UNIVERZITET U NISU

FILOZOFSKI FAKULTET

Boris D. Ili¢

SOCIOLOSKI ASPEKTI STVARALASTVA |
RECEPCIJE NA PRIMERU EVROPSKIH
NEOAVANGARDNIH UMETNOSTI: ITALIJA |
FRANCUSKA

DOKTORSKA DISERTACIA

Nis, 2018.



UNIVERSITY OF NIS

FACULTY OF PHILOSOPHY

Boris D. Ilié¢

SOCIOLOGICAL ASPECTS OF CREATIVITY AND
RECEPTIONON ON THE EXAMPLE OF
EUROPEAN NEW-AVANT-GARDE ARTS: ITALY
AND FRANCE

DOCTORAL DISSERTATION

Nis, 2018.



Mentop:

Hacmnos:

Pesnwme:

ITomaum 0 IOKTOPCKOj AUCEPTALMjU

Dr Nikola Bozilovi¢, redovni profesor u penziji, Univerzitet u
Nisu, Filozofski fakultet
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U radu se pristupa teorijskom proucavanju stvaralastva i recepcije
evropskih neoavangardnih umetnosti, a kao primer se uzimaju
umetnicke prakse na prostoru Italije i Francuske u periodu od
sredine 50-ih do pocetka 80-ih godina XX veka. Prvi cilj
istraZzivanja je opisivanje i razumevanje druStvenih i kulturnih
uslova delovanja neoavangardnih umetnika, nac¢ina njihovog
stvaralaStva 1 veza koje se uspostavljaju izmedu neoavangardnog
stvaralaStva 1 publike. Drugi cilj je proucavanje karakteristika
publike neoavangardne umetnosti: ukupni druStveni polozaj,
ideoloSke orijentacije i estetske preferencije, kao i diferencijacije
koje se mogu uociti unutar neoavangardne publike.

Istrazivanje se rukovodi prvenstveno metodoloskim nacelima
odnosa umetnickog dela i recepcije iznete u Jausovom teorijsko-
metodoloSkom programu. Jausovo glediSte je dopunjeno uvidima u
razumevanje stvaralastva moderne knjizevnosti u delu Lubomira
Dolezela. Kao dodatne istrazivacke metode koriste se analiza
teksta i konteksta i metod komparativne analize. Empirijska
provera teorijskih nalaza omogucuje se studijom slucaja knjizevnih
dela.

Rad pokazuje da se neoavangardno stvaralastvo pojavljuje kao
originalni doprinos celokupnom repertoaru avangarde. Ono se
istorijski odreduje kao spona izmedu avangardnih i postmodernih




poetika. Njena publika iako iznutra diferencirana, spolja se
pokazuje kao homogena grupa. Na osnovu nalaza neoavangardnog
stvaralastva, zakljuCuje se da neoavangardni stvaralac traga za
obrazovanom publikom u Sirokom polju humanistike, §to ne znaci i
njen elitizam, jer se neoavangarda sluzi i dostignu¢ima masovne
kulture.

Istrazivanje utvrduje da neoavangardnu publiku sacinjavaju
pretezno srednji druStveni slojevi koji su zbog socijalne
otvorenosti, vrednovanja obrazovanja i teznje ka druStvenom
napredovanju videni kao nosioci neoavangardnog ukusa.

Osim toga, stvaralastvo neoavangarde teorijski smo uslovno
podelili na izvornu neoavangardu, koja nastaje u Italiji putem
delovanja Grupe 63 i novih avangardnih pokreta koje narocito
predstavljaju umetnicke prakse 60-ih i 70-ih godina, van kulturnog
prostora Italije.
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Predmet istraZzivanja doktorske disertacije jeste pitanje stvaralaStva i recepcije na primeru
neoavangardnih umetnosti u Evropi, uzimajuci u obzir, pre svega, prakse italijanske i francuske
neoavangarde. Rad na ovome zadatku motivisan je ispitivanjem onih problema koji se doti¢u
disciplina kao Sto su sociologija umetnosti, istorija umetnosti, teorija i istorija knjizevnosti i
estetika. Jedan od najvaznijih problema koje treba istraziti jeste sociolosko odredenje ukusa,
odnosno potencijalnog odnosa koji se uspostavlja izmedu stvaraoca i primaoca umetnickog dela.
U srediStu proucavanja nalazi se pitanje, pod kojim drustvenim i kulturnim uslovima nastaje
neoavangardna umetnost i na koji nacin se o njoj moze suditi kao o drustvenoj i umetnickoj
pojavi.

U saglasnosti sa stavom Viktorije Aleksandar (Alexander) da je zadatak sociologije da
ponudi odgovor na pitanje “u kojoj meri umetnost odrazava drustvo” i “kako moZe da ga
oblikuje”? (Aleksander, 2007: 469), zelimo shvatiti kako stvaralastvo i recepcija neoavangarde
postoje u druStvenim uslovima. U tom smislu, zanimac¢emo se kako za sadrzaje tako i za forme
ovog tipa umetnosti. U vezi sa tim izraZzava se stav da su na njih dobrim delom uticali uslovi koje
je umetnik zatekao u druStvu i koji su inkorporirani u njegova stilska i tematska reSenja. Pored
toga, tragamo za odgovorom na pitanje koji su drustveni uslovi i mimo samog stvaralastva,
odnosno suda o tom stvaralastvu, uticali na umetnika u procesu stvaranja.

Od velike je vaznosti razumeti nacin na koji se umetnost neoavangarde prihvata kod publike.
U tom kontekstu, naroc¢ito se obra¢a paznja na pitanja koja se odnose na nacine upotrebe
neoavangardne umetnosti, tj. njenih drustvenih funkcija: da li ona sluzi za zabavu, psihicku
kompenzaciju, da li se koristi samo na nacin estetskog uZivanja, ili je ona, pored ovoga,
povezana i sa politickim 1 Sirim druStvenim angazmanom? U Kkorpusu pitanja povecenih
neoavangardnoj publici, takode se interesujemo za razumevanje njegog ukusa, tj. nacina na koji
ona prihvata umetnost, kako o njoj sudi i §ta o¢ekuje od komunikacije sa umetni¢kim delom.
Socioloski mozda najvaznije pitanje tice se nastojanja da se neoavangardna publika odredi prema
socioloskim kriterijumima: njenom socijalnom poloZaju i ideologiji za koju se zalaze, kao i da se
utvrdi njen odnos prema drugim druStvenim subjektima: slojevima i klasama. Takode se u

jednom estetsko-sociolosSkom smislu pristupa formiranju portreta neoavangarnog recipijenta, kao
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pokuSaja izrazavanja sintetickog zahvata osnovnih socijalnih faktora koji omogucuju i
uspostavljaju njegovu neoavangardnu orijentaciju, tj. neoavangardni ukus. Niz srodnih pitanja
usko se povezuje sa njenim interesovanjima za umetnicko stvarala$tvo neoavangarde i iz na¢ina
recepcije 1 njenog objektivnog drustvenog polozaja izvode zakljuccei o odlikama neoavangardne
publike. Pod neoavangardnom publikom ¢e se podrazumevati prvenstveno onaj sloj pristalica,
simpatizera 1 svih koji su u stru¢nom pogledu direktno upuceni na neoavangardna umetnicka
dela, ¢iji je odnos prema ovoj vrsti umetnosti kontinuiran, a njena dela dozivljena kao drustveno
potrebna. Pored ovoga, pojam publike u kontekstu socioloskog razmatranja uslovno se
izjednacava sa drustvom, pa ¢e se 1 iz tog ugla ovaj odnos istraziti i kao odnos izmedu drustva i
neoavangardne umetnosti.

Sociolosku ¢injenicu da je umetnost par excellence druStveni fenomen ne treba posebno
dokazivati. Smatramo da je holisticCko proucavanje kulture i umetnosti ideal kome drustvena
nauka treba da teZi, a isto tako i da proucavanje pojedinih aspekata umetnosti nije inferiorno u
odnosu na pokuSaje celovitog zahvata umetni¢kog fenomena. Naprotiv, ono §to moguénost
parcijalnog proucavanja donosi jeste ogroman broj podataka o skoro svim pojedinostima
prouCavanog aspekta. lako se iz vida gubi “Sira slika” istraziva¢ dobija znacajno istraZen
fenomen kojim se bavi. Re¢ je zapravo o nastojanju da se razli¢iti teorijsko-metodoloski
postupci, koji su katkad i potpuno medusobno suprotstavljenji, upotrebe prilikom proucavanja.
Jedna od najvaznijih tvrdnji tice se toga da sociolosko istrazivanje umetnosti treba da bude
vrednovano prema ciljevima koje je postavilo, ma koliko ti ciljevi bili usko zasnovani. Ako je
ono ispunilo postavljene ciljeve istraZzivanje se ima smatrati uspedSnim. Kompleksnost
umetnickog fenomena uzrokuje to da razliciti autori razlicito 1 pristupaju proucavanju umetnosti.
Jedni se iskljucivo usredsreduju na istrazivanje znacenja i aktivnosti publike, drugi smatraju da je
vazno istraziti samo objektivne i merljive umetnicke pojave, dok tre¢i imaju nameru da
dekonstruisu diskurs umetnickog izraza (Aleksander, 2007: 472-473).

U sklopu teorijskog istrazivanja koje sprovodimo u ovome radu, interesujemo se za
razumevanje fenomena neoavangardne umetnosti, tj. opSte principe stvaralastva neoavangardne
umetnosti i prosecnog okvira prihvatanja njenih dela od strane publike. Razume se da ce
socioloSko istrazivanje i¢i za tim da dobijene rezultate teorijskog istraZzivanja potvrdi na
empirijskom materijalu. To se 1 ¢ini prilikom opisa nacina delovanja stvaralaca neoavangarde 1

reakcija njene publike na konkretna dela.
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Pored stava koji smo upravo izneli o metodoloskim postulatima sociologije umetnosti i
gledista sociologa o direktnoj uslovljenosti umetnosti od Sireg druStvenog okruzenja, vazno je
ista¢i da se neoavangarda, u smislu odabranih stvaralackih tema i motiva, posredno ili
neposredno zasniva na umetnickom razumevanju drustva, politike i kulture. U tom smislu, Etjen
Surio (Souriau) iznosi misljenje da je umetnost jednistven vid drusStvene svesti i da su socijalne
ideje i teorije proizaSle iz umetnickog stvaralasStva, interesovanja, kao i ve¢im delom konkretni
stvaralacki postupci, prenosivi iz jedne umetnicke discipline u drugu (Up. Surio, 1958: 5). Pri
tom, nije samo drustvo stvorilo umetnost, ve¢ i ona povratno obogacuje drustveni svet svojim
stvaralastvom.

Sociologija kulture i specijalno sociologija umetnosti su pokazale ve¢ od prvih decenija XX
veka snazno intersovanje za proucavanje umetnickog fenomena, oznacavajuci proizvodnju i
recepciju kao dva kljuéna aspekta proucavane pojave. Istrazivanju avangarde kao posebnog
izraza moderne umetnosti je u sociologiji posvecena daleko manja paznja, a neoavangarde
gotovo uopSte nisu sociolosSki promiSljane niti istraZzivane. Najpoznatiji radovi koji se u
sociologiji i istorijskom materijalizmu koliko-toliko bave avangardnim pokretima mogu se
prona¢i u delima Valtera Benjamina (Benjamina) i Alfonsa Silbermana (Silbermann), a
neoavangarda je, u negativnom kontekstu, samo dotaknuta u radu Herberta Markuzea (Marcuse),
kao vid umetni¢kog ponavljanja, bez dubljeg razumevanja fenomena.

S druge strane, avangardom i neoavangardom su se iscrpno bavili autori u oblasti istorije
umetnosti 1 teorije knjizevnosti. Ovo zanemarivanje neoavangarde kao drustvene i umetnicke
pojave znacajne za period od sredine 50-ih do poc¢etka 80-ih godina XX veka, moZze biti proizvod
zaokupljenosti sociologa pitanjima za koje se u nasoj nauci smatra da imaju prvenstvo u odnosu
na parcijalne izraze drustvene svesti za kakvu se obi¢no misli da je neoavangardna umetnost.

Radi se o periodu u kome svet nanovo pocinje da gradi nove institucije i iznalazi naine za
bolje uslove ¢ovekovog Zivota, ali su ove ambicije neretko bile osuje¢ene ratnim razaranjima
kakva su ona u Vijetnamu, siromaStvom i nezaposleno$¢u. Takode, masovna kultura postaje
zvani¢na kultura druge polovine XX veka, a razvoj tehniCkih sredstava postaje sve brzi i za
svakodnevni zivot pojedinaca i grupa sve znacajniji. Drzava putem raznih administrativnih mera
zadobija sve ve¢u mo¢ nad pojedincem, a u vezi sa tim rastu i sve organizovaniji i odlucniji
oblici otpora, pre svega kod intelktualnih i studentskih slojeva. Zbog svega, moguce je da je

sociologija u periodu o kojem je re¢ bila viSe zaokupljena tumacenjem opste slike drustvenog
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sveta nakon Drugog svetskog rata, nego Sto je iskazivala potrebu da se posveti tumacenju
fenomena koji svoje poreklo ima u umetni¢kim praksama. Isto vazi i za sociologiju kulture
(umetnosti). Ona je u ovim burnim zbivanjima, naroCito tokom 60-ih godina, svoja istrazivanja
uglavnom usmerila na problematizovanje opstih kulturnih gibanja hladoratovskog sveta, pa je
tako, ili potpuno zanemarila i ignorisala specifi¢nosti, ili pridruzivala neoavangardu opstem toku
protestne kulture koja je negovana viSe decenija nakon Drugog svetskog rata.

U tom smislu, istrazivanje koje preduzimamo ima poseban znacaj. Prihvatajuéi se zadatka da
se nau¢nim putem opiSu i razumeju izrazi stvaralastva i recepcije neoavangarde u Evropi svesni
smo da iza svojih leda nemamo teorijske obrasce ili uzore koji bi istovremeno mogli biti od
pomoc¢i, ali koji bi mogli predstavljati 1 otezavaju¢u okolnost. Oni bi (da ih ima) mogli biti
upotrebljeni u vezi sa pristupom opstoj socioloskoj evidenciji o proucavanoj pojavi, te bi se neka
iskustva i nalazi mogli iskoristiti i prilikom ovog istrazivanja. S druge strane, ¢injenica da je ovo
jedno od retkih istrazivanja neoavangarde u sociologiji, daje moguc¢nost da se osvoji novi
nepoznati prostor i time ucine prvi koraci u razumevanju ne samo neoavangarde kao relativno
samostalne socijalne i umetnicke pojave, ve¢ i da se razume stanje savremenih idejnih tokova 1
drustvenih praksi koje se ¢esto nazivaju postmodernizmom, a ¢ije je prve korake, u istorijskom
smislu, napravila upravo neoavangarda. Na kraju, posredstvom proucavanja proizvodnje i
prijema neoavangarnih umetnickih dela, u prilici smo da opiSemo i razumemo duh epohe koja
nastaje neposredno nakon Drugog svetskog rata, a ¢iji smo i mi danas svedoci.

Na pocetku rada, nakon opsteg odredenja predmeta proucavanja, ciljeva, zadataka i metoda
istraZivanja, upoznajemo se sa opstim teorijsko-metodoloskim okvirom. U naSem istraZivanju, za
opste sagledavanje fenomena stvaralacko-receptivnog odnosa neoavangarde, vodimo se klju¢nim
postavkama strukturalistickog pristupa pitanjima recepcije iznete u poznatoj knjizi Estetika
recepcije Hansa Roberta Jausa (Jauss) na osnovu koje ¢e biti prou¢avan komunikacijski odnos
koji nastaje izmedu autora (dela) i publike, kao 1 moguénosti primene ovog teorijsko-
metodoloSkog programa na proucavanje moderne umetnosti. Zatim se daju kljucni teorijski
koncepti proucavanja avangardne umetnosti. Izrazava se stav da je avangarda jedinstven socio-
kulturni fenomen, te opsti nalazi u proucavanju avangardnih pokreta mogu biti primenjeni i na
neoavangarde. Medu hipotezama na kojima se rad temelji, pored one o jedinstvenosti
avangardnih pokreta unutar koje se neoavangarda pojavljuje kao relativno samostalni i originalni

nastavak istorijskih avangardi, iznose se i teze o odnosima saglasnosti i razlikovanja izmedu
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istorijske avangarde i neoavangarde, kao i o diferencijacijama unutar necoavangarde. Takode se
iznose teze o duhovnom i klasno-slojnom odredenju ukusa avangardnih i, posebno,
neoavangardnih grupa.

U drugom delu pristupamo istorijsko-socioloskoj analizi, gde se uocCavaju osnovne
umetnicke 1 socijalne odlike istorijskih pokreta avangarde, medu kojima se posebno govori o
ekspresionizmu, futurizmu, dadaizmu i nadrealizmu. Odeljak o avangadi i kulturnoj
komunikaciji uzece u obzir sociolosko razumevanje tipova odnosa umetni¢ke avangarde prema
publici, evoluciji ukusa i modi kao socijalnim fenomenima. Avanagrda i ki¢ kao rasprava koja je
inace u socioloskoj, 1 ne samo socioloskoj teoriji kulture, imala poseban uticaj bi¢e zastupljena i
u ovom radu, kao mogucnost teorijskog diferenciranja stvaralacko-receptivnih praksi, tj. izraza
drustvenog pozicioniranja ukusa. Nakon sagledavanja umetnickog doprinosa avangardnog teatra
i filma kao umetnickih poduhvata koje presecaju istorijske avangardne i neoavangardne prakse,
tezimo izvodenju zaklju¢ka o kulturnoj misiji avangardista, tj. pokuSaju odredenja njenog
delovanja kao vida zasnivanja alternativnog umetnickog izraza.

Naredni odeljak rada treba da doprinese stvaranju celovite slike 0 pojmu neoavangarde,
njenim razli¢itim teorijskim odredenjima, uz ponudeno autorovo videnje problema o kojem je
re¢ — kako na teorijskom, tako 1 na planu njenog konkretnog ispoljavanja. Zatim ¢emo se
detaljije baviti odnosima koji se na estetskom, socijalnom, kulturnom i politickom planu stvaraju
izmedu istorijske avangarde i neoavangarde, kao i sagledavanjem drustvenog konteksta u kome
neoavangarda nastaje i deluje, te razumevanja ideologije koju zastupa. Bice reci o razlici koja se
u naukama o kulturi podvlac¢i izmedu umetnicke alternative i avangarde. Navedena razmatranja
treba da doprinesu usvajanju zakljuCaka o socioloskim osobinama neoavangardnog ukusa, te
pokusSaju konstruisanja strukture neoavangardne publike.

Sledec¢a tema nanovo se bavi drustvenim kontekstom neoavangadne umetnosti, ali ovog puta
se u obzir uzima ne neoavangardna umetnost, ve¢ njeno kulturno 1 politicko okruzenje: spor o
demokratskim i totalitarnim sistemima i svet masovne kulture. Polazi se od pretpostavke da ovi
kulturni 1 politicki uslovi bitno uticu na formalna i sadrZinska reSenja neoavangardnog
stvaralastva, te sve skupa na publiku neoavangarde.

Posto su, nakon upoznavanja sa opStim drustvenim kontekstom, teorisko-metodoloSkim
aspektima i pojedinostima povezanim sa pitanjima druStvenog i kulturnog zasnivanja

neoavangarde, stvorene pretpostvake za detaljnije upoznavanje fenomena o kome je rec, pristupa
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se analizi delovanja konkretnih grupa i umetni¢kog stvaralastva unutar njih. Kada je u pitanju
italijanski primer, najpre se upoznajemo sa socio-kulturnim aspektima strukturalizma Lubomira
Dolezela (Dolezel), tj. teorije mogucih svetova, koji u polju proucavanja stvaralaStva
neoavangardnih i postmodernih knjizevnih praksi, dopunjuje Jausovu prema spolja orijentisanu
stvaralacko-receptivnu teorijsku poziciju, a zatim pristupamo analizi raznih grupa italijanske
neoavangarde, pre svega rada Grupe 63 i1 poredenja njenog stvaralastva sa onom proizaSlom iz
pokreta neorealizma. Proucavanje italijanske neoavngarde se zakljuCuje studijom slucaja, tj.
socioloskom analizom knjizevnog dela Salto mortale pisca Luidija Malerbe (Malerba).

Na primeru francuske neoavangarde, pre svega govorimo o analizi novih avangardnih
knjizevnosti posredstvom dela umetnika i teoretiCara Robera Estivala (Estivals), odnosno
Pokretu znaka kao jedinstvenom nazivu za neoavangardne pokrete koji su u Francuskoj nastali
izmedu 1945. 1 1965. godine. Nakon toga, posebnu paznju poklanjamo proucavanju socioloskih
aspekata stvaralaStva Situacionisticke internacionale i drustvenog i kulturnog uticaja dela
Drustvo spektakla Gija Debora (Debord), kako na potonja intelektualna promisljanja, tako i na
publiku i Sire drustvo. U nastavku, upoznajemo se sa eksperimentalnom knjizevnoSéu grupe
Ulipo, a posredstvom studije slucaja, tj. socioloske analize dela Zivot uputstvo za upotrebu Zorza
Pereka (Perec), tezimo uocavanju klju¢nih stvaralacko-receptivnih osobenosti ove grupe i
specijalno Perekovog dela, za koje se moze pretpostaviti da predstavlja sinteticki izraz
najvaznijih knjizevnih i sire umetnickih i intelektualnih strujanja tokom XX veka.

Komparativno istrazivanje neoavangarde u SAD i Evropi ima za cilj iniciranje moguénosti
da se neoavangarda shvati kao univerzalna kulturna pojava, uz naglasavanje klju¢nih razlika koje
se mogu pronaci u njenom umetnickom (stvaralacko-receptivnom), politickom i kulturoloskom
smislu. Medu najzacajnijm aspektima moderne umetnosti u SAD uzimaju se razni izrazi
kontrakulture, pre svega bitnika i hipika, a zatim i dela pop-arta i konceptualne umetnosti, koji se
porede sa najznacajnijim izrazima evropske neoavangarde, pre svega onih koji su prethodno
prouceni na primerima italijanske i francuske neoavangarde.

Zaklju¢na razmatranja treba da omoguce stvaranje teorijskog preseka o relacijama drustva i
umetnosti nakon Drugog svetskog rata, da se razume druStveni smisao i istorijski znacaj
neoavangardnih pokreta, a zatim jo§ jednom, u kratkim crtama, podvuku najvazniji zakljucci
izvedeni iz komparativne analize evropskih i americkih neoavangardi. Rezimiraju¢i ukupan

znaaj neoavangarde za kulturu naseg doba u srediste stavljamo efekte koje je stvaralastvo
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neoavangarde proizvelo kod publike, kako za publiku oznacenu kao neposrednog primaoca te
umetnosti, dakle recipijenata neoavangardne umetnosti tokom 60-ih i 70-ih godina XX veka,

tako i za publiku koja u naSem vremenu dolazi u dodir sa delima neoavangardne umetnosti.
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| TEORIJSKO-METODOLOSKI OKVIR ISTRAZIVANJA AVANGARDNIH POKRETA

1. (Neo)avangarda: o cemu je rec?

Neoavangardom se obi¢no imenuje skup raznorodnih umetni¢kih poduhvata nastalih nakon
Drugog svetskog rata, naroc¢ito tokom 60-ih godina proSlog veka. Ovi pokreti nastaju na temelju
umetnickih avangardi koja nastaju u prvim decenijama XX veka, dovode¢i do krajnjih
konsekvenci njene osnovne esteticke i ideoloSke postulate. Osim toga, neoavangarda predstavlja
1 skup brojnih umetnickih inovacija i izraz je temeljitog raskida umetnosti sa kapitalistickim
drustvenim poretkom i obrascima misljenja i ponaSanja koji ga definiSu. Neoavangarde nastaju
pre svega na evropskom tlu kao odredeni vid razumevanja i kritike drusStva, ali se medu
neoavangardne umetnic¢ke prakse ¢esto ubrajaju i oni umetnicki istupi kakvi se nalaze u Severnoj
Americi tokom 60-ih godina XX veka. Sam pojam se afirmiSe u Italiji ranih Sezdesetih godina,
gde je i doslo do najveceg razvoja neoavangardnih umetnosti. Pored Italije, Francuska je zemlja
u kojoj je zamah novih avangardnih pokreta bio izuzetno snazan. U Francuskoj su mozda vise
nego u bilo kojoj drugoj zemlji, u ovom periodu, vrata bila Sirom otvorena spajanju stvaranja
umetnickih dela u klasicnom smislu reci sa filozofskim i nau¢nim diskursom i politickim
angazmanom.

Teoreticari umetnosti nisu jednoglasni kada je u pitanju definicija neoavangardne umetnosti.
Pored toga, Sto se na formalno-sadrzinske elemente neoavangardnih umetnic¢kih dela gleda na
razli¢ite nacine, i na njenu drustveno-politicku ulogu u savremenom svetu gleda se sa razlicitih,
ponekad i potpuno suprotstavljenih stanovista. Ono §to je zajednicko vecini teorijskih pozicija je
to da neoavangarda predstavlja umetnicki izraz nastao kao posledica i kriticki odgovor na socio-
kulturne, tehni¢ko-tehnoloske i politicke procese XX veka.

Istorijski gledano, neoavangarda jeste svojevrsni ideoloski 1 umetnicki meduprostor. Ona je
u velikoj meri naslonjena na meduratnu umetni¢ku avangardu i u estetickom i u ideoloskom
smislu reci. Esteticki, ona tezi da umetnost u potpunosti prenese u zivotnu praksu, smatraju¢i da
to nastojanje meduratna avangarda nije u potpunosti ostvarila. Ideoloski, ona jos izrazitije nego

meduratna avangarda insistira na razaranju kapitalistickih druStvenih odnosa, odnosno putem
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svojih dela problematizuje smisao Zivota otudenog i dezorijentisanog pojedinca okruzenog
dominacijom konzumerizma, birokratizacijom itd. S druge strane, invetivni, narativni i
performativni postupci neoavangardne knjizevnosti 1 umetnosti u izvesnoj meri uticu na nastanak
1 razvoj postmodernog nacina misljenja.

Neoavangardni umetnici su pioniri zaokreta na jezik. Oni uvidaju da jezik nije samo
sredstvo komunikacije, ve¢ pojava posebne vrste koja na veoma bitan nacin i u sadejstvu sa
faktorima socijalnog okruzenja odreduje svest pojedinaca i grupa. U tom smislu ¢e post-
strukturalisticki orijentisani teoretiCari zahtevati jezicku revoluciju i dekonstrukciju sveukupnog
intelektualnog nasleda. Neki teoreti¢ari smatraju da ovaj filozofski pravac predstavlja narocit vid
nNeoavangardnog stvaralastva, u ¢emu 1 lezi inovativnost neoavangarde. U poredenju sa njom,
unutar stvaralaStva meduratne avangarde nije bilo mogucée zamisliti jedan filozofski ¢lanak kao
umetnicko delo. Ma koliko se avangardna umetnost ranog perioda ogradivala od koncepta
autonomije umetnosti, njen sveukupni repertoar se sastojao od proizvodnje gotovih umetnickih
dela u klasitnom smislu re¢i. U tom smislu, neoavangarda, Sire¢i intelektualne horizonte, u
korpus svojih dela ubraja i filozofske eseje, performanse, ali i manifestacije svakodnevnog Zivota
koji imaju malo toga zajedni¢kog sa stvaralaStvom umetni¢kog dela u klasi¢nom smislu i teSko
da se mogu zahvatiti pojmovima klasi¢ne estetike. Od kraja Sezdesetih i1 poCetka sedamdesetih
godina XX veka u savremenoj umetnosti su sve viSe prisutne multimedijalne instalacije kao
mogucnost eklektickog pristupa umetnosti, ali i kao odraz kraja umetnosti, bezidejnosti,
neproduktivnosti i odsustva zelje umetnika za stvaranjem posredstvom tradicionalnih pristupa
stvaralaStvu. Koren ovih umetni¢kih poduhvata nalazi se ve¢ unutar pokreta istorijske avangarde,
ali njeni istinski podsticaji prisutni su tek tokom 60-ih godina XX veka u okrilju neoavangardnih

umetnosti.
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2. Predmet, ciljevi i metod istrazivanja: stvaranje, istrazivanje i shvatanje avangarde

Predmet istrazivanja su neoavangardne umetnosti u dve zemlje: Italiji i Francuskoj.
Istrazivanje treba da pokaze u kojim druStvenim i kulturnim okolnostima nastaje i egzistira
neoavangardna umetnost, koji su osnovni formalni i sadrzinski elementi u njenom stvaralastvu
(kojim se temama bavi i kakva izraZzajna sredstva Koristi), kao i to kako publika prihvata
neoavangardna umetnicka dela. Pod neoavangardom se podrazumevaju, pre svega, razni oblici
eksperimentalne knjizevnosti, ali i drugi umetnicki poduhvati koji nastaju tokom pedesetih i
Sezdesetih godina XX veka, kao $to su: konceptualna umetnost, pop-art, itd. Jedna od klju¢nih
re¢i koja se vezuje za neoavangardu je pojam besformnosti, tj. stav da umetnost kao takvu vise
ne reprezentuje dovrseno umetnicko delo. Umetnicka 1 knjizevna kritika polazi od toga da
neoavangarda kao svoje kljucne tematske okvire vidi: otudenje ¢oveka u savremenom drustvu,
kao i ¢ovekovu depersonalizaciju i dezorijentaciju, dominaciju potrosacke kulture i njegovu
nemo¢ da se odupre ovim druStvenim tokovima. Ovi kljuéni receptivni registri oblikuju socio-
kulturne i politicke orijentacije necoavangardne publike i u sadejstvu sa sadrzajima popularne
umetnosti ( film i rok muzika) grade osobeni sistem vrednosti neoavangardnog recipijenta. U
istrazivanju neoavangarde vode se polemike oko toga da li neoavangarda predstavlja originalni
korpus umetnickog stvaralastva ili je re¢ o pukom prenosu ideja meduratne avangarde. Hal
Foster (Foster) u neoavangardi vidi kontinuirani nastavak avangardnih pokreta pre Drugog
svetskog rata, a nikako kao njihovo ponavljanje ili ozivljavanje. Na ovo se nadovezuje i stav Van
der Berga (van der Berg) i Fendersa (Fahnders) da Citavoj stvari treba priéi sinteticki. Ovi autori
svesni su mogucnosti zapadanja u aporije prilikom istrazivanja, te zakljucuju da se to moze
izbe¢i ako se avangardnim pokretima pristupi kao vidu drustvenog konfigurisanja i opise kao
fenomen socijalne kohezije u oblasti umetnosti, a koji treba razumeti kao mrezu. Nastanak mreze
avangardnih pokreta, po autorima, javlja se na pocetku XX veka, a zatim se razvija, kako u
Evropi tako i van nje, sve do njegovog kraja i prelaska u XXI vek. U njoj postoje dva perioda
visoke konjukture, jedan (avangardni) nastaje i razvija setokom druge i trece decenije XX veka,

a drugi (neoavangardni) tokom 50-ih i 60-ih godina (Van den Berg i Fenders, 2013: 21). Kada je
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u pitanju razumevanje sustinskih karakteristika neoavangarde, stav koji ova dva autora

izraZzavaju ujedno predstavlja i stav koji ¢e se u ovom radu zastupati.

Miklo§ Sabol¢i (Szabolcsi) je takode saglasan sa tim da izmedu avangardnih i
neoavangardnih pokreta nema znacajnijih razlika. Kada je u pitanju neoavangarda kao osoben
umetnicki izraz, on smatra da je re¢ o onim umetnickim izrazima koji na izvestan nacin
»predstavljaju pojavne oblike pobune protiv kapitalistickog sistema ili su iskrivljeni oblici
svesti* (Sabolci, 1997: 88).

S obzirom na to da neoavangarda predstavlja osoben vid stvaralastva i recepcije, doduse
naslonjen na istorijsku avangardu, ovaj vid umetnosti koji nastaje poc¢etkom 60-ih godina XX
veka je predmet istraZivanja jer se pretpostavlja da u socioloSkom smislu reprezentuje savremenu
varijjantu avangardnog ukusa, poseban tip politickog angazmana prilagoden savremenim
drusStveno-politickim okolnostima (insistira na idejama politicke levice), a u estetickom pogledu,

inovacijski kreativno-receptivni oblik umetnickog delovanja.

Ciljevi istrazivanja:

Istrazivanje ima prevashodno deskriptivni i delom heremeneuticki karakter. Dakle, tezi se
opisivanju stvaralaStva i recepcije neoavangarde i socioloSkom razumevanju njihovih

medusobnih veza. U tom smislu ciljevi se mogu grupisati u dve tacke:

1. Opisati i, u veberijanskom (Max Weber) smislu re¢i, razumeti socioloSke aspekte
stvaralastva neoavangardne umetnosti: teme 1 umetni¢ka sredstva kao izraz umetnicke
produkcije, pojmljen iz pozicije socijalnih aktera u savremenom drustvu.

2. Opisati i razumeti recepciju neoavangardne umetnosti, tj. istraziti sta to umetnik ocekuje
od komunikacije izmedu njegovog stvaralastva i prijema dela od strane publike, kao 1

uociti mogucénosti diferenciranja neoavangardne publike.
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Zadaci istrazivanja:

Pre izdvajanja posebnih zadataka zelimo napomenuti da nas unutar istrazivanja koje
preduzimamo, stvaralacko-receptivni odnos neoavangardnih umetnosti interesuje kao druStvena
pojava u celini. ReC je sagledavanju procesa Kkonstituisanja stvaralastva 1 recepcije
neoavangardne umetnosti i njihovih medusobnih, u teorijskoj ravni uspostavljenih veza u
najSirem socioloSkom kontekstu, te se prednost daje formulisanju opstih socioloskih principa u
odnosu na mnogobrojne pojedina¢ne manifestacije proucavane pojave. Unutar posebnih delova
rada, kakav je njegov zavrSni deo koji se odnosi na studiju slucaja dela neoavangardne

knjizevnosti, bi¢e sagledani i posebni aspekti i kriticki sudovi o neoavangardi.

1. Istrazujuéi stvaralaStvo kao socioloski fenomen zelimo utvrditi odnos neoavangarde
prema razli¢itim drustvenim, kulturnim i politickim pitanjima. U fokusu proucavanja
jeste odnos neoavangardnog umetnika prema potrosackoj kulturi, zatim najvaznijim
politickim temama vladaju¢im za period od kraja 50-ih do pocetka 80-ih godina XX
veka, reakciji i1 recepciji ovih dogadaja, tj. njihove umetnicke obrade u delima
neoavangarde. Analiza se vrSi, pre svega, na osnovu celine sadrzaja i izdvojenih sekvenci
unutar umetnickih dela u kojima se osim autorove fikcije pomaljaju i vidovi drustvene
svesti i konkretne vrednosne orijentacije. Ovo narocito vazi za one aspekte umetnickih
dela za koje se smatra da predstavljaju neposredan refleks drustvenih i kulturnih kretanja
o dobu o kojem je rec.

2. Pokusati odrediti moguce diferencijacije unutar stvaralastva neoavangarde u okviru
estetickih i ideoloskih preokupacija, kao i one karakteristike po kojima ona izrazava
jedinstven front umetnic¢kih nastojanja. Na samom pocetku drugog dela studije, dela u
kome se daju informacije 0 pojmu neoavangarde i najuticajnijim neoavangardnim
pravcima, gradimo jednu nacelnu, socioloSki orijentisanu tipologiju neoavangardne
umetnosti 1 na osnovu tako izgradene tipologije nalazimo upadljive sli¢nosti 1 razlike
medu neoavangardnim stilovima. Cilj je sticanje uvida u repertoar neoavangardne poetike

u njegovoj sociolodkoj dimenziji, kako na formalnom, tako i na sadrZzinskom planu. Zeli
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se odgovoriti na pitanje kakav je drustveni smisao neoavangardne poetike u celini i kakve

posebne predstave o drustvu i kulturi imaju pojedine neoavangardne grupe.

3. Na osnovu ovako izgradene tipologije formira se i socijalni portret neoavangardnog
recipijenta, tj. uocavaju se osnovne opste karakteristike neoavangardnog ukusa i publike
neoavangardne umetnosti unutar koje je moguce izdvojiti i odredene varijetete i pod
tipove.

Utvrditi znacaj novih avangardnih pokreta i sagledati domete i smisao koji oni imaju za
doba u kome zivimo. Dakle, tezimo tome da steknemo uvid u promene koje su umetnosti
nakon Drugog svetskog rata izazvale u pomeranju vrednosnih orijentacija, tj. socijalnih i
umetni¢kih preokupacija i predstava u odnosu na period pre pojavljivanja pokreta
neoavangarde. Pre svega, zainteresovani smo za utvrdivanje veza izmedu neoavangardne
umetnosti i onih umetnickih dela i pokreta koji danas postoje, a koji se u svom delovanju u
manjoj ili ve¢oj meri oslanjaju na ideoloSke i esteticke postulate umetnika i pravaca koji su
postojali od kraja 50-ih do pocetka 80-ih godina XX veka. PaZnja se, u tom smislu, posvecuje
nastanku postmodernih poetika, osnovnih obelezja na osnovu kojih se one oslanjaju na
neoavangardno naslede, kao i kljuénih momenata u kojima dolazi do izrazaja prevazilazenje 1
napustanje registra avangarde uopste, pa time i diskursa neoavangarde.

Predmet istrazivanja uslovljava prevashodno upotrebu kvalitativnih metoda. S obzirom na to
da se istrazivanje usredsreduje na drustvene procese, konstrukcije i znacenja koji bitno odreduju
karakter neoavangarde, glavne metode koje se namecu ovako koncipiranom istrazivanju su:
metod analize teksta i konteksta i uporedni metod.

Analiza teksta i konteksta je metoda putem koje ¢emo analizirati knjizevno delo i drustveno
politi¢ki 1 kulturni kontekst u kome je nastalo, kao i odredena knjizevna sredstva koja autor
koristi. Ovaj metod omogucuje analizu samog teksta u knjizevno-teorijskom smislu reci:
upoznavanje sa radnjom dela, likovima, njihovim psiholoskim profilima i medusobnim
odnosima. Cim se taj zadatak ispuni, analiza teksta i konteksta dobija socioloske osobine i, §to je
sam predmet istrazivanja, po¢injemo se baviti socioloskim aspektima neoavangardne umetnosti,
a odredeni deo istrazivanja bi¢e posvecen konkretnim knjizevnim delima neoavangardnog
perioda, kao reprezentima umetnickih aspiracija neoavangarde. Odnos autora (dela) prema

razli¢itim druStvenim i kulturnim pojavama (promisljanje kica i potrosacke kulture, kapitalisticke
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profiterske ¢udi), kao i druga vazna socijalno-politicka pitanja, ¢ine kontekst neoavangardnog
stvaralaStva u prvim decenijama druge polovine XX veka.

Uporedni metod se koristi za razumevanje istorijskog konteksta neoavangarde. U fokusu
analize je poredenje osnovnih karakteristika istorijske avangarde i neoavangarde, kao i Cinilaca
koji bitno odreduju neoavangardnu umetnost. Ovaj metod nam takode omogucuje poredenja
unutar neoavangardnog stvaralastva i to, pre svega, na nivou neoavangardnih grupa, umetnickih i
politi¢kih istupa, ¢ime se stice uvid u diferenciranje neoavangardnog stvaralaStva. Naime, upravo
ove diferencijacije mogu produkovati odredene tipove publike unutar neoavangarde.

Sustinski, ove dve metode se u radu uzimaju kao komplementarne. Cilj njihovog
naizmenic¢nog koriS¢enja unutar rada sastoji se u teznji ka sveobuhvatnom i temeljitom
istrazivanju evropske neoavangarde, tj. pokuSaju da se stvaralastvo i recepcija savremene
umetnosti sagledaju iz razlicitih uglova u svom sinhronijskom i dijahronijskom aspektu.

Metod studije slucaja ima demonstrativni karakter. Za primer neoavangardne umetnosti se
uzima jedno delo iz Italije i jedno delo iz Francuske. Na primeru italijanske neoavangardne
knjizevnosti bi¢e analizirano delo autora Luidija Malerbe Salto mortale. Francuska
neoavangarda bi¢e demonstrirana posredstvom analize dela autora ZorZa Pereka Zivot uputstvo
za upotrebu. Cilj upotrebe ovog metoda jeste da prethodno usvojena teorijska saznanja o
stvaralaStvu i recepciji neoavangarde dovede u vezu sa konkretnim delima i na primerima
proveri nalaze teorijskog istrazivanja. Delo autora Luidija Malerbe Salto mortale, odabrano je
zbog Cinjenice da se unutar knjizevne kritike ono smatra paradigmatskim ostvarenjem
neoavangardne knjizevnosti. Socioloski, ono predstavlja na¢in da se opiSe stanje Coveka i druStva
u drugoj polovini XX veka. Ono nastaje 1968. godine, dakle, u vreme studentske pobune,
bujanja popularnih umetnosti, ali i rastuéeg otudenja, medijske dominacije itd. Delo autora Zorza
Pereka Zivot uputstvo za upotrebu (1978), predstavlja razvijeniju formu francuske nove
avangarde tj. novog romana, ili tacnije francuske eksperimentalne knjizevnosti. S obzirom na to
da se radnja knjige odvija u jednoj zgradi koja prati medusobne odnose suseda u njoj, ona se
moze tretirati i kao literarni izraz autorovih ekspresija o savremenom drustvu na mikro planu, tj.

druStva u malom.
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3. Teorijsko-metodoloski koncept: ,,Estetika recepcije* Hansa Roberta Jausa

U skladu sa nastojanjem da se teorijski prouce stvaralaStvo i recepcija neoavangarde
teorijsko-metodoloski istrazivacki postupak se gradi na osnovama programa koji je Hans Robert
Jaus izneo u knjizi Estetika recepcije. Najjednostavnije receno, ,.estetika recepcije polazi od
licne interpretacije dela od strane istrazivaca, a u fokusu analize je komunikacijski odnos izmedu
dela i recipijenta. Prema Jausu ,,istorija knjizevnosti i umetnosti uopSte veoma dugo je bila
istorija autora i dela. Ona je potiskivala ili precutkivala svoju ’tre¢u stanicu’: ¢itaoca, sluSaoca ili
posmatraca“. Knjizevnost i umetnost se ne mogu celovito proucavati kao konkretan istorijski
proces bez posredujuceg iskustva onih koji umetni¢ka dela prihvataju, koji ih odbacuju ili
zaboravljaju. Njegovo heremeneuticko polaziSte istrazivanja recepcije nalazi svoje podsticaje u
strukturalizmu. U tom smislu Jaus posebno istiCe semiotiCki pristup Mukariovskog1
(Mukarovsky) 1 Vodickinu (Vodicka) teoriju konkretizacije. Ovde treba prikljuciti i delovanje
francuskog mislioca Pola Rikera (Riceur) koji je ,,ukazao na zajedni¢ki koren hermeneutike
demistifikovanja i hermeneutike ponovnog osvajanja smisla“ (Vidi Jaus, 1978: 29-32). Od
povezivanja estetike recepcije sa fenomenologijom i sociologijom saznanja Jaus ocekuje
znacajna nauc¢na postignuca. U osnovi, estetika recepcije nije autonomna aksiomatska disciplina,
ve¢ parcijalna metodska refleksija, podobna za nadgradnju i upuéena na saradnju. Metodska
parcijalnost gradi se u protivstavu sa idealistickim i materijalistickim teorijama, koje, kako kaze,
pretenduju na metodski totalitet.” Da bi otklonio svaki nesporazum, Jaus isti¢e da parcijalnost u

odnosu na proizvodnju i prikazivanje odgovara parcijalnosti, recimo, istorije umetnosti u odnosu

! Na izuzetan znadaj za proucavanje socijalnog konteksta znadenja umetnosti u delu Mukarzovskog paznju skreée i
Nikola Bozilovi¢. ,,Umetni¢ko delo, po njemu, nije samo autonoman znak, ve¢ *znak koji uvek nesto podrazumeva’,
a to 'nesto’ je "ukupan kontekst tzv. socijalnih pojava, na primer filozofija, politika, religija, ekonomija’. Zbog toga
je ’umetnost viSe nego bilo koja drustvena pojava sposobna da karakteriSe i predstavlja datu epohu’. Bozilovi¢
zapaza da je ,,daleko od pomisli da je Mukarzovski kao strukturalni lingvista, hteo da umetnic¢ko delo identifikuje sa
drustvenim kontekstom iz koga je ono proizaSlo. On mu je samo pripisivao atribute znaka koji moZe imati poseban
odnos prema stvari koju ozna¢ava — metafori¢an ili na drugi na¢in iskosen odnos*‘(Videti Bozilovi¢, 2008: 80).

2 Jaus na ovom mestu, razume se, istice negaciju supstancijalisti¢kih pristupa prouc¢avanju knjizevnosti i umetnosti.
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na opStu istoriju. Ba$ zato ona moze doprineti razumevanju interakcija izmedu umetnosti i
drustva.

U svom proucavanju Jaus istice tri kruga problema: 1. Recepcija i delovanje; 2. Tradicija i
selekcija; 3. Vidokrug ocekivanja i komunikativna funkcija. Proucavanje prvog kruga problema
svodi se na odredenje umetnickog 1 knjizevnog stvaralaStva kao konvergencije dela i recepcije,
tj. delo je videno kao dinamicka struktura. Delovanje se ispostavlja kao ,,tekstom uslovljen, a
recepcija kao adresatom uslovljen element konkretizacije ili tvorenja tradicije® (Jaus, 1978: 352).
Delo ,,zraci, dok recipijent poseduje dispoziciju za prihvatanje tog ,,zracenja‘.

