Postmodernizem in umetniske avantgarde
Ales Erjavec

Vidimo Zensko, kako bruha na ulici.
Njene krmeZljave oCi strmijo v nas.
Zenska znova bruha.

izbljunek je rdec in zelen in moder
in rjav.

Ulico naredi malo barvitejso.

Lydia Schouten, 1990

Ko so se v ¢asu okrog prve svetovne vojne pojavile t.i. klasi¢ne ali zgodo-
vinske umetniSke avantgarde, so bile pogosto bistveno povezane s socas-
nimi politi¢nimi avantgardami. Obstaja vrsta razliCnih klasifikacij teh avant-
gardisti¢nih umetniskih gibanj, od katerih je najbrZ najbolj znan Biirgerjeva.'
Omenjena zveza med umetniSkimi in politiénimi avantgardami se zdi po-
membna, saj oboje postavlja v samo osr¢je modernizma: politiCne avantgarde iz
asa prve svetovne vojne so iz8le iz istega konteksta kot politi¢ne’ in pogosto je
bila politi¢na dejavnost del ali podaljfek umetniske.’

V obdobju po drugi svetovni vojni so neoavantgarde uporabljale in nadaljevale
postopke, ki so jih vpeljale zgodovinske umetniSke avantgarde. Dela iz petdese-
tih, Sestdesetih in celo iz sedemdesetih let so v mnogih pogledih obnavljala
postopke in zamisli, ki so bile razvite v dvajsetih in tridesetih letih tega stolet-
ja. Pozabiti tudi ne smemo, da so se nadaljevala mnoga gibanja izpred druge
svetovne vojne, S¢ posebej nadrealizem in ekspresionizem. Tudi druge pred-
vojne avantgarde so se ohranile, ¢etudi na obroben nacin: italijanski futurizem

1. Na3 glavni olitek Biirgerjevi klasifikaciji avantgard bi bil, da pretirano zmanjSuje vlogo itali-
janskega futurizma, ki po naSem mnenju ne sluZi le kot eden glavnih vzorcev bodogih avant-
gard v obdobju prve svetovne vojne, marve¢ tudi kot temeljni vzorec militantnih in politizi-
ranih umetnidkih avantgard. Biirger nasprotno utemeljuje svojo teorijo na dadaizmu, zgod-
njem nadrealizmu in ruski avantgardi izjavljujo¢, da se izraz le delno nanasa na italijanski
futurizem in nems3ki ekspresionizem. — Prim. Peter Biirger, Theorie der Avanigarde, Suhr-
kamp, Frankfurt/Main 1974, str. 44.

2. Prim. Ale$ Erjavec, 'Les avant-gardes artistiques et politiques’, Coexistence Among the
Avant-Gardes, Slovensko drustvo za estetiko, I. zv,, Ljubljana 1986, str. 55-65; Ales Erjavec,
Ideologija in umetnost modernizma, Partizanska knjiga, Ljubljana 1988.

3. Takih primerov je cela vrsta. Naj omenimo le povezave med poznim obdobjem t.i. »ruskega
eksperimenta v umetnosti« ter njegovih naslednikov v dvajsetih letih ter oktobrskimi in
pooktobrskimi revolucionarnimi dogodki; globoko povezavo med italijanskim prvim in dru-
gim futurizmom ter rojevajo¢im se in nato razvitim fadizmom (ta povezava je §la tako dale¢,
da je nastajajoCi faSizem enostavno prevzel futuristi¢ni politi€ni program); istoasne podobne
dogodke v JuZni Ameriki; politi¢no militantnost vorticizma v Veliki Britaniji ter revij kakrni
sta bili Sic in Montjoie! v Franciji.
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e vedno izvajajo v Italiji pod istim imenom in isto velja za francoski nadreali-
zem. Ceprav je vetina povojnih neoavantgard uporabljala postopke, ki so jih
razvile predhodne avantgarde, so ohranile le nekaj njihovega provokativnega
duha. Predvsem niso poskusale prestopiti meje med umetnostjo in »Zivljenjem«
—razen v nekaterih izjemah, med katerimi je bil najbolj izstopajoC situacioni-
zem Guya Deborda.

