo
postmodernizem kot svojo najvi§jo iznajdbo pokaZe nevtronsko bombo,
ki sicer prav tako zagotavlja spravo s tem, da pa¢ poskrbi za ukinitev enega
od obeh antagonisticnih momentov. Ukine ¢loveka in pusti naturo samo v
njenem neskonénem miru. To je artikulacijska praznina, o kateri je govoril
Toynbee in jo poimenoval s pojmom postmodernizma, ¢as, ko bi se lahko
osvobodile prikrite demonicne sile in zrusile strukturo moderne civilizacije.
Zato zveni Adornovo vprasanje o moznostih lirike po Auschwitzu naravnost
optimisti¢no glede na kakr$nokoli moZnost sploh, ki jo dopus$¢a nevtronska
bomba. Danes se ne dd ve¢ spraSevati, ali je po koncentracijskih tabori§¢ih
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lirika sploh $e mogo¢a, ali je po tej skudnji e mogode pisati poezijo, danes je
odgovor Ze tu: po koncentracijskih taboris¢ih je moZna $e nevtronska bomba,
tlovek pa ni ve¢ moZen (po nevtronski bombi). Nevtronska bomba je
poslednja konkretnost, sposobna v enem zamahu odpraviti vsa razredna
nasprotja, kar ni uspelo Se nobeni revoluciji doslej. :
Ce je tedaj Elovek kot izpraznjeni subjekt skusal znotraj obeh a
gardnih utopij naturo znova »zreducirati« na imaginarni nivo obvladov
in »gospodarjenja« z njo, potem kot odgovor na to postmodernisti¢na s
nja palimpsesta obsceno parafrazira to revolucijo izpraznjenega subjekta,
paé tako, da jo razume kot »imaginarno« in jo kot tako odpravi. Ob te
odpravi in ukinitvi pa, kot se zdi, ne pokaze novih vizij in moZnosti,
ampak se parazitsko oklepa starega in preizkusenega.

Milan
Jesih

Ze temno zdrsne
sonce

za otok visoki
onstran preliva;

tako je poljub
prvi, usta poslednja.