Drugi krug problema odnosi se na tradiciju i selekciju. Tradicija u umetnosti za Jausa nije
nekakvo ,,organsko-samodelatno postojanje”. Ona pretpostavlja selekciju. Da bi jedno delo
postalo kanoni¢no ono se mora uzdignuti iznad puke dogadajnosti. Metodologija estetike
recepcije pretpostavlja mogucénost samo jednog nacina tumacenja uz zanemarivanje svih drugih.
U suprotnom istrazivac ,,gubi esteticko interesovanje, vezano za odredene smerove ocekivanja‘“
(Jaus, 1978:356-357). Parcijalnost estetike recepcije, unutar razmatranja kruga problema vezanih
za tradiciju i selekciju pojavljuje se u svom pravom svetlu upravo u polju prouc¢avanja savremene
umetnosti. Ovo proucavanje podrazumeva promenu vidokruga ocekivanja. Ona donosi
procenjivanje kanona proslosti i obicno se svodi na negaciju dotadasnje tradicije. Umetnicke
tradicije se ne sagledavaju kao jednom zauvek date, jer konsenzus oko vrednosti prethodne
umetnosti moze biti, da se zajedno sa Jausom posluzimo Habermasovim (Habermas) re¢nikom, i
»pseudokomunikativno uslovljen“. Po Jausu, umetnicko delo se ne moze posmatrati kao
autonomno (aurati¢no). Ovde delo ne postoji bez svog delovanja, a ovo poslednje uslovljava sud
publike tj. recepciju, koja opet, na izvestan nacin, uslovljava produkciju autora.

Kod tre¢eg kruga problema (vidokrug ocekivanja i komunikativna funkcija), podrazumeva
se upucenost estetike recepcije na teoriju komunikacija, pod uslovom da se ,umetnost u
drudtvenoj dimenziji shvati kao snaga koja tvori istoriju®. Pojam ,,vidokrug o&ekivanja“® pripada
grupi apstraktnih, ali metodoloski plodnih pojmova. On se odnosi na moguc¢nost da se

»lematizuje jedan latentni vidokrug ne viSe svesnih ili jo§ nesvesnih oc¢ekivanja zivotne prakse*

® U knjizi Sociologija umetnosti: IstraZivanje lepih i popularnih formi Viktorija D. Aleksander ide i korak dalje,
tvrde¢i da je u njenoj poznatoj ’romboidnoj Semi kulture’ (stvaraoci, umetni¢ka dela, potrosaci, drustvo,
distributeri), ,,publika najvaznija za razumevanje umetnosti, jer znacenja koja nastaju tumacenjem umetnosti i nacin
na koji se ona upotrebljava zavise od primalaca, a ne od stvaralaca“ (Aleksander, 2007: 283). Ovakvo glediste
jeste pogodno za opis empirijskog istrazivanja recepcije koje preduzima, ali unutar teorijskog istrazivanja tek
proucavanje komunikativnog odnosa, delo-publika, a ne €iste recepcije, omogucava celovito objasnjenje umetnickog
fenomena.
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(Jaus, 1978:361-363). Vidokrug ocekivanja predstavlja samu srz komunikativne t;.
drustvenotvorne funkcije umetnosti. Habermasovski re¢eno, ¢italac u momentu povezivanja svog
»Sveta zivota“ sa delovanjem teksta, postaje drustvena snaga.Vidokrug ocekivanja jeste pojam
koji ¢ini najSiri socioloski okvir stvaralaStva i recepcije umetnosti, a on podrazumeva
recipijentov drustveni poloZaj: ekonomski status i nivo obrazovanja, ekonomske i kulturne
potrebe, politicke stavove 1 sveukupni sistem vrednosti. Na osnovu svih ovih elemenata formira
se 1 vidokrug ocekivanja prilikom recepcije umetni¢kog dela. Jaus, tako, vidokrug ocekivanja
deli na onaj koji nastaje prilikom naSe recepcije umetnosti, tj. naseg prethodnog umetnickog
iskustva i, socioloSki jo§ znacajniji je, vidokrug naseg zivotnog iskustva koji odreduje na$ opsti
odnos spram sveta i umetnosti. Ova dva vidokruga su unutar procesa recepcije isprepleteni.
Funkcija stapanja dva vidokruga sastoji se u brojnim efektima koje ono izaziva®. Ovaj pristup
omogucuje da se stvaralaStvu nove avangarde kao socijalnom i umetnickom fenomenu, to jest
konkretnim umetnickim delima, pride iz socioloske perspektive 1 uoce komunikativni kodovi
koji odreduju njeno stvaralasStvo i recepciju.

Jausov teorijsko-metodoloski pristup koji ovde usvajamo nudi jedan elasti¢an strukturalno-
heremeneuticki 1 bitno socioloSki nacin proucavanja umetnosti, stavljajuéi u centar istrazivanja
komunikativni odnos izmedu autora (dela) i recipijenta (publike), ili, kako Bozilovi¢ istice: ,,Jaus
je apostrofirao znacaj posredujuceg iskustva onih koji ¢itaju knjizevno delo* (Bozilovi¢, 2008:
120-121). Ono §to, po njemu, Jausov pristup €ini bitno socioloskim je zapravo uloga ¢itaoca koji
je viden kao kolektivni subjektu komunikaciji. Tako, Jausov koncept podvla¢i primat
implicitnog, u delu sadrZzanog, a ne konkretnog drustveno-istorijskog ¢itaoca. U tom smislu su i

Ruso (Rousseau) 1 Sartr (Sartre) govorili o obrac¢anju pisca Citaocu koga Cini ¢itav ljudski rod.®

* U teorijskim razmatranjima se uglavnom odaje priznanje Jausovoj ,.estetici recepcije* na tome $to je iskazala
snazno interesovanje za ulogu recipijenta u procesu estetske komunikacije, odbacila esencijalisti¢ka i realisticka
stanovista. Prigovori se sastoje u tome da Jaus nije uvideo da estetska komunikacija u svojoj drustveno-istorijskoj
perspektivi sadrZi i izgradene odnose modi, ili, drugacije reeno, ,,Jaus nije uspeo da lokalizuje specifi¢ne drustveno-
istorijske determinante recepcije umetnosti, da nije uspeo da konceptualizuje specifiéne odnose moéi unutar procesa
recepcije: Jaus dekonstruiSe univerzalni pojam umetni¢kog dela ali i dalje barata univerzalnim pojmom recipijenta®
(Up. Dedi¢, 2001: 28). S obzirom na ¢injenicu da je predmet naseg istrazivanja odredenje opstih kontura stvaralastva
i recepcije neoavangarde u socio-kulturnom kontekstu, rekonstruisanje odnosa moc¢i unutar procesa recepcije ne
moZe biti prebregnuto. Prednost je data proucavanju stvaralacko-receptivnog odnosa neoavangarde u polju
sociologije umetnosti, unutar koga se, izmedu ostalog, ispituju i odnosi mo¢i estetske komunikacije neoavangardne
umetnosti.

*Jaus, ali i mnogi drugi autori poput Jirgena Habermasa u delu Javno mnjenje: IstraZivanje u oblasti jedne kategorije
gradanskog drustva,(1969) i Kaspara Mazea (Maase) u knjizi Bezgranicna zabava: Uspon masovne kulture 1850-
1970 (2008), podvlace da se konkretna Citalacka publika pocela graditi tek sa razvojem gradanskog drustva, dok su
umetnost i recepcija umetnosti postojali i pre tog perioda. Kod Habermasa upravo ¢italatka publika predstavlja
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Prema Gunteru Grimu (Grimm) aktivnost recipijenta je ono $to je u delu Jausa prisutno.
Produktivna funkcija umetnosti nastaje tek u postepenom razumevanju i suocavanju sa
tradicijom. Tek aktivni recipijent omogucava kritiku. Pre istorijskih konkretizacija recipijent
mora sam da interpretira tekst. Ova interpretacija je osnov i pitanje svim budu¢im recipijentima.
Medutim, analiza konkretizacija treba da posluzi boljem razumevanju teksta tj. korekcijama
vlastite interpretacije. Od vremena nastanka dela sva tumacenja imaju svoj zna¢aj u razvijanju

»,SMisaonog potencijala“ koji ve¢ postoji u tekstu (OpSirnije u: Petrovi¢, 1990: 357-371).

4. Jaus i moguénosti razumevanja savremene umetnosti

Smatramo da je Jausov metodoloski okvir pogodan za istrazivanje koje preduzimamo iz viSe
razloga. 1) Njegovo insistiranje na tome da je za nauke o kulturi i umetnosti, posebno imajuci u
vidu njihove savremene izraze, neophodno ispitati komunikacijski odnos izmedu dela i publike,
jeste okvir koji se namece ne samo ovom istraZzivanju ve¢ predstavlja nuznost u svim sli¢nim
poduhvatima, a $to se posebno odnosi na istrazivanja u okviru sociologije umetnosti. 2) Ne samo
da je ispitivanje recepcije, kljuno u analizi umetnickih dela, ve¢ ono predstavlja i nov pogled na
sveukupnu, posebno savremenu umetnost, koja je, kao i teorija umetnosti, davno raskrstila sa
posmatranjem umetni¢kog dela kao auraticnog. Smatramo, zajedno sa Jausom i najve¢im delom
umetnika naSeg doba, da je umetnic¢ko delo deo Sireg socijalnog okruzenja bez koga ono ne bi
moglo da postoji. Ako se prisetimo da je Jausovo polaziste u tumacenju umetnosti i umetnickog
dela antisuspstancijalisticko, Sto pogoduje i sa ¢im je saglasna savremena (avangardna)
umetnost, koja i samu sebe vidi kao deo druStvene prakse, a nikako kao uzvisenu duhovnu
vrednost, onda se Jausove metodske refleksije moraju uzimati sa jo$ viSe uvaZzavanja. Sa jedne
strane, u teorijsko-metodoloskom (¢isto nau¢nom) pogledu ovaj pristup otvara vrata Sirem okviru
tumacenja umetnosti. Sa druge strane, ovaj metod prozire duh savremene umetnosti, njena

kretanja i tendencije i u potpunosti je u stanju da odgovori zadatku razumevanja savremene

uslov razvoja gradanskog drustva. Arnold Hauzer u delu Socijalna istorija umetnosti i knjiZzevnosti, govore¢i o
publici XV1I veka u Engleskoj, navodi da dvorska aristokratija tog doba nije predstavljala stvarnu ¢italacku publiku.
Ona je vodila ra¢una o piscima ,,ali ih nije smatrala proizvoda¢ima neophodnih dobara ve¢ slugama cijih su se
usluga u izvesnim okolnostima mogli lisiti“ (Vidi Hauzer, 1962, 111: 39-40).
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umetnosti. 3) Jausov pristup zahteva, izmedu ostalog, snazno semioloSko interesovanje
istrazivaca pod odredenim uslovima. Novija tumacenja dela, po njemu, uvek imaju prednost nad
minulim, jer su bogatija znacenjima, a, pored toga, u mogucnosti su da sagledaju istorijski i
umetnicki znacaj dela sa odredene distance. Takva prilika Se pruza i nama u ovom istrazivanju.
Bi¢emo u moguénosti da ispitamo najvaznije socioloske aspekte stvaralastva i1 recepcije evropske
neoavangarde, uzimajuci u obzir najrelevantnija istrazivacka i umetnicka tumacenja nakon vise
od cCetrdeset godina od zacetka prvih grupa neoavangarde. U krajnjem, po Jausu, recepcija
odreduje smisao teksta. Citalac delu daje znadenje.

Na jednom opstijem nau¢nom planu pred nama je sli¢an zadatak: utvrditi najvaznije osobine
stvaralaStva i recepcije avangardnih umetnosti nakon Drugog svetskog rata, upravo putem jednog
vida naucne recepcije, €iji konac¢ni rezultat treba da bude formiranje slike o duhu neoavangardnih
umetnosti tokom druge polovine XX veka, narocito se fokusirajuci na period od kraja 50-ih do
pocetka80-ih godina XX veka. 4) U skladu sa Jausovim stavom da ekonomske okolnosti nisu
sadrZzane u delu, iako delo moZe obradivati socijalnu tematiku ,,svejedno da li afirmativno ili
emancipativno® (Jaus, 1978: 354-355), zalazemo se za to da se tek ispitivanjem recepcije moze
osvojiti socijalni smisao dela. Kao §to on sugerise, socijalne okolnosti umetnicke proizvodnje
nisu uvek podudarne socijalnoj tematici dela. Stvaralastvo moZe zahvatati i socijalne probleme
koji se ne mogu okarakterisati kao aktuelni u smislu njihove znacajnosti u odredenom
istorijskom trenutku ili aktuelni socijalni milje obradivati na indirektan nacin, putem aluzija,
metafora itd. U tom smislu se zahteva brizljiv i temeljan pristup istrazivaca u kome do izrazaja
treba da dode njegova osetljivost za najtananije odnose koji se uspostavljaju izmedu socijalnog
okruZenja, proizvodnje dela i njegove recepcije. S obzirom na to da savremena umetnost sebe u
tom okruZenju vidi bitno drugacije u odnosu na tradicionalne umetnicke forme, ovaj Jausov
zahtev joS viSe dobija na tezini.

Imaju¢i u vidu ova analiticka upozorenja pristupamo, ne samo komparativnoj analizi, analizi
teksta 1 konteksta kao metodoloskom dodatku Jausovoj estetici recepcije, u konkretnom slucaju
odnosu neoavangarde prema meduratnoj avangardi, ve¢ i prema tradicionalnoj umetnosti kao
takvoj. Kao $to ¢emo videti, Asor-Rosa (Asor Rosa) je tvrdio da se koreni avangardnih pokreta
nalaze u umetni¢kim formama koje se teSko mogu nazvati novim umetnostima. Ipak, tradicija u
umetnosti ne postoji po sebi i ne predstavlja metafizi¢ku silu, ona je deo drustvenog sveta koji se

u umetnosti prevashodno koristi metodom selekcije prilikom kanonizacije dela. 5) Metodoloski
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pristup o kojem je re¢ omogucuje da se uoci promena vidokruga oc¢ekivanja usled ,,turbulencija‘
u sferi umetnosti kao posledica rusenja tradicija od strane novih umetnickih pokreta i u tom
svetlu revalorizuje znac€aj pojedinih umetnickih Skola i pokreta, ali i uloga pojedinacnih dela
umetnosti u celokupnoj njenoj istoriji.

Jedan od vaznijih momenata pri opredeljivanju za Jausov pristup kao osnovni metodoloski
instrumentarijum ovog rada je njegovo glediSte, koje predstavlja direktan odraz njegovog
suocavanja sa posledicama Kkoje stvara savremena umetnost je to, da je analiza dela po sebi
nedovoljna za celovito proucavanje umetnosti. Umetnost je uvek deo drustvenog okruzenja, te
jedno delo moze, pored osnovne teme, upucivati na kontekst koji u velikoj meri prevazilazi
receptivni kapacitet osnovne teme, a sam kontekst za analizu dela dobiti daleko ve¢i znacaj.
Tema se tada pokazuje samo kao povod za promisljanje tog konteksta. Jausova zapazanja koja su
ovde izneta u kontekstu o kojem je re¢ ne samo da su vazna za naucno istraZivanje umetnosti,
ve¢ oni od pocetka XX veka, a naroCito sa pojavom neoavangardnih pokreta, postaju kljucni
stvaralacki princip unutar savremene umetnosti, $to posebno vazi za one neoavangardne pokrete
I autore koji su se zalagali za potpuni prenos umetnosti u zivotnu praksu. Delo ovde postoji samo
formalno, ali je nedovrseno i, dakako, nije proizvedeno u klasi¢nom knjizevnom, likovnom ili
kakvom drugom umetnickom obliku. Deo je konteksta, a njegova funkcija je da uputi
Citaoca/posmatraca/slusaoca na izvesne momente u kontekstu ili na kontekst u celini. Upucivanje
na relaciju delo-kontekst nas svakako vodi do poststrukturalizma, koji se u druStvenoj teoriji
takode smatra jednim oblikom neoavangarde, ¢ijim ¢emo se uvidima takode sluziti, ali u znatno

ograni¢enom obimu, i iz metodolo3kih razloga sa izvesnim ogradama.

5. Glavni teorijski pristupi prou¢avanju tipova ukusa, recepcije i avangarde

5.1. Pojam i tipovi ukusa i recepcije

U istoriji estetike pojam ukusa (lat. gustus) se odreduje kao sposobnost prosudivanja lepote i
umetnosti. OpSte uzev, sudovi ukusa predstavljaju subjektivne reakcije (sudove) na susret Coveka
sa estetskim predmetom. U tom smislu, kritika predstavlja visi oblik izricanja estetskog suda od

ukusa. Razlika se evidentira kod nacina ocenjivanja dela. Sud ukusa kazuje Sta se pojedincu
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dopada i psiholoski je obojen pristrasno$¢u. S druge strane, sud kritike tezi tome da otkrije
razloge zbog kojih bi se moglo tvrditi da je delo umetnicki uspelo, a zahteva promisljen i
objektivan sud posmatraca (Petrovi¢, 2000: 187).

Socijalna misao o ukusu i recepciji pojavljuje se ve¢ kod anti¢kih mislilaca Platona
(ITAdtwv), Aristotela (ApiototéAng) i Pitagore (O ITuOayopac). Medutim, prva sistematska
izuCavanja ovog fenomena nastaju tek sa zasnivanjem estetike kao samostalnog istrazivackog
polja i dela Aleksandra Baumgartena (Baumgarten) u XVIII veku. On je smatrao da se ukus
treba definisati kao sposobnost culnog prosudivanja, dok se kritika definiSe kao vestina ¢ulnog
prosudivanja. Tako, krivo rasudivanje uzrokuje iskvareni ukus.

Poznata starogréka misao De gustibus disputandum non est, prema Gronovu (Gronow), ne
izrazava stav da svaki ¢ovek ima ukus, i kakav god da je on, drugi o tome ne treba da brinu.
Naprotiv, posto ga svi imaju on se moze misliti kao samopotvrda i sudenje ukusa. To bi mogao
biti razlog ili osnov od koga se moze poci u raspravi o ukusu (Gronow, 1993:91).

Kantov (Kant) pristup proucavanju ukusa uticao je, smatra se, na nastanak i razvoj
formalistickih stanoviSta. Tako, Gronov smatra da Zimelovo (Simmel) shvatanje mode, stila 1
ukusa proizlazi upravo iz iscitavanja Kantovih spisa posveéenim pitanjima estetike, posebno
Kritike moci sudenja. Estetski sud Coveka Kant vidi kao konac¢ni izraz naSih subjektivnih
osecanja, ali mi ,,ne moZzemo izbec¢i o¢ekivanje drugih da se pridruze nasem ocenjivanju estetskih
predmeta® (Gronow, 1993: 92). Zbog toga Kant govori o ,,zajednici ujedinjenih ukusa®“. Ova
zajednica je postulirana i ne moze se sa potpunim uspehom empirijski proucavati. Umetnicko
delo je videno kao artefakt koje posredstvom ¢ulnog i opaZajnog zadovoljstva nudi adekvatno
estetsko iskustvo. Kod Kanta, pojam ukusa direktno je vezan za pojam lepote u okviru kojeg
ukus predstavlja ,,autonomnu i potpuno nezavisnu aktivnost®. Odnos subjekt-objekt kljucan je
kod formiranja estetskog zadovoljstva. Medutim, ,,0se¢anje za lepo postoji a priori’* dakle,
nezavisno od umetni¢kog stvaranja. Ono je jedan od vidova prikazivanja lepog.Kantov estetski
sud, smatra Kon, nalazi seu srediStu estetskog iskustva, jer ono s jedne strane, pociva na
subjektivnosti, a s druge strane se posmatra i kao iskustvo koje je moguce prenositi (Kon, 2001:
13-14).

Benedeto Kroc¢e (Croce), predstavnik idealistickih koncepcija, smatrao je da izmedu genija i
ukusa postoji odnos simetrije. ,,Nema bitne razlike izmedu genija i ukusa (...). Iz toga se

zakljucuje da je aktivnost merila koja kritikuje 1 raspoznaje ono Sto je lepo identi¢na sa

33



aktivnoS¢u koja lepotu daje. Razlike postoje samo u raznolikosti prilika, jedanput se radi o
estetickoj produkciji, a drugi put o esteti¢koj reprodukciji. Aktivnost koja sudi zove se ukus, a
aktivnost koja produkuje genije” (Kroce, 2006: 199). Stanovista suprotstavljena Kro¢eovom
stavu polaze od toga da vrhunska umetnost nastaje u sukobu sa opStim ukusom. Takav stav su
zastupali posebno filozofi egzistencijalizma, jer ukus kao takav nema emancipatorsku funkciju.
Vrhunsku umetnost stvara genije i ona se protivi vladaju¢éem duhu vremena, vladaju¢em ukusu,
prema ¢ijim standardima ova dela mogu posedovati ¢ak i elemente loSeg ukusa. S druge strane,
ukus insistira na strogo utvrdenim vrednostima koje se smatraju vladaju¢im u odredenom drustvu
ili epohi, pa esteticar Dragan Jeremi¢ to smatra ne¢im §to je gotovo i utvrdeno (Vidi Jeremic,
1970: 42-43).

Funkcionalisticke koncepcije, medu kojima se posebno isticu Alfons Silberman i Leo
Levental (Lowenthal), smatraju da se o ukusu moze govoriti tek iz perspektive relacija izmedu
dela 1 recipijenta. Socioloski gledano, delo po sebi nema vrednost. Umetnost vrsi razlicite
drustvene funkcije i ostvaruje brojne relacije sa drustvenim svetom. Tek nakon uspostavljanja
ovih relacija nastaje ukus kao njihov proizvod.

Teorije duha vremena koje reprezentuje Levin Siking (Schiicking), odlaze i korak dalje od
funkcionalistickih pristupa i teoriju gradenja ukusa ovaj autor U potpunosti smeSta u oblast
recepcije. Samo delo postaje gotovo beznacajno za sociolosku analizu. Interes istrazivanja se
premesta sa analize dela na analizu interpretacije dela. Kljucno pitanje postaje kako je delo
odjeknulo, a ne da li i kakvu vrednost ima umetnicko delo. Od nacina na koji se delo prihvata, od
reakcije publike zavisi socijalni smisao dela. Umetnicka vrednost za sociologiju je
drugorazredno pitanje. Nacin interpretiranja dela je ono Sto delo ocenjuje, ono formira ukus ili
duh vremena (Up. Petrovié¢, 1975: 64-71).

Sa razvojem gradanskog drustva drustveni sistem se sve viSe diferencira Sto se eksplicitno
ispoljava u njegovim najvaznijim oblastima: ekonomiji, politici i kulturi, pa u skladu sa tim
dolazi i do diferencijacije ukusa. Tako, moderni ukus mozemo podeliti na tradicionalisticki,
konfomisticki, | avangardisticki ukus.

Tradicionalisticki ukus je okrenutdelima klasi¢éne umetnosti i nalazi se ,,izvan ekstremnih
dozZivljavanja sveta realnosti* (Petrovi¢, 2000: 202). Ovom tipu ukusa odgovara stil umetnosti
olicen u realizmu. Osnovne estetske vrednosti ovog tipa ukusa su: lepo, sklad, realisticka

umetnost. Klasi¢na umetnost se vidi kao uzor svekolikog umetnickog stvaranja. Socioloski, ovaj
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tip ukusa prevashodno naglaSava vrednosti konzervativnih politickih ideologija i sistema.
Inteligencija je onaj drustveni sloj koji reprezentuje tradicionalisticki (klasi¢ni, konzervativni ili
akademski) ukus, za razliku od intelektualne elite koja stoji na strani podrske avangardnim
pokretima. ,,Inteligencija“je bliza tradicionalnom ukusu zbog toga §to je ona politicki lojalniji
sloj, dok ,,’intelektualna elita’ oli¢ava progresivnu ideologiju i leve pokrete (Petrovié, 2000:
212).

Konformisticki ukus se odnosi na stvaralaStvo modernog drustva u kome dominira masovna
proizvodnja dela koja se prema estetickim merilima ne mogu smatrati delima narocite umetnicke
vrednosti. Re€ je o delima namenjenih trziStu koja se proizvode prema meri potrosaca, a krajnji
cilj stvaraoca nije estetska ve¢ trziSna vrednost. Recipijent se prema ovoj vrsti stvaralaStva
postavlja u pasivan odnos. Primalac se od ljubitelja umetnosti pretvara u njenog konzumenta.
Ovaj tip ukusa je prijemciv za odredeni tip literature koji reprezentuju ljubavni i kriminalisticki
romani, televizijske serije i dr. Osnovni stvaralacki motivi odnose se na avanturu, ljubav, srecu,
itd. U tu svrhu stvaraoci dela namenjenih konformistickom ukusu koriste razlicite efekte, kao Sto
su: umilne boje, prijatne melodije i sl. Osnovni cilj je podilazenje ¢ulnim utiscima i izazivanje
samo trenutnih emocija recipijenta. Ki¢ forme u likovnim umetnostima i tzv. Sund literatura jesu
esteticki okvir u kome egzistira konformisticki ukus. On predstavlja posledicu snaznog delovanja
masovne (industrijske) kulture. Okolnosti i manifestacije postojanja konformistickog ukusa
mogu se sagledati preko elemenata koji ga cine. Kao depersonalizovano bice, pripadnik
konformisti¢kog ukusa u potpunosti je podreden osnovnom impulsu savremene civilizacije, tj.
racionalnom mrvljenju sopstvene li¢nosti. U socijalno-psiholoskoj ravni, sadrZzaji masovne
kulture i posebno ki¢ tvorevine imaju kompenzatorsku ulogu u prevodu sloZenih civilizacijskih
procesa u podnosljive eksplikacije zivota u savremenom drustvu.

Avangardisticki ukus oznacava potpuno nove tendencije u stvaranju i recepciji umetnosti.
Ovaj tip ukusa se suprotstavlja kako tradicionalistiCkom tako 1 konformistickom ukusu. Osnovne
esteticke vrednosti avangarde su: nesklad, uzas, patnja, razaranje, itd. U odnosu na
tradicionalisticki i konformisticki ukus, avangarda tezi apstrakciji, dostizanju najvisih ideala
coveka putem razaranja tradicionalnih formi u umetnosti i afirmisanju originalnosti kao vodeceg
umetni¢kog principa. Avangarda, pre svega, trazi ,,ideju, govor, najvise intelektualno saznanje,
kriti¢ki stav* (Petrovi¢, 2000: 201-204). Socioloski gledano, avangarda tezi promeni, inovaciji,

naprednim druStvenim sistemima i zbog toga se nalazi u bliskoj vezi sa levi€arski orijentisanim
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politickim koncepcijama. Ona prezire kapitalisticki proizvodni sistem i1 njemu svojstvene
umetnicke reprodukcije olicene u kicu, ali 1 tradicionalne oblike stvaralaStva koje smatra
prevazidenim, tj. koje ne odgovaraju duhu savremenosti.

Ovome dodajemo i glediste koje se u savremenoj nauci o kulturi pojavljuje kao
dominantno,a njegov izraziti predstavnik je italijanski teoreticar Pilo Dorfles® (Dorfles), prema
kome pitanje ukusa danas predstavlja ,,inkonstantu®. Manifestacije ukusa su promenljive,
nestalne, podlozne volji, sklonostima, dakle, ,,ve¢ su same po sebi pune dvosmislenosti i
nesigurnosti* (Dorfles, 1963: 9). Prema ovom stanovistu, klasno-slojne ili bilo kakve druge
odredbe koje bi distingvirale ukuse viSe nisu na snazi. U prethodnim epohama razlike u ukusu su
bile minimalne, sa razvojem gradanskog druStva dolazi do njihovog razdvajanja, a u druStvu
naseg doba do potpune izmeSanosti ukusa i njihovog krajnjeg relativizovanja. Ono $to je kljucno
kod Dorflesa i Sto se u njegovom delu posebno naglasava jeste ¢injenica da postoji jako izrazeno
nerazumevanje moderne umetnosti, Sto je posledica nepoverenja u nju. Ne postoji, veli Dorfles,
jedan nacin uzivanja umetnickog dela, ve¢ razli¢iti nacini pristupa i interpretiranja koji
odgovaraju razli¢itim tipovima li¢nosti. Vise se ne moze govoriti 0 umetnosti posredstvom
pojmova,,nepromenljive i kategorijalne bitnosti duha“, nego o jednoj promenljivoj realnosti ¢iji
se semioloski aspekti menjaju prema epohama 1 koji se poistovecuju sa pojedinim segmentima
drustva i drustvenog stvaralaStva, kao Sto su religija i mit, a ¢ije razumevanje varira u razli¢itim
epohama i kod razlic¢itih ljudi (Dorfles, 1963: 21).

Danas vise nije moguce govoriti o ,,jednoj muzici, jednoj poeziji, jer u naSem vremenu
razli¢ite umetnicke forme i stilovi postoje paralelno, a da i ne znaju jedni za druge. Za Dorflesa,
ne postoje samo prava umetnost i kic, ve¢ se zalaze za uvodenje pojma ,,srednjih umetnosti. On
tvrdi da neka dela masovne kulture imaju estetsku vrednost, ali da do Siroke publike dolaze
osakacena i preradena; s druge strane, dela elitne umetnosti, na primer, dela Katke (Kafka),
Stravinskog (Crpasuinckwii) itd., su u meduvremenu stekla veliku popularnost. Kada se ovome

doda da je savremeno drustvo proizvelo vise umetnickih dela, i umetnickih stilova nego sve

®0no $to je sadrzano u delu Oscilacije ukusa i moderne umjetnost (Zagreb: Mladost, 1963), Dorfles na izvestan
nadin nastavlja u delu Uvod u dizajn: jezik i istorija serijske proizvodnje, izvodec¢i suptilne opservacije u sporu o
umetnickom bicu dizajna. ,,Jako mnogi noviji izucavaoci i teoreticari nastoje da potcene umetnicku stranu dizajna, te
ovaj aspekt smatraju potpuno drugorazrednim, ja mislim da je pozicija ’estetskog uskrac¢ivanja’ — ili, ako hoc¢emo,
antihedonistickog puritanizma — uslovljena ¢injenicom da se nije jo$ uvek shvatilo da se sam pojam ’umetnosti’
promenio poslednjih decenija, pa zato ne treba smatrati umetni¢kim samo proizvode ’lepih umetnosti’: slikarstva,
skulpture, arhitekture, nego i mnoge predmete, instrumentarije, kojima se sluzi aktuelna tehnoloSka civilizacija u
svojim raznim oblicima ispoljavanja®“ (Dorfles, 1994: 7).
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dosadasnje epohe, 1 da, naroCito sa razvojem popularnih umetnosti, dolazi do hibridizacije
savremene umetnosti 1 razaranja klasi¢ne skale estetskog vrednovanja, postaje jasno zaSto se
Dorfles tako snazno zalagao za odbranu stanovista o ,,oscilaciji ukusa“ u savremenom drustvu.
Zbog toga on i tvrdi da su nekada ostro suprotstavljene kategorije ,,umetnosti“ i ,,neumetnosti*
danas nestale. Bozilovi¢, interpretiraju¢i Dorflesa, naglaSava da se estetski kriterijumi menjaju, a
sa ovom promenom, naroCito od druge polovine proslog veka dolazi i do radikalnih promena
stvaralastva. Na primer, pojava konceptualne umetnosti ponistila je ili posve smanjila tezinu
estetskog predmeta kao takvog. Struje poput pop-arta i arte povera insistiraju na samom
predmetu zanemarujué¢i delimi¢no ili potpuno njegovu estetsku vrednost. Tako je ,,dobar ukus®
tokom XX veka zapravo proizvod duha vremena, dok osnovni esteticki postulati i zahtevi poput
skladnosti i dopadljivosti zastarevaju. Na njihovo mesto dolazi disharmonija, disonanca i
fluktuiraju¢e forme. Iz ovoga sledi zakljucak da se radi o proSirivanju pojma umetnosti jer se
savremena umetnost nasla usred preobrazaja i dekonstrukcije (Bozilovi¢, 2008: 132).

Savremene esteticke teorije koje predstavlja Zan Kon (Caune) nagla3avaju da je bitna
funkcija umetnickog dela, bez obzira na njegovu formu i Zanr, zapravo izraz o ,,éovekovom svetu
imaginacije“. Prema ovim koncepcijama Culni aspekt umetnosti se ne moze prenebreci, a upravo
on ,,daje predmetu njegovu estetsku dimenziju“. Njegova materijalna podloga je, s jedne strane,
mesto izraZzavanja onoga koji stvara i, istovremeno, ,,okvir ¢ulne recepcije za onoga koji je
opaza“. Ovde je prisutno glediste da je ¢ulni opazaj samo jedan od brojnih uslova stvaralastva u
savremenom drustvu, a estetski fenomen se viSe ne ispoljava samo u umetnosti. Opazaj je, prema
ovom stanoviStu, danas neizostavni deo reklame, obrazovanja ili naCina zabavljanja. Zbog tih
okolnosti govori se o aktiviranju ,,opaZzajnog razuma“ ¢ime se naglasava snaznija zastupljenost
privlacnosti, a manje argumentacije i kriticke distance. Argumentovanje nije potpuno iskljuceno
iz percepcije, ono se stapa sa opazanjem i vodi osecaju pripadnosti zajednici. Medutim, nije re¢
samo u pukom osecaju pripadnistva, ve¢ o odnosima koji se uspostavljaju u drustvu, posebno u
sferi medijskog predstavljanja, a radi ,,0svajanja publike kako bi se izazvala njena naklonost*.
Zbog svega govori se o0 ,estetici komunikacije®, jer se savremeno drustvo naziva drustvom
komunikacije (Kon, 2001: 5-7).

Pored ovoga, teorije recepcije se obicno svrstavaju u dve medusobno nezavisne grupe
koncepcija. Prvu Cine realistiCke, antirealisticke 1 produktivisticke teorije. Drugu grupu cCine

esencijalistiCko-ontoloske i relativisticko-konstrukcionisticke teorije recepcije. Prema prvoj grupi

37



teorija sa odredenim varijetetima, stvarnost je objektivno data 1 nezavisna od covekovog
misljenja o njoj. Ta se stvarnost moze nepristrasno sagledati i opisati. TipiCan primer ovog
gledista jeste psiholoSka teorija direktne percepcije Dzejmsa Gibsona (Gibson). Antirealisticke
koncepcije, pak smatraju da je odnos izmedu recipijenta i stvarnosti uvek posredovan odredenim
kulturnim sadrzajima, jezikom ili kulturom kao celinom. Ovde spadaju kognitivisticka teorija
Ernesta Gombri¢a (Gombrich) prema kome je sistem reprezentacije posledica kulturnih
konvencija, a nasa interpretacija sveta povezana je Sa nasim znanjem i ocekivanjima. ,,Slika
moze izgledati poput sveta, ali svet nikada ne moze izgledati poput slike*. Analiticka koncepcija
proizlazi iz dela Ludviga Vitgenstajna (Wittgenstein) 1 temelji se na stavu, slicno prethodnom, da
je spoznaja sveta uvek posredovana jezikom. Filozofi i lingvisti polaze od toga da je rec funkcija
celokupnog jezika, a svrha jezicke komunikacije ,,dekonstrukcija kategorijalnog aparata
metafizike* (Dedi¢, 2011: 23-27). Na kraju, produktivisticke teorije za predmet analize uzimaju
intermedijalne, eksperimentalne 1 kriticke postupke avangarde, neoavangarde i1 postavangarde u
XX veku. Ovakvo stanoviste zastupa teoreti¢ar umetnosti Birger (Biirger), o kome ¢e u nastavku
rada biti jo§ reci. On istice da je osnovni princip avangardnih pokreta koncept tzv. neorganskog
umetnickog dela. Za razliku od tradicionalne umetnosti koja neguje organski princip umetnosti
tj. ,,dijalektickog jedinstva“ umetnickog dela, avangarda, ne samo da ne stvara utisak celine, niti
je znaCenje dela mogucée objasniti posredstvom pojedina¢nih delova, ve¢ oni nisu vise
»podredeni nikakvoj znaCenjskoj intenciji dela“. Ovaj stvaralacki impuls publika dozivljava kao
estetski Sok, jer produktivna recepcija, veli Dedi¢, je ,,deo procesa ostvarenja i dovrsenja
umetnickog dela® (Dedi¢, 2011:28-29).

5.2. Teorijske distinkcije izmedu pojmova umetnickog dela i kica

Medu teorijama koje isticu razlike izmedu kic¢a i prave umetnosti, koje navodi Sreten
Petrovi¢ u delu Ki¢ kao sudbina i koje se ve¢im delom bave analizom kica izdvaja se glediste
Pavela Belina (Belin) koji smatra da bez obzira na to da li se ki¢ manifestuje kroz
sentimentalnost, vulgarnost ili rdavo izvedenu umetnost, uvek je u pitanju neautenti¢nost kao

njegova trajna osobina. Ki¢ stvaralaStvo prevashodno tezi izazivanju estetskih utisaka nezavisno
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od umetnicke vrednosti dela. Neautenticno umetni¢ko delo, po njemu, je svako delo koje
umetnost vidi kao sredstvo, a ne cilj stvaranja. U umetnosti je bitan detalj, u ki¢u on je suviSan.
Umetnicko delo jeste svojevrsna struktura u kojoj su podjednako vazni svi njeni delovi. To je
ujedno i Belinova definicija autenti¢nosti umetnickog dela. Drugi vazan element definicije jeste
neponovljivost. U tom smislu ki¢ je ponovljiv, on je manifestacija umetnickog stereotipa
(Petrovi¢, 2006: 7-11).

Gicov (Giesz) fenomenoloski pristup ispituje ki¢ kao filozofski problem. U centru paznje
nalazi se analiza kicerskog ne kao socijalnog ili ¢isto psiholoskog oblika, nego kao antropoloske
mogucénosti, njega interesuje stanje kicerskog. On ispituje ki€ u svojoj opstosti koja omogucuje
da se na kiCerske objekte moze gledati kao na sedimente kiCerskih stanja. Oni podsticu
recipijenta na takva stanja. Unutar ovog glediSta uspostavljena je teorijska veza izmedu predmeta
1 recipijenta. Ta veza je univerzalna, a istorijski okviri joj ne predstavljaju nikakvo ogranicenje
jer je i sama pojava kiCa univerzalna. Ki¢ je proizvod covekove percepcije. Od manjeg je
znacaja, smatra Gic, to da li estetski predmet ima kicerska svojstva. Daleko je vaZznije obratiti
paznju na dozivljavanje 1 uzivanje. Oni predstavljaju polaznu osnovu istrazivanja, ¢iji je cilj
utvrdivanje kicerskih stanja (Gic, 1979: 30-33).

Herman Broh (Broch) zastupa moralisticke koncepcije, tvrdeéi da ki¢ nema vrednost te se na
njega ne mogu primenjivati esteticka merila. Stvaralac kica je eticki otpadnik. Brohova analiza
se temelji na odgovornosti umetnika. Umetnik treba da tezi tome da stvara dobro, a ne lepo.
Sklonost da se na umetnost gleda kao na stvaranje lepog je proizvod gradanskog pogleda na svet
koji na umetnost gleda kao na sredstvo za uzivanje, a njegov krajnji ideal je izveden iz kica. Kic¢
je druStvena neuroza, a na opStedrusStvenom i istorijskom planu institucionalizacija ki¢a ima
nesagledive posledice po drustvo. Kic€ je, po njemu, zao ne samo sa stanovista umetnosti, ve¢ i sa
stanoviSta drugih vrednosnih sistema, a koji se ne mogu odrediti kao imitacioni sistemi.
Stvaralac kica Zeli upotrebiti sva sredstva radi realizacije svog cilja — stvaranja kica. ,,I to je onaj
gigantski ki¢ $to ga je Neron aranzirao u svome vrtu kad je uz vatromet zapaljenih hris¢anskih
telesa svirao na lauti; a Neronovo slavoljublje nije slucajno bilo usmereno ka glumi i teatru®
(Broh, 1979: 301-302).

Strukturalno-socioloSke koncepcije predstavlja Abraham Mol (Moles), prema kome kié¢
postoji kao stanje urodeno Coveku. ReC je o svojevrsnom antropoloskom talogu koje autor

transponuje u strukturu umetnickog dela. Ki¢ je stvoren za malog Coveka. ,,Ki¢ je drustveno
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prihvatanje zadovoljstva putem potajnog uzivanja u ’loSem ukusu’, odmaraju¢em i umerenom*
(Mol, 1973: 55).

Medu koncepcijama koje naglasavaju trajnost umetnickog dela kao kljucnu karakteristiku
prave umetnosti izdvaja se stanoviSte Edvarda Engla (Angel), sa kojim se saglasan i Sreten
Petrovi¢. Vredno umetni¢ko delo jeste ono koje se kao lepo tj. ,,umetnicki bitno* utvrdilo kroz
njegovo dugo trajanje. Estetska vrednost ne postoji po sebi, ve¢ delo stie vrednost tek u
komunikacijskom odnosu. Sto je komunikacija vremenski duza i uéestalija to je vec¢a i vrednost
umetnickog dela. Umetni¢ko delo nastaje u jednokratnom ¢inu kao neponovljivo, ali se ono
objektivno afirmiSe tek u komunikativnom odnosu u dugom vremenskom trajanju i tek tada delo
zadobija esteticku i sociolosku vrednost (Petrovi¢, 2006: 55-57).

Zanimljivo je glediste americkog marksistickog teoretiCara knjizevnosti Lajonela Trilinga
(Trilling), prema kome pojmove iskrenosti i autenti¢nosti u umetnosti ne treba uzimati zdravo za
gotovo. Kombinuju¢i hegelijansko-marksisticki istorijski 1 Frojdov (Freud) psiholoski pristup,
Triling polazi od toga da pojam autenti¢nosti ulazi u upotrebu tek sa nastankom modernog
drustva u periodu od XVI do XVIII veka i tek od tog perioda on pocinje oznacavati izvornost i
identitet umetni¢kog dela. Od XVI veka dolazi do znac€ajnih druStvenih promena ¢iji je osnovni
uzro¢nik povecana druStvena pokretljivost, koja sada kao svoju posledicu ima razbijanje starih i
uspostavljanje novih identitetskin obrazaca kao i transformaciju svesti i unutraSnjeg Zivota
autora. Klju¢ni problem, u ovom konceptu izrazito eticki postavljen, je taj da u umetnosti od tog
perioda do danas najvaznije postaje pitanje autorove iskrenosti i autenti¢nosti njegovog dela.
Jedan od vaznijih Trilingovih zakljucaka jeste da se kao autenti¢na moze oznaciti ona umetnost
koja tezi tome da pronikne u neautent¢nost modernog drustva ¢ije se unutraSnje karakteristike
sve brze menjaju. Za razliku od prethodnih epoha kada je umetnik bio prinuden da ,,ugada“
publici, u modernom drustvu umetnost odri¢e takvu mogucénost, a i publika vise ne zeli takav
tretman. Ono $to publika sada Zeli od umetnika, Sto se ponekad odvija i nesvesno, kao i ono Sto
umetnik misli da joj treba dati,ispostavlja se kao ista stvar, a to je ,,0se¢aj bivstvovanja®, ili,
drugacije receno, ,,autenticno umetnicko delo nas pouc¢ava nasoj neautentic¢nosti i zaklinje nas da

je prevazidemo* (Triling,1990:132-134).
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5.3. Teorije avangarde

Govoreci o jednom od klju¢nih pojmova rada, pojmu avangarde, Zelimo uputiti na poreklo
pojma i navesti najznacajnija gledista. OpSte je poznato da pojam avangarde dolazi iz vojne
terminologije 1 prvobitno ima znacenje prethodnice, izvidnice, dakle, oznacava prve borbene
redove. Ovakvo znacenje dominira tokom XVIII veka. Tokom XIX veka pojam se pocinje
koristiti, pre svega, u knjizevnoj kritici za stvaralaStvo Bodlera (Baudelaire) i Remboa
(Rimbaud). On se u ovom kontekstu koristi sporadi¢no i bez opste saglasnosti medu stvaraocima
1 kritiCarima. Tek od prvih decenija XX veka pojam pocinje da se primenjuje za oznacavanje
novih umetnickih pokreta, kakvi su bili ekspresionizam, futurizam, nadrealizam i drugi. Ovome
treba dodati i striktno politicko odredenje pojma prisutno u marksisti¢ko-lenjinistickoj doktrini,
prema kojoj proletarijat u modernom drustvu predstavlja uslov drusStvene promene i sloma
kapitalizma, tj uspostavljanja besklasnog drustva, a Komunisticka partija njegovu avangardu.
Tako se u socijalistickim zemljama nakon 1945. godine pojam viSe koristio u tom kontekstu
nego $to se njime imenovao skup novih umetnickih tendencija (van der Berg/Fenders, 2013: 16).