Z nastopom postmodernizma se je zdelo, da je obdobje avantgard za dolgo ¢asa
kon¢ano. Da je temu tako, naj bi dokazovali ne le izrazi kot so »transavantgar-
da« in »retrogarda«, marveC tudi vrsta spisov, ki segajo od Jencksovih* do
Rortyjevih.*

Tako se zdi, da so umetniSke avantgarde dejansko stvar preteklosti, da se nji-
hovega klju¢nega poloZaja v polpretekli kulturni zgodovini ne da ohraniti ali
obnoviti ter da je zaradi tega njihova vloga danes paC v tem, da so del nase
kulturne dedis¢ine. Celo vel: slede¢ Rortyju bi lahko trdili, da tudi umetniSke
avantgarde dejansko nikdar niso imele tiste posebne vloge, Ki so jim jo pripiso-
vali nekateri moderni filozofi ter da je bilo njihovo posebno in privilegirano
mesto izrekanja druzbene kritike ter mesto »resnice« kapitalisti¢ne druzbe ali
njene artikulacije le izmisljotina, le plod njihove domisljije.*

Vprasanje, ki si ga zastavljamo v tem Clanku je ali je res, da so te umetniSke
avantgarde igrale tako klju¢no vlogo v moderni in modernisti¢ni preteklosti in

4. Charles Jencks tako zapiSe: »Velika mo¢ postavantgarde je, da je spoznala to, &esar si njeni
predhodniki niso mogli priznati: da je majhen del mo&nega srednjega razreda, ki neutrudno
spreminja svet na nacine, ki so hkrati destruktivni in konstruktivni. Njen namen ni, da bi
skrivala to vednost o sami sebi ali da bi se pretvarjala, da lahko vodi delavski razred ali da
lahko preseZe protislovja med Zivlijenjem in umetnostjo ter programe in pretenzije preteklih
avantgard. V tem skromnem samospoznanju leZi le njej lastna avtenti¢nost. (...) Vse avantgar-
de preteklosti so verjele, da je ¢loveStvo nekam namenjeno in njihova radost in dolZnost sta
bili, da odkrijejo to novo deZelo ter zagotovijo, da ljudje tja prispejo pravo¢asno; postavant-
garda verjame, da gre ¢lovestvo hkrati v ve¢ smereh, od katerih so nekatere bolj veljavne kot
druge ter da je njena dolZnost, da je vodi¢ in kritik.« — Charles Jencks, "The Post-Avant-Gar-
de’, Art and Design (The Post-Avant-Garde), Profile 4, L.ondon 1987, str. 20.

5. »Poskus levitarskih intelektualcev dajati videz, da avantgarda sluZi ubogim tega planeta s
tem, ko se osvobaja le lepega, je brezupen poskus dose¢i sovpadanje posebnih potreb intelek-
tualca ter druZbenih potreb njegove skupnosti. Tak3en poskus sega nazaj v obdobje romanti-
ke, ko je bila Zelja misliti nemogoce, zapopasti nepogojevano, sam pluti nenavadna morja
misli, pome3ana z navduenostjo za francosko revolucijo. Ta dva enako hvalevredna motiva
je pa¢ potrebno razlikovati« - Richard Rorty, '"Habermas and Lyotard on Postmodernity’,
Habermas and Modernity, Polity Press, Oxford 1985, str. 174-175.

6. Vseeno pa je potrebno omeniti, da sodobna levi¢arska kritika skrajnih levih stali§¢ v umetno-
sti in o njej ne pomeni kritike avantgardne umetnosti kot take. Pri tem mislimo na primer na
Burginovo kritiko tiste umetnosti, ki poskusa »izraziti "ljudstvo’ ~ najsibo neposredno (stalii¢e
sovjetskega Proletkulta) ali skozi posredni$tvo izveZbanih umetnikov (stali$¢e Lefa o 'umet-
nosti po druZbenem narocilu’).« — Victor Burgin, The End of Art Theory, Macmillan, Lon-
don 1986, str. 190.
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ali so jo danes nehale igrati. In e je vse to res, do kak$ne mere oziroma v
kak$nem obsegu?

Seveda je povsem ocitno, da danes zgodovinske umetniSke avantgarde kot tudi
neoavantgarde obstajajo kot predmet umetniSkega in estetskega vrednotenja.
Ni nakljucje, da je v sedemdesetih in osemdesetih letih potekalo intenzivno in
obseZno raziskovanje obeh vrst avantgard tega stoletja. Tedaj se je izkazalo, da
sta obe vrsti ohranili le $e svojo umetni$ko in estetsko vrednost ter izgubili svoj
ideoloki, politi¢ni in bolj neposreden druZbeni naboj. Kar se moramo vprasati
je, zakaj so te iste avantgarde v tem Casu porodile tak§no zanimanje in to ne le
v teoriji, marve¢ tudi v umetniSki praksi? Zakaj so dela Ilije Kabakova,
IRWINa, sodobnih madZarskih umetnikov ali italijanske nove podobe vrnile iz
pozabe stare motive, stare tehnike in zakaj so se ti avtorji, skupine ali smeri
sklicevali na Malevi¢a, El Lisickega, na metafizi¢no slikarstvo, na dela sociali-
sti¢nega realizma ali nacistine umetnosti, Ceprav seveda v novem referencnem
okviru?

Vpra$anje zahteva dva odgovora. Najpoprej je treba reci, da je res, da so Ste-
vilne avantgarde omogoc¢ale novo raziskovalno gradivo, saj so bile ali nepozna-
ne ali pozabljene, »nerazumljene«, saj niso bile vrednotene kot umetnost. Ko
sta njihovi glavni funkciji postali estetska in umetniSka, so bile s tem postav-
ljene v nov kontekst: postale so skupina kulturnih artefaktov, ki so bili kon¢no
vkljuCeni v »zakladnico« narodne ali mednarodne kulturne dedi$¢ine. Nadalje,
ta dela so bila le del umetnostne preteklosti, ki so jo uporabljale nastajajoce
umetnostne prakse. In kar je najpomembnejSe, to so bila pogosto dela, ki so
bila pritegnjena iz individualne ali kolektivne preteklosti socialisti¢nih druZb,
ki so se v tem pogledu bistveno razlikovale od zahodnih: tam so iz preteklosti
in pozabe potegnili dela kakr§na so bila pozna De Chiricova, kakr$na je bila
akademska umetnost 19. stoletja, ali kot je bil neoklasicizem naSega stoletja —
na kratko dela, ki so nedolgo trga sluZila za sovraZznike tedaj zmagovitega
modernizma in so bila zato interprtirana in vrednotena kot ideoloska, nemo-
derna itd.” Ko so ta dela preteklosti (ki jih pogosto niso imeli za umetnost, pa¢
pa za Kki¢, estetizirano politiko ipd.) izgubila svojo afirmativno politi¢no in
torej ideolodko funkcijo, ko so, podobno kot dela zgodovinskih umetniSkih
avantgard, postala prvenstveno »umetniSka dela«, ko so bila zaradi zgodovin-
ske pozabe ter globokih sprememb v politi¢nih razmerah razbremenjena svoje
ideoloske in politi¢ne dediS¢ine, pri Cemer je te razmere dopolnjevalo izginotje
velikih pripovedi, so lahko sluZila kot ozadje in rezervar umetniSkih zamisli. In
ne le to: zaradi njihove ideolo§ke preteklosti so bila pogosto investirana s Cust-
venim potencialom, ki je zlahka nadomestil izrabljeni levi¢arski (»romanti¢-
ni«) diskurz ter prispodabljanje modernistitne umetnosti. Tako bi se zdelo, da

7. Tu je pomembno vlogo igrala delitev na romanti¢no (revolucionarno) ter klasicisti¢no (kon-
servativno) umetnost.
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sta v mnogih primerih poprej najkonservativnejsa in na drugi strani najrevolu-
cionarnej$a umetnost sluZili kot material za pomlajenje umetnosti, ki se je
tokrat imenovala »postmodernisti¢na«.