Prema van der Bergu i Fendersu, za oznaCavanje umetnickih pokreta koji su delovali u
periodu izmedu dva svetska rata pojam avangarde se afirmisao tek u poznom XX veku. I danas
je teSko ustanoviti koji to pokreti, a kojih je u ovom vremenu bilo na desetine, zaista Cine
avangardu. Medutim, medu teoretiCarima postoji saglasnost da je re¢ o pokretima u umetnosti,
koji se jos nazivaju i istorijskom avangardom. Upravo iz ovih razloga autori smatraju da je u tom
periodu na delu pre bila upotreba izama za imenovanje odredenih umetnickih grupacija, nego Sto
su i umetnici i kritika oznacavali njihovo delovanje pojmom avangarde. Razlog tome je Sto su
sve grupe u prvom redu zelele ista¢i svoju ekskluzivnost, posebnost, originalnost, kao osobine
koje su bile utemeljene i u samim programima i manifestima grupa. Istina, kao jedan od brojnih
pojmova koji su koriS¢eni za imenovanje predratnih i meduratnih umetnic¢kih pokreta u Evropi
bio je i pojam avangarde, ali ne kao krovni pojam. ,,Tako se u holandskoj gradanskoj Stampi pre
Prvog svetskog rata, a 1 kasnije, ¢itava avangarda naziva futurizmom buduci da su futuristi 1912.
izazvali veliku paznju“ (van der Berg/Fenders, 2013: 11). Razlozi za odsustvo pojma avangarde
ili bilo kog drugog pojma koji bi obuhvatio sve srodne umetni¢ke pokrete su videni, kao Sto je

pomenuto, u teznji avangardnih pokreta da se medusobno razlikuju. Drugi razlog je §to kod
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kritiGara postoji tek nepotpuna svest o njihovom avangardnom delovanju. Do svesti o tretiranju
umetnickih pokreta kao avangardnih dolazi tek posto je njihovo delovanje splasnulo ili potpuno
ugaseno. Napominjemo da su u teoriji kulture i umetnosti joS uvek prisutne nedoumice oko toga
koji pokreti ulaze u korpus dela avangardne poetike. Problem se jo$S viSe usloznjava sa
afirmisanjem pojma neoavangarde, medusobnih teorijskih 1 istorijskih veza i odnosa izmedu
,klasi¢ne* avangarde 1 neoavangarde i posebno pojmovnog zahvatanja ovih umetnickih pokreta

od strane umetnicke kritike.

Teorija generacija

Prema ovom teorijskom konceptu koji dostojno predstavlja Giljermo De Tore (De Torre),
avangarda je videna kao umetnicki izraz smelosti, inovativnosti i originalnosti. Pod pojmom
avangarde podrazumeva istorijski period i duhovni sklop koji se vezuje za prve decenije XX
veka. De Tore smatra da taj pojam nije najprikladniji, ali da on, u nedostatku boljeg, na dobar
nacin oslikava stvaralaCku atmosferu doba. Kako bi opisao tokove kojima se avangarda kretala
koristi se metaforom ljudskog bioloskog razvoja, apostrofiraju¢i razliku izmedu poetske i
konceptualne faze u razvoju avangarde. Prevaga poetskog u bi¢ima i knjiZzevnosti odgovara
periodu puberteta. Kada je taj period prevaziden, ulazi se u drugi stadijum u kome ideje i
koncepti odnose prevagu nad osecanjima i re¢ima (OpSirnije u: De Tore, 2001: 1-15). Prema
ovom stanoviStu avangardu treba posmatrati iz perspektive generacije. Ono Sto avangardne
pokrete ¢ini istorijski vaznim je kolektivni duh putem koga su se avangardni pokreti ispoljavali.
Usvajajuc¢i stav Dvajta Mekdonalda (Macdonald), on oStro odvaja umetnost avangarde od
masovne kulture. S druge strane, avangarda je suprotstavljena tradicionalnoj kulturi i tradiciji
uopste. Njeni polazni aksioloSki principi su inovacija i originalnost. Po njemu, novina predstavlja
formalni postupak koji se 1 na prili¢no lak na¢in moze postici, ali originalnost predstavlja samu
sustinu stvaralaStva, dubinu stvaralackog izraza, 1 nalazi se u onom neobjasnjivom u umetnosti.
Ovaj teorijski koncept vidi avangardu kao drustveni pokret i stvaralastvo generacije, a ne kao
delo pojedinca. Na tragu dela Ortege | Gaseta (Ortega y Gasset), De Tore, generaciju sagledava
kao uski krug ljudi koji su upuceni na prisustvo velikim dogadajima u istom trenutku. Ti

dogadaji uslovljavaju njihovu zajednic¢ku recepciju. Ovo stanoviste na generacije gleda kao na
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kompromis izmedu mase i pojedinca. ,,Uprkos individualnim razlikama vaznije je ono
zajednicko™ (De Tore: 2001: 31). Generacija ima svoj put i misiju. Avangarda se, tako, ovde

predstavlja kao proizvod delovanja generacijskog uticaja.

Sociolosko shvatanje avangarde

StanoviSte koje naglaSava sociolo$ke aspekte avangardnih pokreta u najCistijem obliku
nalazimo u delu italijanskog teoreti¢ara Renata Podolija (Poggioli). On avangardu sagledava kao
drustveni fenomen. Idealna avangarda ne postoji, ona se pronalazi samo u drustvenim
strukturama u kojima evoluira. Cilj avangarde je totalna umetnost, kao spoj nauke, tehnike i
umetnosti. Stvaranje totalne umetnosti, tj. umetnosti za sve je, po ovom autoru, jedna od klju¢nih
funkcija avangarde. Demistifikacija umetni¢kog u avangardi se namece kao primarni zadatak i to
putem anti-umetnosti kako bi stvorila totalnu umetnost. Avangarda predstavlja uvod u novu
teoriju, praksu i novi moral. Ovaj tip umetnosti kao pokret odreduje nekoliko vaznih elemenata
njene ideologije, a to su: aktivizam, antagonizam, nihilizam, agonizam, i dekadencija i ¢ine samo
neke od opstih karakteristika avangardnih pokreta. U Podolijevoj analizi ovi pojmovi
predstavljaju funkcije koje postoje objektivno. Dakle, stvoreni su po principu vrednosne
neutralnosti, $to autor posebno isti¢e analiziraju¢i nihilisticki karakter avangarde. Kada je re¢ o
futurizmu kao jednoj od njenih karakteristika on kaze da su stvaraoci pristalice avangardnih
pokreta bili svesni ,,da su samo prethodnici umetnosti buduc¢nosti“ (Podoli, 1975:103). Kao
drustveni proizvod avangarda se nalazi u visestrukom odnosu spram drustva. Podoli smatra da
ona u svom ideoloskom opredeljenju sledi levicarske politicke pokrete, dok je za njenu umetnost
zainteresovana intelektualna elita, koja takode stoji na pozicijama progresivnih druStvenih
pokreta. S druge strane je inteligencija kao konzervativni drustveni sloj koji podrZzava vrednosti
tradicionalne umetnosti i druStvenih tradicija uopSte. Oni c¢ine osnovne tipove publike
avangardne, odnosno klasi¢éne umetnosti. Ono $to u biti razlikuje avangardu u odnosu na
tradicionalnu umetnost je odnos prema akademizmu i autoritetu. Za razliku od inteligencije

naklonjene formalnim oblicima stvaranja i obrazovanja uz strogo postovanje ,,8kola“ i ,,ucitelja“,
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avangarda insistira na ,,pokretu”, ,intuitivnom stvaralastvu* i ,egalitarizmu®. S druge strane,
pokret nastaje s nekim ciljem 1 najcesce je re¢ o suprotstavljanju nekome ili neCemu, a ,,to nesto
moze da bude akademija, tradicija®, ili ¢ak, ,,jo§ CeS¢e taj neko je kolektivna individua zvana
publika®, sto je aspekt koji odgovara antagonistickom nastrojenju avangarde (Podoli, 1975: 56-
64). Medu koncepcijama moderne bliskih avangardnim, bilo je i onih koji se nisu formirali kao
pokreti, ve¢ kao zvaniéne institucije. Suvakovié isti¢e da Bauhaus kao tipi¢ni predstavnik ovog
tipa modernistickog organizovanja upravo zbog oficijelnog programa rada nije mogao imati

konzistentnost ideja koju su mogli imati drugi avangardni pokreti (Suvakovi¢, 2014: 96).

Marksisticko shvatanje avangarde

Marksisticko odredenje avangarde videno kroz prizmu Alberta Asor-Rosa u prvi plan
izbacuje nastanak masovnog druStva na osnhovu apstraktnog rada u kapitalizmu. Masovno
drustvo podrazumeva postojanje masa ,,u kome su kulturne i intelektualne orijentacije svesno
odredene u funkciji masa®“ (Asor-Rosa, 2000: 12). Kapitalisti¢ka privreda, razjedinjujuéi rad
istovremeno razjedinjuje i drustvo, kida drustvene veze i tezi valorizaciji svega u drustvu. U ovo
trziSno procenjivanje zapada i umetnost, i umetnik je prinuden da svoju umetnost iznese na
trziSte. Kapitalisticki sistem sa svojim srediSnjim principom - valorizacijom, intelektualni
proizvod pretvara u robu kao bilo koju drugu robu. Asor-Rosa smatra, da je na formiranje
avangardnih umetnickih pokreta veliki uticaj imala teorija elita. Po sredi je glediSte da je za
drustvenu promenu potrebna dobro organizovana intelektualna manjina koja razume drustvene
tokove 1 koja ¢e preduzeti druStvenu akciju u cilju stvaranja boljeg drustva. Ovo stanoviste
nastanak umetni¢kih avangardi na osnovu marksisti¢kih, elitistickih i drugih koncepcija ne vidi
kao ,kvalitativni skok*, ve¢ avangardnu umetnost smesSta u dijalekticki odnos sa starijim
filozofskim, literarnim i drugim ranije uspostavljenim tradicijama koje predstavljaju manje ili
vise vidljive uticaje na nastanak avangarde. Takve uticaje Asor-Rosa pronalazi ve¢ kod Hegela
(Hegel), Silera (Schiller) i Helderlina (Holderlin), filozofije nihilizma i pesnistva romantizma. 1z
veéine ovih pogleda na svet avangarda preuzima tzv. negativnhu misao, a najdirektnije korene

autor vidi u simbolizmu. Bit avangardne umetnosti jeste sudar ili strategija sudara. Avangarda
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ulazi u direktan sukob sa burzoaskim druStvom i burzoaskom sves$c¢u, kao i sa tradicionalnim
umetni¢kim nasledem. Jasno je da Asor-Rosa posebno postulira veze izmedu umetnicke i
politi¢ke avangarde, smatrajuci da obe imaju istu funkciju — kritiku i razaranje kapitalistickog

drustvenog sistema.

Stanovista oslonjena na kriticku teoriju drustva

Sli¢no marksistickim gledistima iz kojih je i proizasla ova koncepcija smatra da je avangarda
proizvod konkretnog istorijskog zbivanja. Peter Birger kao reprezent ovog skupa teorija polazi
od Adornovog (Adorno) stava da su estetske kategorije istoricne, pa tako, da bi se shvatio
fenomen avangarde kao estetski fenomen, najpre se mora razumeti sama istori¢nost, tj. smisao
istorijskih zbivanja. Ovaj koncept negira teorije duha vremena, a do izrazaja dolazi misao o
meduzavisnosti razvoja predmeta i razvoja kategorija. Diferenciranost predmeta uslov je
mogucénosti adekvatnog znanja o predmetu. Tek je razvoj gradanskog druStva omogucio svest o
fenomenu gradanskog druStva, upravo s pojavom esteticizma. Pokreti istorijske avangarde,
prema Birgeru, predstavljaju odgovor na njega. Osnovno obelezje avangardnih pokreta ovde se
vidi u odnosu prema umetnickim sredstvima. Za razliku od prethodnih epoha koje su imale
ograni¢ena umetnicka sredstva, a razvijale stilove, avangardni pokreti nisu razvili nikakav stil,
ve¢ su na pijedestal uzdigli umetnicko sredstvo kao takvo. Proizvodec¢i kult umetnickog sredstva
avangarda nije imala potrebu za razvijanjem novog umetnickog stila. Ona sama nije razvila cak
ni umetnicka sredstva: umetnicka inovacija u avangardi sastoji se u dostizanju svesti njenih
stvaralaca o moguc¢nosti kombinovanja i1 upotrebe ve¢ raspolozivih sredstava. ,,Kada su neki
formalisti ’oneobicajavanje’ videli kao umetnicki postupak, prepoznavanje opstosti ove
kategorije bilo je omoguceno time Sto je u pokretima istorijske avangarde Sok recipijenta postao
najvisi princip umetnicke intencije” (Birger, 1998: 26-28). Birgerovo stanoviste se temelji na
stavu da s nastankom pokreta istorijske avangarde drustveni podsistem umetnosti ulazi u
stadijum samokritike, a ovo opet omogucava razumevanje proteklih faza razvoja. Kao i drugi
slicni pristupi 1 Birgerov pristup insistira na shvatanju avangarde kao prevazilaZzenja institucije

umetnosti. Umetnost ne treba da bude jednostavno uniStena, ve¢ preneta u zivotnu praksu gde bi
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bila oCuvana. TeZnja za prevazilazenjem umetnosti imala je za cilj negaciju autonomije

umetnosti u gradanskom drustvu.

Postmoderne koncepcije avangarde

Jednu varijantu postmodernog diskursa na temu promisljanja avangarde nalazimo u delu
Mihaila EpStejna(Dmmrreitn). Centralno pitanje koje ga interesuje je odnos religije i umetnosti. U
fokus analize stavlja proucavanje, kako kaze, ,novi tip religiozne svesti tacnije religiozno
nesvesnog* (EpStejn, 1998: 7-8). Ovaj proces u kome se ostvaruje religiozno nesvesno ima svoje
korene u dalekoj proSlosti ruske pravoslavne religioznosti, ta¢nije apofatickoj religioznosti
srednjeg veka, a sli¢ni procesi su se zbivali i na katolicko-protestantskom Zapadu. Ateizacija, po
njemu, nije uzrok niti bitan faktor koji uti¢e na stanje savremene, pre svega, ruske kulture, ve¢
pre posledica delovanja ovog apofatickog stava. Religiozno nesvesno u suStini nema
psihoanaliti¢ko znacenje, ve¢ je viSe kulturoloski artikulisano. Ono se moZe posmatrati i kao
suprotnost psihoanalitiCkom registru, naro¢ito Frojdovoj varijanti. Kod Frojda, religija i tradicija
gusSe ratio, kod EpStejna je suprotno: savremeni racionalni svet je potisnuo religiju u oblast
nesvesnog.

Uvode¢i u analizu avangardnu umetnost, EpStejn najpre pravi razliku izmedu razaranja
umetnosti i stvaranja antiumetnosti. Stvaranjem antiumetnosti, umetnost sebe svrgava s
,uzvisenog postamenta®, ona se svojevoljno ponizava Sto uzrokuje zbunjenost i protest publike
koja je naviknuta na ideal klasi¢ne lepote. Autor tvrdi da u avangardi postoje bitni elementi
religioznog, ali ono ne mora bit svesno izrazeno, niti avangarda postavlja sebi takav cilj.
»Religioznost ne upada ovde kao gest samopotvrdivanja, nego kao momenat samoodricanja,
zato avangarda sebi ne postavlja zadatke iz religiozne propovedi“ (EpStejn, 1998: 45-46). Na
mesto klasi¢nih estetickih kategorija ,,razumevanja“ i ,,uzivanja“ u avangardi dolaze religiozne
kategorije ,,sumnje i ,,vere*. Upravo ove kategorije prisutne su i u oblasti recepcije avangardne
umetnosti. Recipijent je najpre zbunjen i sumnji¢av prema delu, ne zna kakav stav da zauzme
prema avangardnoj umetnosti, a poslednji stadijumna koji poziva avangarda jeste vera. Tako se

religija preko podsvesnih sadrzaja avangardne umetnosti i komunikacije izmedu stvaraoca i
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recipijenta i prolazec¢i kroz sve faze religijskog osecanja javlja kao vazan konstitutivni element
avangardnog stvaralastva. Postmodernisticke implikacije EpStejnovog dela sadrzane su najpre u
smelom povezivanju naizgled heteronomnih oblasti: religije 1 avangarde. No, budu¢i da se u
postmodernistickoj literaturi religija pomalja kao stalni pratilac njenih sadrzaja, izgleda da
EpsStejn samo demonstrira varijantu postmodernistickog etosa. Ono Sto sustinski EpStejnovo
glediste Cini postmodernistickim je sagledavanje religiozno nesvesnog kao drugog, istovremeno

prisutnog i nedostiznog i stvaraocu i recipijentu.

6. Hipoteticki okvir istrazivanja

Oslanjaju¢i se u prvom redu na Jausov teorijsko-metodoloski program, posebno imajuci u
vidu naglaseni znacaj komunikacije izmedu dela i publike, a prihvatajuéi tezu van der Berga i

Fendersa o neoavangardi kao originalnom nastavku ideje istorijske avangarde, zelimo ispitati:

1. Da li unutar neoavangarde postoji simetricnost stvaralacko-receptivnhog odnosa, tj.
odnosa izmedu autora (pokreta)-dela-publike? Pretpostavka od koje se polazi u ovom
istrazivanju, a s obzirom na gore iznetu tezu o neoavangardi kao nastavku istorijskih
avangardnih pokreta i videnu kao varijetet avangardnog ukusa, je da umetnici
neoavangardnih pokreta, stvaraju svoja dela sa dvojakim zadatkom:

A) Oni teze da problematizuju univerzalna (antropoloska) pitanja covekove egzistencije i
smisla covekovog polozaja u svetu i,

B) Kriticki prosude aktuelne probleme savremene tehnicke civilizacije, birokratizacije 1
profanizacije kulture naSeg doba. Pretpostavka je da je recipijent neoavangardne
umetnosti kao nosilac avangardnog tipa ukusa po stepenu i vrsti obrazovanja
visokoobrazovana osoba (C¢eS¢e unutar druStveno-humanistickih nauka 1 umetnickih
zvanja, nego prirodnih nauka) nastanjena u gradu i stabilnih materijalnih prilika, u stanju
da odgovori zahtevima razumevanja neoavangardne umetnosti.

2. Dali publika, rukovodec¢i se nacelima proizaslim iz recepcije zauzima odredene esteticke,

drustveno-politicke i filozofske stavove o pitanjima savremenog drusStva i kulture? S
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obzirom na ve¢ pomenuti opis profila neoavangardnog recipijenta, pretpostavlja se da on,
na osnovu stecenog formalnog obrazovanja i1 prate¢ih neformalnih znanja i vestina, a na
osnovu Vlastite zainteresovanosti za druStvena pitanja, aktivno recipirajuéi
neoavangardna umetnicka dela i okvirnog avangardnog ukusa ¢iji je predstavnik, prozire
1 prihvata estetiCke 1 ideoloSke slojeve neoavangardnog stvaralastva, zalazu¢i se za
njihovo ostvarenje u druStvenoj praksi.

Da li je i u kojoj meri stvaralastvo neoavangarde izraz socijalnih i umetnickih strujanja u
drugoj polovini XX veka? U ovom radu se polazi od toga da neoavangardno stvaralastvo
u potpunosti 1 bez izuzetka predstavlja umetnicku refleksiju o pitanjima coveka 1 drustva
u drugoj polovini XX veka. Medutim, polaze¢i od toga da su svi pokreti avangarde, i pre
I posle Drugog svetskog rata, nastali u suprotnosti kako sa umetni¢kim pristupom
realizma, tako i sa teorijom odraza u umetnosti, smatramo da poetika neoavangarde ne
ide za tim da detaljno i verno opisuje stvarne ili potencijalno moguée dogadaje i odnose,
impresije i sl. Sasvim u duhu avangardnog poetskog izraza ona se koristi nekom vrstom
narativne diverzije, koriste¢i razliCite registre i umetnicke postupke, katkad kombinujuci i
razli¢ite umetni¢ke oblasti, kako bi se tek posredno, kroz mnogobrojne asocijacije ili
digresije, putem umetnicke igre, ukazalo na probleme ¢oveka u savremenoj civilizaciji. S
obzirom na njenu zasnovanost na potpunoj stvaralackoj otvorenosti, ona moze prihvatiti i
realisticke postupke.

Da 1i se neoavangarda, pretpostavljaju¢i da unutar nje postoje izrazene razlike, moze
posmatrati kao jedinstvena socijalna i umetnicka pojava? Ovde tvrdimo da unutar
stvaralaStva koje nazivamo neoavangardnim postoje dve grupacije autora. Prvu grupu
autora Cine intelektualci uglavnom na prostoru Italije kao $to su Edoardo Sangvineti

(Sanguineti), bilo Dorfles, Pordo Manganeli (Manganelli) i drugi okupljeni oko Grupe
63 za Cije je stvaralastvo, kako to tvrdi Miklo§ Sabol¢i, na prostoru Italije stvoreno vise
pojmovnih odrednica ¢iji je zajednicki imenitelj pojam neoavangarde. Drugu grupu ¢ine
brojni umetnicki radovi u oblasti knjizevnosti i vizuelnih umetnosti: enformel,
Situacionisti¢ka internacionala i pop-art, Signalizam, itd., ¢emu se pridruzuju i umetnicki
pravci kao Sto je konceptualna umetnost krajem 60-ih godina proslog veka, koji se ¢esto
imenuju pojmom novih avangardnih umetnosti. Cinjenica da su mnogi avangardni

pokreti nakon 1945. godine tesno saradivali (npr. Grupa 63 iz Italije i Signalizam iz
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Jugoslavije) govori o njihovoj bliskosti na svim nivoima stvaralastva, ali i o
internacionalnom karakteru neoavangarde. Insistiramo na tome da je neoavangardna
umetnost, spolja, u odnosu na druge umetni¢ke 1 kvazi-umetni¢ke poduhvate
(tradicionalna umetnost i ki¢), i u estetickom i u ideoloskom pogledu jedinstven ,,pogled
na svet®. Iznutra ona predstavlja heterogenu skupinu umetnickih ideja i izraza koji se 1
esteticki 1 ideoloski katkada oStro medusobno razlikuju, a ponekad i suprotstavljaju.
Njeni uticaji su vidljivi i u popularnim umetnostima i kontrakulturi(rok i eksperimentalna
muzika, film, strip), pa tako i ovi stvaralacki vidovi u izvesnom smislu mogu nositi epitet

neoavangardnog stvaralaStva.
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Il DEO: POJAM, PRAVCI | KOMUNIKACIJA
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II TEORIJA I NASLEDE STARE AVANGARDE

1. Pojam i tipovi avangardnih stilova

Pojam avangarde (fr. Avant-garde — Cuvati) oznacava najce$¢e malu grupu intelektualaca i
umetnika koji se kreéu kroz nove kulturne i politicke terene, predvodeéi drustvene slojeve.” U
socioloskom pogledu se takode moze evidentirati da pojam vodi poreklo iz vojne terminologije,
ali njegovo znacenje od kraja XIX veka ima dvojako znacCenje: odnosi se najpre na podrucje
politike, a zatim i duhovnog stvaralastva. Tim izrazom se oznacavaju oni pokreti koji
posredstvom umetnosti u drustvu zadobijaju ulogu fermenta u prevazilazenju starih drustvenih
obrazaca i iznalazenju novih. Ba$S zato se avangarda uzima kao oznaka za revolucionarnu
aktivnost neke organizovane skupine odnosno pokreta koji se bori za novi drustveni poredak. Taj
poredak se anticipira kao emancipatorski u odnosu na ranije stanje. Veoma je vazno imati na
umu da pojam avangarda jasno izrazava aktivisticki momenat. Drugo znacenje tezi opisivanju
modernih umetnickih aktivnosti i1 stvaralastva, kojim se ,,0znacavaju zastupnici novih tendencija
koji se, u pocetku malobrojni, nepriznati i neshvaceni, suprotstavljaju okamenjenim i uhodanim
oblicima umetni¢kog Zivota, posebno akademizmu, isticu¢i pri tom jedinstvenost i izvornost
svog opredeljenja“ (Socioloski leksikon, 1982: 19). Avangarda tezi traganju, ali u slu¢aju njene
afirmacije, s vremenom moZze poprimiti oblike akademizma. Takvu sudbinu doZiveli su posebno
pokreti istorijske avangarde, kao Sto su: futurizam, dadaizam, nadrealizam i sl.

Dakle, tek tokom XIX veka, pojam se ceS¢e pocinje upotrebljavati za oznaku novih

umetnickih pokreta. Novina, medutim, bez obzira na to u kojoj se sferi drustva javlja, Cesto

"U Leksikonu stranih reci i izraza Milana Vujaklije (1980)pod pojmom avangarde (fr. Avant-garde, avant — napred,
garde — straza) podrazumeva se ,,1.voj. prethodnica, izvidnica; prvi borbeni red jedne vojske; 2. ono §to kréi put, §to
prednjaci nekoj ideji, pokretu i sl. Isto znacenje prisutno je i u engleskoj re¢i vanguard ,voj. Prethodnica,
predstraza, izvidnica; avangarda fig. vode pokreta“ Sezamov englesko-srpski re¢nik (2010). Zenjanin: SEZAM
BOOK d.o.o. str. 1065. Takode u Recniku srpskohrvatskog knjizevnog jezika(1967) navode se istovetna znaCenja
re¢i, a kao primer navodi se avangardno delovanje u politickom smislu..
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izaziva otpore, sumnju, a ponekad se ocenjuje i kao bezvredna. Ni umetnost nije liSena ovakvog
nacina posmatranja. Upravo se vreme druge polovine XIX veka moze uzeti kao tipi¢an primer i
to na polju umetnosti. Pojava Bodlerove poezije, u tom smislu, predstavlja potvrdu sukoba koji
su se u knjizevnoj kritici vodili oko tumacenja sasvim novog poetskog izraza tog doba.
Filozofska uzvisenost i pojam apsolutnog polako gube svoj predasnji znacaj, povlaceci se pred
umetni¢kim izrazima koji ga ne samo napustaju, ve¢ i negiraju. Borba za legitimizaciju novog
poetskog izraza vodila se unutar francuske intelektualne javnosti Zustro i veoma dugo, prelazeci
u prve decenijeXX veka. Takva diskusija se razvila i izmedu francuskog knjizevnika Andre Zida
(Gide) i Pola Sudea (Sudet). Potonji je Bodlera u svojim spisima nazvao laznim misliocem.
Zidov odgovor je glasio: ,,ne samo da Bodler nije lazni mislilac, nego Bodler nije mislilac uopste
— 1 zakljucuje: Bodlerova vrednost je pre svega emotivnog reda“ (Vucelj, 2010: 49). XIX vek se
na taj nacin pokazuje kao doba koje zeli da raskrsti sa strogim umetni¢kim normama prethodnih
epoha, izade iz okvira kanoni¢nog 1 stvori moguénosti za nove vidove umetnicke kreacije.
Medutim, ovi poetski i umetnicki izrazi ne nastaju ex nihilo. Njih proizvode i oblikuju kulturna
kretanja i drustveno okruzenje.

Iako se doba o kojem je re¢ jo§ uvek ne moze nazvati dobom nastanka avangardnih pokreta
u punom smislu reci, ipak se moze se re¢i da je XIX vek, naroCito druga polovina ovog stoleca,
vremeotpora nastajuem 1 sve dominantnijem kapitalistickom proizvodnom sistemu.
Intelektualci tog doba su se na razliCite naine suprotstavljali masovnoj proizvodnji,
pauperizaciji, te gubljenju umetnicke autenticnosti. U Engleskoj je razvoj tehnike i kapitalizma u
celini bio brzi nego u drugim delovima Evrope, 5to je dovelo do osiromasenja velikog broja
stanovnika. Stvaraoci su medutim daleko viSe ukazivali na smanjenje uloge coveka u
proizvodnim i drugim aktivnostima. Ovakve intelektualne pozicije isticu da su sa tehnickim
razvojem temelji drustva duboko uzdrmani. Nije ovde re¢ samo o siromastvu i slaboj ishrani, vec¢
je re¢ o tome da ne postoji zadovoljstvo radom. Tvrdi se da ljudi ne osecaju prezir prema
bogatstvu kao takvom, ve¢ prema masinskom sistemu proizvodnje koji ih degradira i poniZava
(Raskin, 1965:120). JoS uvek je prisutna teznja ka veli¢anju pretkapitalistickih drustvenih oblika.
Ta se teznja prenosi i na percepciju umetnosti. Polazi se od toga da je velika umetnost zapravo
pohvala. Klasici se smatraju uzorima, a lepota je esteti¢ka kategorija prvog reda, koja se nalazi,
pre svega, u prirodi. Zadatak umetnosti je da tu lepotu materijalizuje. Prirodno stvaranje se, opsSte

uzev, suprotstavlja veStatkom, masinskom. Iz ovih premisa se izvodi i razlikovanje izmedu
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klasi¢ne i popularne umetnosti. Prva se vidi kao jedinstvena, a druga podloZna kontinuiranoj
reprodukciji. ,,Stalno reklamiranje nove muzike (kao da joj je novina vrlina) znaci, u samoj
stvari, da niko danas ne mari za muziku. Stalna Zelja za novim izlozbama znaci da ne marimo za
slike; stalna potraznja novih knjiga znaci da nikome nije stalo do ¢itanja“ (Raskin, 1967: 37).

Ono Sto je XIX vek ustanovio kao opStu karakteristiku nove drustvene stvarnosti prenosi se
u naredno stole¢e u kome nau¢no-tehnicka dostignuca doZivljavaju svoj potpuni procvat. To
dovodi i do brojnih socijalnih i psiholoskih posledica kako na pojedinca tako i na Sire druStvene
tokove. Jedan od klju¢nih pojmova kojim se moze opisati stanje kulture sa pocetka veka, prema
Umbertu Eku (Eco) jeste izraz ,,uznemirujuc¢e®. Sigmund Frojd i Ernst Jen¢ (Jentsch) se posebno
bave ovom sveprisutnom psiholoskom pojavom modernog drustva. Frojd navodi da je re¢ o
necemu §to je imalo tendenciju da ostane skriveno, ali je ipak ,,izbilo na povrSinu®“. Po shvatanju
Jenca, uznemirujuce se moze definisati kao nesto nesvakidasnje, ono Sto izaziva ,,nedoumicu® i s
¢im ,,ne mozemo da izademo na kraj*. On naglaSava da se sve Sto je suprotno udobnom i
spokojnom ima smatrati uznemirujué¢im. Frojd je sa ovim saglasan, sugeriSu¢i pri tom da pojam
ima i Siri opseg. Po njemu ,,deluje uznemirujuc¢e ono §to podrazumeva vracanje potisnutog*
(Eko, 2007: 311-312). Ovaj psiholoski uvid ukazuje na to da se nesto epohalno novo odvija na
pocetku XX veka.

U kontekstu razvoja gradova i gradskog Zivota, fabrika i masinske proizvodnje, brze
drustvene pokretljivosti u svim smerovima i kanalima, ¢ovek menja svoje dotadasnje navike 1
obicaje, svoj sveukupni nacin zivota. Uznemirujuce postaje covekova svakidasnjica. Sve veca
diferencijacija druStva kao jednu od svojih posledica ima i otudenje. Umetnik uvida da su stare
realnosti van snage te su novim drustvenim i kulturnim okolnostima potrebna nova sredstva, a
savremenom trenutku nove teme, bliske nacinu egzistencije modernog ¢oveka. Takva druStvena
klima pogodovala je nastanku i afirmaciji avangardnih umetnic¢kih pokreta. ,,Avangardni
umetnik nalazi se pod pritiskom oSamucujuce neizvesnosti sveta oseCanja u njemu, kao 1 sveta
objekata napolju koji mu postavljaju velike zahteve* (Kuspit, 2013: 25).

Ekoov i Kuspitov (Kuspit) stav, medutim, ne dele svi teoretiCari kulture i umetnosti.
Posebnu paznju skre¢emo na neke od marksisticki orijentisanih autora koji, paradoksalno,
avangardne pokrete vide kao nastavak delovanja kapitalistickog poretka. Ovakvi pristupinegiraju
gotovo sve $to se naziva avangardnom umetno$éu. Cak je i sam pojam sporan, jer on, kako se

tvrdi, ne sluzi marksistima, ve¢ on stvara nesporazume i zbrke. Po ovom shvatanju re¢ o jednom
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terminu koji je ,,istorijski kompromitovan®. Ono $to povezuje sve avangardne pokrete, misle neki
predstavnici marksizma, jeste otpor akademizmu §to se u najkracem svodi na ,,odbacivanje
tradicionalnih ’formi’ i umetnickih tehnika“. lzgleda da je osnovni uvid jednog mozemo reci
,realistickog krila® u marksistickoj teoriji umetnosti problematizovanje odsustva sadrzaja u
avangardi, koja uz to nema naklonost za klasiéne umetnicke motive. Odsustvo predmeta u
avangardi zadaje nekim marksistima velike probleme u razumevanju socijalnih okvira
avangardne umetnosti. Zalost za napustanjem tradicionalnog obrasca umetni¢kog stvaranja je
potpuno evidentna kada se kaze: ,,ali dogodilo se da je promena ’sadrzaja’, koja je u vezi sa
promenom ’formi’, postajala sve viSe ravnodusnost prema sadrzaju uopSte i odvajanje od njega,
ili od predmeta ili od realnosti, sve dok se nije stiglo do krajnjeg formalizma ,,enformela“ (...) do
slikarskih mrlja Pollockovih itd“(Della VVolpe, 1975: 257).

Dela Volpe ( Della Volpe) previda vazne druStvene funkcije avangardne umetnosti.
Ostavljamo po strani ¢injenicu da se ne uvidaju uzroci smerova diferencijacije avangardnih
stilovai upravo njihovih ,,sadrzaja“, ma koliko ovi stilovi davali prednost ,,formi*“. On tvrdi da u
avangardi nema nitega revolucionarnog. Stavise, ona, iako se tako ne predstavlja, sadrZi u sebi
atribute svojstvene dinamici kapitalizma. Njeno insistiranje na individualizmu saobrazno je
zahtevima kapitalistiCkog sistema, buduci da je kapitalizam u svim druStvenim manifestacijama
krajnje individualisticki nastrojen. Negovanje i veliCanje forme, veli ovaj autor, proizvodi
dehumanizaciju umetnosti i time previda njene preferencije ka provokaciji kojima je cilj upravo
suprotno, da uspostave komunikaciju sa publikom, da je ,,priteraju” kritickom stavu. Umesto
avangarde kao pojma i umetni¢kog sadrzaja on se zalaze za poetiku socijalistickog realizma.
Dela Volpe misli da je umetnost humanija ako je natopljena sadrZajem, ne uvidaju¢i da i
umetni¢ke forme mogu biti komunikabilne. Moglo bi se zakljuciti da je Dela Volpe prvenstveno
zainteresovan za akcijsku umetnost, tj. za umetnost koja ¢e bez mnogo muke recipijentu
isporuciti politicki program, a to se efektivno postize jedino gomilanjem eksplicitnih umetnickih
sadrzaja.

Od druge polovine XIX veka promene su vidljive i u umetnosti. Nastanak modernizma
oznaCava pocetak novog nafina razumevanja stvaralastva. Brojni modernisticki pokreti od
romantizma i simbolizma, zaklju¢no sa nastankom pokreta istorijske avangarde, stvorili su
potpuno novu koncepciju umetnosti — njegovog poimanja stvaralastva, Sto je dovelo i do izvesnih

»pomeranja“ u oblasti recepcije. No, vratimo se drustvenim uslovima u kojima se odvijaju ove
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promene. Kapitalisticka ekonomija, kao Sto veli Asor Rosa, ranije povezani rad sada cini
razjedinjenim, usko specijalizovanim i iskljucivo trzisno funkcionalnim. Rad se omasovljuje, a
pojedinacni radnik i uc¢inak rada se gube u masi ogromnog broja ljudi, pa se tako suzava prostor
u kome rad izaziva interesovanje. Kapitalizam favorizuje radnika bez svojstava ,,koji se na
drustvenom planu pojavljuju upravo u formi velikih masa“ (Asor Rosa, 2000: 12-13). Unutar
dominantnog sistema masinske proizvodnje, ranije postoje¢e umetnicke vestine, kao blisko
povezane sa zanatskim i drugim slicnim delatnostima po formi stvaranja, gube drustveni znaca;.
Umetnikov drustveni polozaj se menja, a njegovo stvaralastvo se vise ne procenjuje esteticki, vec
trziSno. Pokreti modernizma i u okviru njih narocito avangarde predstavljaju svojevrsni odgovor
na uslove kapitalistickog nacina proizvodnje, ali se ne ogranicavaju isklju¢ivo na promisljanje
drustvenih odnosa. Oni su zainteresovani, pre svega, za pitanja umetnosti, koja se, s obzirom na
to da moderni umetnik stvaralaStvo vidi kao deo drustvenog sveta, prepli¢e sa njim. Modernisti
¢ine revolucionarni obrt u pristupu umetni¢kim praksama. Zbog toga je ,,’moderni’ duh — radi
spoznaje — kriti¢ki nastrojen i *prosvetiteljski’ po definiciji. Bilo koji antidogmatski ustanak tice
se intimne sustine modernog duha* (Marino, 1997: 26).

Aktivizam modernog umetnika i u okviru umetnickih praksi i politickog angazmana postaje
neizbeznost u koju zapada moderna umetnost. Avangarda je u vecini teorija videna kao krajnji
izraz ovog revolucionarnog obrta. Ona, s jedne strane istupa u ime ideoloskog korpusa knjizevne
I umetnicke levice, a s druge, ona raskida sa tradicijom, klasiénom umetno$¢u i masovnom
kulturom. Recju, sa svim proslim i sadasnjim (dominantnim), tezeci buduéem®. Autenti¢na
levica, veli Flaker, nastaje iz osporavanja gradanskog drustva, prihvataju¢i patos estetskog
prevrednovanja. Cim poéne isticati afirmativna nacela prema novim dru$tvenim sistemima ona
prestaje da bude leva knjizevnost. Prema njemu, avangardne umetnosti pre i izmedu dva svetska
rata bile su medusobno blisko povezane, pa se tako povezuje knjizevnost sa slikarstvom, a obe
,»,Uz mladu filmsku umjetonst* (Flaker, 1984: 5-6).

Medutim, iako se poceci modernizma mogu aproksimativno locirati u sredinu XIX veka,
oko tacnog nastanka pokreta istorijske avangarde medu autorima nema jasne saglasnosti.
Problem predstavlja i to Sto ne postoji slaganje ¢ak i u pogledu odredenja pravaca koji bi €inili

jezgro avangardnih pokreta. Zbog toga se Cesto dogada da pojedini kritiari izvorne pravce

®Medu brojnim pokretima modernizma pocetkom XX veka od kojih su skoro svi, kao 3to je Podoli pokazao, bili
utemeljeni na nihilistickoj ideji, bilo je i onih koji su, kao Bauhaus, svoj gotovo celokupan umetnic¢ki koncept
podredili ideji napretka umetnicke proizvodnje.
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modernizma kakvi su romantizam ili simbolizam, kao i estetizam pridruzuju avangardnim
pokretima. Tako, neki autori predlazu trazenje pocetaka avangarde joS u simbolizmu XIX veka,
dok drugi kao vazan dogadaj koji se uzima za pocetak avangardnih pokreta uzimaju 1915.
godinu. Kada je u pitanju opste odredenje i sustinski karakter avangardnih pokreta, skre¢emo
paznju na ona gledista koja naglaSavaju da avangarda predstavlja, ne samo ekstremni izraz
modernizma, ve¢ ona u sebi sadrzi izvestan broj onih karakteristika koje su svoje mesto nasle i
intelektualno intenzivirane u nekim od strategija koje ¢epostmoderni diskurs na Zapadu, u drugoj
polovini XX veka, preuzeti i dodatno razvijati (Latifi¢, 2008: 7)°. Pored toga $to nase
istraZivanje ide za tim da, izmedu ostalog, utvrdi komparativne karakteristike druStvenog
ponaSanja avangardnih pokreta, svoje stanoviSte formiramo izrazavaju¢i stav o kontinuitetu
unutar moderne umetnosti. Pozdravljamo glediste prema kome su avangardne umetnic¢ke prakse
videne kao kulturni izvor sveukupnog buduceg postmodernisti¢kog ,,repertoara“, ali dodajemo
da se bliske, kulturoloski znacajne, veze izmedu avangardnih pokreta kao preteca i postmoderne
kao nastavljaca, postizu tek posredstvom neoavangardi, koje su, pored ostalog, iskazale izrazenu
svest 0 duhovnom i drustvenom znacaju jezika, ali i ,,nelagodnosti“ koje proizvodi jezicka
komunikacija, $to su pitanja koja su ostala skoro netaknuta u klasi¢noj avangardi, a koje je
postmoderna radikalizovala u odnosu na domete neoavangardne poetike.

O osnovnim obelezjima avangarde ima se reci jo§ samo to da ona predstavlja solidan pogled
na svet, umetnost i drustvo. Veéina avangardnih umetnic¢kih i politickih ideja, uprkos svojoj
apstraktnosti, subverzivnosti i nepristupacnosti Sirim masama, odaje utisak koherentnog pogleda
na svet; politicki nedvosmisleno iskazanog, umetnicki prepoznatljivog i drustveno angazovanog.
Medu najznacajnije umetnicke stilove avangarde spadaju: fovizam 1 ekspresionizam, kubizam,

futurizam, dadaizam i nadrealizam.

% Jedna od teza od koje polazimo u ovom istraZivanju je da je poetika istorijski znatajna, osim po autentiénom
stvaralaStvu koje danas nosi epitet avangardnog,, da je ona, naro¢ito u svojoj neoavangardnoj fazi stupala u bliske
odnose sa stvarala§tvom popularne kulture. Milan Rankovi¢ upravo smatra da moda hipi pokreta predstavlja kulturni
izraz blizak avangardnom zahtevu za originalno§¢u i individualno$¢u, a nasuprot serijskim proizvodima
kapitalisticke ekonomije i potrosackog nacina zivota. (Rankovi¢, 1983: 244).
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2. Ekspresionizam i futurizam®®

Avangardnim umetni¢kim pokretima prethodi relativno dug period klasicne umetnosti ¢iji je
impresionizam poslednji stadijum i koji, prema Arnoldu Hauzeru (Hauser)** istovremeno
oznacava prekid sa ve¢inom elemenata klasi¢ne umetnosti najavljujuéi nove umetnicke stilove,
pri tom, generalno ostajuci u okvirima klasi¢énog umetni¢kog izraza. Njegove osnovne odlike ticu
se, pre svega, kljutne promene opazajnog predmeta, tj. preorijentacije predmeta umetnosti sa
prirode, univerzalnih mitoloskih i istorijskih motiva, na gradsku sredinu, situacije i njihovu
promenljivost, brzinu desavanja i utiske koje ove situacije ostavljaju na pojedinca. Kada je rec o
toj promeni navodi se da je kvintisecija impresionisticke umetnosti nije u tome $to je ona oCarana
gradom, Sto grad i gradsku sredinu tretira kao pejzaz, veé to $to je svet viden o¢ima Coveka iz
grada koji reaguje na spoljne utiske, manifestujuci vlastitu konfuziju u tehnoloski zasnovanoj
sredini. Impresionisti su pre velicali postajanje nego postojanje. Osnovna ideja impresionizma,
ipak nije puko velicanje prolaznosti. Ona se zasniva na stavu da je slucaj ono $to treba da
zaokuplja paznju umetnika, a istina trenutka je jedina istina Covekovog postojanja. Prema
Hauzeru, esteticki interes za prikazivanje trenutka izrazava pasivni stav prema zivotu. Ovakva
estetika insistira na posmatranju stvari, ,,drZzanja na odstojanju®. Po svemu sudeci, impresionizam
nastavlja romanti¢arsku ideju o odricanju od aktivnog Zzivota, tj. nemo¢i ¢oveka da uti¢e na
drustvene tokove. U odnosu na predimpresionistiCku umetnost koja svoja dela predstavlja
sinteticki, impresionizam tezi analizi. On konstituiSe predmet iskljucivo na osnovu utisaka cula,

vraca se nesvesnom mehanizmu i prikazuje delimicno sirovu gradu iskustva. U opStim estetickim

0 Kada je u pitanju prougavanje avangardnih pokreta uvek se pred istraZivada postavlja tezak zadatak da iz obilja

takvih pokreta izdvoji one koje smatra reprezentativnim za &itav pokret. Smatramo izuzetno vaznim uputiti na
Podolijev stav i obrazloZenje u pogledu izdvajanja najvaznijih avangardnih pokreta. Rezimirajuéi da se unutar njih
pojavilo na desetine ako ne i na stotine grupa, Podoli kaze: ,,Dada predstavlja eticku upornost svih njih i za sve njih:
nadrealizam logi¢ku upornost; futurizam istorijsku volju; kubizam esteticku volju* (Podoli, R. 1975: 171). Izgleda
da na$ izbor u velikoj meri odgovara Podolijevom izdvajanju avangardnih pokreta po znacajnosti. Mi smo se ipak
odlugili za ekspresionizam umesto Podolijevog kubizma, ukazujuéi na daleko veéi stepen umetni¢kog radikalizma i
druStvenog angazmana u ekspresionizmu.

! Hauzer pod modernom umetnoéu podrazumeva ona umetnicka dela i pravce koji nastaju u drugoj polovini XIX
veka. Zanimljivo je to da pojam impresionizam predstavlja onaj koncept kojim se oznadava i obuhvata ¢itava
moderna umetnost. On pod njime podrazumeva kako impresionizam kao umetni¢ki pravac u uzem smislu tako i
esteticizam i1 dekadenciju, ekspresionizam, dadaizam i nadrealizam. Posebnu paznju skre¢emo na Einjenicu da
Hauzer, analizirajuéi socio-kulturne determinante moderne umetnosti, kao i kretanja umetnickih stilova unutar nje
uopste ne koristi pojam avangarde. Ranije izneta tvrdnja da medu teoreticarima ne postoji saglasnost oko
postavljanja socijalnih okvira i strogog odredenja nekog umetni¢kog pravca kao avangardnog u teoriji i nakon
Drugog svetskog rata, sada dobija jo$ jednu potvrdu.
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crtama impresionisticka slika prikazivanjem putem ,,sistema bezobli¢nih mrlja“ gubi na svojoj
jasno¢i, a dobija u isticanju culne privlacnosti. Uzimajuéi u obzir ove i druge umetnicke promene
koje je izazvao impresionizam, posebno u oblasti slikarstva, doslo je i do znacajne promene i u
oblasti recepcije. TeSko da danas mozemo sebi predstaviti gnev publike koja se suprotstavljala
toj zbrci tacaka i1 mrlja. Impresionizam je, u istoriji umetnosti oznacen kao poslednji
opSteevropski stil. On je, kako to kaZze Hauzer, ,najmladi umetni¢ki pravac zasnovan na
jednodusnosti ukusa“. On belezi i da impresionizam, ma koliko da je iskorac¢io iz klasi¢ne
umetnosti, nije bilo nicega $to bi na burZoasku publiku ostavilo lo§ utisak, Sto bi je Sokiralo. U
skladu sa svojim izrazito marksisticCkom orijentacijom on tvrdi da se takav umetnicki izraz moze
pripisati ¢injenici da je veci broj umetnika impresionizma pripadao gornjim slojevima drustva. (
Vidi Sire Hauzer, 1962: 371-378).

Prema Hauzeru, esteticizam je viden kao sastavni deo sveukupne umetnosti impresionizma,
koji karakteriSe, u najopstijim crtama, pasivni i kontemplativni odnos prema Zivotu. On
veliCa,,prolaznost 1 neobaveznost dozivljaja, kao 1 ’hedonisticki senzualizam’*. Esteticizam
umetnost vidi kao najvisi uzor zivota. Ljubitelj umetnosti se ne divi viSe junaku knjizevnog dela,
ve¢ autoru, umetniku. Cilj ovog umetnickog pravca je stvaranje umetnickog dela od zivota.
Esteticizam predstavlja vrhunac romanticarskog stava o povlacenju iz sveta, ali ga i prevazilazi,
jer esteticizamse odri¢e Zivota radi umetnosti, i joS, on opravdanje Zivota vidi upravo u
umetnosti. Umetnost predstavlja onu oblast ljudskog duha koja omogucuje umirenje prohteva i
strasti. Idealna publika po ukusu umetnosti esteticizma jeste publika koju ¢ine stvarni ili
potencijalni umetnici, tj. akteri umetni¢kog Zivota za koje stvarnost vazi samo kao podloga
estetskog dozivljaja. Esteticizam Cini korak dalje u velianju grada i gradske kulture, gajeci
istovremeno prezir prema selu i prirodi, u odnosu na rani impresionizam. Najveci neprijatelji
ovog umetnickog izraza su, ne samo selo i priroda, ve¢ i svi oni koji u njima vide moguénost
izbavljenja Coveka. Esteticizam najpre Zeli da ras¢isti sa Rusoovim videnjem prirodnog stanja
kao idealnog ¢ovekovog okruzenja. Ono jednostavno i jasno, prirodno, nema vrednost.
Esteticizam insistira na manifestacijama svesti, intelektualnosti i izveStacenosti kulture. Prema
Hauzeru, upravo odusevljenje za izveStacenost kao vid kulturnog senzibiliteta jeste manifestacija
romanticarskog stava da ,,stvarnost nikada ne moze da bude toliko lepa kao iluzija* (Hauzer,
1962: 383-384).
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Dekadencija kao umetnicki pokret u mnogo ¢emu je slicna esteticizmu. Ipak, ovde isti¢emo
one njegove Kkarakteristike koje Cine dekadenciju razlicitom od esteticizma. Ovde dolazi
esteticizmu nepoznato osecanje zle kobi, tj. svest o tome da se ¢ovecanstvo nalazi pred propascu
jedne civilizacije. U pesmi Kopnjenje, veli Umberto Eko, Pol Verlen (Verlaine) svoje doba
poredi sa svetom rimskog i vizantijskog propadanja (Eko, 2007: 350). Kao i esteticizam i
dekadenti su posedovali karakteristike oCigledno podudarne romantizmu, ali su ih delile razliciti
pristupi romanticnom. Mnogo je sli¢nosti izmedu romanticara i dekadenta. Njihova umetnicka
motivacija vezuje se za uzivanje u razaranju i samorazaranju. Esteticizmu su ove ideje potpuno
strane. Ovaj umetnicki stil iznad svega Zeli da glorifikuje umetnost, artefakt, ideju stvaralastva
kao takvu i prefinjenu recepciju umetnosti.

Poseban umetnicki izraz konvergencije esteticizma i dekadencije pronalazi se pre svega u
poeziji simbolizma Remboa i Malarmea (Mallarmé). Njihovi uticaji su prema mnogim
teoretiCarima snazno odjeknuli u umetnosti avangardnih pokreta. U simbolizmu kao najvaznija
istie se ideja iracionalnog i spiritualnog. Za simboliste je empirijska stvarnost odraz sveta ideja.
Metafora se uzima kao glavno sredstvo poezije ¢ija je funkcija bogatstvo slikovitosti. Prema
simbolistickom shvatanju jezik proizvodi poeziju, on ¢ini vezivno tkivo izmedu konkretnog i
apstraktnog, materijalnog i idealnog. Poezija treba da izrazi ono neuhvatljivo i nedostiZzno.
Hauzer primecuje da izvesni simbolisticki stavovi u sebi sadrze eclemente ideologije
konzervativizma. Pre svega ideju o primarnosti tela u odnosu na duh. S druge strane, element
toliko istican kod vecine teoretiCara umetnosti o simbolizmu kao preteci avangarde ili cak
jednom od avangardnih stilova odnosi se na njihovu teznju ka unakazenosti i iskreveljenosti kao
osnovnom izrazu, a to je jedan od karakteristicnih vidova ekspresionisticke umetnosti (Hauzer,

1962:396-399).
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2.1. Ekspresionizam

Pocetak XX veka, na tragu ’turbulencija’ koje su se u umetnosti odvijale i krajem
prethodnog stoleca, donosi potpuno nove umetniCke stilove, razli¢ite u odnosu na citavu
predasnju istoriju umetnosti. Menja se pristup stvaranju, a u okviru njega i promena umetnickih
tehnika. Slika ili knjiga viSe ne odslikavaju samo spoljasnji svet, ve¢, naprotiv, autor ponire u
vlastite dubine, interesuje ga percepcija stvari, odnosno, on trazi na¢in da unutra$nje doZivljaje
transponuje u umetnicko delo. Zajedno sa ovom promenom dolazi i do promena unutar recepcije.
Publika se suoCava sa novim pristupom stvaralaStvu. Nova umetnost u poredenju sa
tradicionalnom zadaje publici ogromne teSkoce u razumevanju dela.

Ekspresionizam nastaje pocetkom XX veka razvijaju¢i se na osnovama ili u suofavanju sa
umetnickim postavkama fovizma, ili njegovom prevazilazenju. Fovizam ili drugacije receno
»divlja umetnost”, ¢iji je izraziti predstavnik i jedna od njegovih najuticajnijih figura bio slikar
Anri Matis (Matiss), zasnivao se prevashodno na isticanju kolorita. U toj oblasti na osnovu
istrazivanja ovih umetnika doslo se do novih saznanja, novih umetnickih praksi i pristupa
stvaranju. Slika gubi jasno¢u perspektive. Pre pojave novih pravaca svaki slikar je stavljao
koloristicki akcenat na neki deo slike razdvajajuc¢i tako bitno od sporednog. Fovisti, s druge
strane, rasporeduju boju po celoj povrsini platna. Nakon izvesnog perioda koji se moze oznaciti
kao eksperimentalni u fovistiCkom stvaralastvu, umetnici ove provenijencije pronalaze likovna
reSenja koja znacajno nalikuju de¢jem crtezu (Markus, 1960: 5).

Ekspresionizam je u mnogo ¢emu nadilazio foviste i sve prethodne umetnicke stilove. Sve
njih, ukljucuju¢i i one koji su bliski avangardi ili se mogu smatrati njenim preteCama:
impresionizam, fovizam i kubizam, interesovao je pristup stvaralackim tehnikama. Oni su
pokuSavali da razreSe neke likovne probleme. Ekspresionizam je prvi umetnic¢ki pravac koji
zanemaruje striktno umetnicke aspekte stvaralaStva, odreduju¢i ga, Cesto, kao stav ili izraz
zivota. ,,Taj odnos se u bitnom sastoji u tome da su motivi samo pretekst za izrazavanje licnih,
krajnje subjektivnih raspolozenja, nezavisno od objektivne stvarnosti“ (Markus, 1960: 22).
Novina u ekspresionizmu se sastoji u tome $to u okviru ekspresionistickog stvaralastva nema
nikakvih posebnih zahteva kada su u pitanju pravila kompozicije, boje ili forme. Njih

prevashodno interesuje izraz. Ekspresionista tezi tome da u sferi recepcije kod publike proizvede
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odredena osecanja. On zeli njenu reakciju, mogli bismo cak reci 1 izvesnu podudarnost izmedu
prisustva odredenih psihi¢kih stanja u momentu stvarala$tva i istovetne reakcije publike. Ako je
nekoliko godina ranije fovizam izazvao zaista burne reakcije, onda je to u mnogo veéoj meri
ucinio ekspresionizam 1910. godine.

Medu teoretiCarima ne postoji saglasnost oko toga kada ekspresionizam nastaje, ali se prema
svim tumacenjima njegova pojava vezuje za drugu polovinu prve decenije XX veka, odnosno za
dela Edvarda Munka (Munch) i Ferdinanda Hodlera (Hodler). Vinsent Van Gog (van Gogh) se
moze uzeti kao vazan uzor u stvaralaStvu ekspresionizma. Razvija se u Nemackoj, gde 1905.
godine nastaje i vazna grupa ekspresionisti¢ki orijentisanih stvaralaca pod nazivom ,Die
Briicke® (,,Most®). Osnivac¢i ove grupe bili su Ernest Ludvig Kirhner (Kirchner), Erih Hekel
(Heckel) i Karl Smit-Rotluf (Schmidt-Rottluff). Osnovne teme ekspresionizma, osim izraZavanja
sadrzaja svesti i percepcije sveta, najcesce kao izopacenog i grotesknog, ticu se predstavljanja
primitivne umetnosti i egzotike. ,,Prve inspiracije Kirhner je, na primer, nasao u umetnosti
Polinezije koju je upoznao u drezdenskom etnoloskom muzeju®. Pored Mosta u ovo vreme su
delovale i druge ekspresionisticke grupe, medu kojima se posebno istice minhenski ,,Plavi
konjanik* (,,Der Blaue Reiter”). Istoimena slika Vasilija Kandinskog (Kanauuckwuii) postala je
zaStitni znak ove ekspresionisticke grupe. Njoj su pripadali Paul Kle (Klee), Franc Mark (Marc),
1 drugi. Ekspresionisticka grupa koja je nosila ime ,,NaSa stvarnost® (,,Die Neue Sachlichkeit®) u
istoriji umetnosti vazi za skup umetnika koja je viSe bila privrzena ekspresionistickim nac¢elima
od grupe Most. ,,Formirana je posle Prvog svetskog rata, u godinama teskih intelektualnih i
moralnih kriza, opSteg revolta i rezignacije prema posledicama koje je rat za sobom ostavio®.
Umetnost ove grupe karakteriSe cinizam 1 karikaturalnost. Na udaru se nasla nemacka burzoazija.
U tom smislu se u okviru ekspresionizama osim umetni¢kog formira i socioloski pristup, t;.
ekspresionisticka umetnost se direktno vezuje za druStveni kontekst, obraduje ga i1 pretvara u
dramati¢nu sliku stvarnosti. Jedan broj umetnika, kao $to je Kete Kolvic ( Kollwitc) se u
potpunosti identifikovao sa idealima radnicke klase. ,,Ceo svoj zivot provela je u dodiru sa
radni¢kom klasom 1 bila je u pravom smislu re¢i borac za njena prava“ (Markus, 1960: 27-
31).Sluze¢i se iskustvima fovizma i kubizma, ekspresionizam je Zzeleo ,,da se jednom
kosmopolitskom vizijom, oslobodi zatvorenog i tesnogrudog provincijalizma® (Piskel, 19609:
202).
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Svi avangardni pokreti, ukljucujuci i ekspresionizam bili su zestoki protivnici tradicije. Ipak,
u eskpresionizmu, tradicija se ne negira kao takva, ve¢ je videna kao drustveno disfunkcionalna.
Ona se vekovima bogatila duhovnim dostignu¢ima, ali ona sada vene, ne zadovoljava potrebe
drustva. Ekspresionizam, bez obzira na to §to se u meduvremenu pojavilo na stotine novih
avangardnih  pokreta, i danas izaziva ogromno interesovanje publike. Otkrivanje
ekspresionistickih elemenata u novim avangardnim formama jo$ viSe pobuduje ovo
interesovanje, narocito mlade umetnicke publike. Ovo interesovanje je 60-ih i 70-ih godina XX
veka u Nemackoj posebno odjeknulo. Kao razlog tome cesto se navodi Cinjenica da su dela
umetnika ovog pravca u vreme nacizma bila spaljivana, a umetnici proganjani ili likvidirani.
Nacisti su ekspresionizam smatrali izopaCenom umetnoS¢u pribegavaju¢i njenom unistenju.
Ogroman broj umetnickih dela nestao je.

Ma koliko ekspresionizam bio inovativni umetnicki pokret on svoj pogled na svet duguje i
onim oblastima duha kao Sto je filozofija. Pre svega istice se Kjerkegorov (Kierkegaard)
iracionalizam kao suprotnost Hegelovom filozofskom sistemu, veruju¢i da se prava istina o
coveku nalazi unutar njegovog subjektivnog dozivljaja stvari. Osim Kjerkegora, uticaj Niceovog
(Nietzsche) pristupa je takode znacajan. Kidanje sa tradicijama, raskrinkavanje gradanskih
pojmova o0 moralu, ruSenje vrednosti tog druStva izvrSilo je uticaj na ekspresionizam.
Ekspresionisti se dive, pre svega, samom Niceovom izrazu, izrazu zivotnosti, veli¢anju
dionizijskog kulta, itd. Nesumnjivo je poetika ekspresionizma inklinirala i anarhisti¢koj ideji
kao,,neobuzdana teznja za slobodom, bezobzirna borba protiv svakog autoriteta, ma u kom
obliku se ovaj javio — u obliku drzave, crkve, individue ili kakvog filozofskog sistema“
(Konstantinovi¢, 1967: 14-16). Ipak, budu¢i viSe vezan za promisljanje covekovog odnosa prema
svetu i njegovog polozaja u svetu, ekspresionizam u svom izrazu osim uspostavljanja relacija sa
Kjerkegorovom i Niceovom filozofijom, posebno interesovao za Huserlovu fenomenologiju i to
pre svega za njegovu ,,fenomenoloSku redukciju®.

U poeziji, slicno slikarstvu, dominira osecaj straha 1 nemira. Poetski izraz postaje obuzet
odgonetanjem najdubljeg smisla zivota. Zbog toga $to se oseca nemoc¢nim da uti¢e na drustvene
tokove,ekspresionista umesto nemira drustvenog sveta i svakodnevice ponire u ve¢nost. Neretko
ovaj umetnicki pravac barata religioznom simbolikom, u ¢emu nema ni¢eg konfesionalnog, veé
viSe egzistencijalnog. Ekspresionisti se napajaju idealima gotike ili u izvesnim slucajevima

baroka. PromiSljanje apsolutnog dovelo je neke od njih do poetikeu kojoj religija predstavlja
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najvazniji problem umetnosti. Ovakav pristup kod jednog dela umetnika elaboriran je i teorijski
postuliran u Epstejnovom™ stavu o prisustvu religioznosti u poetici avangarde, s tom razlikom
Sto se ovde smatra da je u okviru ekspresionizma religioznost uglavnom osvescena i kao takva
direktno povezana sa gotikom. To nije slucaj sa Epstejnovim promisljanjem avangarde.

Kada je u pitanju socioloski aspekt, ekspresionisti u fokus svojih sadrZaja stavljaju pitanja
rata, krize Evrope, kao i poloZaj proletarijata u kapitalizmu. Poezija ekspresionizma je
prevashodno duhovno zasnovana i kreée se od umetnickog subjektivizma bez direktnijeg
politickog angazmana i promisljanja druStvenog okruzenja do klasno osvescene poezije koja
izraZava i doprinosi borbi proletarijata. Ovome se takode pridruzuju izrazi solidarnosti sa donjim
drustvenim slojevima, kao Sto su, na primer, prostitutke.

Ispod stvaralackih slojeva ekspresionizma i manifestacija drustveno angazovanog stava
nalazi se ideja humaniteta. Ekspresionista se usmerava na sustinu i to ¢ini pre svega da bi putem
svog umetnickog izraza dosegao ono $to zaista ¢oveka ¢ini ¢ovekom, $to je duboko ljudski. Nije
re¢ samo o pobuni ,,protiv konformizma u kulturi mo¢ne Nemacke Vilhelma II (Wilhelm II)
koja se odrazila u sporazumu izmedu velike poslovnosti i prete¢eg militarizma, vec¢ je izraz more
jednog drustva, dramati¢nog otudenja savremenog coveka, njegove bolne usamljenosti® (Piskel,
1969: 202-203). Neoavangarde ¢e u velikoj meri naslediti i dalje iscrpljivati ovu tematiku.

U oblasti recepcije problem koji su savremenici dozivljavali kao kljucni kada je u pitanju
poetika ekspresionizma nije toliko izbor tema. Oni su nalazili da je zacudujuée to kako
ekspresionisti daju izraza onoj unutrasnjoj dinamici koja pokreée njihovo stvaralastvo. Kod
umetnika ovog pravca viSe nema podrazavanja prirode. Antropoloski je znacajno to Sto se njegov
umetnicki izraz ne fokusira na reprezentaciju odredene druStvene grupe ili sloja ili karakternih
crta pojedinca. On ide za tim da dokuci samu sustinu coveka. U odnosu na impresionizam koji
naglasava utiske spoljaSnjeg sveta putem isticanja kompozicije ili kolorita, ekspresionizam tezi
tome da ovim aspektima stvaralastva prida znacaj isklju¢ivo onda kada je umetnik siguran da
odredena stvaralacka sredstva zadobijaju istaknutu vrednost simbola i $to je klju¢no,,,duhovni
znacaj koji prelazi okvire impresionisticke funkcije” (Konstantinovi¢, 1967: 30-35).

Ekspresionisti ne zele receptivhu spoznaju, ve¢ teze produkciji, inovaciji, koja dolazi iz

’Mir¢a Elijade (Eliade) u knjizi Simbolizam sveto i umetnosti (Elijade, 2006: 250), izri¢e gotovo identidan stav
onome koji EpStejn iznosi o indirektnom pojavljivanju religioznog u avangardnoj umetnosti. On, naime, takode tvrdi
da je religiozno posredno naslo svoj put do savremene umetnosti i to uz pomo¢ kamuflaze. Razlog za to je osecaj
modernog ¢oveka da religioznost kao izraz vise ne odgovara duhu vremena. Kao primer prisustva religioznog u
umetnosti Elijade navodi primer stvaralaStva EZena Joneska.
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unutrasnjosti bica. Intencija teksta ekspresionistiCkog autora sastoji se u izazivanju gadenja kod
publike dovodeci je do tacke u kojoj se problem modernog druStva mora misliti eticki. Medu
brojnim momentima stvaralacko-receptivnog okvira ekspresionizma nalazi se i odricanje od
svake forme. Ekspresionisti neki put pribegavaju brizljivom baroknom ukraSavanju, dok se drugi
put insistira na kratkoj formi. PoSto se dozivljaj nalazi u centru ekspresionistickog stvaralaStva
autor Zeli da spontanost delanja i stvaranja izrazi na neposredan nacin. Krik, monolog ili
pantomima postaju ¢vorne tacke umetni¢kog izraza. Medu izuzetno cenjenim ljudskim izrazima
covekovih raspolozenja krik u ekspresionizmu zauzima posebno mesto. On moze simbolizovati
strah, ali i bunt.

Socioloski gledano, ovo je doba transformacije kapitalizma u imperijalizam. Nemacka, kao
uostalom 1 druge velike sile, traga za novim trziStima orijentiSu¢i se na Istok. Vladajuca
drustvena snaga postaje finansijski kapital. Drustvene nejednakosti se uvec¢avaju. Umetnici kao
sloj obrazovanih ljudi uklju¢enih u aktuelne drustvene tokove osetili su moralnu odgovornost
koja bila posvedo¢ena zauzimanjem politickog stava. Perd Luka¢ (Lukacs) u ekspresionizmu
vidi iracionalnost kompatibilnu konzervativnom etosu. Apsurdni ekspresionisti¢ki prizori, po
njemu, nisu samo izraz straha, ve¢ se putem njih odasilje poruka da je opasno menjati svet i da je
najbolje da sve ostane kako jeste. Ovo je proizvod odredene intelektualne klime u Nemackoj,
veli Lukag, a ekspresionizam figurira kao umetnicki pokret koji se samo deklarativno zalaze za
ideje revolucije. Lukacev stav se, veli Konstantinovi¢, tako poklapa sa stavom reakcionarne
kritike. I jedni i drugi negiraju oc€itu revoluciju u knjizevnosti (Konstantinovi¢, 1967: 53-57).

Ovde zastupamo stav da je ekspresionizam ne samo istinski revolucionaran, ve¢ je svojim
ukupnim umetnickim i socijalnim nacelima anticipirano oblike emancipacije koji ¢e se ozvaniciti
I prosiriti tek nekoliko decenija kasnije u ¢isto idejnom pogledu u hipi pokretu, a u svom
sustinski estetickom predstavljanju bice prosiren i obogacen u muzici i prate¢im izrazima panka i
novog talasa. Za ekspresioniste nago telo Zene je vazna umetnicka preokupacija, a ne samo
rekvizit u ateljeu, Sto je bilo praksa fovista i kubista. Ono predstavlja simbol seksualne slobode i
zadovoljstva. Svladenje je predstavljalo drustveno revolucionarni ¢in i istovremeno povratak
korenima. Mora se naglasiti da ¢in obnazivanja ne simbolizuje samo pobunu protiv konformizma
modernog drustva. Za ekspresioniste, re¢ je 0o ne¢emu mnogo znacajnijem. ,,Povratak prirodi u
likovnom izrazu Most’ povratak je kreativnoj originalnosti, koju jedinka gubi u prenapu¢enom
modernom gradu* (Kuspit, 2013: 59-64).
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Potpuno je jasno da je ekspresionizam blisko povezan sa uslovima druStvenog zivota ¢ija se
slika sagledava iznutra. O njemu treba govoriti kao varijanti estetizacije percepcije drustva, te je
pitanje estetskog u ekspresionizmu od izuzetnog znafaja. Njegov nastanak i razvoj takode
oznacavaju 1 razvoj ukusa Ciji okviri u velikoj meri zavise od saznanja stvaralaca i publike.
Ekspresionisticki ukus naginje bu¢nom, straSnom, grotesknom, ali ono nije samo sebi svrha.
Vazno je naglasiti himni¢ki odnos ekspresionizma prema buducnosti, njegov bunt protiv
osrednjeg i ograni¢enog u izrazima gradanskog druStva. Umetnici su bili vodeni idejom da se
Citava njihova generacija nalazi usred haosa spoljasnjeg sveta koji se na izvestan na¢in podudara
1 sa njihovim li¢nim svakodnevnim strahovanjima, ali iskonskim strahom coveka. Stoga oni
stvaraju novu estetiku koja predstavlja emanaciju bunta posredstvom demonstriranja ovih
psihickih stanja i1 percepcije socijalnog okruzenja. Umetni¢ka kritika nije pokazala narocito
razumevanje i senzibilnost za ekspresionisticko stvaralastvo. Ona, zapravo, nije posedovala svest
0 podsticajima za ovu kritiku, pa zbog toga nije imala adekvatne prerogative o unutrasnjoj
organizaciji umetnickih dela ekspresionizma (Konstantinovi¢, 1967: 59-65). Zbog ove i ovakve
percepcije sveta evropski ekspresionizam je stvorio podlogu za javljanje drugih avangardnih

pokreta, u prvom redu futurizam, koji se pojavljuje ve¢ pocetkom druge decenije stoleca.

2.2. Futurizam

Futurizam se vezuje za dve zemlje: Italiju i Rusiju. Kada je Umberto Eko rekao da danas
nije privla¢no ono §to ¢e sutra postati velika umetnost ,,kao i da ukus kaska za pojavom novog*,
ukazujuéi na to da je ova rezervisanost prema novom prisutna u svakoj epohi, on se tako blizi
svim teoretiCarima kulture koji u aktu modernog stvaralaStva i ukusu za moderno vide
pregalacki, inovatorski senzibilitet. Umetnost futurizma predstavlja takav pogled na svet. Satkan
je iskljucivo od veli¢anja novog i preziranja svega starog, tradicionalnog i okostalog. Jedan je od
pokreta istorijske avangarde cija se osnovna intencija sastojala u tome ,kako da ’zacude
burzuja’,veli Eko, ali i publika (i ne samo burzoaska) nije se samo cudila, nego se i

sablaznjavala®“. Njegova Istorija ruznoce, je delo koje traga upravo za onim delima istorije
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umetnosti koje 1 ruzno tretiraju kao sastavni deo estetskog fenomena. Ruzno se, narocito sa
pojavom avangardnih pokreta ima smatrati estetskim isto koliko i dela etablirane umetnosti.
Medutim, ruzno nije samo sebi svrha. Jedno od osnovnih nadela avangarde jeste ruzno i to
jednim delom kao drustveno konstruisano, a drugim ono zahteva komunikaciju sa drustvom.
Pored toga ruzno je znacenjski kodifikovano. U tom smislu Eko kaze: ,,Ako je futuristicki ruzno
bilo provokativno, za nemacki ekspresionizam ruzno je druStvena opomena* (Eko, 2007: 366-
368).

Italijanski futurizam®® se programski definise u ¢uvenom Manifestu futurizma 1909. godine,
objavljenog u francuskim novinama Le Figaro ¢iji je autor Filipo Marineti (Marinetti). U
jedanaest tacaka veliaju se pokret, brzina, inovacija, masina, agresija, a zagovara se napad na
muzeje i biblioteke. Osnovni stav je da moderna umetnost i knjizevnost treba da odbace proslost
i stvaralastvo ucine dinami¢nim, konfliktnim, kako po umetnickim sredstvima, tako i kada je u
pitanju umetni¢ko prikazivanje. Neki autori smatraju da je jedan od glavnih razloga za pojavu
futurizma zapravo dominantan status pretezno tradicionalne kulture Italije. Oni smatraju da je
socio-kulturni prostor Italije iznikao na strogim konvencijama i provincijalnom duhu, te da zbog
toga odbijada prihvati novine u umetnosti. Futurizam se, prema ovim glediStima, pojavio
potpuno iznenada kako bi uzdrmao vrednosti prose¢nog gradanstva (Piskel, 1969: 200). Ne
mozemo sloZiti sa tim da je osnovni uzrok nastanka futurizma kulturna zaostalost Italije.

Istorije knjizevnosti i umetnosti i pripadajucih drustvenih okolnosti u kojima one nastaju u
dve zemlje su razlicite. Italija je mlada tek formirana drzava (krajem XIX veka) koja naglo jaca
svoj industrijski razvoj. To je zemlja u kojoj, po¢etkom XX veka, politiCke orijentacije nose
pecat duboke podeljenosti. Nakon Prvog svetskog rata, desniCarski pokreti jacaju, dok na
suprotnoj strani socijalisticki orijentisane pristalice mahom pristupaju sindikalnim metodama
borbe. Poezija kao udarna snaga italijanske umetnosti ima svoje korene u Danteu Aligijeriju
(Dante) 1 Francesku Petrarki (Petrarca), ali se moderna knjiZevnost pocCinje graditi tek sa
Pakomom Lepoardijem (Leopardi) i Gabrijeolom D’Anuncijem. (d’Annunzio). U izvesnom
smislu, u opstim crtama, futurizam nastaje kao suprotnost i negacija italijanskog romantizma i
estetizma. U Rusiji je stvar drugacija. Njena drzavnost je daleko starija, ali je ona tokom c¢itavog

XIX i na pragu XX veka joS uvek dobrim delom feudalna zemllja.

13 Italijanski futurizam zove se jo$ i antipassatmo, odnosno dole-sa-prosloéu. Dok prvi naziv (futurizam) ukazuje
na tendenciju zajedni¢ku celom avangardizmu, drugi naglaSava stav koji ne pripada isklju¢ivo avangardi* (Podoli,
1975: 88).
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Osnovna teznja futurista je sagledavanje i predstavljanje sveta u neprestanom pokretu. On
slavi ono §to ,,radi“, Sto je delatno, proizvodno, inovativno. Za futuriste, sukob vodi promeni pa i
on ulazi u oblast cenjenih ideja. Za razliku od ekspresionista, koji su u njemuvideli izvor propasti
usled dominiraju¢eg kapitalizama, futuristi su bili opijeni industrijskim gradom. On je
predstavljao mesto koje podsti¢e promene. Tako futurizam i reprezentuju dela kao Sto su
Bocionijeva (Boccioni) slika Grad koji se uspinje ili njegova skulptura Jedinstveni oblici
kontinuiteta prostora. Pored Bocionija, istaknuti umetnici futurizma bili su: Karlo Kara (Carra),
Pakomo Bala (Balla), Dino Severini (Severini) i drugi. I sam Marineti je bio pesnik. Kada je u
pitanju knjizevnost italijanskog futurizma, nemali broj glediSta ocenjuje da su manifesti
futurizma ono najblistavjie, dok je sama knjizevnost nemoc¢na u prevodenju svojih teorijskih
pozicija na plan konkrtenog poetskog izraza (Bogdanovi¢, 1963: 18).

Futurizam u Rusiji se razlikuje od svog italijanskog ,,pobratima®. Pre svega on se javlja
najve¢im delom u knjizevnosti 1 uglavnom iskazuje potrebu za estetickom revolucijom, dok je
njegova italijanska varijanta, osim u umetnosti insistirala na korenitim promenama Ccitavog
drustva. Futurizam u Rusiji se najces¢e naziva kubofuturizmom. Za naziv svog pokreta vise su
voleli da koriste naziv budetljanstvo nego futurizam.

Grupu Hylaea osnovali su 1912/13. godine bra¢a Burljuk (Bypmok), kojoj se prikljucuju
Velimir Hlebnjikov (Xneouukos) i Vladimir Majakovski (Masikosckwuit). Hilejci 1913. godine
postaju kubofuturisti. Stvaralastvo ruskih futurista sacinjavaju likovne i knjizevne pojave koje
nastaju u saradnji, ,,medusobnoj razmeni i interakciji istrazivanja i eksperimenata (kubistic¢kih)
slikara 1 (futuristickih) pesnika“. Kubisticko slikarstvo je imalo snazan odjek kod ruskih
avangardnih umetnika. Ono im je bilo poznato jo$ krajem prve decenije XX veka, ali recepcija
kubizma u Rusiji zaista odvija tek nakon 1912. godine. Manifest kubofuturizma nazvan je Samar
drustvenom ukusu (1912). Avangardni umetnici u Rusiji pretezno se orijentiSu na razmatranje
problema kulture. Ono novatorsko u kubofuturizmu, mozda najrevolucionarnija zamisao u
okviru citave avangarde je stvaranje zaumne poezije tj. izgradnja teorije zaumnog jezika.
Kubofuturisti nastoje da jezik oslobode ustaljenih konvencija. Od sada umetnik treba da koristi
liéni jezik, kao jezikom bez utvrdenih znacenja. Njegov cilj je unoSenje poremecaja i disonance
unutar jeziCkih struktura. U jednoj od svojih faza stvaralastva (oko 1914. godine) Maljevic
(MaseBuu) je koriste¢i se ovim pristupom slikao dela u okviru tzv. zaumnog realizma. OpSte

uzev, ruski futurizam je u svojoj sustini predstavljao ,,atak na duhovnu zaparlozenost, na
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malogradanski moral i ukus, anarhisticki otpor prema komodifikaciji prezivelih vrednosti®
(Bogdanovi¢, 1963: 21).

Za razliku od italijanskog futurizma koji se zasnivao na snaznom socijalnom angazmanu i
kasnijem prikljudenju njegovog inspiratora Marinetija fasistickom pokretu'®, kubofuturizam se
uglavnom angazovao na pitanjima estetskog izraza, jezickih lomova, Sirenjem umetnosti u
narodu i konac¢no, zalagali se za ideje socijalne revolucije i stvaranja besklasnog drustva, Sto je u
odnosu na njihov umetnicki angazman bilo u drugom planu. Kada je re¢ o druStveno-politickom
angazmanu futurizma u Rusiji, osim uglavnom umetnickih i kulturnih preokupacija, on se
zanima za pitanja drustvene pravde. Ovu oznaku ne nosi italijanska varijanta futurizma, ili se ona
nalazi na marginama veliCanja brzine, rata, protivljenja bibliotekama i muzejima, ,,pohoda na
mesecinu® itd. Ruski futurizam naravno nije u potpunosti izrazavao identifikaciju sa italijanskom
varijantom ali se oni jesu podudarali u insistiranju na avangardnom etosu. Razlike su vidljive u
pristupu 1 razradi pocetnih stavova. Italijani su bili usredsredeni na detaljno razradivanje ovih
stavova, dok su se ruski futuristi ,,od naznacenih stavova otisnuli u neposredno stvaralastvo*
(Bogdanovi¢, 1963: 9-12). Za razliku od drugih, elitisticki usmerenih avangardnih pokreta
kubofuturisti su insistirali na bliskosti sa narodnim duhom. Dakle, estetika kubofuturizma nije
neposredno druStveno angazovana, ve¢ se taj angazman iScitava posredno, preko umetnic¢kih
dela, koja svojom sugestivnoS¢u 1 asocijativno$¢u nagovestavaju umetnikovu percepciju sveta,
drustva, Coveka itd. U vezi sa tim je i naizgled paradoksalna situacija u kojoj se nasao ovaj
avangardni pravac u Rusiji: on odlu¢no odbacuje konvencije i tradicije sa jedne strane, i
istovremeno veli¢a narodni duh. Ovaj momenat je, moglo bi se reci specifi¢nost ruske varijante
futurizma u okviru celog avangardnog pokreta. Ranije je istaknuto i to da sam pojam avangarde
upucuje na malu grupu ljudi koja predvodi mase u borbi za nove vidove druStvenosti, nove
oblike kulture itd. Kako se ove reference mogu pronaci i u delovanju veéine avangardnih pokreta
ostaje nam da zaklju¢imo da postoji osStra diferencijacija izmedu intelektualne elite koju
predvode avangardni umetnici i mase (avangardne umetnicke publike, publike u Sirem smislu)

koji se povinuju ovom vodstvu.

Y“Razmatrajuéi veze izmedu avangarde i politike, Podoli pokazuje da je odnos futurizma i fadizma bio daleko
slozeniji nego $to se obi¢no smatra. ,,Lako je uociti da je podrska koju je fasizam u pocetku pruzao futurizmu (koji
je kao avangarda ve¢ bio, medutim, gotovo mrtav) bila neodlucna, platonska i kratkovecna. Izvesno je da je ova
podrska bila daleko manja od podrske koja je data pokretu kada je on odbacio sopstveno naslede i pretvorio se u
akademiju; ona je bila beskrajno manje efikasna od nemilosti sa kojom je rezim morao da odbija svaki drugi
avangardni pokret® (Podoli, 1975: 125).
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O invenciji ruskih buditeljnika recito govori i rad trojice umetnika iz razli¢itih umetnickih
oblasti na futuristi¢koj operi Pobeda nad Suncem®®. Stvaranje ove opere znacajno je i za ruski
futurizam u celini 1 za Kazimira Maljevica osobno. Ovo drugo zbog toga Sto se u njegovim
dekoracijama za operu, te 1913. godine prvi put u slikarstvu pomaljaju zaceci bespredmetnosti.
Ima onih koji tvrde da se u tim dekoracijama pojavljuju tipi¢no suprematisticki prikazi, iako jos$
uvek ne postoji takav naziv. Na ovoj operi, koja predstavlja podsmeh simbolistickoj doktrini ,,0
harmonicnoj sprezi reci, boje i zvuka“ radili su umetnici iz raznih umetnickih oblasti. Postaje
oCito da je jedna od kljucnih figura ruske avangarde bio je Kazimir Maljevi¢. Treba naglasiti da
njegova negacija razuma ukljucuje i predstave o prirodnom u malogradanskom razumevanju
sveta. Istovremeno je re¢ i o tome da se otkrije i iskora¢i u ,,vanrazumske, alogi¢ne i apsurdne
slikarske forme®. Potpuna apstrakcija u delu Maljevica, slozicemo se sa I¢inovom, postojala je
jo§ samo kod Pita Mondrijana (Mondriaan) u Evropi tog doba (I¢in u Maljevi¢, 2010: 6).

Na kraju, italijanski i ruski futurizam zdruzeni u prvim decenijama XX veka ¢ine krupne
korake u cilju revolucionisanja umetnosti. Obe varijante ovog umetnickog stila karakteriSu bunt,
negacija postojeceg, suprotstavljanje tradiciji. Takode, i italijanski i ruski futurizam karakterise
usmerenost njihovog delovanja ka buduénosti, umetni¢koj invenciji, odbacivanju umetnickih
kanona, te uvrezenih predrasuda u drustvu.

Razlikuje ih niz istorijskih i kulturnih okolnosti u kojima su se formirali. Italijanski
futurizam nastaje u Milanu, gradu koji se velikom brzinom industrijalizuje i urbanizuje, u zemiji,
u kojoj kapitalizam hvata zamajac i koja u svetskim okvirima postaje sve konkurentnija. S druge
strane, Rusija je na pocetku veka jo§ uvek feudalna zemlja sa pretezno seoskim stanovniStvom,
niskim nivoom privrednog razvoja i obrazovanja. Osim ovih objektivnih faktora koji su uticali na
oblikovanje futurizama u dve zemlje upadljiv je i njihov subjektivni odnos prema umetnosti ili,
bolje re¢eno, prema njihovom videnju funkcija nove umetnosti. Italijanski futuristi zahtevali su
uniStenje svih nasledenih institucija kulture poput biblioteka, muzeja i1 galerija. Njihove osnovne
ideje obilaze oko kulta novine, brzine, sukoba, velicanja industrijskog grada, Sokiranja

gradanstva itd.

® U predgovoru pod nazivom ,,Semafori suprematizma® za Maljevicevu knjigu Bog nije zbacen, Korenelija I¢in
upucuje na obimnu literaturu koja za predmet imaju ruska avangardna dela u kojima se posebna paznja poklanja
Pobedi nad Suncem. Ovde, radi moguceg bliZzeg informisanja Citaoca sa znacajem opere o kojoj je re¢ navodimo
samo neke od tih istraZivanja. ,,C. Gray, The Russian Experiment in Art1863-1922, London 1962; V. Markov,
Russian Futurism. A History, Berkeley and Los Angeles 1968; Sh. Douglas, Birth of a Royal Infant: Malevic and
.. Vvictory over the Sun*, ,,Art in America®, March-April ( I1¢in u Maljevié, 1974: 5).
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Sok pristup u umetnosti tog doba je bio prisutan i u Rusiji, o ¢emu svedo¢i i Samar
druStvenom ukusu, ali je ruski futurizam bio usredsreden na sveukupnu esteticku revoluciju. U
tom smislu moze se rec¢i da je on delovao iznutra, kroz umetnost koja se nalazi u centru tog
delovanja, dok je italijjanski futurizam na izvestan nacin Kkoristio umetnost kao sredstvo
provokacije drustva, §to u poredenju sa ruskim primerom daleko manje odaje utisak umetnickog
preobraZaja, a vise socijalne doktrine koja se temelji na umetnickim postulatima. U Rusiji je ova
provokacija posredna: osnovni cilj je uzdrmati tradicionalno videnje umetnosti i kulture i raditi
na njihovoj korenitoj promeni, ali instituciju umetnosti (korenito izmenjenu) ocuvati i Cak
negovati 1 unapredivati nova umetnicka dostignuca.

U ltaliji, pak, stvar je takva da se umetnost koristi kao sredstvo promene spoljnog sveta. O
unutrasnjim umetni¢kim pitanjima se daleko manje vodi racuna nego u Rusiji. Ekstremni ishod
ovog stava italijanskog futurizma bi mogao biti i slede¢i: ako modernost, inventivnost zahtevaju
nestanak umetnosti u ime napretka nauc¢no-tehnicke civilizacije i ,,futuristickog grada“ onda oni
(italijanski futuristi) ne bi imali nita protiv toga. Tehni¢ki napredak je prioritetniji od razvoja
umetnosti. Po ovom stavu umetnost moze pronacéi svoje mesto u potpunosti se prilagodivsi
okolnom svetu tehnike.

U ruskoj varijanti je, da tako kazemo, stvar obrnuta naglavce. Umetnicki izraz predstavlja
motor svih drugih promena u drustvu, a esteticki 1 Sire gledano problemi kulture imaju najveci
znaaj za sveukupni drustveni razvoj. Buditeljnike prevashodno interesuje polozaj Coveka i
stanje ljudskog duha i njihova buduénost u svetu, dok italijanski futuristi veli¢aju spoljasnje
manifestacije covekovog stvaralastva. I konacno, italijanski futurizam je iako u velikoj meri
drustveno-politi¢ki angazovan ipak bio politi¢ki nedovrSen i nekoherentan. Marinetijev pristup
fasistickoj ideologiji je u velikoj meri bacio senku na stvaralastvo ovog avangardnog pokreta u
Italiji 1 time dovedeno u pitanje nacelo progresivnosti italijanskog futurizma. Po strani
ostavljamo c¢injenicu da futurizam od dvadesetih postaje deo zvanicne ideologije italijanskog
faSizma tj. oficijelna umetnost drzave Italije. Slicno se, mora se re€i, desilo i u Rusiji, ali
saglasnost umetnika sa novim politickim okolnostima posle Oktobarske revolucije nije bila
potpuna. Medutim, vazno je ista¢i da se ruski futurizam profilisao egalitaristicki, u teznji da se
razume narodni duh, svest obi¢nog ¢oveka, kome treba kao i novu socijalisticku ideju, pribliziti i

nove umetni¢ke tendencije. U poredenju sa tim, italijanski futurizam je uglavnom delovao
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elitisticki. U skladu sa prihvacenom pozicijom socijalizma ruski futuristi su verovali u

mogucnost razvoja druStvene svesti i ostvarenja principa socijalne pravde.

3. Dadaizam i nadrealizam

3.1. Dadaizam

Rekli smo da je Hauzer izbegavao pojam avangarde i njenu umetnost oznacavao pojmom
postimpresionisticke umetnosti. Ovde je ubrajao sve pravce od kubizma do nadrealizma. lako ne
koristi pojam avangarde on ta¢no uvida da se postimpresinoisticka umetnost ne moze vise svesti
reprodukciju prirode. Za njega ova umetnost je anti-impresionisticka i po tome $to je ona u
osnovi ,ruzna®“. Njene intencije tiu se razaranja slikovnih vrednosti u slikarstvu, nebrige o
gradenju figura u poeziji, kao i melodije ili zvucnosti u muzici. U srediStu stvaralaStva sada se
nalazi ,,bekstvo od svega prijatnog i dopadljivog” (Hauzer, 1962: 432-433). Sad intelekt dobija
prvenstvo izraza, a ne ose¢anje. Ova umetnost sagledava kulturu u kojoj je nastala kao grotesknu
I neistinitu. ,,Dada organizuje ,,veliki spektakl pozara, propasti i raspadanja, ’demoralizuje’*
(Marino, 1984: 130).

Najnekonvencionalniji medu avangardnim pokretima je svakako dadaizam. Dadaizam se
formira kao otpor gotovim oblicima i1 jezickim kliSeima. Ovaj avangardni pravac se bori za
neposrednost izrazavanja. Preferira spontan izraz zasnivajuci svoju teoriju umetnosti upravo na
protivrecnosti. Istorijski znacaj dadaizma i nadrealizma sastoji se, prema Hauzeru, u tome Sto oni
skre¢u paznju na problem institucije umetnosti, na njenu neplodnost, a narocito ,,knjiZzevnost pri
kraju simbolizma®“. Oni su misljenja da spoljasSnje, objektivno i formalno nije sposobno da
prikaZe sustinu ¢oveka. Citava avangardna umetnost zaokupljena je idejom eklekticizma, pastisa,
kao klju¢nog sredstva umetnicke produkcije. S obzirom na to da postojece kulturne forme smatra

neadekvatnim, dadaizam predlaze povratak u haos (Hauzer, 1962: 432-435).
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Pojam dadaizam nastaje od reci ,.dada“® putem koje dete imenuje konji¢a. Pokret nastaje
1916. godine u Svajcarskoj usred Prvog svetskog rata, ¢ijim se osnivadem smatra rumunski
pesnik Tristan Cara (Tzara) i predstavlja umetni¢ku reakciju ludila, manifestacije besmisla
znacenja koje se iskazuje kao benigno u poredenju sa ludilom civilizacije optere¢ene ratom.
Stvaralacki izrazeni besmisao funkcioniSe kao parodija stvarnog uniStenja civilizacije. Dada,
posredstvom crnog humora, postavlja pitanje o vlasnistvu nad ratiom: da li se on nalazi u posedu
»-mahnite* tehnicke civilizacije koja proizvodi moderna sredstva oruzanog sukoba, ili
stvaralackog genija nove epohe?! Mesto okupljanja dadaista bio je poznati no¢ni klub Kabare
Volter (Cabaret Voltaire) u Cirihu, ,koji se orio od neskladnih povika, nerazumljivog
recitovanja, grubih reci, gde su se mogli videti izvitopereni pokreti®. Pokret se profilisao kao
anarhisticki 1 defetisticki. Osnovno pitanje koje dadaizam pokrec¢e odnosi se na smisao umetnosti
u ratnom okruzenju i laznog digniteta koji je ona o sebi izgradila. Na pocetku novog veka ni
umetnost, ni civilizacija nisu pronasle spas: ,,umetnost je izgledala licemerna i obesna maska te
civilizacije®. Dadaisti su zbog toga smatrali da je napad, podsmeh, besmisleni umetnicki
»sadrzaj“ ono $to predstavlja ogledalo savremene civilizacije. U dadaizmu se zacinje nesto Sto ¢e
postati preokupacija skoro svih neoavangardnih poetika. Naime, dadaizam ne proizvodi gotova
umetni¢ka dela. U simboli¢kom pogledu on razmenjuje ,,nerazumljivost za nerazumljivost®.
Umetnost dadaizma sastoji se od iseCaka koji su nasumice ucitanih u sliku. Najve¢u paznju
privlade dela Zana Arpa (Jean Arp) i posebno redimejd (ready made) Marsela Disana
(Duchamp). Kod ovog poslednjeg, kao umetnost se moze tretirati bilo kakav artefakt ako je samo
predstavljen kao umetnost. U tom smislu, se 1 isticu njegova najpoznatija dela ili, bolje reci,
dadaisticke manifestacije u koji su predstavljeni izlaganjem pisoara, ili docrtavanjem brkova
Mona Lizi.