Pravkar povedano se enakovredno nanaa na sedanje zahodne in poprejsnje
socialisti¢ne deZele. V drugem primeru je bila tovrstna umetnost — najsibo
socialisti¢nega realizma, avantgard ali neoklasicizma — pogosto eden od redkih
kulturnih preostankov, za katere se je zdelo, da niso le vredni ohranitve,
marve¢ da jih tudi vsi poznajo ter da so del individualnih nacionalnih ali kolek-
tivnih druzbenih in politi¢nih zgodovin. Postmodernisti¢na umetnost se je hra-
nila z razli¢no in raznoliko umetnostno zgodovino ter je bila v tem pogledu
precej druga¢na od modernistine umetnosti.

Ali v primeru postmodernizma lahko govorimo o »avantgardni« umetnosti?
Kajti ¢e bi sledili Jencksu in Rortyju — obstaja pa tudi vrsta drugih avtorjev, ki
menijo isto — bi se zdelo, da je ni vec, e pa jo Ze je kaj, potem je zelo margi-
nalna. Radikalno zanikanje takSnega mnenja predstavlja delo /deologija estet-
skega Terryja Eagletona, kjer ta pravi: »Z radikalnega stali§¢a bi Sel zagovor
postmodernizma nekako takole: Postmodernizem predstavlja najnovejsi ikono-
klasti¢ni vzpon avantgarde, z njenim ljudskim pomeSanjem hierarhij, njenimi
avtorefleksivnimi subverzijami ideoloSke zapore, njenim populisti¢nim raz-
krinkanjem intelektualizma in elitizma. Ce se ravnokar povedano zdi nekoliko
preve¢ polno navdusenja, lahko vedno poskusimo s predstavitvijo obtoZnice ter
pritegnemo pozornost na potro$ni$ko uZivaStvo postmodernizma ter ozkosr¢ni
antihistoricizem, na njegovo masovno opus¢anje kritike in obveznosti, na nje-
gov cini¢ni izbris resnice, pomena in subjektivnosti, na njegov prazni in reifici-
rani tehnologizem.

Trdimo lahko, da velja prvi opis za dolo¢ene tokove postmodernizma in drugi
za nekatere druge. Ta trditev je to¢na, toda nekoliko dolgocasna. Zanimiveje
bi bilo trditi, da v Stevilnih, ¢eprav ne vseh postmodernisti¢nih pojavih veljata
hkrati oba opisa. Vecji del postmodernisti¢ne kulture je v isti sapi radikalen in
konservativen, ikonoklasti¢en in del obstojece celote.«*

Preden se lotimo Eagletonovih trditev, je potreben vsaj provizori¢en odgovor
na predhodno omenjeni vprasanji. V zvezi z Rortyjevo opazko, da so avantgar-
de dejansko igrale marginalno vlogo v nasi moderni zgodovini, je to morda res
v kolikor bi se to nanasalo na politi¢ne avantgarde. Ceprav se ta izjava morda
sliSi absurdno, bi ji lahko pritrdili, v kolikor bi prevrednotili dosedanje razu-
mevanje politi¢nih avantgard in trdili, da boljSeviSka organizacija v Sovjetski
zvezi dvajsetih let (in e posebej kasneje), ali italijanski faSizem po letu 1924,
ali — e poseZemo v zgodovino in isto situacijo apliciramo na francosko revolu-
cijo — obdobje »terorja«, nimajo ve¢ »prave« zveze s razmerami in organizaci-
jami iz katerih so te stranke ali pojavi izSli.

8. Terry Eagleton, The Ideology of the Aesthetic, Blackwell, Oxford 1990, str. 373.
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To bi bila seveda precej dvomljiva teza. Ravno tako dvomljivo bi bilo, ¢e bi
taisto tezo prenesli na podro¢je umetnosti in trdili, da so umetniske avantgarde
tega stoletja obroben pojav novejSe umetnosti. Nekaj povsem drugega bi bilo
trditi, da danes umetniSke avantgarde niso ve¢ osrednji ali eden od osrednjih
umetnostnih pojavov, kar je seveda v precej$nji meri res.”