Sasvim je ocigledan njihov protest protiv civilizacije koja je stvorila racionalno zasnovanu
instituciju umetnosti, potpuno odseCenu od stvarnosti: ratova, siromastva itd. Ovome se
pridruzuje i ismevanje zapadnog merkantilistickog mentaliteta u delima ne samo DiSana, vec i
delima Man Reja (Man Ray) svojim besmislenim mehanizmima kao Sto je Pegla sa ekserima i

apsurdnim fotografskim montazama. Fransis Pikabija (Picabia) je, radeci na slikama slozenih ali

Ovom tumacenju porekla pojma Podoli dodaje jo§ jedno uz dodatno objasnjenje: ,,Samo ime *dada’ kao da ukazuje
na detinjastu fiksaciju. Tristan Cara (Tristan Tzara) je tvrdio da je pronasao u recniku, a leksikografi Hacfeld
(Hatzfeld) i DarmeSteter (Darmesteter) su je definisali kao ’onomatopeju govora bebe™ (Podoli, 1975:74), §to je
srodno tumacenju koje je Piskel ponudila.
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nekorisnih modela masSina ismejao americki mit mehanizacije i verovanja da tehnicki napredak
predstavlja reSenje problema ¢oveka savremenog drustva. (Piskel, 1969: 207-208). Nakon Prvog
svetskog rata, dadaisti prelaze u Pariz donoseci svoje nekonvencionalne umetnicke tehnike 1
istovremeno grade¢i koncept novog avangardnog pravca — nadrealizma.

Za Disana, dadaizam se granici sa metafizikom, on je nacin da se izbegnu racionalni sadrzaji
miSljenja. Podjednaka averzija prisutna je kako prema proSlosti, tako i prema savremenom
stvaralaCkom klisSeu. PomeSan sa nihilizmom, veli Podoli, prisutan je i infantilizam dadaizma,
kao vid isticanja destruktivnosti pokreta. (Podoli, 1975: 96). MaSina kao predmet umetnicke
obrade izgleda nema isto znaéenje u futurizmu i u dadaizmu.Umetnici dadaizma uvidali su da je
c¢ovek modernog drusStva izgradio nova bozanstva oli¢ena u veli¢anju novca i trgovine,
automatizaciji, racionalizaciji i masSinizaciji. Suprotno futurizmu, dadaisti su, ironi¢no, zahtevali
ukidanje buducnosti. lako u osnovi ne-umetnicki ili anti-umetnicki dadaizam je preko dela
DiSana pokazao interes i za ,klasi¢no“ stvaralastvo. Poznato je da je DiSan izuzetno cenio
Matisov rad. Stoga ne ¢udi da se on u svom stvaralaStvu oprobao u razli¢itim umetni¢kim
pristupima i stilovima, od impresionizma do performansa. Uprkos svom senzibilitetu prema
preavangardnim delima DiSan je postao poznat i po upotrebi novih medija. Pocev od njegovog
stvaralaStva, dadaizam se u svom dominantno provokativnom tonu razlikuje od sli¢nih pokusaja
impresionizma. ,,Dok je Mane na jedan nacin provocirao publiku svojim aktom medu odevenom
gospodom, u Dorucku na travi, DiSan je sada (namerno ili nenamerno) provocirao silazenjem
akta niz stepenice, mozda stoga Sto su aktovi do tada bili uvek vezani za neke mitske kontekste
(Venere), ili tradicionalne likovne ambijente” (Pajin, 2008: 4).

Kada dadaisti govore o misticizmu masine, izgleda blisko istini da je re¢ o ironijskom
komentaru. ,,Na neki nacin i misticizam masine i misticizam nesvesnog ¢ine osnovu dadaizma,
kao i nadrealizma koji ga je usvojio i nadomestio“ (Kuspit, 2013: 70-71). Ipak, dadaisticki odnos
prema masini nije jednoznacan. Moze se re¢i da je umetnik obuzet uticajem svog predmeta (u
ovom slucaju masine i tehnike), ¢ak 1 onda kada nastoji da ga ironizuje.

Paznju naucne misli privlaci upravo ova ambivalentnost dadaizma: istovremeni strah i
snazna ironijska kriticnost prema savremenoj tehnickoj civilizaciji. Moramo primetiti da se
psihoanaliti¢ki koncept u dadaizmu pojavljuje kao neka vrsta socijalno uzrokovane reakcije. Ono
Sto je logicki nedokucivou strukturi modernog drustva, Sto se opire iskustvenom poimanju sveta,

moguce je dokuciti pomocu isto tako nedokucivog delovanja ¢ovekovog nesvesnog. Neskladu
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spolja$njeg sveta odgovara unutras$nji nesklad, tj. borba izmedu ¢ovekove svesti i delovanja
nesvesnog. Drustvo proizvodi haos reflektovan u umetnikov unutradnji svet, koji se, opet, u svet
vraca transponovan u dadaisti¢ko umetni¢ko delo. Dadaizam je bio drustveno aktivan, a na planu
umetni¢ke produkcije insistirao na invenciji. Socijalna strana dadaizma i njegovo celokupno
promisljanje modernog druStva moZe se sagledavati kao ironijski otpor modernom ratnom
varvarstvu. ,,Carin humor dadaizma je, na neki nacin, preokrenuo tragi¢ni nihilizam —glupu
samodestruktivnost — takozvanog Velikog rata naopacke™ (Kuspit, 2013: 70-72). U svim
avangardnim pokretima i pre i posle Drugog svetskog rata, a posebno u dadaizmu, ideja oko koje
obilaze umetni¢ke preokupacije jeste da umetnost nije naprosto odraz druStva. Naprotiv,
umetnost interveniSe u svetu, ona je u najmanju ruku kriticka refleksija. Ona Zeli da se uspostavi
kao nosilac novih idejnih horizonata koje anticipiraju buduénost ili koriguju sadaSnjost.
Dadaizam, kao jedan od najradikalnijih avangardnih pokreta stalno zahteva borbu, Kritiku,
invenciju, kao vid aktivnog stvaralaStva i nepristajanje na utvrdene umetnicke klisee i aktuelno
stanje drustva, a ono je u periodu procvata dadaizma, i gledano njegovim o¢ima, imalo varvarske
osobine. Dadaisticki manifest (1918) na surov nacin izrazava osnhove postavke dadaizma:
destrukcija 1 gadenje. Fransis Pikabija oStro napada kubizam za pogodnost njegovih dela
mogucénostima trziSne manipulacije.

Dadaisti¢ke manifestacije, kao ona kada Carau ulozi pevaca gestovima provocira publiku,
Hugo Bal (Ball) u ulozi pijaniste, a Helsenbek (Helsenbeck) za bubnjevima su od svega
najmanje licile na muzic¢ke izvedbe. A kada je publika nakon serije pretrpljenih provokacija i
uvreda postala naviknuta na dadaistiCke gestove, oni su smisljali druge. Dadaisti su, osim na
nerazgovetnosti i besmislenosti izraza, insistirali i na njegovoj spontanosti. Kuspit ispravno
zapaza da se dadaisticka spontanost svodila na ,,vredanje publike i remecenje javnog reda —
izrazito vestackog mira neutralne zemlje okruzene onima koje su zestoko bile u ratu®. On takode
istiCe da je za razliku od kubizma, koji se afirmisao kao isklju¢ivo umetnicki pokret, dadaizam u
svom konfrontacijskom izrazu zasnovao kao humanisticka reakcija na ratne strahote (Kuspit,
2013: 82-84).

Dadaizam je pokazao da je umetnost svrgnuta sa trona ili, u najmanju ruku, da ne postoji
samo jedan jedinstveni naCin gledanja na umetnost. On ironijski sagledava savremena drustvena
kretanja 1 funkciju umetnosti u njemu. Od klju¢nog znacaja, kada je u pitanju dadaizam, je

razumevanje da je Covek na pocetku XX veka stvorio svet razaranja i da u tom svetu umetnost ne
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moze vrsiti funkciju proizvodnje lepog. Na maSinizaciju i automatizaciju se u dadaizmu gleda sa
podsmehom kroz niz manifestacija i provokativnih ,jizuma“, ali ovaj podsmeh istovremeno
predstavlja i svest avangarde o vladajuéim drustvenim tendencijama. Cinjenica da su umetnici
dadaizma bili osnivaci ili svedoci novog avangardnog pokreta — nadrealizma - sugeriSe da je u
XX veku umetnost raskrstila sa svim vladaju¢im kanonima umetnic¢kih formi 1 sadrzaja, ali igra

kao uslov umetnic¢kog stvaranja ostaje netaknuti ideal kako klasi¢ne tako i1 savremene umetnosti.

3.2. Nadrealizam

Nadrealizam nastaje 1924. godine, a svoj pogled na svet i umetnost izraZzava iste godine u
¢uvenom Manifestu nadrealizma. Inspiratorom pokreta smatra se francuski knjizevnik Andre
Breton (Breton). Nadrealizam® je poslednji avangardni pokret pre Drugog svetskog rata i u tom
smislu bio je u moguénosti da ,,bastini sve ono zagonetno i ¢arobno $to je izrazeno u italijanskom
'metafiziCkom slikarstvu’, a s druge strane oslobodeni iracionalizam, ljubav prema besmislenom,
slu¢ajnom, prema uzbudljivoj tajni iznenaduju¢ih priblizavanja koji lezi u osnovi dadaizma“
(Piskel, 1969: 212).

Ovaj umetnicki pravac se u najvecoj meri oslanja na dostignuéa psihoanalize, veliajuci
podsvesno, iracionalno, koriste¢i u svojim sesijama ili delima neretko i ,,metod slobodnih
asocijacija“ preto¢en u nadrealisticki postupak ,,automatskog pisanja“. lako izgledala
pojednostavljen, psihoanaliticki pristup, u nadrealizmu ima funkciju provokacije i emancipacije.
Nadrealizam unapred negira korpus logi¢nih merila, a gaji ambiciju gradenja podudarnosti sa
snom, halucinacijama, nesvesnim stanjima. Ako su ovi sadrzaji umetnicke motivacije imale
utisnut pecat originalnosti, onda je teznja ka besmislenom, neurednom 1 disocijativnom, svakako
ono Sto je nadrealizam preuzeo od dadaizma. Ipak, za razliku od njega nadrealizam daleko vise
insistira na psiholoskom videnju sveta. San i nesvesno postaju glavne umetnicke preokupacije.

Sve ono Sto je izvan domaSaja svesti i racionalnog, predmet je nadrealisticke umetnicke

YAndre Breton u Manifestu nadrealizma (1924) pojam nadrealizma definiSe na slede¢i nagin: ,,Cist psihicki
automatizam kojim se Zeli da izrazi, bilo usmeno, bilo pismeno, bilo na ma koji drugi nacin, svako delovanje
misli.Diktat misli, u odsustvu svake kontrole koju bi vr3io razum, izvan svake estetike ili moralne preokupacije® . |
jo§: ,,Poetski nadrealizam, kome ja posveéujem ovu studiju, nastojao je da obnovi dijalog u njegovoj apsolutnoj
istinitosti, oslobadajuéi oba sagovornika obaveza uétivosti (Breton, 1979: 36-43).
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tvorevine. Socioloski moze biti zanimljivo da se nadrealizam konstituise delom kao jedan od
internacionalnih avangardnih stilova. Ako se za futurizam moglo re¢i da dominira u dve zemlje,
a da su drugi avangardni pokreti mahom nacionalno omedeni, za nadrealizam se moglo re¢i da
tendira prevazilazenju nacionalnih okvira umetnosti. lako je njegov centar bio Pariz,
najznacajniji njegovi umetnici su poreklom bili drugih nacionalnosti.

Za Hauzera, bez obzira na to da li posmatramo dela Sagala (Illaraxn), Pikasa (Picasso) ili
Dalija (Dali), uvek imamo osecaj da oni Zele i uspevaju u prikazivanju onoga $to se nikako ne
moze svesti na pojmove nama dostupne stvarnosti. On zapaza da se nadrealizam u pocetku
usredsredio na problem jezika, na njegov poetski aspekt (Hauzer, 1962: 432-433). Sasvim je
izvesno da je psihoanaliticko ucenje bilo od najveceg znacaja za umetnost nadrealizma. On je
umetnic¢ki ekvivalent psihoanalize.Nadrealisti su u Manifestima nadrealizma i na drugim
mestima isticali ovu okolnost kao prednost svog izraza, smatraju¢i da je, kako bi to Epstejn
rekao, nesvesno bilo potisnuto, a sada ga psihoanaliza i nadrealizam obelodanjuju, oslobadaju na
svetlost dana. No, jedna druga stvar zasluzuje u nadrealizmu daleko vecu paznju nego Sto je
njegovo poniranje u nesvesno. Nadrealizam predstavlja razaranje starih estetickih i moralnih
nacela i uspostavljanje novih, razume se, zasnovanih na ,radu nesvesnog“'®. Zapravo udar na
logiku i racionalnost predstavlja udar na ,,napredak® savremene civilizacije, koju reprezentuju
materijalni proizvodi, novac i tehnicka sredstva. Zbog toga se i tvrdi da je nadrealizam upravo
kao izraz iracionalnosti i nemoralnosti podario umetnosti nacin potpuno slobodnog izrazavanja.
ZapaZza se da je nadrealisticko, pre svega Bretonovo, tumacenje sna, razli¢ito od Frojdovog.
Osuduju¢i ukus svoje epohe i istovremeno govoreci o raznovrsnostima cudnovatog u istoriji,
Andre Breton iskazuje otvoreno divljenje Rasinu (Racine) i Bodleru. ,,Oni se podudaraju sa
jednim izvesnim pomrac¢enjem ukusa koje sam sposoban da izdrzim, ja koji ukus smatram
svojim visokim zadatkom. U rdavom ukusu moje epohe ja se trudim da idem dalje no bilo ko*
(Breton, 1979: 28). U oblasti recepcije stvar je gotovo ista kao i sa svim prethodnim pravcima
avangarde: nadrealizam, kao i svi drugi pravci uspeva da Sokira publiku.

Breton je govorio da je osnovna zamisao nadrealizma da uzdrma burzoasku svest, burzoasku
percepciju sveta i umetnosti. U tom kljucu psihoanaliza se moZze posmatrati samo kao orude ove

stvaralacke ,,diverzije®. Nadrealisticko umetni¢ko delo, prema Kuspitu, imalo za cilj ukidanje

87a nadrealiste san i stvarnost predstavljaju delove jedne te iste pojave. Oni se medusobno prozimaju ( Vidi:
Breton, 1979: 25).

76



ega publike, tj. trebalo je publiku ili dovesti u stanje transa, ili proizvesti kod nje stanje budnosti
ili je pak na umetnicki na¢in osloboditi,bede i gluposti obi¢ne stvarnosti® (Kuspit, 2013: 137-
139). Ovakav pristup ima svoje sociolosko objasnjenje. Ako se za druge pokrete moglo reé¢i da
Su u izvesnoj meri tezili invenciji koja Sokira publiku radi samog tog ¢ina, ovde je stvar nesto
drugacija.

Nadrealizam nastaje nakon Prvog svetskog rata i1 jo§ uvek se osecaju njegove posledice bilo
na nivou pojedinca bilo na nivou globalnog drustva. Andre Breton koji je u ovom ratu bio
bolnic¢ar 1 video veliki broj vojnika poremecéene svesti kao nafinu da se odbrane od surove
realnosti tumarali gradovima, doSao je do zakljuCka da se istina, lepota i ljudske vrline mozda
nalaze u nestvarnom, nesvesnom.. Istina, na neke od ovih drustvenih problema ukazao je jos
dadaizam, no ovde je re¢ o direktnom dodiru sa nesvakidasnjom zastraSujuéom stranom
realnosti.

Za nadrealiste umetnost se viSe ne moze posmatrati kao metafora igre ili njen izraz, vec¢
ozbiljna Covekova delatnost koja razreSava univerzalna pitanja postojanja. Igra reci unutar
»-metoda automatskog pisanja“ ima sasvim drugaciji smisao od klasi¢nog smisla igre. Ovde je re¢
0 jeziku kao sredstvu da se dospe do dubljih antropoloskih istina. Naravno, jezik se nalazi u
srediStu nadrealistickog stvaralaStva. Prema Valteru Benjaminu klju¢no je shvatanje da u
tekstovima toga kruga nije u pitanju knjizevnost nego manifestacija, parola, dokument, ali ne
knjizevnost. Re¢ je o iskustvima, a ne o teorijama. Prema Benjaminu, nadrealizam nastaje iz
percepcije bede. Ona se iskazuje ne samo kao drustvena, ve¢ i kao beda unutrasnjeg prostora, sto
je put za dolazak u revolucionarni nihilizam. On isti¢e drugi filozofski izvor za zasnivanje
nadrealizma — marksizam. Navode¢i, jedan po jedan, delove iz Bretonove Nade, Benjamin
uverava Citaoca u revolucionarnost nadrealizma. On sugeriSe da je nadrealizam upravo
univerzalno razreSenje polozaja potlacenih. Zakljucuje da se umetnicko u nadrealizmu pokazuje

na jedan drugaciji na¢in od konvencionalnog. Stoga, kada kaZe da je kod nadrealizma ’“najmanje
u pitanju knjizevnost®, on ima na umu dve stvari: prva je ta da se takva knjizevnost dobrim
delom transformiSe u analiti¢ko orude za razumevanje raznih vrsta nejednakosti. S druge strane,
nadrealizam na suptilan nacin klasi¢ni knjizevni izraz pretvara moguénost njegovog posmatranja

kao fotografije (Benjamin, 1974: 260-264).
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Tre¢i podsticaj za zasnivanje nadrealizma nalazimo u raznim vrstama religijskog misticizma.
Cini se da je ovo u veoma bliskoj vezi sa njegovim interesovanjem za psihoanalizu i nesvesno.
Ovo je jos jedan od momenata u kome dolazi do izrazaja nadrealisti¢ki eklekticizam.

Nadrealisti¢ki politicki moral je upravljen protiv ,,Svakog moralizatorskog dilentatizma®.
Benjamin misli da je anarhisticka komponenta nadrealizma neka vrsta nuznosti doba u kome
postoji. S jedne strane kult nasilja i zla koji oba gaje, tera ljude da viSe Zele dobro. S druge
strane, ona radikalno menja njihove navike i sklonosti prema udobnostima. On tvrdi da je
nadrealistiCko nepoverenje u sudbinu literature, slobode, kao i nepoverenje u mogucénost
sporazumevanja medu klasama, narodima 1 pojedincima, blisko komunistickom pogledu na svet.
I ne samo da postoji podudarnost ve¢ su nadrealisti jedini pravilno shvatili ideje Komunistickog
manifesta (Benjamin, 1974: 270-273). Benjaminova recepcija nadrealizma iako ideoloski
jednostrana na socijalnom planu iskazuje neke od vaznih karaktristika ovog avangardnog

pokreta.

11 AVANGARDA | KULTURNA KOMUNIKACIA

1. Tipovi odnosa umetnicke avangarde prema publici

Pitanje publike svakako je jedno od najvaznijih pitanja sa kojim se susreée sociologija
kulture, specijalno sociologija umetnosti. Mnogi teoreticari smatraju da bez govora o publici
nema ni uspeSnog zasnivanja analize umetnickih tvorevina. Ispitivanje autonomnog umetnickog
dela izostavlja jedan od najvaznijih faktora umetnike komunikacije'® — faktor publike. Po Jausu,

pojam autonomnog umetnickog dela iskljuuje pitanje o njegovom delovanju i njegovoj

“Na problem umetnicke komunikacije skreée paznju estetiGar Dragan Jeremi¢. On smatra da se pitanje umetnicke
komunikacije ne treba razmatrati kao pitanje razumljivosti, nego kao pitanje univerzalnosti umetnickog dela. Autor
razlikuje neposrednu i posrednu komunikaciju: neposredna komunikacija je banalna, dok posredna komunikacija
kao svoj proizvod ima ideje koje su daleko vaznije za covekov zivot, kakve su politicke ideje, religiozni sistemi i
umetni¢ka dela. Ova dela duha milionima ljudi omogucavaju komunikaciju bez obzira na socijalne, kulturne ili
kakve druge razlike (Vidi Jeremié¢, 1970: 35-36).
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drustvenoj funkciji. Izuc¢avanje komunikacije otvara nove perspektive i baca novo svetlo na
istrazivanje umetnickih dela, pri ¢emu socioloski pristup omogucuje utvrdivanje rezultata koji
ostaju van domasaja drugih disciplina ogranic¢enih isklju¢ivo na analizu dela. Kolika je vaznost
publike tj. recepcije dela moze se videti na joS jednom mestu u Jausovoj analizi. Naime, ,,smer
pitanja usvajajuce recepcije teCe od citaoca ka tekstu; ko ga obrne, ne samo da pada u
supstancijalizam vecnih pitanja (...), ve¢ ne shvata ni da potencijalnost umetnickog karaktera
iskljucuje neposredno postavljeno i ¢itaocevom sluhu neposredno dostupno pitanje* (Jaus, 1978:
350-353). Uticaj publike, tj. socijalnog okruzenja na stvaralastvo postaje ocigledniji ako se zna
da ,,nekad s namerom a nekad nesvesno, izbor formalnih i sadrzinskih postupaka umetnik vrsi po
diktatu odredenih ekonomskih, politickih, ideoloskih, religijskih ili kojih drugih socijalnih
okolnosti“ (Bozilovi¢, 2008: 29). Sada, kada znamo da primalac umetnosti i ¢itavo socio-
kulturno okruzenje umetnicke aktivnosti sudelujuu umetni¢koj produkciji, posredno je i/ili
neposredno determiniSu, otvaramo mogucénost za stvaranje Sire slike avangardnog umetnickog
delovanja.

Tokom XVII i XVIII veka formira se citalacka publika®, na kojoj se postepeno temelji
izgradnja gradanskog drustva. Razvoj ove publike, narocito u Engleskoj, omogucuje piscima i
umetnicima samostalan zivot i rad. Publiku formira imuc¢na srednja klasa ruseéi kulturne
prednosti aristokratije i pokazujuci posveceno interesovanje za knjizevnost. Osim toga, odnos
aristokratije bio je sasvim drugaciji prema piscima pre njenepojave i uspona. Do snaznog
drustvenog zamaha srednje klase, aristokratija je vodila racuna o piscima, ali ih nije tretirala kao
ugledne stvaraoce, ve¢ slugama koje u odredenom broju slucajeva nisu morali ili Zeleli
potpomagati. Brojcanom povecanju ¢italacke publike doprinosi i pojava Casopisa. Posredstvom
Casopisa ona stie drustvenu kulturu iako su aristokratska kulturna merila jo$ uvek na snazi. Pisci
sticu mogucnost da svoje radove objavljuju u specijalizovanim casopisima, Sto takode utice na
Sirenje CitalaCke publike 1 Sirenje njenih kulturnih horizonata. Uloga izdavaca kao posrednika
izmedu pisca 1 publike postaje sve vaznija, ajavlja se sa oslobadanjem ukusa srednje klase od
diktata aristokratije. Razvoj izdavastva, Stampanja knjiga iCasopisa ne samo Sto Siri opseg
citalacke publike, ve¢ sve skupa dovodi do pojave ,,knjizevnog stru¢njaka, kritiara, koji zastupa

opSta merila vrednosti i javnog mnjenja u svetu literature” (Hauzer, 1962: 39-47). Nakon

2O nastanku &italadke publike i okolnostima zbog kojih zene postaju vazan Cinilac nove Citalacke publike vidi:
Jan Vot, ,,Citalacka publika i nastanak romana“ ( Sociologija knjizevnosti. prir. Sreten Petrovi¢, str. 217-225).
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industrijske revolucije, 1 narocito, nakon pojave umetnickog romantizma,** &italac sada ocekuje 1
da ga umetnicko delo emotivno dodirne, ali od dela o¢ekuje stvaralacku invenciju.

Ranije smo govorili o tome da je publika imala dosta problema pri razumevanju avangardnih
umetnickih dela, narocito sa novim, do tada nepoznatim umetni¢kim izrazima. S druge strane,
XX vek je doneo novu umetnost — film, a sa njim nova diferenciranja publike. Publiku svih
prethodnih epoha i svih ranijih umetnosti obeleZzava relativna istorodnost, njen koliko-toliko
jedinstveni ukus. Filmsku publiku naprotiv karakteriSe unutrasSnja raznovrsnost. Hauzer postavlja
pitanje da li se ta heterogena masa moze nazvati ,,publikom® u punom smislu re¢i (Hauzer,
1962:450). Tako, ukus umetnika i ukus publike u novom veku viSe nisu i ne moraju biti
istovetni, ali u oba je sluc¢aja ukus proizvod druStva i kulture, gde on i nastaje. Uticaj tih faktora
ima dvostruko dejstvo — oni s jedne strane, odreduju stvaralastvo i, s druge strane, uti¢u na
recepciju. Bozilovi¢ takode registruje ovu heterogenost, ali je uzima kao objektivnu datost.
»Treba naglasiti ¢injenicu da nema jedne publike nego se uvek radi o publikama®. Zato $to je
heterogena ona postaje socioloski relevantna (Bozilovi¢, 2008: 30-32). Pocetak XX veka,
naroCito imajuc¢i u vidu filmsku publiku, oznacava njeno formiranje na sasvim drugacijim
osnovama. Sve ove promene, kako u podru¢ju umetnicke produkcije, tako i u oblasti recepcije
donose turbulencije oko kojih se vode ostre intelektualne polemike. Za nas je od prvorazrednog
znacaja opisivanje 1 razumevanje fenomena avangardne publike, kao 1 razumevanje odnosa
umetnosti avangarde prema publici.

Ranije pomenuta Podolijeva konstatacija da je jedna od bitnih karakteristika avangardne
umetnosti antagonizam, tek u odnosu prema publici dobija svoje pravo znacenje. Medutim, uvek
treba imati u vidu da je ovaj antagonizam avangarde usmeren i na druge aspekte druStvenog
zivota. Avangarda se u prvom redu suprotstavlja tradicionalnoj akademskoj umetnosti. Ova sledi
konvencije dok avangarda insistira na intuitivnom stvaralastvu, originalnosti i invenciji. Ovaj tip
stvaralaStva kao intrinsi¢no antagonisticki zadobija izvesne atribute aristokratizma, oslonjenog
na ideju od ,srecnoj manjini“, koja i mimo objektivnih datosti pretenduje na socijalno

oznaCavanje vlastite superiornosti i polaganje prava na izumevanje noviteta u odnosu na

21 Yzvestan broj autora, medu kojima su i Arnold Hauzer i Renato Podoli, polaze od stava da je umetni¢ka epoha

meri i na umetnicke avangarde.
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tradicionalistic¢ki orijentisanu vec¢inu, kojoj se to pravo uskracuje (Rankovi¢, 1983: 245)22. Na taj
nacin ona je odbacila veliku ve¢inu tradicionalno orijentisanih umetnika ali 1 publike naklonjene
klasi¢nim delima. S druge strane, avangarda se suprotstavlja masovnoj kulturi, serijskoj
proizvodnji umetnickog stvaralastva i snizavanja nivoa kvaliteta umetnosti.

Osim toga, avangarda uvida da je ovo samo jedna od posledica delovanja sistema
kapitalisticke privrede te se, jedan broj pokreta umetnicke avangarde oStro suprotstavlja ¢itavom
kapitalistickom sistemu. Ako se stvar ovako postavi, onda faktor publike izgleda samo kao
proizvod delovanja spleta ovih drustvenih okolnosti. Ona se u datom druStvenom okruzenju
uspostavlja kao homogena drustvena grupa, sa pretezno stereotipnim umetnickim shvatanjima i
pogledom na svet, ¢ijem razbijanju avangarda zeli da doprinese kao jednom od svojih primarnih
zadataka. Jedan od najvecih protivnika avangardne umetnosti jeste obican ¢ovek i to iz razloga
Sto je on najéesce neprijateljski raspolozen novim vidovima umetnosti. On je zastupnik onog
shvatanja koji se dovodi u vezu sa kicem. U pitanju je druStveni tip koji umetnost moze da
razume samo po unapred stvorenim obrascima.

Konstatujmo u veoma Sirokom repertoaru izraza antagonizma avangardu karakteriSe
hermetizam kao sredstvo Sokiranja publike. Podoli ¢ak smatra da se taj hermetizam javlja i
kaouzrok 1 kao posledica antagonizma izmedu publike i umetnika. lako postoji teorijska
mogucnost da proseCan Covek svojim ograniCenim glediStima na druStvo 1 umetnost moze
izazvati revolt umetnika, naSe je glediSte da se taj revolt aktivira tek kada on postane deo publike
avangardne umetnosti, tek kada avangardno umetnic¢ko delo stupi u komunikaciju sa njim. Izvan
takve komunikacije, a priori nema ovog antagonizma. Ono Cemu avangarda tezi ruSeci
umetnicke stereotipe jeste demonstracija nejasnosti $to ima prizvuk avanturistickog u
stvaralaStvu. Kritiari poetsku nejasnost vide kao neophodnu reakciju na ravnu, dosadnu i
prozai¢nu prirodu javnog govora. Ovo takode ima i svoju invetivnu stranu. Dakle, ,,prost ¢italac*
je u avangardnoj poetici oznacen kao glavni neprijatelj nove umetnosti. Ono protiv Cega se
avangarda bori u polju umetnosti jesu tradicionalizam i imitacija. Poznato je da i neki

romantiCari u knjizevnosti pribegavaju veliCanju starih vrednosti i institucija, da je njihova

22 Autor na briljantan nacin predstavlja paradokse ove ,,izuzetnosti avangardnog odnosa prema publici naklonjene
klasi¢noj umetnosti: ,,Ponosito hvalisanje sopstvenom izuzetnos¢u koja se dokazuje neshvacenoscu od strane masa,
u sebi je protivre¢no. S jedne starne se ukazuje na vrednost sopstvene izolacije, a s druge se tezi napadnom
samoisticanju, nametanju naj$iroj javnosti, upravo toj vec¢ini od koje se prividno bezi. TeZznja za agresivnim
samoreklamerstvom u jednom delu avangarde na protivrecan nacin izrazava potrebu da se osvoji najSira publika,
koja se na nivou deklaracije tako napadno prezire zbog svog konzervativhog ukusa i nesposobnosti da shvati
avangardu® (Rankovié, 1983: 245).
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poetika mahom imitatorska. Upravo taj pristup umetnosti jeste ono na Sta je avangarda usmerila
svoju kriticku ostricu.

Kao i rani romantizam, tako i avangarda nije stvarala dela prijemc¢iva $iroj Citalackoj i
umetnickoj publici. Da bi sa uspehom mogla promovisati i odrzavati ideal originalne umetnosti,
avangarda, kao 1 tokom XIX veka romantizam, mora racunati na uzak krug prosvecene i
odabrane publike. ZapaZa se da se avangarda i kao socioloski i kao umetnicki fenomen gotovo u
celosti konstituisala po principu formiranja romanticarskog pokreta. Zato mozemo reci da nije ni
¢udno §to veliki broj kriti¢ara ba§ u romantizmu, bez obzira na to dali se sagledavaju socioloski
ili ¢isto umetnicki aspekti avangarde, direktan uzor za njeno stvaranje vide u romantizmu. Osim
toga, ne samo da ih povezuje niz socioloskih osobina i umetnickih nacela, ve¢ su u oba pokreta
primenjivane i sliéne strategije prema publici. Zele¢i da nametne kult novine u svoje vreme
romantizam se najpre obratio popularnom rasudivanju, a tek onda ukusu kultivisane publike. Isto
to se desavalo i avangardnim pokretima u obliku retori¢kih poziva, iako je sasvim jasno da je za
razliku od avangarde romantizam sustinski imao relativno pristojan prema publici. Kod
avangarde odnos prema publici je ipak nesto slozeniji.

Njen izrazito negatorski odnos prema gradaninu zapravo predstavlja demonstraciju
avangardnog odnosa prema publici. Taj antagonizam avangarde zapravo jeste vid priznanja
postojanja takve publike. Na taj nacin avangarda ostvaruje komunikacijsku funkciju. U skladu sa
ve¢ pomenutim avangardnim odbijanjem imitatorskog i sterilnog u umetnosti avangarda se
suprotstavlja i glavnhom toku epohe u kulturi i umetnosti, tj. onim grupama u proizvodnji i
recepciji umetnosti koji sebe Zele predstaviti kao ono najbolje u epohi. Ovo nije sporedna stvar
koja se ti¢e avangardne poetike, ve¢ sama sustina njenog poetskog i sveukupnog socijalnog i
filozofskog pristupa stvaralastvu. Vazno je naglasiti da ovde nije re¢ samo o protivljenju radi
protivljenja, ve¢ o umetni¢kom razumevanju, dosezanja jednog kvaliteta drustvene svesti o duhu
epohe koja radikalno menja ¢ovekov svet u vidu svetskih ratova i njihovih posledica, radanja
masovne kulture, birokratizacije drustva i automatizacije rada, pojava koje su epohama pre XX
veka bile gotovo nepoznate.

Govore¢i o istinskim pristalicama avangarde, zastupamo stav da od pocetka XX veka,
naro¢ito od nastanka filma kao umetni¢kog medija, umetni¢ka publika postaje sve heterogenija.
Ovoj heterogenosti doprinosi 1 nastanak avangardne publike, koju ¢ine pre svega sami stvaraoci,

zatim pristalice ove umetnosti koje na osnovu svog obrazovanja ili afiniteta iskazuju odredeni
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pozitivan odnos prema avangardnom stvaralastvu. Ona se u okviru opSteg koncepta publike XX
veka pokazuje kao isklju¢ivo =zainteresovana za inovaciju, originalnost, ekskluzivnost i
neobi¢nost u stvaralastvu, i na taj nacin ona je Cinila poseban, elitni sloj publike unutar opSteg
pojma publike XX veka. U prakticnom smislu, avangardna publika se objektivno pojavljuje kao
sustinska suprotnost masovnoj publici, kao njen socijalni antipod, a subjektivno kao njena ostra
kritika. Ovaj odnos je zapravo isti onaj odnos koji se pojavljuje u odnosu avangardnog
stvaralaStva prema gradaninu, konzumentu dela masovne kulture, a koji je nastao iz suoCavanja
avangardne publike i avangardnog stvaralastva, a to suoCavanje je od izuzetnog znacaja za
izgradnju ukusa avangardnog recipijenta.

Bozilovi¢ publiku filma deli na dve razli¢ite grupe. O jednoj od tih grupa on govori kao o
grupi obozavalaca popularnog bioskopskog filma, koju karakteriSe nedovoljna kultivisanost ili,
cak odsustvo ukusa, nedostatak umetni¢kog senzibiliteta i nepostojanje filmske kulture. Za
razliku od nje, druga grupa ima prefinjen i rafiniran ukus, uz sposobnost kritickog rasudivanja,
Sto joj omogucuje prepoznavanje umetnicki vrednih filmova i1 autenticnu komunikaciju sa
estetskim porukama (Bozilovi¢, 2008: 33).

U veéem delu istorije odnos umetnika prema publicije izgledao kao odnos koji se
uspostavlja izmedu autoriteta ucitelja i pokornosti tom autoritetu od strane ucenika. Za Podolija
ova slika odnosa autor-publika predstavlja stanje stati¢nosti. Ako je u proslosti kvalitet znanja
vazio za kriterijum ulaska u umetnicku kreaciju ili recepciju, sada, sa nastankom avangardnih
pokreta stvaraju se ,kultura mase i kultura izolovanih“. Kultura mase se dovodi u vezu sa
priznavanjem isklju¢ivo tradicionalnih tehnika i proizvodnje stvaranja, ova druga kao izraziti
kvalitet umetnosti vidi ¢in kreacije, Cinilac novog i nepoznatog tradicionalnoj umetnosti. Kod
Grinberga (Grennberg), na primer, avangarda i ki¢ se vide kao korelativi. Ovo relaciono
razumevanje bice jo§ vise aktuelizovano sa Dorflesovim®® gledi$tem o osciliranju modernog
ukusa, a svoju potpunu prakticnu primenu naé¢i u delima neoavangarde. Dakle, najvazniji

kriterijum za razgraniCenje publike nije, kao u proSlosti znanje, ve¢ razumevanje. Kada tome

ZPrema Dorflesovom videnju izgleda da nije samo re¢ o oscilaciji ili promeni ukusa, nego o mnogo §iroj percepciji
strukturnih dru$tvenih promena povezanih sa umetnoséu. ,,Stav publike prema umetnickom predmetu morao je
sustinski da se promeni da bi ona prihvatila serijski proizvedeno delo na nacin, ili bolje re¢eno, sa analognim
"respektom’, na koji je ranije prihvatala umetnicko ili obi¢no zanatsko delo. U stvari, kod serijske proizvodnje u
potpunosti otpada vrednost implicitna pojmu ’jedinstvenosti’ na kome se oduvek zasnivalo vrednovanje nekog
umetni¢kog predmeta* (Dorfles, 1994:27).
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dodamo Ekovo insistiranje na sudelovanju publike u umetni¢kom stvaranju karakteristicnom za

savremenu umetnost stvari uopste ne izgledaju jednoznacno.

2. Avangarda i evolucija ukusa

U prethodnom delu rada videli smo da je sredinom XIX veka doSlo do necega Sto bismo
mogli nazvati ,,revolucijom ukusa“. Stvaralastvo i recepcija umetnosti dobijaju sasvim nova
obli¢ja ¢emu avangardna umetnost daje sopstveni doprinos. U okviru brojnih socijalnih,
tehnickih i politickih promena menja se i pogled na umetnost, a ukupnost ovih interferencija
vidljiv je i u samoj umetnosti. Ono Sto je ,revolucionarno® u citavoj stvari jeste kvalitet
stvaralastva, Sto se kao sustinsko pojavljuje i1 €ini razliku u odnosu na celokupnu umetnost
prethodnih epoha. Medutim, sama transformacija ukusa pre bi se mogla oznaciti kao evolutivana.
Smatra se da je novo doba, pored ogromnog broja novih umetnickih dela, donelo i signifkantne
razlike u izrazima novih umetnickih vrsta u odnosu na dela tradicionalne umetnosti. Javlja se
kako novi tip stvaralaStva tako i novi tip odnosa prema stvaralastvu, pri ¢emu su, po misljenju
Rankovica, avangardna umetnicka strujanja u dvadesetom veku ponistila identifikaciju izmedu
estetskog 1 lepog (Rankovi¢, 1983: 198).

Kada je u pitanju recepcija, Hauzerovo glediste o heterogenosti filmske publike potvrduju i
drugi istrazivaci. No, ova zapazanja osim o njenoj slojevitosti govore 1 o bitnoj promeni pri
formiranju ukusa u XX veku, bez obzira na to o kojoj vrsti umetnosti je re¢. Kada je film u
pitanju, ova heterogenost se pojavljuje kao izraz razlika u stepenu obrazovanja. Recepcija filma
medu gledaocima sa niskim stepenom obrazovanja daleko je povrsnija i estetski siromasnija. Oni
nisu u stanju da vrSe umetnicku selekciju 1 skloni su da viSe gledaju komercijalne filmove
»Sazvakanih* od strane autora (Bozilovi¢, 2008: 33-34). Iako je, opSte uzev, film oznaen kao
popularna umetnost on je, upravo u podrucju recepcije i sasvim novih principa poimanja
umetnosti doprineo radikalnoj promeni ukusa. Umetnost se, putem filma i novih medija,
preporucuje najSirim drustvenim slojevima, Sto izaziva i promenu estetskih standarda. Novi

mediji i novi nacin percepcije i recepcije umetnosti dovode do ,,loma u modernoj umetnosti*,
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koji je oznacio raskid sa tradicionalnim estetskim merilima. To je joS jedan u nizu preokreta koji
su se u polju umetnosti dogodili u XX veku.

Dosadasnja analiza je pokazala da je umetnic¢ki ukus od XVII do XIX veka bio odlika
aristokratskih slojeva koji su favorizovali dela tradicionalne kulture, klasi¢ne (visoke) kulture i
umetnosti i ideje podraZzavanja (prirode, klasi¢ne umetnosti, zivota). Sa nastankom srednjih
gradanskih slojeva dolazi do suprotstavljanja klasicnom ukusu i1 opadanju autoriteta estetike
merene aristokratskim merilima, Sirenja knjizevne i umetni¢ke kulture, te stvaranja tipicno
gradanskih vidova umetni¢kog stvaranja. Stampa i specijalizovani knjizevni i umetnicki Easopisi
postaju vazan izvor informisanja Sirokih drusStvenih slojeva, koji obezbeduju dalje Sirenje
umetnicke kulture. S druge strane, pojava avangardnih pokreta oznaclila je prekid sa
standardizovanim umetni¢kim formama traze¢i kvalitet novog, stvaralackog i to na osnovu
komunikacije sa publikom. Ova komunikacija, prozeta provokativnim, grotesknim i problemski
postavljenom tematikom dobija polemicki karakter. Sada se osim invencije sadrZzane u delu,
novo ocekuje i u komunikaciji sa publikom. Tako, recepcija postaje konstitutivni deo
stvaralackog ¢ina posebno u neoavangardnim umetnickim praksama. Avangardi ,,urodeni‘
antagonizam, grana se na vise socio-kulturnih podru¢ja. S jedne strane, on je manifestovan kao
protest i izrazen u umetnickim delima putem neobi¢nog, a usmeren protiv ,,obi¢nog ¢oveka* koji
je u o¢ima avangardnog umetnika viden kao nosilac ukusa za ki¢. S druge strane, isti protest,
invencija i ¢udnovatost usmereni su protiv tipiziranih proizvoda masovne kulture unutar i van
umetnosti, kao i protiv drustvenog sistema koji se temelji na proizvodnji ovih druStvenih pojava.

Avangarda se sada pokazuje istovremeno kao posledica sveukupnog drustvenog razvoja
iskazana u umetnosti, i kao ,,prethodnica“ novog ukusa i ukupnog senzibiliteta za umetnost.
Ranije smo pokazali da su vazne smernice avangardnog ukusa postojale joS u veoma Siroko
uzetoj epohi romantizma, te da i sama avangarda u sebi nosi njegov pecat. U tom smislu
avangardni ukus se ne pokazuje kao revolucionaran, ve¢ pre kao lagana transformacija koja svoj
pun oblik dostiZze sa zrelim periodom avangarde, dakle, u meduratnom periodu 20-ih i 30-ih
godina proslog veka. U drugom talasu avangarde od 50-ih do 80-ih godina XX veka prisutni su
uglavnom isti konceptualni postulati kao i u predratnom periodu. Oni su sada unapredeni i
kontekstualno izmenjeni. Avangarda se, za razliku od predratnog perioda, Cesto meSa sa
popularnim umetnostima, pa katkad 1 sa kicem, kao vid ozvaniCenja ukusa za kemp, u velikoj

meri stranom predratnim avangardnim pokretima.
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Postavlja se pitanje kako je doSlo do ove promene ukusa u modernom drustvu? Videli smo
da je avangarda pre Drugog svetskog rata gotovo po automatizmu odbacivala dela masovne
kulture, jer ona ne zahtevaju nikakav odredeni napor, ali i zbog toga Sto se temelje na
imitativnosti kao stvaralackom principu. Neoavangarda je u velikoj meri odustala od ovog
koncepta shvataju¢i masovnu kulturu kao neizbeznost, uvidaju¢i da i odreden broj dela
popularne kulture (rok muzika, film, strip, dizajn) jesu oblici stvaralaStva koji korespondiraju
njenom osnovnom konceptu — konceptu promisljanja savremenosti. Upravo su popularne
umetnosti omogucéile tzv. ,,lom u modernoj umetnosti“ o kome je govorio Dilo Dorfles. Po
njemu, prvi ,,lom*“ se dogodio krajem XIX veka. Dakle, re¢ je o razdoblju u kojem slikarstvo
prelazi iz figurativne u apstraktnu fazu, a muzika iz tonalne u atonalnu (Dorfles, 1963: 57). Po
njemu, ovo je doprinelo i izbacivanju publike iz ravnoteze, ali je ozbiljno uzdrmalo i kriterijume
vrednovanja koje je uspostavila ¢itava zvani¢na kultura. Ovaj ,lom* igra ulogu pokretaca svih
promena koje su se desile u umetnosti onakvu kakvu danas poznajemo. On je toliko bitan da je
klasi¢nu esteticku teoriju zatekao potpuno dezorijentisanom, jer jo§ uvek ne uvida njegove
sveprisutne posledice.

Specificnost ovog gledista je u tome $to ono ukus za invenciju vezuje za XVIII vek, kada je
Mocart (Mozart), Zale¢i se da mu je ukus ,,zastareo* poc¢eo da stvara dela u kojima se ispoljava
senzibilitet za inovaciju. Po Dorflesovom tvrdenju, to je naiSlo na odobravanje publike, pa tako
publika naSeg doba zahteva sve starija dela, a ,,mrgodi“ se na novine. Vazno je uoc¢iti da on od
kritike zahteva viSe obazrivosti prilikom razmatranja fenomena savremene umetnosti odricu¢i da
njene aspekte tumaci po odredenim nametnutim modelima.

Kada je u pitanju publika, moze se re¢i da nekada opStevaze¢em ukusu renesansne epohe,
publike koja je bila kadra da prihvati umetnost svog doba, u modernom drustvu dolazi do
individualizacije i1 izopacavanja dela, Sto sa svoj strane dovodi do diferenciranja publike na vise
slojeva. Za razliku od klasi¢ne, moderna epoha ne uspeva da izgradi sveops$ti ukus. Po
Dorfelsovom misljenju ovde ne posreduju ekonomski ili socijalni faktori, ve¢ upravo izmene u
oblasti stvaralastva, dakle, estetski razlozi. Estetski sud svake interpretacije ukusa nije sasvim
siguran zbog toga Sto se mnogi oslanjaju na po datumu stariji ukus pri ocjenjivanju umetnosti
danasnjice. Kod publike je suprotno ona tezi prosudivanju iskljuivo savremene umetnosti ne
obaziru¢i se na dela iz proslosti. Kada su u pitanju umetnicki i industrijski predmeti sadasnjice,

publika pokazuje istancan kriticki sud, ali je takode vidljivo da ona smatra umetnicki vrednim
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upravo loSu stilsku imitaciju. ( Dorfles, 1963: 64-72). Klju¢ni pojam Dorflesovog stava o
oscilaciji ukusa moderne umetnosti jeste pojam krize komunikacije. Ova kriza svoje uzro¢nike
ima u socijalnim, tehni¢kim, ekonomskim i drugim faktorima modernog drustva. Posto je za
njega osnovno i vazno svojstvo umetnosti njena sposobnost komunikacije, njen ¢e nedostatak
zadrZati umetnost u ,.embrionalnom stanju neizrazenosti“ i tako nikad neée posti¢i potpunu
autenti¢nost. Mnogi mislioci, kao S$to su Kasirer (Cassirer) i Moris (Morris), umetnost
sagledavali kao bitno simboli¢ku tj. komunikativnu, a delo u tom smislu nije znak pojedinacnih
elemenata sadrzaja nego je znak dela kao celine (Dorfles, 1963: 106-107). Upravo zato Sto
izraZzava sebe u vidu znaka, Dorfles dopusta da se umetni¢ko delo posmatra pre svega kao delo
umetnosti, a ne kao simbolicki izraz necega drugog. Tada komunikativnost dela postaje, ne
manje, nego joS viSe prisutna, jer sada recipijent komunicira sa delom kao celinom, a ne sa
njegovim pojedinaénim simbolickim manifestacijama. Medutim, kriza komunikacije u
umetnosti, po Dorflesu, je proizvod ,,konzumiranja“ komunikacije. Da bi doSlo do istinske
umetnicke komunikacije ona u sebi mora sadrzati lingvisticki i alingvisticki koeficijent, a
posredstvom oba nastaju razliCite vrste komunikacije. ,,TroSenje komunikacije“ se, po ovom
autoru, uvek dogada na racun lingvistickog koeficijenta.

Valja napomenuti i to da moderna umetnost u celini, a naroCito avangardni pokreti kao
kulturno 1 ideoloSko jezgro savremenih umetni¢kih pravaca u sebi ima ugradene principe
spontanosti i slucajnosti. Spontanost i slucajnost nisu identi¢ni. U klasicnom stvaralastvu
spontanost je imala status vrline, ali predstavljala samo deo Sire unapred pripremljene i
organizovane stvaralaCke aktivnosti. Pored brojnih pozitivnih strana, kao $to je mogucnost
materijalizovanja umetnickih ekspresija, autori ukazuju i na ogranicavajuca svojstva spontanosti
smatrajuéi da ona proizvodi unifikaciju stvaralaitva.”® Stanovista koja negiraju stvaralacki
kvalitet spontanosti zasnivaju se na tvrdnji da spontanost u stvaralastvu ogranicava ulogu svesti.
Osim prenebregavanja izvornog umetnickog impulsa spontanosti kao avangardnog principa, te
drustveno-istorijskog konteksta i znacenja koje delo zadobija u tom kontekstu, gledista ove
provenijencije pokazuju nerazumevanje za ¢injenicu da se spontanost u avangardi pojavljuje ne

samo kao znak prepoznavanja nove umetnosti, niti samo kao demonstracija otpora ekonomskoj i

*Milan Rankovi¢ skreée paZnju na ovaj problem smatrajuéi da je ,aposolutizacija spontanosti koja vodi
»unifikaciji“ stvaralastva uocljiva ne samo u ranim avangardnim stilovima kao $to su dadaizam i nadrealizam, ve¢ i
u neoavangardama: enformelu, konkretnoj muzici, itd. tvrdeéi da ,Cista, automatizovana spontanost u stvaranju
svodi uces¢e umetnika u stvaralackom procesu na one opste psihofizicke konstante covekovog bica, koje iskljucuju
specifi¢nost individualnih osobenosti stvaraoca kao unikatne, neponovljive licnosti* (Rankovi¢, 1983: 199).
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tehnickoj racionalnosti modernog drustva, ve¢ se spontanost pojavljuje 1 kao sama invencija, kao
ono Sto iz korena menja pristup delu. Ono $to je nekada bilo samo i naznakama prisutno i
kontrolisano, sada postaje okosnica korenite stvaralacke kreacije, na¢in da se invencija dostigne.
Mozemo zakljuciti da avangarda predstavlja ne samo novo stvaralastvo, ve¢ i predvodnika u
pomeranju granica ukusa. Njeno nastojanje da svojim delima uzdrma prosecnog gradanina, da se
oslobodi nametnutih kanona tradicionalne umetnosti i namesto serijske proizvodnje kao
vladajuéi princip proglasi originalnost dela, doprinelo je vaznim promenama u oblasti recepcije.
Publika naviknuta na obrasce tradicionalne umetnosti sada je morala da ulozi viSe truda u
procesu razumevanja dela. Monopol na ovo razumevanje, naroc¢ito sa pojavom neoavangardnih
umetnosti, viSe nije imao niko, posebno zbog Cinjenice da su interferencije sa popularnom
kulturom i drugim ranije izbegavanim oblastima zivota za koje sada umetnost pokazuje interes,
postale opSte mesto njenog izraza. Umetnosti pocetkom veka, kao i one posle Drugog svetskog
rata, transformisale su i, moze se reci, razorile standardnu podelu na ukus elite i ukus Siroke
publike ¢emu su doprineli i drugi drustveni ¢inioci, ali su pri tom, kako je to pokazao Dorfles,
izazvale i krizu komunikacije u umetnosti i drustvenu klimu u kojoj ukus neprestano oslicilira.
Pocev od druge polovine XIX veka, od raznih pokreta romantizma do danas, u ¢emu
avangardni pokreti imaju znacajan udeo, odvija se proces demokratizacije ukusa, ali to ne mora
nuzno da zna€i 1 njegovu banalizaciju, ve¢ Sirenje izrazajnih mogucénosti, ¢ega su posebno

postale svesne brojne neoavangardne grupe.

3. Avangarda i moda

Na osnovu dosadasnjih razmatranja sasvim je jasno da oba pojma iz naslova predstavljaju
sinonim za novinu. Postavlja se pitanje o tome da li i avangarda i moda na istovetan nacin
gledaju na novinu 1 kakve se socioloske veze mogu uspostaviti izmedu avangardnih umetnickih
pokreta i mode kao socijalnog fenomena. OpSte je poznato da moda predstavlja poslednji izraz
nekog stila, od nacina odevanja do Zargona pojedinih drustvenih grupa, od uredenja domacinstva
do organizacionih, nau¢nih i umetni¢kih praksi u nekom vremenskom periodu. Medutim,
sociolozi nalaze da moda kao vladaju¢i trend druStvenih oblika komunikacije nastaje u

odredenim druStvenim okolnostima i njima inherentnim druStvenim razlozima. Ono Sto je
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najupadljivije u delovanju mode jeste njeno stalno insistiranje na novini, koja se, veli Gronow,
uvek iznova zadovoljava uprkos, ili, upravo zbog Cinjenice da moda nerectko tezi tome da
ponavlja ili varira stare stilove i uzore. Ovaj paradoks zasnovan je takode na raskoraku izmedu
stvarnih potreba Coveka i delovanja zahteva trzista, §to je bio snazan argument raznih filozofskih
koncepcija nakon Drugog svetskog rata, posebno kriticke teorije. Medutim, Gronow isti¢e da su
ekonomski istoricari pokazali da je zahtev za novinama karakterisao trziSta masovne potrosnje
od samog pocetka. Sve $to se pojavljivalo na trzistu bilo je novo i kao takvo se i predstavljalo
potrosa¢ima. Tako se tokom XVIII veka pojavljuju reklamni slogani ,,proizvedeno prema
poslednjim metodama“ ili ,,po poslednjoj modi* koji su garantovali kvalitet proizvoda. Ovo je
doba kada zahtev za novinom dobija sve Sire razmere. Sve se reklamiralo kao novo ¢ak i prirodni
proizvodi (Gronow, 2000: 111).

Iz ovih navoda vidimo dve stvari: prvo, osnovni moto svega Sto se dovodi u direktnu vezu sa
modom jeste novina. Drugo, nasuprot ustaljenom misljenju da su zakoni mode poceli delovati
tek sa nastankom industrijskog drustva, vidi se da je afinitet za demonstraciju mode zapravo
nastao i pre tog perioda, na samom pocetku izgradnje modernog drustva i to pretezno iz
ekonomskih razloga. Po ovom glediStu, bogatstvo je uzor svekolikog druStvenog opstenja |
ulaznica za prisustvo uglednim klasama. Moda se ne prikazuje samo u odevanju ve¢ upravo i pre
svega u bogatstvu. Zbog toga niZi slojevi pokuSavaju da oponaSaju ukus klase iznad svoje i
doprinoseci na taj nacin razvoju odredenog modnog trenda. Moda i njen veciti pratilac ,,novina“
postaju podloga za izgradnju danas rasprostranjenog sektora marketinga, brendinga, itd.
Medutim ona ne nastaje svesno 1 namerno, ve¢ je stvorena delovanjem niza socijalnih faktora,
medu kojima je uticaj ekonomskog determinizma mozda najznacajniji.

Zapazamo da se moda kao socijalni fenomen moze sagledavati na razli¢ite nac¢ine. Ona
moze imati svoju ekonomsku motivaciju, ali je kao svojevrsna druStvena prisila prisutna i van
bilo kakve ekonomske logike i veze s njom. Javlja se u gotovo svim oblastima Zivota kao
vladaju¢i trend. Ni umetnost nije liSena njenog delovanja. Poznato je da se odredeni umetnicki
stilovi javljaju upravo u odredeno vreme i u sebi sadrze brojne drustvene i kulturne konsekvence
svog pojavljivanja. Ti stilovi u odredenom vremenskom periodu bivaju vladaju¢i, a onda ih
smenjuju drugi koji sada vaze za najnoviji stil. Tako se i u umetnosti sve odvija po zakonitostima
mode. Medutim, likovne umetnosti, a posebno slikarstvo imaju izuzetan znacaj u rekonstrukciji

modnih reSenja prethodnih epoha. ,,Umetnici su od nastanka slikarstva belezili na svojim
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slikama, manje ili viS§e minunciozno, odecu svoje epohe, bilo da su u pitanju slike religiozne
tematike, ili portreti aristokratije, velikasa, zna¢ajnih li¢nosti“ (Kosani¢, 2013: 35). Cini se da je
jo$ uvek otvoreno pitanje o tome u kojoj meri se umetnost moze odupreti modi i kako se
avangarda kao novatorski umetnicki pokret moze nositi sa ¢udima ove drustvene prisile? Da li
JOj se suprotstavlja, negira je, prihvata ili je ravnodusna prema njoj?

Valja skrenuti paznju na Dorflesovo glediste, prema kome u naSe vreme Ccesto
prisustvujemo interferenciji dvaju pojava koje se obi¢no oznacavaju stilom i modom i koje su u
proslosti bile drugacije i manje grube, a takode i manje kadre da determiniSu ukus. Zanimanje
istorije umetnosti 1 drugih srodnih nauc¢nih oblasti uglavnom se usredsreduje na proucavanje
stila, a retko kad se paznja posvecivala prouc¢avanju mode. Saglasni smo sa Dorflesovim stavom
da se moda viSe iskazuje kao socijalna nego kao estetska pojava. Re¢ je o njihovom
medusobnom prozimanju, a 0vaj odnos se tumaci kao par excellence socioloski fenomen. Stil je
za njega rezultat posebnog formalnog izraza koji se utelovljuje u umetnickom delu odredenog
razdoblja; on zaista sadinjava spontanu i neophodnu manifestaciju formativne konstante. Moda
se, s druge strane, definiSe kao potkategorija stila, tj. svojevrsni vid interakcije izmedu umetnosti
I drustva u kojoj pobedu odnosi tehni¢ko-socioloski, pa ¢ak i hedonisti¢ki element nad onim
estetsko-formativnim. Stil je homogena pojava i u dobu klasi¢ne umetnosti on se poklapa sa
ukusom. Suprotno tome, kada jedna epoha demonstrira nedostatak homogenosti i univerzalnosti,
I Sto se u njoj vise ispoljavaju socijalne i eticke suprotnosti, to se u njoj stvara veci razdor izmedu
umetnika i publike, kao i izmedu upucenih i profanih (Dorfles, 1963: 79-80). Ovo uzrokuje
odvajanje stila od ukusa, pri ¢emu sada dolazi do podudaranja izmedu stila i mode to jest ,,ukusa
momenta“.

Vazno je istaci da, iako se i avangarda kao umetnicki pokret i moda kao drustvena pojava sa
elementima umetni¢kog zasnivaju na novini kao unutrasnjem principu, njihovi pristupi novini
bitno razlikuju. Novina u oblasti mode ima za cilj vrstu socijalne promocije, pojedinca, grupe ili
favorizovanja odredene trenutne estetike prema kojoj postoji isto takva ravnodusnost prilikom
njenog napustanja, kao i oduSevljenje za neku buducu inovaciju. U delovanju mode novina je
sama sebi svrha, a njen cilj socijalna prihvacenost. Nas stav dele i drugi autori koji tvrde da je
moda proces permanenetnih promena koje u redovnim uslovima nemaju funkciju estetskog, ve¢
funkciju pragmati¢nog, banalno materijalnog, a promena se tretira kao samosvrha (Vujacic,

2007: 114).
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Avangardni umetni¢ki pokreti, s druge strane, novini pristupaju kao izvesnom izrazu
originalnosti, kreativnosti i masStovitosti, to jest sposobnosti da se stvori delo izvan bilo kakvog
imitativnog obrasca. Vladajuc¢e pravilo u polju mode nakon novine do koje se doslo, jeste
odobravanje principa imitacije. To se ¢ini do onog trenutka dok se odredeni trend posmatra kao
drustveno pozeljan.

U avangardnoj umetnosti, odredena novina zadobija peCat originalnosti dela, a obe
omogucuju delu njegovu univerzalnost, na osnovu koga recipijent nakon, i bez obzira na
istorijsku distancu, uvida znacaj ove invencije i njeno mesto u poretku istorijski utemeljenih
umetnic¢kih vrednosti. U vezi sa tim moZe se reci da je avangardisticki pojmljena novina izraz
esencijalnog u stvaralastvu koje tezi umetniCkoj univerzalnosti u smislu trajne vrednosti
umetnickog postupka®. S druge strane, ukus za modu svodi se na prihvatanje i veli¢anje
prolazne novine i tendira tome da zadobije karakter masovnog. Njen esteticki ,,uspeh podreden
je zahtevima komercijalnog uspeha i opSte trenutne prihvacenosti stila, $to je u saglasnosti sa
klju¢nim nacelima masovne kulture. U svrhu svoje promocije i prodiranja do najSirih slojeva
drustva modi nisu strani ni poduhvati podilazenja loSem ukusu. U osnovi, nijedna od ovih odlika
nije svojstvena avangardnoj umetnickoj filozofiji. Avangarda se, kao izraz Sirenja estetickih i
socijalnih horizonata, konstituiSe upravo kao opozitna svim principima na koje moda racuna.
Njen zahtev za novinom u svojoj sustini je esteticki i tezi izazivanju dubljih kulturoloskih
posledica, a ne uzivanju u trenutnom hiru stila. Ona ceni kreaciju i suprotstavlja se masovnoj
proizvodnji i opstoj prihvaéenosti. Ravnodusna je ili protivna komercijalnom uspehu i apsolutno
kriti¢na prema imitativnom u stvaralastvu 1 izrazima loSeg ukusa.

Funkcija mode, prema autorima kao Sto je Podoli, vidi se u odrZavanju procesa
standardizacije, tj. re¢ je o uvodenju retkosti u opstu upotrebu. Njena svrha sastoji se u tome da
prevede nov i neobican oblik u prihvatljivu formu, koja sluzi kao model za oponasanje. Ranije
pominjan nedostatak originalnosti kao klju¢nog kriterijjuma kod estetskog vrednovanja
umetnickog dela u klasi¢noj umetnosti zbog sveprisutne kulture divljenja i oponasanja antickih
uzora od pocetka delovanja modernizma postaje upravo odlucujuci, a uz Kriterijum novine, jedan

od najznacajnijih pri ocenjivanju dela. Ako za trenutak zanemarimo ¢injenicu da je re¢ o dva

»Maja Risti¢ skre¢e paznju na nestabilnost umetnickih praksi u prvom redu se baveéi pitanjima pozorista i mjuzikla
pod uticajem radikalne izmene kulturnih obrazaca, raznih vidova akulturacije, fluidnosti i dominacije trZista, na
osnovu tematskih okvira iznetih u kontekstu modernisti¢kih i postmodernih gledita od Gi Debora do Zaka Atalija
(Risti¢, 2011: 89-100).
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medusobno suprotstavljena esteticka principa, na koje su mnogi autori skretali paznju, od kojih
je Marino verovatno izneo najobuhvatnije 1 teorijski najpreciznije gledisSte, videCemo da je ovde
re¢ i o dva nacina ophodenja, dva oblika drustvene komunikacije, pa u izvesnom smislu i dve
medusobno opreéne mode. Sasvim je jasno da je, recimo, renesansno veliCanje starine tesko
nazvati modom, jer se taj etos ne podvrgava principu efemernog, ali se 0 njemu moZe govoriti
kao o modi u smislu jednog obrasca ponaSanja, jednog drustveno utemeljenog odnosa koji iz
srediSta zbivanja odstranjuje njemu suprotstavljene pristupe.

Razume se da i avangardna umetnost moze postati modna senzacija, kliSe. Snobovske grupe
jednu revolucionarnu umetni¢ku ideju ili postupak upravo na osnovu nekritickog i imitativnog
stava mogu pretvoriti u nacelo opSte upotrebe i na taj nacin oduzeti avangardi, sustinski
novatorski i kreativno nastrojen izraz kriti¢kog i kreativnog u umetnosti. Cak i kada umetnicki
pokret ili stil zadrzava svoja sustinska svojstva tesko je izbeci delovanje mode. U vezi sa tim se
moze re¢i 1 da se upravo slava pojedinih avangardnih pokreta, a narocito umetnika unutar njih
moze tumaciti jednim delom kao proizvod delovanja uticaja mode. Mora se dodati da je jedan
novatorski umetnicki pokret kao Sto je bio onaj umetnickih grupa na pocetku XX veka, i njihovih
nastavljaca tokom 60-ih godina, stvorio daleko viSe estetskivrednih dela. Upravo na osnovu njih,
njihove estetske i istorijske vrednosti danas govorimo o njima kao o stvaraocima i grupama koji
staju uz rame sa stvaraocima klasi¢ne umetnosti. U tom smislu, avangarda se opire modi.
Stvaralastvom je nadilazi, a subjektivno u odnosu prema modi izrazava duboki prezir i to ne kao
socijalnom fenomenu, ve¢ prema njenim posebnim karakteristikama, kao Sto su: efemernost,
stereotipnost i1 spoljasnja eksploatacija novine radi novine. Njeno naginjanje kicerskom kao

potroSnom i masovnom, nespojivo je sa avangardnim zahtevom za neponovljivim u stvaralastvu.

4. Avangarda i ki€ kao kulturni antipodi

Kada Sreten Petrovi¢ iznosi mis$ljenje da se moderni ukus kre¢e prema ekstremima: prema
¢istoj duhovnosti, ideji (avangardna umetnost) ili prema ¢istom nagonskom sloju, zadovoljstvu
(ki¢), time se u teorijskoj ravni ocrtavaju sustinske osobine dvaju medusobno suprotstavljenih

tipova ukusa, pa ¢ak i1 pogleda na svet.
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Ki¢ predstavlja vrstu stvaralastva koja je u skoro svim svojim elementima slicna umetnosti,
ali se od nje prema struénim merilima ostro razlikuje.”® Kao drustvena pojava on je krajnji izraz
proizvoda industrijske kulture, ¢ija dela se proizvode masovno, i plasiraju posredstvom sredstava
masovnih komunikacija pri ¢emu se prvenstveno racuna na ekonomsku dobit. Masovnost
proizvoda ovog tipa kulture samo je jedan od, ali za sociolosko razumevanje, mozda najvaznijih
konstitutivnih elemenata. 1z ovoga sledi da ki¢-stvaralac kao krajnji, ali ne i tipi¢ni eksponent
masovne kulture, ekonomski aspekt stvaralaStva pretpostavlja umetnickom, kreativnom. U tom
kontekstu, on se zadovoljava finansijskim uspehom kao potvrdom rezultata stvaranja, potpuno
zanemarujudi esteti¢ke, moralne to jest kulturne aspekte stvaralastva. Prema mnogim autorima,
ki¢-stvaralac teZi podilazenju ukusu prosecnog ¢oveka Kkoji iz socioloskih razloga nije u prvom
redu zainteresovan za razumevanje dela ,,prave® umetnosti. Usled strukturalnih uslovljenosti, to
jest njegovog drustvenog poloZzaja, primalac dela masovne kulture i prvenstveno kica poseduje
jednu vrstu imitativne svesti u odnosu na dela koje prihvata. Drugacije receno, ,,prema zahtevu
’jedinstva suprotnosti’ on ¢e teziti ’jedinstvu suprotnosti’, ta¢nije da uravnotezi svoju prirodu u
dozivljaju sa onim tvorevinama, formama zabave, u kojima dominiraju¢e mesto zauzimaju sada
uzivanje i, mada nepravo zadovoljstvo, ’pozitivna konstanta dozivljaja’* (Petrovié¢, 2000: 201-
202). Skre¢emo paznju da ki¢ nastaje zajedno sa razvojem kapitalizma, naglim doseljavanjem
ljudi sa sela u gradove, poboljSanjem Zivotnog standarda svih slojeva stanovniStva, te
masinizacijom u oblasti rada i proizvodnje. Radni dan se skracuje, a slobodno vreme i
zainteresovanost Siroke publike za sadrzaje novih medija (Stampe, radija i televizije) postaje sve
veca.

U tom kontekstu se javljaju avangardni umetnic¢ki pokreti kao mogucénost uspostavljanja
alternativnog pristupa stvaralastvu, ali i na¢nu Zivota koji je razli¢it od onog Sto ga ima ,,mali
covek®, uzivalac dela masovne kulture. Uvidajuci ovaj opozitni odnos izmedu masovne kulture i

avangarde jedan broj autora, kao §to smo videli ranije na primeru Ginberga®’, ove fenomene

®Kitschen na svakodnevnom nemackom jeziku zna&i sklepati, a posebno praviti nov namestaj od starog. U
sadasnjem znacenju koje se odnosi na banalno, imitativno, trziSno orijentisano, stereotipno i masovno prihvaceno
stvaralastvo, ova rec se javlja u Minhenu oko 1860. godine.

’Grinbergovo gledite iako relacionisti¢ki zasnovano, ki¢ i avangardu vidi kao kulturne anatipode. Problemati¢no u
Ginbergovom konceptu je objasnjenje druStvenih uzroka masovne kulture, problem na koji posebnu paznju skrece
Milo$ Ili¢ u delu Sociologija kulture i umetnosti. Po njegovom misljenju, ki¢ se javlja kao pratilac industrijske
revolucije, a ova je urbanim slojevima omogucila pismenost i obrazovanje. Kada se omasovilo, obrazovanje i
pismenost prestaju biti pokazatelj rafiniranog ukusa. Seoski slojevi koji su tada naselili gradove stekli su
obrazovanje iz razloga poslovnosti, a poSto nisu imali dovoljno slobodnog vremena za praktikovanje tradicionalne
gradske kulture oni su zahtevali nove kulturne vrednosti. Kapitalisti¢ki sistem proizvodnje u svom delovanju ovim
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posmatra u relacionom odnosu. Ovo stanoviste ima svoje opravdanje u dijalektickom zasnivanju
problema, jer u istorijskoj perspektivi i ki¢ i avangarda se nalaze unutar istog deterministickog
sklopa, te ¢e on u manjoj ili ve¢oj meri uticati i na jednu i na drugu tvorevinu ljudske stvaralacke
aktivnosti. Medutim, ovom gledistu se suprotstavlja ne tako mali broj onih koja avangardu i ki¢
sagledavaju kao antiteticne. Kod ovih glediSta ne insistira se toliko na posmatranju tih fenomena
kao proizvoda opstih deterministi¢kih sklopova ili uticaja duha vremena na njihov nastanak, ve¢
se njihovo manifestovanje pored svog socijalnog aspekta uzima i kao kulturoloski, pre svega
stvaralacki izraz, pa ako ho¢emo 1 kao tipovi kulturnih obrazaca.

Nakon Drugog svetskog rata, a naro¢ito tokom 70-ih i 80-ih godina proSlog veka, na tragu
poststrukturalisti¢kih shvatanja Misela Fukoa (Foucault), Zaka Deride (Derrida) i Rolana Barta
(Barthes), u istoriji umetnosti, posebno u okviru tzv. americke recepcije post-strukturalizma
dolazi do odbacivanja Grinbergovog formalizma. Insistira se na teorijskoj fleksibilnosti i
snaznom semiotickom interesu za dela umetnosti, viSe za predmete, a manje za autore umetnosti.
da on (u svojoj americkoj varijanti) proizlazi upravo na temelju Grinbergovih gledista i u
suoCavanju sa njim, jer ono postaje pretesno za razumevanje dela koja nastaju od 60-ih do 80-ih
godina (Denegri, 2006: 163-165). Sustina ovih gledisSta sastoji se, ne toliko u sagledavanju dela
prave umetnosti 1 ki¢a kao antipoda. lako se ki¢, naravno, odbacuje kao lazna umetnost, u prvi
plan seizbacuje mogucnost da se dela prave umetnosti mogu izrazavati na ki¢ nacin, zbog prirode
drustvenog sistema kome se podvrgava i sistem umetnosti, pa i pojedinacni umetnici i delovi
njihovog stvaralaStva. Za ova gledista ne postoji ,,dobra“ i ,,lo8a* reprodukcija, tj. Cinjenica da je
lose delo proizvelo ime svetski priznate veli¢ine ili da je umetnik tog formata pristupio
komercijalnom poduhvatu, nikako ga ne oslobada suda kritike, naprotiv. Zato Krausova u svojim
eksplikacijama, prilikom analize zanemaruje faktor autoriteta umetnika, a u srediste teorijskog
interesovanja stavlja pitanje dela, odnosno relacije izmedu dela i kulture u kojoj ono nastaje i
svih propratnih fenomena, kakvi su tehnicka sredstva, komercijalni razlozi i kriterijumi stvaranja.

Na primeru Rodena, u delu Originalnost avangarde i drugi moderni mitovi, ona pokazuje da i

slojevima u svrhu isunjavanja zahteva isporucuje ,,novu vrstu robe: zamenu za pravu kulturu — ki¢** Ova kultura je
namenjena drustvenim slojevima koji su bili primorani da napuste narodnu kulturu, a zahtevali su nesto novo i bili
nespremni da prihvate vrednosti visoke kulture. U ovim kulturnim okolnostima nastaje ki¢. Prema Ili¢u, ovi slojevi
zapravo nisu zahtevali ki¢, ve¢ nove vrednosti. Odgovornost za nastanak kica Ili¢ pripisuje upravo obrazovanim
slojevima Kkoji su jedini mogli biti njihovi kreatori, a ne neobrazovana gradska sirotinja koja nije ni mogla imati
pojma o osobenostima kulture koja ¢e se stvoriti. Zbog toga oni koji su inicirali nove vrednosti nisu ni imali izbora
(Tli¢, 1980: 87-88).
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»velika® umetnost moze u sebi imati elemente kica ili se temeljiti na njegovoj logici i to ne toliko
zbog umetnickog posrnuca autora, ve¢ zbog prirode socio-kulturnog okruzenja savremene
tehnicke civilizacije. Ovi stavovi ocito nastaju u bliskoj vezi sa is¢itavanjem Valtera Benjamina.
Zbog svega, Krausova, u duhu post-strukturalistickih gledista govori o ,,podeljenim
intencijama®“, o ,,unutraSnjoj prevari“. HaotiCna situacija koja vlada epohom modernizma,
narocito faze visokog modernizma, odrice umetniku moguénost eksternalizacije vlastite volje,
prenosu vlastitih motiva iz unutra$njosti bi¢a u spoljasnji svet (Krauss, 1986: 30-31).
Interpretacija Rozalind Kraus u velikoj meri odgovara sadrZzajima neoavangardnih umetnickih
praksi, koja takode obraduju pitanje ambivalentnog odnosa savremenog ¢oveka prema kulturi u
kojoj zivi, narocito prema dominantnim sadrzajima ki¢ kulture. Ovaj stav, takode implicira
saglasnost sa glediStem MiloSa Ilica o tome da se nastanak ki¢a ne moZze izuzetno pripisati
uticaju slojeva stanovniStva sa dna druStvene lestvice, ve¢ da i umetni¢ki obrazovani slojevi
participiraju u njegovom aktiviranju i promociji.

Za razliku od, kako bi to Markuze rekao, jednodimenzionalne percepcije sveta videnog od
strane ki€ recipijenta, avangarda u sebi sadrzi vise strukturnih slojeva. Njena dela u sebi sadrze
polivalentna znacenja, kao $to su simbolicko, esteticko ili politi¢ko znacenje, koja se unutar dela
preplicu 1 recipijentu omogucuju mogucnost slobodne recepcije. Suprotstavljenost kicu umetnici
avangarde su iskazali ve¢ pri formiranju svojih manifesta i grupa. Avangardna kritika se ne
usmerava samo na dogadajno ve¢ i na reprezentacijsko. Moze se re¢i da nisu samo avangardni
umetnici poc¢etkom veka pruzali otpor serijskoj proizvodnji i industrijskoj kulturi. Neki umetnici
su svoju kritiku drustva izrazavali kroz povratak prirodi. Taj gest demonstrira ,,izdvajanje
umetnika iz drustva istovremeno ne poznavajuci socio-tehnicki sistem koji se uspostavljao u to
vreme, to su bili impresionisti. Drugi ¢e optuzivati onaj tehnicki svet burzuja, Zeleznickih
perona, klanica, funkcionera i tabora koji veoma zigoSu. To je ekspresionisticki pokret Srednje
Evrope* (Mol, 1973: 154-155).

U tom kontekstu, avangarda predstavlja radikalnu socijalno-politi¢ku orijentaciju
transponovanu u umetnicko stvaralastvo, razumevajuci stvaranje s jedne strane, kao razaranje
uspostavljenih klasnih odnosa, a s druge, kao istrazivanje kreativnih potencijala umetnosti
videnih kroz prizmu angazovanja rada umetnicke invencije kao potvrde zaista stvaralackog (a ne
imitativnog) ¢ina. U tom smislu ona i nema nameru da apsolutno negira celokupnu umetnicku

tradiciju. Ona odbacuje one tradicije unutar umetnickog stvaralastva koje se ne zasnivaju na
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kritici, ili koje sputavaju umetnikove kreativne racionalne i iracionalne potencijale, koji u svom
jedinstvu omogucuju slobodni izraz estetskog u poduhvatima umetnicki orijentisane jedinke
(Rankovi¢, 1983: 243).

Iako se ki€ 1 avangarda u teorijskim razmatranjima nauka o kulturi i umetnosti s pravom
uzimaju kao antiteti¢ni, vazno je upozoriti na brojne modalitete savremenog stvaralastva, novih
izrazajnih 1 receptivnih praksi. Ve¢ smo posredstvom Dorflesovih navoda naglasili da se u
savremenom druStvu u promisljanju umetnosti dogodio lom koji je ozbiljno uzdrmao temelje
klasicne estetike zbog ¢ega se ona pokazala nepodesnom za estetsko vrednovanje dela savremene
umetnosti. Savremene neoavangardne i transavangardne poetike, i njima pripadajuéi primeri u
supkulturama roka kao i jo$ neki oblici alternativne kulture u vidu ironijskih demonstracija ukusa
poput kempa, izrazavaju tendenciju ka intenzivnoj komunikaciji sa ki¢em. Raspon ovih
interpretacija je veoma Sirok i1 kod jednog recipijenta moguce je zateci sve njihove varijetete, od
iskrenog divljenja ki¢u uprkos diferenciranom pristupu umetnickim vrednostima i rafiniranosti
ukusa do povrsnih sarkasti¢nih komentara sa iskazanom izrazito negativistickom subjektivnoscu.
Ovde se otvara prostor za formiranje snobovskog nacina odnosa prema umetnosti. TeoretiCari su
pokazali da snobizam nije apsolutno negativna, ve¢ pojava cija se funkcionalnost realizuje u
formiranju odredenog tipa publike koja se neizostavno moze pronaci u bilo kojoj sferi duhovnog
stvaralasStva, te na delovanje ovih grupa ni avangarda ne moZze biti imuna.

Avangarda je izraz kriticke svesti posredstvom umetnosti. Ona predstavlja vid intelektualnog
promisljanja polozaja ¢oveka, drustva i same umetnosti, kao polemickih kategorija, $to treba da
rezultira formiranjem adekvatnog kritickog stava kod publike. Ova publika bi trebalo da u svom
promisljanju, pa i kad je re¢ o avangardnoj umetnosti ili njenim pojedinaénim delima, iskaze
sposobnost za nonkonformisti¢im odnosom prema njoj i Svojim stavom doprinese unapredenju
avangardne umetnosti. Idealni tip avangardne publike, medutim, prakticno se Ccesto
»razvodnjava“ onim slojem koji se naziva snobovima. Klju¢ni odnos koji istinska avangarda
zahteva je osnhovana i obrazloZena kritika, a njeno odsustvo uz puko podraZzavanje i
bespogovorno slaganje moze se smatrati snobovskim oblikom misljenja i ponasanja. Paradoks
snobizma ogleda se u tome $to je on izraz nekritiCkog misljenja uz istovremenu tendenciju ka
»odudaranju od oblika ponasanja karakteristicnih za mase® (Nizi¢, 2015: 108). Pod
pretpostavkom da snobizam predstavlja nepravi odnos prema umetnosti, da viSe izrazava

prisustvo modnih stereotipa nego stvarnu umetni¢ku recepciju imamo razloga za njegovo
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karakterisanje kao oblika ki¢a. U vezi sa tim, na planu svakodnevnog drusStvenog iskustva
mozZemo govoriti o koegzistenciji avangarde i kica u okviru stvaralatko-receptivnog odnosa, dok

u teorijskoj ravni zauzimamo stav da je rec o pristupima umetnosti koji se medusobno iskljucuju.

5. Avangardni teatar i film

Jedan od najistaknutijih pozorisnih autora u okviru stvaralastva avangardne umetnosti Ezen
Jonesko (Jonesco) u svom iskazu isti¢e da stvaraoci s kraja XIX i pocetka XX veka poput
Bodlera, Dostojevskog ([ocroesckuii), Kafke i Pirandela (Pirandello) zbog ogromnog uticaja na
shvatanja potonjih generacija, njihova dela zasluZzuju ne samo oznaku avangardnih, ve¢ i
prorockih. Ovo bi u kontekstu njegovog razumevanja avangarde imalo istovetno znacenje. Zato
je za njega avangarda takav umetnicki fenomen koji odgovara bukvalnom znacéenju te re¢i. Ona
se dovodi u vezi sa opozicijom ili prekidom. Veéina umetnika i mislilaca nema niSta protiv
vremena u kome Zivi i stvara. Avangardni stvaralac, s druge strane, Zeli da bude protiv svog
vremena. Avangardu osim filozofskog karakterige i Gisto stvaralacki smisao. ,,Cim je jedna forma
izrazavanja poznata, ona je u stvari ve¢ zastarela™ (Jonesko, 1976: 178).

Jonesko razlikuje dva tipa teatra. S jedne strane je bulevarski teatar, a njemu se suprotstavlja
avangardno pozori$te?®. Po Jonesku, avangardno pozoriste, a koje se ne mora nuzno karakterisati
odsustvom popularnosti, je pozoriste koje svojim izrazom i svojom teznjom ka otporu prema
konvencionalnom, umetnost suprotstavlja tradicionalnoj umetnosti. Citava avangardna umetnost,
pa i avangardni teatar za njega su upereni protiv konformizma i mentalne lenjosti. Jonesko, uvida
sociolodki veoma znacajan problem. Pozoridni autor, po njemu, ne treba da se trudi da bude
nepopularan, ali on ne treba svoje snage da ulaze ni u suprotno, jer je bilo kakva vrsta

oportunizma strana avangardi. Za sociologiju je jo§ znacajnije njegovo uvidanje da avangardno

%Avangardno pozoriste se javlja poslednje u odnosu na avnagarde u drugim umetnostima, tek pocetkom druge
polovine XX veka, Sto ga istorijski dovodi u vezu i sa neoavangardama, ali je pozoriste moZda viSe nego drugi
vidovi umetni¢kog stvaranja bilo u prilici da demonstrira sustinu i intencije avangardne poetike. Novum pozorisne
avangarde sastojao se u tome §to je, oslobodivsi se realistickog prikazivanja zivota ,,0slobodila dramsko stvaralastvo
klasi¢ne podele na tragediju i komediju, prozno i poetsko pozoriste, realisti¢nu i fantastiénu dramu, ruseci pregrade
koje je pozoriste proslog veka postavilo izmedu njih nastojeéi da utvrdi §ta je primaran pozori$ni fenomen i da mu
Zrtvuje sve $to nije suStinsko za pozori$ni Cin: druStvene odnose, psihologiju, identitet licnosti, logi¢no voden
dijalog® (Jeremi¢, 1970: 85-86).
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pozoriSte ne treba da se trudi da zauvek ostane nepopularno jer ¢e tada u potpunosti ostati bez
drustvenog znacaja i neposrednog ili posrednog uticaja koji moze izvrsiti na drustvo. S druge
strane, ako dostigne ogromnu popularnost i veéinsku publiku, tada ono postaje neSto Sto je
prolazno, Sto moze biti vazno samo kao stvar trenutka, jednog vremena i kao takvo liseno
univerzalnosti. On se u tako u svom stavu priblizava stavu Hermana Broha po kome umetnik
treba da stvara dobro, a ne lepo. Za avangardnog umetnika publika se mora misliti kao
ravnopravni partner u komunikaciji, a nikako kao sudija stvaralatkog ¢ina. Od umetnika se
o¢ekuje stvaralacka iskrenost jer umetnik koji zeli da stvara popularno pozoriste po svaku cenu,
reskira da zapadne u laznost umetni¢kog kazivanja u smislu umetnicke neautenti¢nosti. Zbog
toga je Jonesko u stanju da zamisli pozoriSte bez publike. On nalazi da su dela modernizma i
narocito onih oznacenih kao avangardna, osim svoje istinitosti i mozda upravo na osnovu nje
zadobila jedan istorijski umetnicki legitimitet, $to popularnoj umetnosti tesko polazi za rukom.
Medutim, on uvida da i u okviru popularnog pozorista nisu sva dela jednako loSe vrednosti. Od
pozoriSne umetnosti i konkretnog pozoriSnog dela ocekuje da ono postoji kao ,,0riginalna
intuicija®, sa svojom dubinskom perspektivom i Sirokim obuhvatom.

Avangarda se, po njemu, moze misliti u daleko Sirim istorijskim okvirima nego Sto je onaj
koji se vezuje za alternativne umetnicke izraze modernog drustva. Neobicno i istinski novatorsko
delo od strane publike nikada nije prihva¢eno. Ovo vaZzi za sve istorijske epohe. U tom kontekstu
se dela raznih epoha koja neprijateljski komuniciraju sa veé¢inskim delom publike mogu smatrati
avangardnim. Ovo je, medutim, daleko slozenije pitanje, a stav se u potpunosti ne moze
prihvatiti zbog niza socio-kulturnih ¢inilaca na osnovu kojih se avangardni pokreti formiraju, ali
je vazno uociti da Jonesko s pravom upucuje na samu sustinu stvaralastva, idealu koji su
avangardni pokreti prihvatili kao jedno od esencijalnih nacela.

Teatar savremenog drustva nalazi se u krizi. Joneskovo tumacenje upucuje na veze teatra sa
svojim okruzenjem, sa strukturalnim gibanjima i politickim zahtevima. Od umetnika se zahteva
da stvaraju apologije raznih teologija, slobodan izraz je ugrozen. Spisak tih zahteva je razlicit od
toga da ,,ne napadaju, da ne ilustruju nista drugo do ’to i to’“, ali u tim situacijama njihovo
stvaranje gubi identitet umetnickog. Umetnost i teatar kao kulturna ustanova, $to se posebno
odnosi na avangardno pozoriSte u prilici su da registruju osim politicki intoniranog diskursa 1
prepreke koje se ovom stvaralastvu suprotstavljaju u vidu konvencija i tabua. Bez obzira na to

Sto potencijalno vazi za mesto nesputane slobode i imaginacije, pozoriste je danas postalo veoma
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snazna sila ,,jednog sistema konvencija“. I kod njega je vidan otpor prema kicu, o ¢emu iskazuje
jasan stav: ,,.Svaki umetnik je revolucionar viSe ili manje shodno njegovoj shazi. Kopirati,
reprodukovati, egzemplifikovati, nije nista“ (Jonesko, 1976: 178-183). Avangarda se, prema

ovom autoru, temelji na nizu stvaralackih izraza koje se sve mogu objediniti recju, preokret:

,Literatura i pozoriste Andre Bretona, Majakovskog i Marinetija — sve do Tristana Care ili Apolinera, od

ekspresionistickog pozorista do nadrealistiCckog, sve do skorasnjih romana Foknera i Dos Pasosa i najskorasnjih

Natali Sarot (Sarraute) i MiSela Bitora (Butor) u¢estvuju u ovom preporodu” (Jonesko, 1976: 185-186).

Drugi istaknuti pozoriSni stvaralac ¢iji rad mozemo uzeti kao primer avangardnog
umetni¢kog delovanja jeste Bertolt Breht (Brecht). Osnovna umetnicka polaziSta ovog stvaraoca
sastoje se u stavu da ono ¢ime pozoriSte treba da se bavi jestesama stvarnost, a ta stvarnost je
odredena drustveno politickim 1 ekonomskim kontekstom. Stoga se on zalaZze za angaZzovanu
umetnost. Moze se re¢i da okosnicu njegovog stvaralackog rada ¢ine njegova drustveno-politicka
uverenja. Epski teatar predstavlja svojevrsnu teoriju pozorista ija se sustina ogleda u oc¢ekivanju
umetnika da publika postane deo pozori$ne predstave zauzimajuéi kriticki stav prema onome S§to
vidi na sceni, a nikako da se identifikuje sa likovima odobravajué¢i tok radnje. Ona treba da
identifikuje zlo u druStvu putem svoje sposobnosti za kriticko prosudivanje i time doprinese
promeni druStva. Dve su stvari klju¢ne u Brehtovom stvaralaStvu: aktivnost publike unutar
predstave i njena zainteresovanost za prosudivanje stanja drustva. Predstava jeste slika realnosti,
ali ona nije sama stvarnost. Ovaj aspekt njegove teorije teatra poznat je kao ,.efekat
distanciranja“. Tako, samo pozoriSte ima politicko-motiviSu¢i karakter. PoSto je stvarnost
konstrukcija koju izgradimo 0 njoj, publika svojim delovanjem i misljenjem moze u€initi da se ta
stvarnost promeni. Ucestvovanje publike u predstavi i njeno aktivno interpretiranje smisla
osnovne su odlike Brehtovog teatra. Upravo ovi aspekti postali su neizostavni deo savremenog
pozorista. Uticao je i na film, posebno na dela Larsa fon Trira (von Trier), Rajnera Vernera
Fasbindera (Fassbinder) i Zan-Lika Godara (Godard).