Teoretsko in zgodovinsko zanimanje za umetniSke avantgarde v zadnjih dveh
desetletjih lahko razloZimo z dejstvom, Ki smo ga Ze omenili, da namre¢ niso
vet obremenjene s svojimi politi¢nimi konotacijami. To ne pomeni le tega, da
je njihova zveza z revolucionarnimi politi¢nimi gibanji postala nepomembna,
marved tudi, da so tiste avantgarde in avantgardistiCna dela ali njihovi avtorji,
ki so bili dotlej po pravici cenjeni tudi zaradi svojega nasprotovanja in svoje
kritike revolucionarnega totalitarizma ali so bili celo njihove Zrtve, izgubili
nekaj svoje aure zatirancev ter borcev za svobodo ter so ljudje v njih pricenjali
videti hkrati razmeroma obi¢ajna gibanja, dela in umetnike. To je seveda
pomenilo, da se je dolo¢ena predstava svobode — revolucionarne in umetniske
svobode, ki izvira v glavnem iz romantike, moderna na kratko — zakljucila.
Zato se ne smemo ¢uditi, da je bil predhodni moderni »subjekt« nadomescen z
»malim subjektom« in »individuome.

Toda ali to pomeni, da so v postmodernosti umetniSke avantgarde prenehale
igrati tisto posebno vlogo, o kateri govori Eagleton, nakazujo¢ hkrati, da jim ta
vloga vsaj delno $e vedno pripada? Ali pa je nasprotno res, kot nakazuje
Jencks, da je »postavantgarda« (in to oceno bi lahko razsirili na vso postmo-
dernistitno umetnost) zavrgla vlogo osvoboditelja, izpovedovalca resnice in
celo razodtujevalca? Na kratko reCeno tega, da bi igrala komplementarno
vlogo habermasovski tezi o vlogi filozofije kot »Cuvarja razuma«?

Ce se je na zaletku zdelo, da postmodernizem obsega nekaj, kar je radikalno
druga¢no od modernizma, se je kmalu izkazalo, da smo v zvezi s postmoder-
nizmom pogosto predstavili poenostavljeno verzijo samega modernizma: upo-
rabljali smo nalepke (kot so »mednarodni stil v arhitekturi« ali »avantgardna
umetnost«) ter nato nasprotovali temu imaginarnemu predmetu in ga kritizira-
li, da bi potegnili iz njega to, kar bi nato lahko koristno sluZilo kot nasprotje
postmodernistini umetnosti in dalo na ta nacin tej bolj razlo¢no in samosvojo
identiteto. Postmodernizem je tako postal ali slog, Ki je nastopil »po« moder-
nizmu (in je pomenil enostavno sukcesijo) ali pa je bil razloZen kot poteza

9. V Rortyjevem primeru gre za tezo, ki sodi v okvir njegove kritike Habermasa ter trditve, da
je Habermasova interpretacija zgodovine »znacilno nemska«. V tem kontekstu bi lahko
razumeli tudi nekatere noveje kritike Maxa Webra.

10. Izjeme obstajajo tudi tu. Ko so tako leta 1986 v Palazzo Grassi v Benetkah priredili dotlej
najvecjo razstavo futuristi¢ne umetnosti, so organizatoriji storili vse, da bi zmanjali povezave
med italijanskim futurizmom in fadizmom. Kon¢ni rezultat je bila nova delitev zgodnjega in
razvitega futurizma (»prvega« in »drugega«) ter predstavitev futurizma kot »le $e ene avant-
gardex, ki je bila po krivici pozabljena. Prim. Futurismo & futurismi, Bompiani, Milano 1986
(ur. Mario Andreose).
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samega modernizma." Dokler je $lo le za umetnost, so se stvari zdele razme-
roma enostavne. Toda ko so bile razprave preneSene v »filozofijo« — ter zade-
vale teme kot je odnos med modernostjo in postmodernostjo, konec razsvet-
ljenskega projekta, nemoZnosti levi¢arskih diskurzov v sedanjem »postmoder-
nem stanju« — so razmeroma premocrtni odgovori Stevilnih zagovornikov
postmodernizma postali vprasljivi.

UmetniSke avantgarde so dejansko klju¢na toCka teh razprav, saj so bistveno
zavezane modernosti — ¢e ne na druge nacine pa s svojimi navezavami na poli-
ti¢ne ideje podobne narave. Ena od klju¢nih znacilnosti modernosti je bil dolo-
¢en ekskluzivizem: neka ideja (politicna, umetni§ka) je hotela obvladovati
totalnost ustreznega podro¢ja. Skladno tak$ni interpretaciji, ki jo je razvil
Wolfgang Welsch,” naj bi modernost poudarila nekatere posebnosti in posa-
meznosti, jih predstavila kot obCe ter tako zakrila dejstvo, da so tudi one same
le posebne in delne, ne pa vseobsegujole. Ce sprejmemo to tezo, potem tudi
laZe razumemo zakaj so dolofeni umetnostni poskusi tega stoletja (na primer
neoklasicizem) ostali v ozadju, bili so namre¢ v nasprotju z vodilno reprezenta-
cijo modernizma. Zaradi tega razloga je bil nedavno cel niz del iz bliZnje pre-
teklosti prevrednoten in to prevrednotenje ni izhajalo le iz »naravnega« nasled-
stva od ofeta na ne¢aka, kot bi temu rekli ruski formalisti, marvec je izhajalo
iz temeljnega preoblikovanja nasih vrednot in interesov. Izhajalo je iz zavesti,
da posebnost, posameznost, ¢etudi je previadujoca, vseeno ostaja posameznost
in kot taka ne vsebuje absolutne vrednosti, resnice ipd. S sofasnim obstojem
drugih posebnosti (ki so resda lahko manj pomembne ali manj vplivne) je
predvidoma absolutna narava relativizirana — in to je, se zdi, tofno to, kar se
dogaja s postmodernizmom in v njem, in Kar je tudi vzrok za navidezno »dvoj-
no« naravo postmodernizma in same postmodernosti. DrugaCe povedano, to je
vzrok situacije, kakr$no opisuje Eagleton, ko opaZa, da je dana$nja — postmo-
dernisti¢na — umetnost hkrati avantgardna in njeno nasprotje. Podobno Lyo-
tard opisuje postmoderno kot potezo same modernosti. Z druga¢nega izhodis¢a
Zygmunt Bauman trdi, da se danes prvi¢ nahajamo v situaciji, ko opazujemo
modernost iz njej zunanje pozicije."

Postmodernizem se tako pojavlja kot nedefinirana bitnost, kot »bricolage«
preteklosti in sedanjosti, o kateri lahko z gotovostjo trdimo le to, da je relativi-
zirala modernost in modernizem ter tako povzro€ila pojavitev nove senzibilno-
sti ter s tem hkrati ukinila nekatere od predhodnih. S tem se je pojavila dolo-
Cena razdalja do dogodkov, dolocen skepticizem, ki so ga bistveno sooblikovali
sedanji ali nedavni globalni politi¢ni dogodki (s katerimi umetnostni in kultur-

11. Prim. Ales Erjavec, 'Od tu do tja — toda kdaj in &e? O postmodernizmu in podobnih zadevah’,
Filozofski vestnik, 3t. 2, Ljubljana 1991, str. 107-118.

12. Prim. Wolfgang Welsch, Unsere postmoderne Moderne, Weinheim 1987.

13. O tem in drugih omenjenih stali§¢ih prim. Erjavec, 'Od tu do tja — toda kdaj in ¢e? O post-
modernizmu in podobnih zadevah’.
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ni dogodki niso bili le povezani, marve so jih tudi izraZali in simbolino pred-
stavljali). Na ta natin je avantgardna umetnost izgubila svoj prejSnji ekskluziv-
ni poloZaj (ali vsaj namen, da bi ga dosegla). Njena totalizirajota Zelja po eks-
kluzivni resnici se zdi danes sumljiva, saj daje vtis, kot da pelje stvari v skraj-
nosti, ki jih te niti ne zasluZijo niti ne potrebujejo. Za umetnost se ni¢ vet ne
zdi, da ji je usojeno prezentirati in reprezentirati resnico ali vsaj ne v meri in z
intenzivnostjo, ki smo ju poznali iz modernizma.