Breht je pisao ne samo pozorisne komade, ve¢ i uputstva koja sadrze osim ideoloske i jednu,
reklo bi se, didakti¢cku nit koja poducava recipijenta i istovremeno ga provocira. Dakle, Pet
teSko¢a u pisanju istine ili O pozivu glumca jesu ¢lanci u kojima autor izrazava jednu
marksisticku viziju okolnosti u kojima se savremeni umetnik nalazi, ali i eticka nacela koja se

pred njega kao intelektualca postavljaju. Jedan od klju¢nih izvoda iz ovih Brehtovih napisa moze
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se svesti na tvrdnju da, bar kada je u pitanju pozoriSte, scenario se ne tretira kao gotov obrazac
koji glumac samo deklamuje. Brehtovo interesovanje za razumevanje drustva usko je povezano
sa njegovim razumevanjem elemenata teatra. On akcenat stavlja na gestiku kao vazan glumacki

element, ali dodaje:

»Zatim, postoje pojedinaéni gestovi. Pod njima podrazumevamo ¢&itav kompleks pojedina¢nih gestova

.....

odnosi se na ¢itavu radnju svih koji ucestvuju u tom dogadaju (osuda nekog coveka od strane drugih ljudi, neko
savetovanje, borba i tako dalje), ili neki kompleks gestova i ispoljavanja koji, pojavljujuéi se kod nekog pojedinca
izaziva izvesne dogadaje (oklevanje Hamleta, priznanje Galileja i tako dalje), ili ¢ak samo osnovno drzanje ¢oveka (

kao zadovoljstvo ili ¢ekanje). Gest ocrtava medusobne ljudske odnose. Obavljanje nekog posla, na primer, nije gest

ako ne sadrzi neki drustveni odnos, kao izrabljivanje ili saradnju (Breht, 1982: 377).

Ovi navodi jasno ukazuju da je kod Brehta re¢ o dubokoj povezanosti glumacke uloge sa
faktorima drustvenog okruzenja, njenoj umetnic¢koj interpretaciji i formiranju osnovnog smisla.
Medutim, za nas je mnogo vaznije, kako je on gledao na odnos glumca prema publici. Taj odnos
treba da bude ispunjen u potpunosti slobodnim izrazom. Najvazniji aspekt ovog odnosa jesu
poruka koju glumac Salje publici i reprezentacija odredenih drustvenih tipova i okolnosti.
Posebno interesantno je to Sto se Brehtova predstava moze igrati bilo gde, pri ¢emu je aktivnost
publike od najveceg znacaja. Odnos izmedu glumca i publike, njihova neposredna komunikacija
unutar nestandardizovanog pozoriSnog prostora jeste osnovni smisao Brehtovog teatra. On trazi
da se kao osnovna pitanja u interakciji izmedu glumca i publike postave pitanja: ,,’Pazi Sta sada
&ini onaj koga ja predstavljam?’, *Da li si to video?’, Sta ti misli§ o tome?’* Ovakav vid
komunikacije ¢ine mogucim eliminaciju svega izvestacenog iz odnosa koji se uspostavlja izmedu
glumca i publike.

Breht je, mozda viSe od drugih avangardnih autora, svoje stvaralastvo vezao iskljucivo za
socijalnu misao izvornog marksizma. lako su istorijske avangarde takode insistirale na
ukljucivanju ovog pogleda na svet u svoje promisljanje stvaralastva, kod Brehta ono postaje
sama sustina. U njegovom videnju umetnickog rada nema ni¢ega apstraktnog, nihilistickog ili
agonistickog. Brehta za avangardu vezuju ideje o izgradnji pozorista kao vida performansa ili
uli¢ne, svakodnevne aktivnosti, zive interakcije izmedu glumaca i publike i otkrivanje novih
izraZzajnih i smisaonih horizonata. Sve ovo doprinosi ideji prenosa teatra u drustvenu praksu, kao

kljuénoj tendenciji avangardne poetike. Ako se tome doda njegov stav da je drustvo konstrukcija
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koja se moZe menjati, da je ono videno kao bitno dinamicka kategorija i da teatar korespondira
ovoj konstrukciji, onda se moze re¢i da njegova Vizija pozorista ima sve odlike avangarde. Za
razliku od Joneska ¢iji avangardizam transcendira sveukupnu moralnu svest i uspostavlja
realnost apsurda kao pozori$ni pandan stvarnosti videnoj kao splet paradoksa, ovde je rec 0
temeljnoj etickoj orijentaciji gde se istina, u klasi¢noj marksistickoj interpretaciji misli kao
pravda. Zbog toga pisac mora da ima odnos naklonosti za slabe 1 podozrenje prema mo¢nima. Da
bi pisac mogao da piSe istinu potrebno je da poseduje hrabrost, sposobnost da je prepozna, pamet
da je napiSe, umece da se istina ucini upotrebljivom kao oruzje, promisljenost da se odaberu oni
u ¢ijim rukama istina postaje delotvorna, kao 1 lukavstvo da se istina prosiri medu mnogima.

Joneskov i Brehtov pristup savremenom pozoristu se evidentno razlikuju. Jedan je ironijski,
zaokupljen idejom Covekovog polozaja u svetu u kome paradoks postaje osnovna pravilnost za
procenjivanje vrednosti i ¢ovekovog delanja. Drugi je sustinski eticki i natopljen verom u
mogucénost otkrivanja istine 1 uspostavljanja pravde, a najvisi Covekov zadatak je rad na
ostvarenju ovih principa. | pozoriste je tom cilju podredeno. Uprkos ovim razlikama, njih
povezuje potpuna sloboda u interpretaciji stvarnosti, u gradenju umetnickog dela van prisustva
uobicajenih pozorisnih konvencija i mimo ustaljenih ocekivanja publike. Publika sada postaje
aktivan ,,partner” u oblikovanju umetnickog akta, a sam akt se ni u kom slu¢aju ne smatra
gotovim i zavrSenim od strane autora. Naprotiv, pozoriSha umetnost, prema ovim autorima,
pocinje da Zzivi tek u komunikaciji sa svojom publikom, ¢iji dom ne mora biti pozoriSte kao
institucija, ve¢ i drugi otvoreni i zatvoreni prostori. Sve ovo, delo dvojice istaknutih pozoriSnih
stvaralaca Cini suStinski avangardnim.

Kada je u pitanju film, jedna od klju¢nih ta¢aka po kojoj se on razlikuje od pozorista je
njegov ritam do koga dolazi zahvaljujué¢i izumu montaze. Promene u stvaralastvu filma imale su
uticaja na promene u onim umetnostima koje su po svojim karakteristikama bliske filmu. Takve
umetnosti su opera i balet. Medutim, razlike su mnogo vidljivije. One se posebno isticu u
njihovom odnosu prema prostoru i vremenu. O tome svedocCe re¢i Bozilovi¢a, po kome ,,za
razliku od dijalektickog prozimanja prostora i vremena u filmu, gde oni samo zamenjuju mesta i
gde ni u jednom trenutku nisu stati¢ni i razdvojeni, prostor je u pozoristu statican, a vreme
strogo sukcesivno i uvek sa jednosmernim kontinuitetom* (Bozilovié, 2008: 45). Autor ovde ima
u vidu klasi¢ni teatar koji ne uzima u obzir moguce prostorno-vremenske inverzije, Sto je itekako

bila specifi¢nost avangardnog teatara, ve¢ pominjanih Joneskovih i Brehtovih dela, ali i
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Beketovih (Beckett) i drugih. Ovde je jasno nazna¢ena komunikacija izmedu umetnickih praksi
filma, pozorista, baleta i drugih, kao i njihovo sve veée preplitanje u okviru savremenih
umetnickih praksi, u ¢emu avangardno orijentisana dela nalaze svoj sustinski izraz.

Govore¢i o avangardnom filmu, mora se ista¢i da za njega ne vaze pravila uspostavljena
konvencijama tzv. bioskopskog ili masovnog filma. ,,Avangardni filmovi se karakteriSu visokim
stepenom eksperimentisanja, bilo u manipulaciji pripovedaCkom gradom, bilo u izrazito
stilizovanom vizuelnom predstavljanju, bilo u radikalnom napusStanju normi i konvencija svoga
vremena“ (Dimitrijevi¢, 2005: 132). Pristup avangardnom filmu zahteva uocavanje dve vrste
odnosa u koje ova vrsta filma stupa. Prvo, registrovanje odnosa u koje avangardni film stupa
prema filmskoj umetnosti u celini i drugo, pitanje avangardnog filma u okviru umetnickih
kretanja avangarde tokom XX veka. Avangardni film uopSte predstavlja alternativu i opoziciju
popularnom filmu. Ivana Kronja u ovom smislu izdvaja ostvarenja francuskih nadrealistickih
autora i njihovih filmova 20-ih godina, medu kojima su: Andaluzijski pas (1928), Salvadora
Dalija i Luisa Bunjuela (Bunuel), zatim americki ,,trans* film 40-ih, te ,,anderground* filmovi
60-ih Keneta Engra (Anger) i Endija Vorhola (Warhole). Avangardni film je takav umetnicki
izraz Koji se odrice prisustva komercijalnog faktora i uticaja globalne filmske industrije i u svom
izrazu se usmerava na preispitivanje elemenata filmskog stvaranja: jezik, iluziju, te ukupnu
estetiku 1 ideologiju u kojima je situiran. Ve¢ smo, posredstvom Bozilovicevih uvida mogli
zakljuciti da pojava filma korespondira sa nastankom avangardnih pokreta i da film ve¢ na
osnovu svoje prirode, komuniciraju¢i sa drugim umetnostima i medijima predstavlja odredeni
izraz performansa. Lako je zakljuciti da je avangardni film nastao pre svega u medudelovanju
filma sa avangardnim eksperimentima u drugim umetnostima, u prvom redu sa slikarstvom i
knjizevnoscu, uz mnoge performativne oblike i javna izvodenja (Kronja, 2007: 103-107).

Filmska umetnost je konvergentna operi i baletu, a kao mediji je sliCan televiziji.
Interesantno je to Sto su za ovaj mediji posebno interesovanje iskazali brojni avangardni slikari i
knjizevnici poput Kandinskog, Majakovskog, Pikasa, itd. Moglo bi se re¢i da je u avangardnom
filmu Podolijevo glediste o avangardi kao totalnoj umetnosti ovde u potpunosti na delu. Ono Sto
bitno obelezava avangardni film jeste odsustvo dokumentarnog pristupa. Re¢ je o
suprotstavljanju realizmu, ali se on takode izrazava i kao ,,stilizovanija*“ forma u odnosu na
igrani film. Formalizam (ekspresionizam) u filmu ide za tim da igru iluzije postavi kao krucijalni

stvaralacki (eksperimentalni) motiv za razliku od realista koji u filmu tragaju za autenti¢nim
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prikazom stvarnosti. Dva nepomirljiva principa ujedno ¢ine i dva razli¢ita pristupa filmu —
avangardnog i realistickog. Kao i kod drugih umetnosti, sadrzaj avangardnog filma je sporedan u
korist izdvajanja forme. Iz toga slede i druge osobenosti koje karakteriSu avangardu uopste. U
njemu nema glavnog toka price, strogog pridrzavanja pravila zanra, izdvajanja likova i
identifikacije publike sa njima na osnovu simpatije. Tipican primer avangardnog filma jeste film
Zorza Melijesa (Melies) Put na mesec, koji je stvoren na osnovu Melijesovog uvidanja da film
moze da menja realnost i da proizvede upecatljive fantazije.

Postoje brojne kontroverze oko toga Sta zapravo jeste avangardni film, te su i klasifikacije
avangardnih filmskih stvaralaca prilicno nejasne, a Cesto 1 nepotpune i protivre¢ne. Kronja,
medutim postavlja pitanje od prvorazrednog znacaja za definiciju avangardnog filma. Pitanje je,
ne koji autori predstavljaju avangardni film, ve¢ zaSto je uopSte sporan pojam avangardnog
filma? Odgovor je da filmska avangarda ostaje marginalna i u odnosu na komercijalni film i u
odnosu na svet umetnosti. U slikarstvu, zbog toga novi pristupi postaju institucionalno
prihvaceni, a film je naSiroko viden samo kao komercijalna popularna umetnost sa masovnom
publikom. Dodajmo da upravo to moze biti razlog Sto je avangardni izraz u filmu daleko manje
umetnicki i socijalno institucionalizovan od avangardnih izraza drugih umetnosti. Kod klasi¢no
obrazovane publike film se stereotipno dovodi u vezu i proglasava za tipican produkt masovne
kulture. S druge strane, kodljudi na nizim nivoima obrazovanja i polagani izlet iz obrazaca
popularnog filma moze izazvati nepovoljne utiske i odbacivanje.

Iz osnovnih postulata avangardnog nacina filmskog stvaralaStva proizlaze 1 sve druge
karakteristike druStvenog statusa i nacina komuniciranja. Avangardni filmovi imaju male
budZete, a stvaraju ih grupe saradnika koji su istovremeno i njihovi finansijski pokrovitelji.
Duzina trajanja filma takode se izrazava nestandardizovano — od nekoliko minuta do viSe sati.
Nakon Drugog svetskog rata pojavljuju se srodne vrste avangardnom filmu u vidu nezavisnog,
alternativnog ili andergraund filma tokom 60-ih godina XX veka. Film Chelsea Girls (1966)
Ronalda Tavela (Tavel) i Endija Vorhola, je izazvao Zivo interesovanje i reakcije filmske kritike.
Avangardnom filmu sli¢na forma je i apstraktni film. On predstavlja vrstu artikulacije filmski
neprepoznatljivih, nereferencijalnih vizuelnih sadrzaja, koja ima isklju¢ivo poetsku funkciju.
Andergraund film karakteriSe prevashodno apsolutna nekomercijalnost. On je takav umetnicki
postupak koji za cilj ima stvaranje necega Sto vladaju¢em ukusu na razli¢ite naine stvara osecaj

neprijatnosti. U okviru savremenih neoavangardnih i transavangardnih projekata narocito se
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izdvaja video art. To je vid savremenog stvaralaStva koje objedinjuju vizuelni i zvucni sadrzaji
locirani na specijalnim nosa¢ima: na video traci, zatim, u obliku racunarskih podataka, na
kompakt-disku, ili na filmskoj traci (Dimitrijevi¢, 2005:136-146). Socioloski je vazno naglasiti
to da je sa avangardnim filmom, kao i sa drugim umetnickim avangardno orijentisanim
umetni¢kim disciplinama, doslo do radikalne izmene pristupa stvaralastvu i recepciji. Sloboda

izraza 1 mogucénost razli¢itog interpretiranja dela postaju kljucne tacke umetnicke komunikacije.

6. Alternativni umetnicki izraz: kulturna misija avangardista

U prethodnom delu izlaganja videli smo da se avangardni umetnicki pokreti konstituiSu
pocetkom XX veka kao kriticki poduhvat i pristup umetnosti i drustvu. Na udaru ove kritike u
prvom redu se naSao imitativni pristup stvarala$tvu oliCen s jedne strane, u delima klasi¢ne
umetnosti koja naglaSavaju vrednosti umetni¢kog predstavljanja, akademskog pristupa i strogo
postovanje umetnickih autoriteta. S druge strane, avangarda se suprotstavlja ki¢ tvorevinama
koje nastaju putem umetnic¢ke reprodukcije sa ciljem snizavanja vrednosti umetnosti i njenom
priblizavanju Sirokim druStvenim slojevima. Ona nastaje iz tradicije romantizma, posebno
simbolistickog umetni¢kog izraza. Moderna umetnost karakteriSe se razumevanjem da habitusu
ili naCinu postojanja StvaralaStva nije svojstvena jedna vrhovna estetska vrednost. Njeno
postojanje izraZzeno je pojmom polivalentnosti. Specificno predstavljanje osecaja tragi¢nog
dovodi se u vezu isklju¢ivo sa modernom umetnos¢u. Tek sa pojavom ateistickih gledista i
odricanja transcendenetnog, do ontoloski zasnovanog osecaja napustenosti, javlja se predstava
tragicnog ne samo kao umetni¢ki motiv, ve¢ i kao izraz epohalnih svojstava kulture ¢iji je
umetnost jedan od eksponenata. ,,Nijedan sadrzaj u modernoj umetnosti nije privilegovan: ni
mitologija, ni religija, ni moralna svest nisu vise pouzdani izvori umetnikove inspiracije, jer je
izgubljena vera u spasonosno dejstvo ma koje od njih“ (Jeremié¢, 1970: 66-68). Avangarda
svojom teznjom ka filozofskom demontiranju stvarnosti u velikoj meri utire put ne samo
neoavangardnim praksama u drugoj polovini XX veka, ve¢ dobrim delom utiCe i na nastanak
postmodernog filozofskog diskursa. Ona u podru¢ju umetnosti izrazava smelost, kriticki stav,

umetni¢ku mastovitost, uz istovremeno negiranje prose¢nosti masovne kulture i ekonomskog
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sistema kapitalizma koji takvu stvarnost uvek iznova reprodukuje. Maksima avangardne poetike
izrazena je u njenom zahtevu za transcendiranjem sveukupne ¢ovekove istorije i stvaranja novih
drustvenih odnosa, $to je ¢ini bliskom levic¢arskim ideologijama.

Istori¢ari umetnosti skloni su tome da veruju da se u modernom drustvu i ne moze govoriti o
jedinstvenom stilu, ve¢ pre o pluralizmu pravaca koji izrazavajumedusobno razlicite, a ponekad 1
suprotstavljene umetnicke i socijalne orijentacije koje smatraju svojim vrednostima. Za razliku
od prethodnih epoha koje su stilove gradile nesvesno i neplanski, istorija umetnosti, kao opSta
baza podataka umetni¢kog stvaralaStva omogucuje modernoj umetnosti selekciju, sintezu ili pak
kreaciju kao moguce postupke pri formiranju umetnickog dela naseg doba, kao svesnu i planski
usmerenu umetnicku aktivnost, ¢esto poniStavajuci ili se ne obaziru¢i na doprinos vrednosti
predasnjih umetnickih stilova. Nekada su umetnici nesumnjivo izrazavali duh svog doba i svoju
delatnost razumevali kao nacin da se umetnost zasnuje kao istorijska reprezentacija stvaralaStva,
dok avangardni pokreti ustaju protiv duha i obi¢aja vremena u kome nastaju, sukobljavajuéi se,
ne samo sa starijim umetni¢kim stilovima, ve¢ i sa druStvenim konvencijama 1 zastarelim
institucijama, izraZavajuci pripadnost i/ili kritiku odredenih drustvenih slojeva i vrednosnog
sistema kao kulturnog okvira datog drustva. Zbog toga, individualni izrazi stvaralastva modernog
drustva postaju daleko viSe uvazavani nego mogucnosti izgradnje jedinstvenog stila.

Njen odnos prema publici moguce je pratiti i iz samog njenog stvaralastva. Cudnovati oblici,
bizarni prizori i apstrakcija, nastaju jednim delom sa ciljem da se izazove reakcija publike.
Imajuéi u vidu da su u dosta blazem obliku tek romanti¢ari naceli ovakvu umetnicku praksu,
avangardni umetnici uocavaju da se otvorio prostor za umetnicke gestove koji ¢e direktnije
komunicirati sa publikom. Ako je jedna od osnovnih ideja avangardnih pokreta strategija sudara
— sa tradicionalnom umetnos¢u i ki¢em, sa kapitalistickim druStvenim poretkom — onda ¢e
avangardni umetnik uciniti sve da publiku, najsiri deo populacije koja sacinjava taj poredak,
bespostedno Sokira. Avangardni moral zasnovan je na misljenju da se iskustva modernog doba
(masinska proizvodnja i automatizacija, masovna kultura, a posebno strahote i posledice Prvog
svetskog rata) moraju razumevati kao dovoljan razlog i ¢ak nuznost da se svet prikaze, putem
avangardne umetnosti, kao u ogledalu. Racionalnost modernog drustva se pokazala nemo¢nom
ili ¢ak Stetnom po opstanak C¢oveka i drustva. Stoga, avangarda neretko u prvi plan izbacuje
iracionalisti¢ko videnje sveta, dovodeci tako u pitanje vrednosti zapadnog sveta zasnovanih na

nau¢no-tehnickom progresu. Ona posredstvom umetni¢kih dela stupa u odnos neprijateljstva
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prema gradaninu, obi¢nom ¢oveku. Razloga za to je vise, od kojih izdvajamo dva: prvo, on je
predstavnik uhodane masinerije tog druStva ¢iji sveukupni nacin misljenja i delanja pogoduje
odrzanju poretka i drugo, za umetnost avangarde mnogo vaznije je to Sto on nema nikakav
poseban odnos prema umetnosti, a kada ga ima on se zasniva na pretezno stereotipnim
predstavama.

Avangarda oznacava kriticku misao te drustvenu i umetnicku ekskluzivnost i zahtev za
ostvarenjem najviSih umetnickih ideala invencije i originalnosti u stvaralaCkom procesu. U
oblasti recepcije od avangardne publike se oc¢ekuje takode kriticki stav i Sposobnost razumevanja
intencije dela. Uzimajuci u obzir brojne drustvene faktore koji su poceli delovati pocetkom XX
veka, moda se istiCe kao jedan od onih sa najsnaznijim uticajem. Po automatizmu bismo mogli
re¢i da se avangarda oStro suprotstavlja delovanju mode kao stereotipnom nacinu predstavljanja
novine, ali smo videli da je taj odnos daleko slozeniji i zbog toga smo pre skloni da govorimo o
interakciji mode i avangarde, nego o njihovoj odlu¢noj suprotstavljenosti i odvojenosti.

U savremenim relacijama umetnosti, ki¢ se obi¢no smatra antipodom avangardnog
stvaralaStva. Avangarda predstavlja izraz kreacije, invencije i originalnosti, dok se ki¢ zasniva na
eklektickom najcesce stereotipnom stvaranju, tj. reprodukovanju i imitiranju umetnosti. Ipak,
kako je primetio Dorfles, od pocetka XX veka ukus koji je u prethodnim epohama vazio za
jedinstveni odraz stava prema vrednostima umetnosti, po¢eo S€ menjati i razdvajati. Klasi¢na
estetika nasla se zateCenom najpre provalom brojih izraza moderne umetnosti gde avangardne
umetnicke prakse bivaju oznacene kao najekstremnije, a zatim i pojavom popularnih umetnosti
za koje se u nedostatku diferanciranog kategorijalnog aparata reSenje pronaslo u njihovom
identifikovanju sa umetno$¢u najnizeg nivoa. Dorfles je svojim delom pokazao da dela
popularne kulture mogu uspesno komunicirati kao istinska umetnost u okviru epohe u kojoj su
nastala razumevajuéi ih kao izraz drustvenih i umetnickih kretanja svog doba. Spajanje raznih
neoavangardnih i transavangardnih umetnosti sa delima popularne kulture jo$ viSe zbunjuje
pristalice elitistickih prilaza umetnosti, a ova konfuzija bi se mogla otkloniti prihvatanjem
stanoviSta o oscilacijama ukusa.

Na klasi¢ne umetnosti, slikarstvo i knjizevnost, o kojima smo govorili u delu posveéenom
istorijskim pokretima avangarde, skiciraju¢i osnovne stvaralacko-receptivne 0sobenosti
ekspresionizma, futurizma, dadaizma i nadrealizma, nadovezuju se iskustva teatra i filma. Uo¢ili

smo da se kao i u drugim oblastima umetnosti i ovde praktikuju eksperimentalni, inventivni
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umetnicki postupci sa ciljem da se istrazi oblast novih medija, §to u prvom redu vazi za film, i da
se, kao 1 u slucaju slikarstva 1 knjizevnosti Sokira ¢ovek osrednjih sposobnosti kao drustveni
proizvod epohe modernog kapitalizma. Kada je u pitanju teatar, videli smo da se i tako razlicite
umetnicke strategije kakve izrazavaju, s jedne strane Bertolt Breht, a sa druge EZen Jonesko,
mogu u smislu stvaranja novih pozori$nih formi oznaciti kao avangardne. Kada govorimo o
strategija ne samo za umetni¢ku produkciju, ve¢ i za efikasnije izrazavanje sustine avangardne
poetike. Avangardni, apstraktni, andergraund ili alternativni (nezavisni) film predstavljaju one
umetnicke forme koje su narocit znacaj dobile sa zasnivanjem neoavangardnih umetnosti tokom
60-ih godina proslog veka, stvaranih u bliskoj vezi 1 sli¢noj socijalnoj i stvaralackoj motivaciji sa
drugim umetnic¢kim praksama. Dolazi do raspada klasicnog poimanja autonomnih umetnickih
oblasti, zanra i dela, a sve viSe se pribegava umetnickoj interdisciplinatnosti 1 eklekticizmu.

Drugi znacajan deo stvaralastva, kada govorimo o savremenoj umetnosti, ¢ini publika, koja
Sa svoje strane, prema ve¢ pominjanom konceptu Umberta Eka, dovrsava umetnicko delo u
komunikaciji sa njim te se nedovrsenost sada pojavljuje, ne visSe samo kao proizvod autorove
refleksije, ve¢ i kao komunikativni odnos izmedu publike i dela. To je sasvim novi kvalitet koji
je stvorila savremena umetnost, specijalno umetnicke avangarde. Dela dekadencije i nekih ranih
avangardnih pravaca jos su se zasnhivala na hermetizmu i zahtevu za stvaranjem organske celine
dela, dok su najvazniji avangardni pravci napustili takve teznje, uvode¢i komunikabilnost dela i
faktor publike kao vazne konstitutivne elemente stvaralastva bez kojih umetnost nikako ne moze
biti dovrsena. Dakle, teoretiCari savremene umetnosti uglavnom smatraju da re€ je o svesnoj
nameri umetnika za odricanjem od principa dovrSenosti umetnickog dela, koja je kao i
nekada$nji ideal savrSenstva uvek znak kona¢nog dometa i stagnacije stvaralastva (Jeremic,
1970: 58).

Dakle, avangarda se moze misliti kao alternativni umetnicki izraz to jest, kao mogucnost
covekovog stvaranja van ustaljenih umetnickih 1 druStvenih kanona, kao istinsko stvaranje
novog, izvan i nasuprot imitativnim umetni¢kim praksama. Njena misija ogleda se u radikalnoj
izmeni poretka tradicionalne umetnosti i utiranju puta svim budué¢im stvaralacki inventivnim
nastojanjima umetnika. Avangarda u drustvenom kontekstu ispunjava svoj zadatak ruseci
uvrezena misljenja o umetnosti, drustvu i ¢oveku, utiskujuéi u stvaralaStvo one gestove koji su

bili nepoznati tradicionalnim obrascima stvaranja.
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IV NEOAVANGARDA

1. Problem odredenja pojma neoavangarde

Kao i termin kojim smo oznacili novi tip stvaralaStva €iji se temelji nalaze u umetnickim
delima ali i specificnom razumevanju kulture 1 druStva stvaralaca od pocetka XX veka do
tridesetih godina — termin avangarde, koji je bio predmet sporova, zanemarivanja i raznovrsne
upotrebe i zloupotrebe, i na kraju se ustalio kao oznalitelj novih tendencija u modernoj
umetnosti, tako i pojam neoavangarde, uz brojna neslaganja, Sire i uze okvire njegove primene
uglavnom oznacava umetnicke tendencije koje su se pojavile nakon Drugog svetskog rata, koja
svoja umetnicka i politi¢ka izvoriSta nalazi uglavhom u ,,ranim®, , klasi¢nim* ili ,,istorijskim*
avangardama, prilagodavaju¢i svoj izraz duhu novog doba.

Sam pojam upucuje na to da je re¢ o novom, drugacijem tipu razumevanja moderne
umetnosti u kojem esteti¢ki principi i ideoloSki postulati istorijske avangarde imaju centralno
mesto i koji bivaju primenjivani ili modifikovani na tumacenje novog doba.”® MoZemo se sloZiti
sa Sabol¢ijem da je pojam neoavangarde preSao skoro isti put kao i pojam avangarde, pa su se
tako sve novotarije u umetnosti nastajale nakon Drugog svetskog rata obelezavale pojmom
neoavangarde, dok je marksisticka kritika slicno kao u slucaju istorijske avangarde, izrazavala
odredenu sumnju prema invencijama novih umetni¢kih poduhvata. Neoavangarda jeste pojam
koji je blisko povezan sa nastankom i afirmacijom novih, eksperimentalnih pristupa pre svega u
knjizevnosti. Ovde iskazujemo teorijsku mogucénost da knjizevna neoavangarda, posebno u
Italiji, predstavlja samo jezgro svih umetni¢kih tvorevina u drugoj polovini XX veka koje se
mogu obuhvatiti ovim pojmom. U tom smislu se dela italijanske avangardne knjiZzevnosti nakon
Drugog svetskog rata mogu u punom smislu nazvati neoavangardnim. Sli¢nosti sa srodnim
umetnickim poduhvatima u drugim evropskim i vanevropskim zemljama su, iako postojane, ipak

u nekim svojim aspektima drugacije zasnovane da bi se mogle kategorizovati kao istovetne. To,

2 Miklo$ Sabol¢i navodi da se taj pojam prvi put javio u italijanskoj knjizevnoj kritici u okviru Grupe 63, u
pesnickoj zbirci | Novissimi. Ve¢ je pedesetih godina Edoardo Sangvineti pojam neoavangarde koristio kako bi
imenovao svoje eksperimente. ,Paralelno sa ovim terminom javljaju se jo§S i nuova avanguardia y nuovo
sperimentalisimo, ali oko 1965. ve¢ presao u opStu upotrebu‘ (Sabolci, 1998: 87).
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naravno, ne zna¢i da se razni umetni¢ki poduhvati u Francuskoj, Nemackoj, Jugoslaviji,
Sjedinjenim Ameri¢kim Drzavama ili Japanu tokom 60-ih i 70-ih godina proslog veka ne mogu
oznaciti kao neoavangardna, ve¢ to da je ono §to se u Italiji podrazumevalo pod tim pojmom
predstavljalo izuzetan esteticko-ideoloski okvir, koji se uprkos konvergirajuim strujanjima sa
umetnostima drugih zemalja u istom periodu, koristio na neSto drugaciji nacin i imao drugaciji
smisao. Neoavangardna knjizevnost kao zacetnik i tipi¢an predstavnik celokupne neoavangarde
kao najvazniji tematski okvir vidi otudenje i bezizlaz, nemo¢ usamljene atomizirane jedinke da
se suprotstavi narastaju¢im i svesprisutnim silama druStvenog poretka. Za Sabol¢ija, medutim,
neoavangarda se sustinski razlikuje od avangarde i ne moZze se svesti na nju. Ona se ¢ak ne moze
izjednaciti ni sa knjizevno$éu ocaja.®® Prema ovom stanovistu, ono $to povezuje avangardne i
neoavangardne pokrete jeste iskazana teznja i sposobnost pokreta za svojevrsnom umetnickom
refleksijom drustvenih i politickih zbivanja, koja se, kao i tokom prvih decenija XX veka,
ponovo javila tokom 60-ih godina. Novi avangardni pokreti sada ¢ine samo deo Sireg fronta
orijentisanog na promisljanje drustvenih kretanja, jer tokom Sezdesetih godina XX veka u
zapadnom svetu postojalo je snazno osecanje krize kao Sto je bila izraZena i teznja ka promeni
koja se manifestovala u brojnim kritickim istupima — neoavangardnih umetni¢kih grupa,
filozofskih i politickih koncepcija, ali i posredstvom delovanja supkulturnih i kontrakulturnih
grupa.

Politicki angazman jeste samo jedno od sustinskih svojstava neoavangarde kao kulturne
pojave upucene na promisljanje drustvenog konteksta savremenog sveta. Kontekst u kome se ona
pojavljuje obelezen je izumima tre¢e naucno-tehni¢ke revolucije, revolucijom cena, otudenjem
shva¢enim na nacin kriticke teorije i sl. Pravci neoavangarde predstavljaju refleksiju i pobunu

protiv novog oblika kapitalizma. Neoavangardnom stvaralastvu prethode postupci i nacini

% 0 obimu pojma neoavangarde i razlikama izmedu avangarde i neoavangarde SabolCi kaze sledece: ,,Ona se
pretezno (mada ne uvek) javlja u obliku pokreta, na organizovan nacin, u okrilju knjizevnosti odredenih grupa — a
teZi ka radikalnoj obnovi knjiZzevnosti i umetnosti — zato i jeste avangarda. Medutim, sustinski ona sad ve¢ opstojava
u bitno razli¢itim drustvenim, tehnicko-tehnoloSkim i istorijskim okolnostima — zato je neo. Moramo primetiti da se
neoavangarda viSe vezuje za pojedine vrste politickih pokreta nego klasi¢na avangarda. Istovremeno, ona ima i
mnogo jacu vezu sa filozofskim osnovama, a ponekad se javlja samo isklju¢ivo u oblasti teorije* (Sabol¢i, 1998: 88-
89). Gerald Raunig takode smatra da je povezanost izmedu politiCke i umetnic¢ke avangarde na nemackom
govornom podruéju bila izrazena u toku studentske pobune 1968. godine (Raunig, 2007: 188). JeSa Denegri tvrdi da
stvaralaStvo avangardnih pokreta nesumnjivo i u potpunosti odreduje stvaralastvo neoavangardi zbog cega se i
stvaraju nazivi poput neodade, neokonstruktivizma, novog realizma, nove figuracije, itd. Nazivi grupa svojim
prefiksima ukazuju na to da je u pitanju obnova klasi¢nih avangardnih praksi. Uprkos ovom nedostatku, Denegri
smatra da se neoavangarde pojavljuju kao ,,verodostojni izrazi novonastalih civilizacijskih prilika“ (Denegri, 2008:
145).
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posredstvom kojih su pisci i umetnici tokom 50-ih godina proSlog veka obradivali teme svog
doba. Medu stvaraoce nove umetnosti ubraja se i grupa neorealisticki orijentisanih umetnika kao
Sto je Pjer Paolo Pazolini (Pasolini), koji na umetnicki nacin zahvataju industrijske komplekse
Italije, velike gradove u severnom, razvijenijem njenom delu i drugih oblika savremenog nac¢ina
zivota 1 miSljenja. Sli¢nih primera umetnickih postupaka ima i u samoj neoavangardi. Ona se
zasniva na ideji da je umetnik novog doba zastraSen i dezorijentisan to je proizvod, pre svega,
snaznog naucnog i informacionog razvoja. U umetnosti, ove pojave su predstavljene na vise
nacina: od bekstva u idilu, manifestovanja slepe prestravljenosti do organskog raspada
umetnickog dela. Pop-art, na primer, teZi prikazivanju masinskog doba ,koje se javlja kao
mora“, a drugi ,,beze u pesak u pustinju kao u arte-povera“ (Sabol¢i, 1998: 87-91).

Knjizevna i umetnicka dela koja za svoj predmet imaju obrade tema o potrosackom drustvu i
modi, tj. manicnoj potrebi da se drzi korak sa vremenom cesta su u neoavangardnom
stvaralaStvu. Ovi trendovi predstavljeni su kao ¢inioci koji doprinose deformacijama kulture.
Zbog svega, umetnik oseca prisilu 1 ogorCenje. Takve pojave ostavljaju dubok trag, kako u
svakodnevnom zivotu tako i u teorijskoj refleksiji. Opis konteksta u kome nastaje neoavangarda
kao 1 njene umetnicke motive i refleksije o druStvu i kulturi Sabol¢i eksplicira na sledeci nacin:

»Na povrsini svakodnevni zivot biva sve komplikovaniji, uzurbaniji, mehanizovaniji, sve moénija tehnicka

civilizacija, konacna raspodela rada, birokratija, svuda prisutna drzavna vlast stvara jedno mucno osecanje. U
svakodnevnom Zivotu pak dolazi do izolacije, raskida starih veza pripadnosti, raspada predasnjih oblika drustva i
zajednica, usled toga do atomizovanja individue (...). Sve ove druStvene i ekonomske pojave, njihov uticaj na
pojedinca i kulturu, unutar nje na umetnost i knjizevnost deluju preobrazavajuce (...).Skoro svaki neoavangardni
pokret, zapravo, predstavlja odraz podvojenosti kulture na elitnu i konzumentsku ’narodnu’ (...). Ovi pravci
predstavljaju i protest protiv takvog stanja ali i pokuSaj da se na ova pitanja odgovori na jedan iluzionisticko-
utopisticki nacin. Narocito levo krilo italijanske neoavangarde, Sangvineti, pre svega, smatra da je 'neoavangarda
dvojezi¢an odgovor na ¢injenicu postojanja trziSta, odbojnost prema pretvaranju kulture u robu, pobuna protiv toga,

ali istovremeno je i deo, 1 uzro¢nik i subjekt tog prerastanja u robu’* (Sabol¢i, 1998: 93).

Sabol¢i primecuje da u savremenom druStvu predmet manipulacije postaje i sama pobuna. I
umetnicka dela i1 pokreti bivaju podvrgnuti procesu njihovog prilagodavanja modnim 1 trziSnim
uslovima. Pojam 1 umetnic¢ka praksa neoavangarde se dovodi u blisku vezu sa pojmom ,,anti-
kulture®. Ovo narocito vazi za drugi period ili drugi talas neoavangardne umetnosti tokom 70-ih
godina. Autor polazi od toga da je anti-kultura labavi pojam koji nema isto znacenje u razli¢itim

zemljama. Nastaje tokom 60-ih godina proSlog veka kao odraz Markuzeovog gubitka vere u
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mogucénosti emancipatorskog karaktera istorijske avangarde i njegovog sve snaznijeg prihvatanja
psihoanalize i1 nadrealizma kao nacina da se naglasi kvalitet individue 1 individualne pobune.
,Labavi pojam ’antikulture’ obuhvata oblike ponasanja i drzanja, obiCaje, ansambl onih
kulturnih dobara koji su pogodni da poremete, zamene ili dovedu u pitanje postojeci red stvari®
(Sabol¢i, 1998: 97). Autor navodi da medu izrazite pojavne oblike anti-kulture dolaze, pre,
svega, hipi komune.

U jednom znatno uzem analitickom okviru, od drustveno orijentisanog Sabol¢ijevog
gledista, a koji se bavi problemom sistema umetnosti i umetnosti kao jezika tj. sistema znakova,
Filiberto Mena govori o razvoju moderne umetnosti. Pocev od XIX veka i dela Pola Sezana
(Cézanne) pojavljuje se vid umetnickog izraza koji se temelji na pokuSaju isticanja kako
umetnickog prikazivanja tako i isticanju jezika umetnosti, tj. onoga Sto nadilazi orijentaciju na
puki predmet i uvodenje refleksije o umetnosti kao znacajan stvaralacki faktor. Posredstvom
jezika ona sada delom zadobija osobine nauke, koriste¢i se jezikom nauke. Ovakva usmerenost
biva u potpunosti eksploatisana u konceptualnoj umetnosti, i, mogli bismo re¢i, ve¢em delu
neoavangarde, koja predstavlja suprotan pol u odnosu na umetnost s kraja XIX i pocetka XX
veka kada su predstavljanje i referencijalnost imali kljucni znacaj u proizvodnji dela. Nasuprot
tome, sada ideja o predmetu, njegovo definisanje bilo u kontekstu umetnosti ili Sirem
drustvenom kontekstu postaje vladajuca intencija umetnosti za koju Mena smatra da bi oznaka
pojmovna umetnost bila ak prikladnija od pojma konceptualna umetnost.*

Pojam avangarde se, kao Sto smo ranije rekli, ustaljuje u teoriji kulture i umetnosti nakon
Drugog svetskog rata i neretko se njime oznacavaju i neoavangardni pokreti. Birger je, s druge
strane, zastupao stav da avangardne pokrete treba podeliti na istorijske avangarde i
neoavangarde. Smatra se da izmedu istorijske i neoavangarde ne postoji kontinuitet ve¢ prekid.
Rec¢ je o konfuziji koja se u teoriji knjizevnosti i umetnosti pojavila kada je u pitanju odredenje
ovih pojmova, posto jedan broj autora vidi avangardu kao jedinstvenu istorijsku pojavu gde se
prikljucuje 1 pojam neoavangarde, drugi oStro razdvajanju ove pojmove, dok tre¢i gotovo da ga i
ne upotrebljavaju ili izbegavaju njegovo koriséenje, ve¢ praktikuju Siri pojam modernizma, tj.

visokog ili niskog modernizma ili termine moderne i druge (kasne) moderne.

%1 Konceptualizam, novo slikarstvo i nova fotografija usmeravaju istraZivanje u samom sustinskom pravcu, iako
postupcima obelezenim sopstvenim karakteristikama, nalazec¢i zajednicki imenitelj u istovetnoj paznji za probleme
jezika i osobenosti disciplina doti¢nih operativnih polja. Umetnik zauzima analiticki pristup, premesta proces rada sa
neposredno izrazajnog, na refleksivni plan metalingvistickog poretka, ulaze¢i u raspravu o umetnosti u samom
trenutku kada konkretno pravi umetnost” (Mena, 2001: 8).
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Van der Berg i Fenders smatraju da, izmedu ostalog, ovaj par avangarda-neoavangarda moze
imati i polemicki karakter, navode¢i da se dadaista Raul Hausman (Hausmann) suprotstavljao
neodadaizmu smatrajuéi potonji losom kopijom originala. Ovi autori ukazuju na to da je odnos
izmedu avangarde i neoavangardne daleko slozeniji, te da je istorijska avangarda predstavljala
svojevrsnu drustvenu potporu za razumevanje umetnickih dela neoavangarde, a ova povratno
omogucava daleko pristupacnijim dela istorijske avangarde Sirokoj publici, ali 1 umetnicima
predratnog perioda, neoavangarda omoguéava dalje aktivno stvaralastvo.

Prema ovom stanovistu, oba perioda avangarde treba uzeti kao spolja jedinstvenu, a iznutra
heterogenu socijalnu i umetni¢ku pojavu, koja obuhvata razne umetnosti i umetnicke prakse.
Njihova svrha sastoji se u tome da se na osnovu brojnih talenata koji su izrazeni kod vecine
avangardnih umetnika stvori ,,alternativa hegemonistickoj umetnosti svog doba®“. Kao $to smo
ranije pomenuli, ovi autori zastupaju glediSte da se umetnicki pokret avangarde pokazuje kao
jedinstveno delovanje sa dva svoja perioda ,,visoke konjukture®, od kojih se jedan odvija pre, a
drugi nakon Drugog svetskog rata (van den Berg i Fenders, 2013: 19-21). Ovaj teorijski
konstrukt o avangardi iskljucuje, razume se, mogucnost iznesenu u Birgerovoj studiji o ostroj
podeli izmedu avangarde i neoavangarde, posebno o avangardi kao pokretu za ukidanjem
autonomije umetnosti. Oni tvrde da uvid u Siri empirijski materijal ne potkrepljuje tu tezu.
Smatramo veoma vaznim ista¢i njihov stav da avangardu predstavlja pre niz razlicitih,
razbacanih tendencija, a daleko manje njene opSte konstitutivne karakteristike. Saboléijevo
insistiranje na utopijskim momentima avangardnih pokreta potvrduje i stav van den Berga i
Fendersa, da je nemali broj umetnickih poduhvata nastao, a da zapravo nemaju karakter
konkretnih umetnickih dela koja bi se mogla prenositi dalje, ve¢ nastaju u akcijama. Dolazi do
mesSanja razli¢itih umetnic¢kih disciplina — knjizevnost, likovna umetnost, muzika, pozoriste,
bivaju povezani u totalno umetni¢ko delo, zbog ¢ega se menjaju funkcija i status umetnika u
drustvu. Navode¢i da je transgresija jedno od osnovnih obelezja avangardnih pokreta, autori
skrecu paznju na prekid oivicavanja izmedu elitne 1 popularne kulture, a posebno posredstvom
teznje ka iracionalnom, za Sta je primer u prvom, istorijskom periodu avangarde automatsko
pisanje nadrealista, a u drugom, ,sluc¢aj kao generator u okviru pokreta Ulipo“ (van den
Berg/Fenders, 2013: 26).

Neoavangarda kao sklop raznovrsnih umetnickih tendencija od 50-ih do 80-ih godina XX

veka, obuhvata, osim knjizevnosti u kojoj se zacinje i niz drugih umetnic¢kih disciplina i
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projekata kakvi su klasi¢ne umetnosti: slikarstvo, skulptura i teatar, ali poseban znacaj sada
dobijaju performans, film 1 muzika C¢iji stvaralacki pristupi u mnogome odstupaju, moze se Cak
re¢i dijametralno suprotstavljaju, klasicnim okvirima stvaranja i grade potpuno nove izraze sa
drugacijim pristupima i funkcijama. Pored pomenutih tema koje se povezuju sa otudenjem,
politikom i birokratizacijom drustva, neoavangarda insistira na promisljanju pitanja masovne
kulture, a zatim i ona isprepletena sa problemima roda/pola. Ona je takode zainteresovana i za
pitanja Ciste teorije.

Sve u svemu, ovako koncipirana neoavangarda predstavlja svojevrsni ,kulturni
konglomerat™ koji na ledima istorijske avangarde prodire kroz drustvene i logiCke strukture
pripremajuci teren postmodernom poetsko-filozofskom diskursu. Razlike se iskazuju viSe kao
koncepcijske nego prakti¢ne, s obzirom na to da je u konkretnim knjizevnim i umetni¢kim
delima ponekad tesko izolovati pojedine umetnicke postupke i potvrditi njihovu pripadnost bilo
neoavangardnom bilo postmodernom izvoristu, jer se oni pojavljuju i u jednom i u drugom
umetnickom registru, neretko sa gotovo identi¢nim funkcijama. Nacelno, neoavangarda je takav
tip stvaralastva koji svoje izvoriSte i predmet obrade ima u znanjima egzaktnih nauka, fizicke,
hemijske i astrofizicke simbole (Todorovi¢, 2014: 8). S druge strane, postmoderna nauku i njenu
potrebu za racionalnim, temeljnim i sveobuhvatnim razumevanjem sveta vidi samo kao jedan od
metanarativa, zajedno sa praksama medijskog i politiCkog predstavljanja. Preziru¢i retoriku ona
odbacuje bilo kakvu moguénost nau¢no-filozofskih konstrukcija, pa ¢ak i obrazovanje prirodno-
naucnih hipoteza i formula. Sli¢nim ih €ini snazna orijentisanost na istrazivanje moguénosti
jezika.