Del postmodernisti¢ne umetnosti je takSen — vendar pa to ni njen prevladujoci
del. Ce bi trdili, da je modernisti¢no preteklost tvorila izklju¢no avantgardna
umetnost, potem bi veljalo, da postmodernisticna umetnost ni avantgardna ter
da je tudi avantgardna umetnost stvar preteklosti. To seveda ni slu¢aj. Poudari-
ti je tudi treba, da vsa avantgardna umetnost ni imela za cilj zavzeti celotno
totalnost. Za vetino avantgard o katerih govori Peter Biirger velja, da ne sodi-
jo v kategorijo tistih, ki so si zadale to nalogo. Po svojem bistvu niso bile zave-
zane politiénim avantgardam ter zase niso zahtevale ekskluzivnosti."

Ker te politizirane in »skrajne« ali radikalizirane avantgarde predstavljajo le
del avantgardnih gibanj tega stoletja, lahko verjetno trdimo, da je avantgardni
duh $e vedno Ziv, ¢eravno ne preoblikovan v »postavantgarde« (ki Ze s svojim
imenom negirajo bistvo avantgardizma), marve¢ v »retrogardo« in podobna
gibanja, ki zveline izhajajo iz bivsih socialistinih deZel. Njihovi ¢lani in pri-
padniki so se znaSli v nenavadni eksistencialni situaciji, ki jo je ofitno moZno
artikulirati in izraziti s pomoc¢jo novih avantgardnih umetniSkih sredstev. Te
avantgarde znova obstajajo kot gibanja in skupine, pisejo in objavljajo manife-
ste ter uporabljajo provokacije.”

Treba je priznati, da je bila glavna znaCilnost vseh avantgard njihov pogled v
prihodnost ter negacija preteklosti. Pri sedanjih avantgardah — od katerih so
politi¢ne e posebej marginalne — bi zaman iskali ti potezi. Hkrati po drugi
strani velja, da je anarhisticni duh »negativnih« avantgard danes ravno tako
usmerjen k akciji, nastopu, happeningu, dogodku in s tem izginotju in minlji-
vosti kot je bil v dvajsetih, petdesetih ali Sestdesetih letih tega stoletja, ¢eprav
ob tem ni tako muc¢no pozabljiv do svoje zgodovinske preteklosti. Vendar ob-
staja danes vaZna razlika: avantgarde, ki obstajajo ali ki so moZne dandanes, so
tiste, ki so nepolitizirane, ki jim manjka totalizirajo¢a Zelja zgodovinskih
umetniSkih avantgard, oziroma ki jim manjka vsaj njihova Zelja zasesti celoto
totalnosti, Zelja poseci iz umetnosti v ne-umetnost, ki je hkrati realnost druz-
benega in polititnega v najbolj neposrednem pomenu. Tako je avantgardisti¢ni
cilj poseci iz umetnosti v ne-umetnost in na ta nacin kot se je zdelo, razsiriti
podro¢je umetniSkega, danes vsaj naceloma ravno tako izvedljiv kot v prete-

14. Ta Zelja po ekskluzivnosti se je sicer praviloma omejevala na verbalne izjave, Ceprav vsaj
primer Proletkulta dokazuje tudi nasprotno.

15. Te so v&asih ni¢ manj radikalne kot tiste iz ¢asov zgodnjih futuristov in dadaistov. Kot pri-
mer naj sluZi uvodni citat tega ¢lanka, vzet iz dela Lydije Schouten Vietims/Victimizers.
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klosti, toda i7zginila je Zelja (in ofitno tudi moZnost) preseCi to podrocje in
poseci v politi¢no. V tem pogledu se sedanje umetniSke avantgarde zares te-
meljno razlikujejo od preteklih modernisti¢nih, kajti prej omenjeni pogled v
prihodnost je bila ena od glavnih znacilnosti modernosti. Seveda pa je bila ta
poteza znatilna predvsem za fisto drugo vrsto avanigard — namrec politi¢nih,
ki so v imenu te prihodnosti lahko negirale sedanjost in prihodnost (in so to
tudi dejansko polele) ter utemeljevale svoja dejanja na svojih eshatoloskih
smotrih. Z izginotjem teh avantgard se je pojavila ideja, da so vse avantgarde
prenehale obstajati ali izgubile smisel. Kar lahko obstaja danes so »Sibke«
umetniSke avantgarde, se pravi avantgardistiCna umetnost, ki ne zahteva eks-
kluzivnosti in se te ne trudi dosei. Celo vel: sama Zelja doseci tak poloZaj bi
povzrocila, da bi taksne avantgarde izgubile smisel. Seveda pa se moramo odlo-
¢iti, ¢e taksni umetnosti e pripada naziv »avantgardax.

Hegel je bil prvi, ki je diagnosticiral smrt umetnosti, s ¢emer je nakazal, da je z
romantiko umetnost nehala igrati tisto klju¢no vlogo, ki jo je igrala v predhod-
nih dobah. »V zgodovinskem trenutku v katerem estetika doseZe svojo najvisjo
to¢ko, Sirino in strogost v svoji izvedbi, je velika umetnost mimo. Veli¢ina
izpolnitve estetike je v dejstvu, da spozna konec umetnosti kot take ter ga izra-
zi. Ta zadnja in vélika estetika je Heglova.«'"®

Z romantiko se je pricela tista vrsta estetike, ki je obvladovala celotno obdobje
modernizma. S francosko revolucijo kot drugim aspektom miselnega horizonta
romantike se je pojavila »moZnost spreminjati politicno akcijo s pomocjo
umetniske akcije«.” Ravno ta poteza je tudi skupna znacilnost politi¢nih in
dela umetniSkih avantgard.

Kak$ne posledice ima pojav postmodernizma za samo estetiko? Po mnenju
Victorja Burgina je »kategorija postmodernega na$ prvi beZen pogled na zgo-
dovinsko pojavitev polja post-romanti¢ne estetike«." Avantgardna umetnost je
ena od posledic romantizma (in razsvetljenstva). Pripeljalo bi nas predalec, ¢e
bi iskali zveze med romanti¢nim fragmentom, celostno umetnino ter totalizira-
jo¢im nacelom, ki je vpisano tako v romanti¢ne kot avantgardistiéne umetno-
stne ideje. Omejili se bomo na ugotovitev, da so posledice spremenjenih razmer
ocitne in pomembne tudi za estetiko.

Ce se je moderna estetika osredotocala predvsem na umetniska dela in e se
morda strinjamo, da je sedanja estetika meSanica razliCnih podrocij in polj
vednosti, metod in tradicij ter da bo verjetno v prihodnosti to postajala Se v
vedji meri, se bomo najbrZ tudi strinjali, da lahko danes skoraj govorimo o
»avtoestetikah«, podobno kot govorimo o »avtopoetikah«, kadar imamo op-

16. Martin Heidegger, Nietzsche 1, Neske, Pfullingen 1961, str. 100.

17. Ronald Paulson, Representations of Revolution (1789-1820), Yale University Press, New
Haven & LLondon 1983, str. 3.

18. Burgin, op. cit, str. 204.
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ravka z deli sodobnih ustvarjalcev in kadar ho¢emo poudariti dejstvo, da je
njihovo delo — e posebej v literaturi in vizualnih umetnostih — avtoreferen¢no
in, da uporabimo vzporednico, podobno Lyotardovim »malim pripovedim«
(petits recits).

Vzporednica malim pripovedim so »§ibke avantgarde«, ki se tako uvri¢ajo v
isto polje védenja in moZnosti, ki jih tako polje omogoca.

Vendar pa to samo po sebi ne pomeni, da so to Ze kar — ali samo — »teorije
reprezentacije«.