Suvakovi¢ smatra da neoavangardu sadinjavaju kriticki i eksperimentalni projekti
transformacije umetnosti i drustva koje povezuju razli¢ite paradigme umetnosti udruzenih u
mixed media realizacije. Pored toga, neoavangarda razvija i specifi¢ne eksperimente i ekscese u
okviru autonomnih disciplina, pa se, na taj nain, moze govoriti o: neoavangardnoj knjizevnosti,
slikarstvu, pozoristu ili filmu. On navodi da se u odnosu na avangardu, neoavangarda odreduje
na slede¢e nacine: 1. Kao zakasneli produzetak ,klasi¢nih avangardi®; 2. neoavangarda
predstavlja konkretnu realizaciju utopijskih alegorija i1 vizija ,klasi¢énih avangardi* koje su se
mogle ostvariti tek u razvijenoj industrijskoj kulturi nakon Drugog svetskog rata; 3.
Neoavangarda je videna kao autonomna u odnosu na prethodne avangarde i1 kao takva izrazava

eksperimentalni, kriticki i ekscesni duh vremena poznog kapitalizma, kulture hladnog rata i
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postindustrijskog drustva. 4. Evropska neoavangarda, pri ¢emu se misli na neokonstruktivizam,
vizuelnu poeziju, fluksus, novi roman, itd., realizuje projekat visoke modernosti; 5.
Anglosaksonska neoavangarda (neodada, fluksus, hepening, bit poezija, pop-art) iskazuju se kao
kritika ginbergijanske estetike visokog modernizma; 6. Isto¢noevropsku neoavangardu cine
neodada, vizuelna poezija, strukturalisticka knjizevnost, te eksperimentalni andergraund filmovi.
Ona egzistira posredstvom ideoloskih sukoba socrealisticke dogmatske kulture, proizvodeci
umerenu modernisticku umetnost novog birokratskog i tehnokratskog socijalistickog sloja i
utopijskih liberalnih i anarhistickih koncepata. (Suvakovi¢, 1995: 90-91).

U ovom radu se zastupa glediSte prema kome se neoavangarda u kulturoloSkom pogledu
moze podeliti na izvorne neoavangarde gde se najpre misli na dela italijanske Grupe 63, arte-
povera, francuske grupe Ulipo, ili jugoslovenskog signalizma, dakle evropskih umetnic¢kih
projekata koji nastaju tokom Sezdesetih godina i €iji je odjek bio najsnazniji i uglavnom se
okon¢ao do kraja iste decenije proSlog veka. S druge strane, mogu se izdvojiti ona dela i
umetnicke i socijalne ideje koje moZemo nazvati idejama novih avangardnih pokreta, gde se pre
svega izdvajaju pop-art, konceptualna umetnost i minimalizam kao vanevropski umetnicki
pokreti, odnosno pokreti ponikli na tlu Sjedinjenih Americkih Drzava.

U prvom slucaju, umetnicki i socijalni aspekti delovanja izraZzavaju odredeni, kako
umetnicki tako i politicki radikalizam, izrazito kriticki duh o kome govori i Suvakovi¢, tj.
konverziju delovanja dnevne politike ili istorijskih rekonstrukcija u fikcionalne strukture sa
snaznim osecajem i za poeticnost i za druStvenu kritiku. U slu€aju novih avangardnih pokreta,
izrazajnost se ne nameée otvoreno>?, ve¢ pre predstavlja posredne, dvosmislene ili besmislene
emanacije modernog nacina zivota. Ovaj umetni¢ki korpus upravo takvim nacinom
predstavljanja nastoji da prikrije ili izbegne ociglednu kritiku.

Novi avangardni pokreti su, reklo bi se, nadziveli tzv. izvorne neoavangarde i svoje
postojanje produZzili i nakon 70-ih godina. Vazno je napomenuti da ovako izvedena razlika nema
nikakav drugi smisao do pokusaj da se u analitickoj ravni uoce neke kulturoloski strukturisane
diferencijacije unutar istorijski gotovo jedinstvene pojave neoavangardnih umetnosti, koja

nastaje u identi¢nim kulturno-istorijskim uslovima i ¢ije su idejne preokupacije imale sli¢na

%2 Hajnrih Kloc takode podvlagi nenametljivost oSevidne poruke publici od strane autora: ,,Estetski diskurs moderne
razmahao se tokom Sezdesetih godina i doveo do celog niza novih pojava. U Concept Art umetni¢ko delo je samo
najavljeno. Njegova mogucnost prikazana je reCima, njegovo ostvarivanje se vise ne zeli. Sve moguénosti su
otvorene za Cisto predstavljanje, ono S§to je nemoguée predstavljeno je recima. Umetnicko delo pretvorilo se u
retori¢no pitanje* (Kloc, 1995: 41).
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socijalna 1 esteticka ishodista, ali su se dakako ona izrazavala na posve razli¢ite nacine. Ovo
glediste joS viSe dobija na snazi kada se zna da je pojam neoavangarde ne samo nastao u ltaliji,
nego se u prvo vreme, u prvoj polovini Sezdesetih iskljucivo koristio za italijansko
eksperimentalno, pre svega, knjizevno stvaralastvo. Pojam ne samo da se do najnovijih vremena
nije koristio na engleskom govornom podrucju, ve¢ on i danas izostaje iz ne tako davno
objavljenih leksikona. Takode, za izvestan broj teoretiCara i kritiCara ve¢ ustaljeni pojam
avangarde se i1 dalje smatra najpogodnijim za opisivanje novih umetnickih tendencija.

Pojmovi postavangarde, transavangarde i postmoderne imaju daleko manji znacaj, ali
smatramo korisnim upucivanje na pojam transavangarde kao terminolosku 1 istorijsku dopunu
pojmu neoavangarde. Ve¢ smo naglasili moguénost interferencija neoavangardnih i
postmodernih umetnickih praksi, ali ih na kraju ipak moramo ostro razdvojiti. Kada je u pitanju
transavangarda, re¢ je o pojmu koji inauguriSe Akile Bonito Oliva (Bonito Oliva). Njega,
avangardna umetnost posle Drugog svetskog rata prevashodno interesuje kao vid sagledavanja
komparativnih aspekata evropske i americke umetnosti. Autor iznosi stav prema kome se jezicki
eksperimenti podudaraju sa razvojem proizvodnog sistema u Americi i oni neposredno uti¢u na
novu umetnost. U Evropi umetnost se i dalje obrazuje po principima zanata. Kulturni kontekst
Evrope inicira izvestan stepen umetnikove introspekcije tezeci izgradnji sistema. Americka
kultura stvarima prilazi neposredno interesujuc¢i se za specificnosti sistema. Tako, americka
umetnost pretpostavlja direktno delovanje, dok evropska osim individualne kreativnosti insistira
takode 1 na njenom preispitivanju u drustvenom kontekstu.

Opste uzev, Bonito Oliva evropske neoavangarde vidi kao izraz spajanja i snaznog naboja
istorijsko-ideoloSke svesti i poStovanja estetickih postulata istorijskinh avangardi. Primer
prozimanja ideoloske supstance i estetickih nadela viden je u Betkom akcionizmu®, jer na
umetnost primenjuje odredene zahteve akcije koje se shvataju kao Sok za sadasnjost istorije. Za
americke umetnike umetnost predstavlja isklju¢ivo moguénost jezickog eksperimenta. Za razliku
od njih, evropska neoavangarda poseduje svest 0 prevazilazenju pojma avangarda. Bonito Oliva
na osnovu Marksovog (Marx) videnja pojma ideologije kao iskrivljene svesti koju vladajuca
klasa prilagodava svojim drustvenim potrebama, evropsku avangardu odreduje kao zasnovanu

upravo na svesti o ovom znacenju ideologije transponovanog u umetni¢ko stvaralastvo. Za

% 0 pokretu "Begkih akcionista’ &italac se moze obavestiti u delu Geralda Rauniga Art and Revolution: Transversal
Activism in the Long Twentieth Century. ,,Art and Revolution,“1968: Viennese Actionism and the Negative
Concatenation®. str. 187-203.
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razliku od americkog umetnika, kome jezik sluzi kao predmet igre, evropskom umetniku on sluZzi
kao sredstvo menjanja sveta, a umetnost kao model alternativnog ponaSanja ( Vidi Bonito
Oliva/Karlo Argan, 2006: 7-9).

Pojam transavangarde, kako ga vidi Bonito Oliva, biva osloboden svih istorijskih nuznosti.
Sada umetnik poseduje potpunu slobodu interpretacije. Ovaj pojam sugeriSe da su kolektivisticki
1 akcioni obrasci stvaralasStva napuSteni 1 da su individualizam 1 klasicna umetnicka
disciplinarnost ponovo zadobili istaknuto mesto u modernom stvaralastvu. Medutim, ova
individualnost vise nije epska nego ironi¢no fragmentarna. Iako bi se moglo ¢initi tako, pojam
transavangarde ne suprotstavlja se niti poniStava pojam avangarde, ve¢ upucuje na njegovu
socio-kulturnu neprilagodenost savremenim uslovima drustvenosti. U velikoj meri Olivin pojam
transavangarde saglasan je pojmu postmoderne. Primecuje se da ostaju nejasne razlike izmedu
njih u autorovoj interpretaciji. Pojam transavangarde se odlikuje eklektickim stvaralastvom, u
¢ijem je srediStu novi tip manirizma. Sli¢nosti sa postmodernom, ali i sa svim predasnjim
oblicima modernizma (avangardom i neoavangardom) jeste sklonost nihilizmu, tj. ,,aktivnom
nihilizmu®, ,koji se vra¢a na Nicea, ali bez ocajanja“. I sam Bonito Oliva priznaje da se
transavangarda u svom stvaralastvu bitno oslanja na dostignuca ranijih generacija avangardi,
registruju¢i njihove internacionalne ideale, ali sada, bave¢i se pretezno stanjem nacionalnih
kultura. Ako su avangarde i neoavangarde uperile svoj pogled ka buducnosti, transvangarde se
ne libe da, bilo putem figuracije ili uz pomo¢ Ciste apstrakcije, pristupe rekonstrukciji proslosti
razgraduju¢i njene hijerarhije (Bonito Oliva/Karlo Argan, 2006: 27-30). Ambivalentan odnos
koji su avangarda i neoavangarda imale prema popularnoj kulturi, u transavangardi potpuno
nestaje i biva zamenjen pojatanim interesovanjem umetnika za njena ostvarenja. Stavise,
transavangarda promovise srdacan odnos visoke i popularne kulture, dela i publike. Autor
razlikuje dva istorijska nivoa transavangarde: topla transavangarda, koja je karakteristi¢na za
osamdesete godine proslog veka i hladnu transavangardu koja nastaje po isteku devete decenije
XX veka. Ovu poslednju odlikuje teznja povratku odbrane statusa umetnosti i individualnosti
umetnika.

Birger je zastupao stav da se delovanje neoavangarde zasniva na usvajanju smisla za koji su
avangarde verovale da ¢e doprineti negaciji umetnosti. Ovaj smisao postaje unutraSnja estetska
procedura prihvacena od institucija. Time se gubi veza sa tvrdnjom o prenosu umetnosti u

Zivotnu praksu i neoavangarda biva onaj umetnicki pogon koji institucionalizuje avangardu,
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negirajuc¢i tako iskrene namere istorijske avangarde. Buhlohova (Buchloh) kritika ti¢e se pre
svega referisanja na Birgerovo nepoznavanje umetnosti nastale tokom 60-ih godina proslog veka.
S druge strane, Fosterova kritika Birgera polazi od vlastite teorijske koncepcije neoavangarde
koja joj se kao takva suprotstavlja. 1zrastao na Deridinoj dekonstrukciji, Fosterov koncept polazi
od toga da se kritika Birgerovog glediSta zasniva na stanovistu o avangardi kao apsolutnom
poreklu. Posredi je spor o tome da li je avangarda videna kao originalan fenomen. Biregrov
odgovor je negativan, jer se njegov pristup zasniva na postavci da avangarda predstavlja
poslednji stadijum institucije umetnosti u gradanskom drustvu, stoga on smatra da Fosterovo
pitanje zapravo uopSte nije validno, a neoavangarda ne moZze biti niSta drugo do ,,prepis*
umetnickih strategija avangarde (Blrger, 2011: 707-709).

Mislimo da bi se ovaj spor valjano mogao razreSiti ako bi se uzela u obzir teza o
avangardnim pokretima kao svojevrsnoj mrezi ili projektu koju zastupaju van der Berg i Fenders,
ili, kako bismo ovde rekli, neprekidnom procesu avangardnog umetnickog stvaralaStva. Tada bi
se neoavangardi, Sto bi se moralo smatrati neupitnim, pripisao atribut nastavljac¢a klju¢nih ideja
avangarde, ali takode i one umetnicke snage koja nakon Drugog svetskog rata u potpuno
izmenjenim drustvenim i kulturnim okolnostima jedan korpus njenih ideja obogacuje i prosiruje,
neka pitanja, postupke i strategije odbacuje, a u jednom polju delovanja izumeva potpuno nove
ali u svakom slucaju predstavljaju njen stvaralacki pecat. Za nas nema ni¢ega spornog u tome da
se neoavangarda odredi kao nastavlja¢ avangardnih stremljenja. Ve¢ i sam pojam umetnickog
pokreta, interno kori$¢en od strane umetnika, pre svega u Italiji — neoavangarda, govori o tome
da je ovaj aspekt njenog delovanja i svesno naznaéen. S druge strane, pojam je mogao nositi i
drugaciji naziv, ali su umetnicki postupci ono $to unosi znacajne razlike izmedu ova dva perioda
avangarde. Potpuno izlazenje iz umetnickih prostora neoavangarde, stvaranje ne-umetnickih dela
ili dela koja samo podsecaju na umetnost, a suStinski su bliza politickom angazmanu ili
filozofskom eseju, te ironijski ili parodijski intonirane drustvene kritike u kome potpuno i§¢ezava
umetnicko delo ne poznaje istorijska avangarda. Tako, Birgerov stav o neoavangardi kao
nekritickom nastavlja¢u avangardnih pokreta mora biti u potpunosti odbacen.

Rozalind Kraus je, iako u drugacijem kontekstu govorila o mrezama, ipak jasno naznacila da
umrezavanje predstavlja idejni osnov avangardnih pokreta. Ono postaje takore¢i opsesija

modernog umetnika, pa tako i sveukupno stvaralastvo od Pita Mondrijana do Roberta
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Rausenberga (Rauschenberg) eksplicira ovu opsednutost. Uvidanje znacaja mreze za modernu
umetnost, Rozalind Kraus povezuje sa njenim protivljenjem razvoju, narativu i istoriji. Mreza je
ovde videna i kao mitsko-religijski simbol, ali i kao druStvena ¢injenica. Obe ove oznake
moderna umetnost potpuno proizvoljno eksploatiSe, a upravo je arbitrarnost ono Sto moze biti
adekvatan opis moderne umetnosti. Ovaj teorijski pristup se zashiva na odbacivanju
materijalistiCkog shvatanja umetnosti, prema kome pojmovi razvoja i promene ne moraju imati
nicega zajednickog sa pojmom umetnickog kvaliteta. Dokaz za to da je mreza od izuzetne
vaznosti za modernu umetnost u konkretnom izvodenju je, kako navodi, i performans koji
kombinuje muziku Filipa Glasa (Glass), plesa Lusinde Cajlds (Childs) i skulpture Sola Levita
(LeWitt) ( Vidi: Krauss, 1979: 60-64).

I Nikola Dedi¢ zauzima stav blizak nasem baveci se interpretacijom o neoavangardi kao

3

,prepisu® avangarde. On zapaza da Birgerova interpretacija pati od marksistickog istoricizma
koji se zasniva na davanju prednosti evolucionistickom pristupu razvoja umetnosti u kome se
razvoj umetnosti prati linearno. Da bi se razumela neoavangardna umetnost, mora se upravo
odbaciti evolucionizam, a prihvatiti novi nacin i$¢itavanja. Foster govori o avangardi kao o

13

traumi, pri ¢emu neoavangarda predstavlja ,povratak® bazi¢nog traumaticnog iskustva
avangarde. Njeni unutrasnji ciljevi se ovde sagledavaju kao medusobno suprotstavljeni. Ona tezi
anticipaciji isto koliko i rekonstrukciji proSlosti. Kod Harisona (Harrison), neoavangarda je
videna kao deo Sireg konteksta modernizma koji nakon Drugog svetskog rata predstavlja
megakulturu zapadnog drustva. Modernizam se ne interpretira kao zaokruzen projekt. l1zdvajaju
se ,,dva glasa®“ modernizma. Prvi se javlja odmah nakon Drugog svetskog rata ¢iji je glavni
predstavnik DZekson Polok (Pollock) i bezinteresno usmerena umetnost. ,,Drugi glas* naglasava
da kriticka aktivnost umetnosti nikako nije bezinteresna. U njenoj osnovi se nalaze ekscesne,
dekonstruktivne prakse neoavangarde (Dedi¢, 2008: 71-75).

Zaklju€imo: pojam neoavangarde kao opSti pojam oznacava najve¢i broj umetnickih
poduhvata ili poduhvata povezanih sa umetnos$cu koji se pojavljuju nakon Drugog svetskog rata,
od eksperimentalne knjizevnosti do arte-povera, od apstraktnog ekspresionizma do fluksusa, od
konceptualne umetnosti do hepeninga, od pop-arta do novog romana, itd. Svi ovi umetnicki
pravci i grupe izrazavaju svest o radikalno novim drustvenim, tehnicko-tehnoloSkim, politickim 1

kulturnim uslovima koji su nastali nakon Drugog svetskog rata. Svojstva drustva ovog

istorijskog perioda ti¢u se otudenja, sve vece birokratizacije i sveprisutnosti drzavne vlasti,
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dominacije masovne kulture i potroSackog mentaliteta, te ugrozavanja principa stvaranja i ideala
umetnosti serijskom proizvodnjom. Neoavangarda osim upucivanja na ove probleme, pokuSava
da razresi i neke univerzalne probleme covekovog Zivota i pitanja umetnosti, a neretko, bave¢i se
upravo ovim pitanjima i pokazujuéi na delu da je stvaralaStvo znatno Siri pojam od stvaranja dela
po umetnickom obrascu, pojavljuje 1 u vidu teorijski orijentisanih tekstova, nagovesStavajuci da se
socijalno-filozofsko ili politicko promisljanje stvarnosti moze izraziti kao pitanje stila, kao
estetska manifestacija i time prosiriti koncept avangardnog umetnickog delovanja.Ovo Sirenje
opsega stvaralastva ide u nekim slucajevima dotle da se razni oblici svakodnevnog otvorenog ili
prikrivenog otpora ili protivljenja oznacavaju umetnickim. Takve ,,akcije* su, prema nekim
autorima, karakteristicni za prostor bivSe Jugoslavije. Ove ,akcije predstavljaju izraze
,besposliCarenja“ ili ,,zabusavanja“ pojavljuju¢i se kao ideje o moguénosti drustvene
,mantiproduktivnosti* umetnika, koji na taj nacin odgovara na represivnost sistema. Prema ovim
koncepcijama, zapadni umetnici ne mogu biti ,,antiproduktivni* jer Zive i stvaraju u miljeu koji
ne poznaje bitnost ovih kategorija (Nikoli¢, 2016: 48-49)**,

Ovakva vrsta pristupa umetnosti koja se samo delimi¢no poklapa sa tradicionalnim videnjem
umetnickog stvaralaStva i umetnickog dela jeste neSto Sto se posebno istice pri kritickim
rekapitulacijama avangardnih pokreta. Neki autori kao vaznu osobinu savremene umetnosti vide
njenu politiCnost 1 insistiraju na tome da novi umetnicki izrazi (avangarda, neoavangarda,
transavangarda, itd.) zapravo postoje kao vid ,estetskih revolucija“, pri ¢emu, se pojam
»estetskog™ ne uzima kao sinonim za pojam ,,umetnickog*, ve¢ kao dodatak tom pojmu i Siri se
na oblast ne samo dozivljenih ve¢ 1 zamiSljenih iskustava, ukljucuju¢i u sebe drustvene,
politicke, telesne i tehnoloske dimenzije (Erjavec, 2016: 14). Ovaj gotovo socioloski prilaz
razumevanju umetnosti temelji se na Silerovom gledistu o estetskom koje je videno kao
povezano sa politiCkim, Sto je kasnije posebno postulirano i strukturalisti¢ki razradivano kod

Zaka Ransijera (Ranciére).

#Autorka primer ,,antiproduktivnosti umetnika“, pronalazi u ,delovanju“ putem kojih se ,,novosadski umetnici
Slobodan Ti$ma i Cedomir Dréa (...) povlate se s javne umetni¢ke scene nizom procesualnih perfomansa pod
zajednickim nazivom *The End’, koji su bili izvodeni od 1972. do 1977. godine. Ti umetnici radom ’The End’
deklarativno prograSavaju kraj bavljenja umetnoscéu i odstupanjaem od avangardne utopijske zamisli umetnosti koja
udestvuje u menjanju sveta. Kao deo tog procesualnog performansa, Slobodan Ti§ma i Cedomir Dréa stvaraju
radove ’Nevidljiva umetnost’, ’Nevidljivi bend’, ’Nevidljivi umetnik’, koji se sastoji od ironi¢ne nominacije pojava,
koje zapravo nisu vidljive. Takode ispijanje koka-kole i ruskog kvasa ispred lokalnog dragstora svakog dana u tom
periodu predstavlja za njih jo§ jedan performativni ¢in koji je ujedno bio i poslednji izveden performans i kraj
njihove umetnosti“ (Nikoli¢, 2016: 48).
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Jedan od najznacajnijih medu neoavangardnim pokretima - enformel, bez obzira na to Sto su
kasniji neoavangardni pokreti u mnogim izrazajnim vidovima znatno odstupili od njega,
nedvosmisleno predstavlja paradigmu neoavangardnog stvaralastva u celini: raspad drustva (od
urusavanja drustvenih veza do medunacionalnih konflikata), tehnicki napredak (koji
obesmisljava rad kao uslov ¢ovekovog kreativnog odnosa prema drugima 1 prirodi) itd., uzrokuju
1 raspad umetnickog dela, koje kao u ogledalu predstavlja odraz sveprisutnog otudenja i odsustva
bilo kakvog smislenog sadrzaja ili forme. Umetnik vise nema potrebu za stvaranjem predmetne
umetnosti; on se ili ironi¢no poistovecuje sa razmrvljenim covekom danaSnjice ili u nekim
neoavangardnim pravcima nastalim nakon enformela, odlu¢no ustaje protiv takvog stanja.

Sabol¢i 1 Birger, ostro razlikuju pojmove avangarde i neoavangarde, dok van den Berg i
Fenders govore o dva perioda visoke konjukture, jedna tokom pocetka prve polovine, a druga
nastaje po¢etkom druge polovine XX veka, te smatraju da je re¢ o mrezi ili projektu avangardnih
grupa, pa se za prve moZze koristiti pojam avangarde, a za druge pojam neoavangarde. Za Bonita
Olivu, pak, neoavangarde izrazavaju odnos postovanja prema nacelima istorijskih avangardi,
modifikuju¢i njena gledista i prilagodavaju¢i ih duhu novog doba, dok se pojam se
transavangarde, pre svega, odnosi na stvaralastvo nakon sedamdesetih godina proslog veka u
kome se u velikoj meri raskrstilo ne samo sa idealima istorijskih, ve¢ i sa uverenjima
neoavangardi i1 koja, zasnivaju¢i se isklju€ivo na stvaralackom eklekticizmu 1 uz uvazavanje
avangardnih tradicija rusi brojne do tada stvorene intelektualne barijere, pretvaraju¢i umetnost u
svojevrsni komentar odnosa izmedu sadasnjosti, proslosti i buduénosti, bilo nekog nacionalnog i
regionalnog ili internacionalnog konteksta. Transavangarda se vratila klasiénom zasnivanju
umetnickog dela, ali ono sada predstavlja sumu klasi¢nih, avangardnih i postmodernih strategija,
odustajuci istovremeno od velikih ideala umetnikovog drustvenog angazmana.

Iznose¢i stav da se ortodoksni neoavangardni izraz pojavio u italijanskoj eksperimentalnoj
knjizevnosti pocetkom 60-ih godina XX veka, kao formativni umetnicki koncept neoavangarde,
ustvrdili smo da ovakva i sli¢na dela, pre svega stvaralastva u Italiji, na osoben nacin
predstavljaju dela neoavangarde u punom smislu re¢i. S druge strane smo u teorijskoj ravni
napravili razliku izmedu ovog pojma i pojma novih avangardnih pokreta koji nastaju u drugim
kulturnim sredinama kao Sto je pop-art i Fabrika u Sjedinjenim Americkim Drzavama, Ciji se
stvaralacki 1 ideoloski pristup povezan sa umetnoscu bitno razlikuje od, na primer, estetickog i

ideoloskog pristupa Grupe 63 i italijanske neoavangarde. Na kraju, ovako stvorena razlika je vise
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analiticke nego principijelne prirode, te ¢emo mi nadalje u ovom radu za sve vidove umetni¢kog
stvaranja od 50-ih do 80-ih godina XX veka koristiti jedinstveni pojam neoavangarde, buduci

svesni daleko vecih sli¢nosti nego razlika medu raznim neoavangardnim grupama.

2. Razlike izmedu stare i nove avangarde

Ve¢ uocenu razliCitost koja se izrazava pre svega u oblasti teorijskog promisljanja
avangardnih pokreta mozemo izraziti kao razliku izmedu, klasi¢ne ili istorijske avangarde i
neoavangarde. Posredi je niz osobenosti umetni¢kog karaktera, te socijalno-politickih koncepata
povezanih sa umetnickim stvaralaStvom i samog drustveno-istorijskog i kulturnog konteksta u
kome se to stvaralaitvo odvija. Zelimo podvuéi razliditosti koje se prema ovim aspektima
pojavljuju u stvaralastvu jednog u odnosu na drugi period avangarde.

U okviru razmatranja socijalno-politickog koncepta uofavamo, u slucaju istorijske
avangarde u onim sluc¢ajevima gde se izrazava direktan politicki angazman, kao $to je slucaj sa
dadaizmom, nadrealizmom i ruskim futurizmom, nedvosmislenu orijentisanost za ideje raznih
oblika socijalizma, uglavnom marksistickog ili anarhistickog tipa. PoSto se ove ideje u manjoj ili
vecoj meri takode pojavljuju i u neoavangardama 60-ih godina XX veka, vazno je ista¢i nacine
na koje ove grupe pristupaju koncepcijama socijalizma.

Videli smo da se avangardni pokreti uopste, a narocito pokreti koji su se pojavili u periodu
pre Drugog svetskog rata, pojavljuju kao umetnicki i drustveni detonator. Sve ideje, bez obzira
na to da li se one izraZavaju kao Cisto umetnicke ili politicke, iznesene su jasno i nedvosmisleno,
sa potpunim uverenjem u njihovu istinitost 1 nuzZnost njihovog ostvarenja. Nacin na koji
avangarda kao umetnicki izraz pristupa politickom angazmanu veoma je sli¢an nacinu na Koji je
svoje politicke ideje izrazavala citava politicka levica tog doba. Prema dobrom delu naucnih
pristupa u druStvenim naukama upravo takav odnos prema stvaranosti izrazavaju ne samo levo
orijentisane politicke grupacije, ve¢ su one u tim koncepcijama oznacene krovnim pojmom
moderne, kao kulturnim izrazom sveukupnih drustvenih ciljeva, koncepata i postignuca, koje
zahvataju period od druge polovine XIX do kraja prve polovine XX veka. Njihovo
najtvrdokornije krilo reprezentuju upravo leviCarski politicki i njima pridruzeni umetnicki

avangardni pokreti koje predstavljaju slede¢i stavovi: 1. Sistem kapitalistiCke privrede stvara
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ogromne socijalne nejednakosti tj. polarizaciju druStva na siromasne i potlacene — proletarijat, i
privilegovane klase koje ¢ine razni slojevi burZoazije. 2. Ovaj sistem se zasniva na logici profita.
Radni proces je sustina kapitalistiCkog nac¢ina proizvodnje i upravo u procesu rada, radnik biva
eksploatisan — on dovrsava proizvodni proces ali ne prisvaja konacni proizvod koji pripada
kapitalisti, i koji se kao viSak vrednosti pretvara u profit. Krupna burZoazija osim eksploatacije
koristi i druga sredstva odrzanja vladajucih pozicija u drustvu. 3. Kapitalizam sve pretvara u robu
u ¢emu su mu od naroc€ite pomo¢i moderna tehnicka sredstva putem kojih se i vrhunska umetnost
moze pretvoriti u osrednju, reprodukovati i prodavati po cenama pristupaénim prosecnom
gradaninu. Ovo poslednje, misli Majkl Kraus (Kraus), imaju na umu kako umetnici ranih
avangardnih pokreta, poput DiSana, tako i neoavangardni umetnici poput tvorca hepeninga Alana
Kaproua (Kaprow), ili americkih slikara akcije. Stvar je u tome §to njihove umetnicke akcije,
netradicionalne objekte nude kao proizvode, istiCu¢i na taj nacin Cinjenicu da je umetnost,
posmatrajuci je kao delo proizvodnje podlozno promenama. Ovi, 1 njima sli¢ni umetnici govore
o umetnosti unutar same umetnosti. ,,Umetnicki proizvodi su redefinisani; viSe nisu samo
dragoceni objekti® (Kraus, 1984: 66). Ne samo da znacaj zadobija ono §to dela predstavljaju, ve¢
i sama dela zadobijaju svoje mesto u globalnom drustvenom poretku. Umetni¢ko znacenje
postaje podudarno drustvenoj prakticnosti, tj. funkciji dela koju ono ostvaruje u drustvu. Sada je
jasno da neoavangardna dela funkcioniSu istovremeno kao neupadljivo ironijske manifestacije
odnosa ponude i potraznje sa izrazitim potenciranjem na ,,prakticnim zahtevima potroSaca®, i, sa
druge, kao dela moderne umetnosti kao ,,prave” umetnosti, ¢iji su se izraz i intencionalnost,
doduse, sada, nagalavce okrenuli u odnosu na Klasi¢no stvaralastvo, pa ¢ak i u odnosu na
stvaralastvo rane faze modernizma.

Sve ove ideje, avangardni pokreti uz brojne socijal-utopisti¢ke projekte kao $to su oni koji su
proizasli iz Bauhausa, se izrazavaju kao ideje koje za cilj imaju spajanje umetnosti, nauke i
tehnike, a na dobrobit CoveCanstva i te ideje se izricu bez oklevanja. Nekada one dobijaju vise
umetnicki ton, a nekada su izrazene u vidu politickog manifesta, ali u svakom sluc¢aju, njihov
tvorac ih iznosi kao da je re¢ o nepobitnim istinama u koje je on apsolutno ubeden i Cije je
ostvarenje neminovnost.

Utopisticki karakter avangardnih pokreta je nesto Sto, videce se, karakteriSe 1 neoavangarde,
ali ove druge nikako ne karakteriSe ubedenje u istinitost izre¢enog. Naprotiv, otkrivajuci jezik

kao izraz odnosa izmedu reci (izreCenog) i stvari (poretka), neoavangarde su pristupile nesto vise
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filozofskom, a manje cisto politickom nacdinu sagledavanja stvarnosti. Taj pristup je sada
teorijski znatno obogacen, ali 1 udaljen, moze se reci, od konkretnog politickog delovanja. Parole
o buducoj pobedi proletarijata koje su karakterisale istorijsku avangardu, u neoavangardnim
istupima stavljene su u zagrade, a njihovo promisljanje, izricanje i planiranje biva dopunjeno
analizom konteksta u kome se Zeli realizovati, uz konstataciju da je prostor kapitalisticke, pre
svega medijske manipulacije, uvecan i da je put do proleterskog oslobodenja teZi nego Sto je bio
u periodu pre Drugog svetskog rata. U tom smislu, svoj teorijski horizont neoavangarda Siri i
preko ramena levicarskih politickih ideja, za Sta je takode dobila podsticaj od nadrealizma koji se
pored marksizma zanimao za i dubinsku psihologiju i primitivnu religioznost. Sada se u okviru
neovangardne poetike, taj opseg ideja Siri do te mere da levicarske politicke ideje iako zauzimaju
kljuéno mesto u njihovom razgranavanju, ipak postepeno ustupaju idejama orijentisanim na
pitanja jezika, nauke, pojedinih oblika ponaSanja, misljenja i delanja preuzetih iz dalekih kultura
(raznih varijanti budizma), te filozofskih rasprava u Sirokom rasponu od Ni¢eovog nihilizma do
tek zaCetog post-strukturalizma, neretko se napajajuci i idejama preuzetim iz popularne kulture -
rok muzike, ali i filmskog i serijskog programa na televiziji. Jednom recju, neoavangarde se
konstituisu kao ideoloski kompleksnije umetnicke tvorevine, koje su, iako po svom ubedenju sa
istim zarom levicarske 1 antiburzoaske, ipak viSe sklone spajanju umetnickog aktivizma sa
filozofskim nacCinom misljenja i naknadnim politickim delovanjem, nego §to je to bio slucaj sa
avangardnim pokretima u prvoj polovini XX veka.

U cisto estetickom, stvaralackom i komunikativhom pogledu avnagardni istorijski pokreti su
predstavljali pionire u oblasti invencije, kreacije tj. u oblasti zafinjanja onoga $§to ¢e se u
neoavangardi nazvati umetnickim eksperimentom. Ovi pokreti pomeraju 1 Sire granice
stvaralaStva. Oni ne dovode u pitanje samo stvaralacki produkt tj. gotovo umetnicko delo, ve¢ i
tradicionalne umetnicke postupke. U ¢itavoj stvari kamen spoticanja u sukobu izmedu
tradicionalne 1 avangardne umetnosti predstavlja ono $to je umetnicki izrazeno. U odnosu na
tradicionalnu, avangardna umetnost vise ne Zeli stvarati po principu imitacije: ne Zeli vise
imitirati ni prirodu, niti verno predstavljati coveka i njegov svet, niti uopste zeli predstavljati bilo
Sta. Ona sada zeli stvarati: cudesno, nestvarno, idealno, ruzno ili banalno, ali, u svakom slucaju,
izrazavati umetnicki artefakt koji viSe nema niceg zajedniCkog sa oponaSanjem, ve¢ samo i
isklju¢ivo sa Covekovim videnjem stvaranja. Knjiga, slika, skulptura ili kakva disfunkcionalna

dadaisticka naprava moze izrazavati protest, podsmeh, zastrasenost ili uverenje, ali one sada vise
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ne teze da predstavljaju spoljasnji svet, ve¢ ga zele uzdrmati, izmisliti, ili u njega uneti novu
stvar, ideju ili, pak, staro videnje stvari dati na nov nacin. S obzirom na izrazenu stvaralacku
revolucionarnost, avangarda je iznudila bitna pomeranja u oblasti recepcije. Umetnicko delo vise
nije i ne zeli da bude predmet divljenja, ono viSe ne izrazava stvaralacki sklad i uzvisenost. Ne
tezi razumljivosti. Naprotiv, ono provocira svojom nerazumljivoS¢u i1 zagonetnoséu. Zbog toga
ono ,,napada* prosecnost gradanskog sveta i njegove stereotipne stavove o umetnosti. Ovakvo
stvaralaStvo se, naravno, s druge strane docekuje uz salve negodovanja, pracenog neadekvatnom
interpretacijom koja se daje po merilima klasi¢ne umetnosti, kao i opStim zgrazavanjem publike.

S druge strane, ima autora koji, poput JeSe Denegrija smatraju, uzimajuci u obzir princip
originalnosti, kojim se rukovodi i1 koga se ¢vrsto drze svi pokreti modernizma u umetnosti gde se
prikljucuju i neoavangarde, da je upravo pitanje teznje ka originalnosti i moguénosti njegove
realizacije, mesto bifurkacije izmedu sveukupne avangardne umetnosti i postmodernog diskursa.
Tako, pokreti avangarde i neoavangarde, teZze ostvarenju principa originalnosti kao osnove
stvaralaStva. Umetnik sada viSe nije samo tvorac novih oblika, ve¢ je on, kao avangardni
umetnik, ,inicijator drugacijih odnosa prema samom poimanju umetnicke kreativnosti®.
Promocija odredenog tipa umetni¢kog ponaSanja, tj. nekonvencionalnog ponasanja umetnika
staje ispred same umetnicke produkcije. Ne ulaze¢i u Denegrijevo izjednacavanje pojmova
originalnosti i inventivnosti, bitno je autorovo isticanje principa originalnosti kao klju¢ne
karakteristike i/li, stvaralackog ideala avangardnih pokreta. Poznato je da Denegri istice kako
pokreti modernizma zahtevaju samosvesnu, aktivnu, politicki naprednu licnost. Kultura umetnika
kao li¢nosti i1 stvaraoca, po ,,ukusu“ modernizma mora izrazavati originalnost. Ovde se
modernizam shvata veoma S$iroko, obuhvataju¢i umetnicko stvaralastvo sve do osamdesetih
godina XX veka, tj. do nastanka transavangardnih i postmodernih umetnickih praksi. A one se
odlikuju dosezanjem svesti o tome da je svekoliko kulturno stvaralastvo odenuto aurom
originalnosti, ve¢ stvoreno, pa savremenim umetnicima, nasuprot sanjarenju 0 izumima
originalnosti i inventivnosti preostalo je jedino da stvaraju po receptu tudih, gotovih ili
preradenih reSenja, koriste¢i pasti§ kao sredi$nji umetnicki postupak. Ova saznanja temelje se na
krovnom postulatu postmodernizma o ,,smrti subjekta“ i ,,smrti autora” (Denegri, 2008: 145-
147).

Neoavangarda ove stvaralacke postulate modernizma preuzima kao supstrat na kome izdize

svoju celokupnu izrazajnost, imaju¢i uvek u vidu da je ,,8ok recipijenta” istorijski novum
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stvaralaStva o kome se ne moze govoriti pre delovanja klasi¢nih avangardi. Njegov kvalitet leZi u
izazivanju reakcije, te neCega S$to mozemo nazvati ,automatski izazvanom refleksijom*
recipijenta, 1 kao takav se pojavljuje kao stvaralacki i komunikativno koristan i u delima
neoavangarde. Suvi$no je re¢i da i neka dela stvaralastva popularne kulture nastalih na uzoru
avangardne umetnosti primenjuju ovaj stvaralacki princip. NaZalost, u njima je on ponekad
ogoljen do te mere da se publici isporucuje samo kao trivijalno medijsko poziranje.

Neoavangarda, u svom stvaralastvu, medutim, ide i korak dalje, avangardni zahtev za
prenosom umetnosti u zivotnu praksu ona dozivljava kao kljucni zahtev, koji se sada, za razliku
od rane avangarde ne formira samo kao udaljeni drusStveni ideal, ve¢ ona aktivno radi ili zeli da
radi, uz pitanje da li u tome i uspeva. O tome svedoce situacionisticki ili akcionisticki istupi, te
razni koncepti hepeninga i performansa. Sa neoavangardom, umetnost je zaista postala deo
drustvenog sveta. Ona polazi od toga da ¢e umetnost u savremenom svetu zaista oziveti samo
utoliko ukoliko drustvo uzme za svoj predmet, kriticki ga rekonstruiSe i utopijski vaspostavi.
Ovaj utopijski aspekt u neoavangardi kao ontoloski u nju ugraden sada ima dvostruku vrednost: s
jedne strane, on predstavlja kritiku i korektiv savremenog druStva, a s druge, rad nesputane
fikcije kao izraza Covekove Ciste kreativnosti.

Kako isti¢e Hubert van den Berg, neoavangardna poetika ne ulazi u komunikaciju samo sa
svojom publikom, sa drustvom i1 drustvenim i kulturnim institucijama, ve¢ i1 sa prirodnim
okruzenjem. Za to je postojao podsticaj ve¢ u okviru avangardnog stvaralastva, posebno u
stvaralaStvu Le Korizjea (Le Corbusier), Valtera Gropijusa (Gropius) i Riharda Nojtre (Neutra),
koji su praktikovali urbano planiranje, dizajn nadovznjaka za autoputeve 1 sl. Bilo je, medu
neoavangardnim umetnicima i kriticarima i1 onih koji su neoavangardu smatrali opozitnom
prirodi. Ipak, ne moZe se pore¢i da neki neoavangardni pravci poput lend arta ulaze u dijalog sa
prirodnim okruzenjem. Dela Roberta Smitsona (Smithson), Pitera Hacinsona (Hutchinson),
Denisa Openhajma (Oppenheim) i drugih, se ne mogu u strogom smislu re¢i oznaciti kao
ekoloski. U nekim svojim aspektima mogu joj izgledati ¢ak i protivni ali kako primecuje van den
Berg, kod vecine tih umetnika iz ekoloske perspektive, moze se primetiti teznja ka ekoloskoj
upitanosti viSeg stepena, iako su neki od njihovih projekata stvoreni u ve¢ kultivisanim ili
izopacenim pejzazima. Mnogi srodni oblici neoavangardnog izraza: minimalizam, konceptualna
umetnost, prakse ,,0kruZzenja“, instalacije itd. mogu mada ne moraju izraZzavati svet o okruzenju

na nacin kako mi danas razumemo pitanja iz oblasti ekologije (van den Berg, 2006: 379-380).
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Benjamin Buhloh (Buchloh) se suprotstavlja Birgerovom stavu, prema kome se neoavangarda
pojavljuje kao ponavljanje i institucionalizacija istorijske avangarde, a vide¢i ih isklju¢ivo u
binarnoj opoziciji gde modernizam predstavlja opsti pojam. Buhloh veli da Birgerovo glediste
pati od preteranog istoricizma, koje, nekada objektivno destruktivnu umetnost avangarde, sada
sagledava kao originalnu. Proizlazi da je kvalitet originalnosti ono Sto je prva generacija
avangardnih umetnika (1910-26) posedovala, dok je upravo to ono $to nedostaje neoavangardi.
Birger, prema Buhlohu, nije sagledao svu kompleksnost odnosa izmedu avangarde i
neoavangarde, nudeci pojednostavljena zastarela teorijska reSenja o autenti¢nosti i originalnosti
(Buchloh, 1986: 42-43).

U oblasti recepcije, neoavangardna publika se usled brojnih raslojavanja u polju formiranja
kulturnih identiteta, te memorisanju i sve veéem usaglasavanju popularnog i avangardnog
stvaralaStva u drugoj polovini XX veka, u sustini navikla na ,efekat Soka“ u umetnosti. Na
osnovu tradicija stvorenih u ovim oblastima ona sada makar u najmanjoj meri razumeva intencije
dela nove umetnosti i u stanju je da ponudi vlastitu interpretaciju kao vid potvrdivanja grupnog
pa cak i druStvenog identiteta, u smislu da pripadaju obespravljenim drustvenim slojevima i koji
u neoavangardnoj umetnosti pronalaze satisfakciju, tj. kompenzatorsku funkciju stvaralastva.
Ako se pak, u sartrovskom duhu, publika izjednaci sa drustvom, onda se neoavangarda, uostalom
kao 1 njen umetni¢ki prethodnik 1 duhovni stvoritelj avangarda, pokazuje kao izrazito
subverzivna pojava koja ne samo da kritikuje drustvo, njegove institucije i obicaje, ve¢ stvara i
niz ekscesa, pobuna vece ili manje masovnosti koje istovremeno imaju i umetnicku funkciju, u
vidu manifestovanja stvaralackog i kreativnog u toku delovanja i, politickog 1 prakti¢nog u vidu
stvarne i odlu¢ne teZnje ka kritici i destrukciji postojec¢eg i stvaranju novog. U tom smislu se
neoavangardni umetnik i proseCan gradanin u drugoj polovini XX veka nalaze na suprotnim
stranama drustva. Tada, ako se taj odnos uzme u obzir — odnos neoavangardnog stvaralastva i
globalnog drustva kao njegove potencijalne publike — moZe se re¢i da je on u velikoj meri
identican odnosu koji je postojao izmedu nastajuceg ,,uzornog* gradanstva s pocetka XX veka i
prkosnog avangardnog stvaralastva. U pitanju je, kao i u prvom slucaju, ne toliko sukob
neoavangarde sa drustvom, ve¢ je to sukob izmedu jedne generacije umetnika radikalne
provenijencije sa svojim Kkapitalistickim (u to vreme cesto nazivanim imperijalistickim)

okruzenjem. Akcenatnije na druStvu kao takvom, ve¢ na tipu drustvenog sistema.
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Razlike u prihvatanju neoavangardnih dela u odnosu na iskustva recepcije avangarde videne
su pre svega u aktivnijem odnosu publike prema umetnickom delu. Neposrednu publiku
neoavangardne umetnosti sada ne predstavlja prestraSeni, pokorni gradanin sa svojim
predrasudama o umetnosti i drustvu, ve¢ pripadnik mladih generacija (studenata, drugih
stvaralaca), zatim profesora univerziteta 1 kritiCara, koji saucestvuju u kreaciji, promisljaju,
problematizuju, kritikuju ili primenjuju moguce sadrZinske asocijacije neoavangardnih dela na
referentni socio-kulturni kontekst.

Kada je u pitanju avangarda, ¢injenica je da ona nastaje pocetkom XX veka, u doba procvata
i razvoja kapitalistickih drustvenih odnosa, maSinskog na¢ina proizvodnje; sa kapitalistima i
proletarijatom kao osnovnim klasama. Materijalni uslovi Zivota, oskudica jednih nasuprot raskosi
drugih, borba za bolje radne i/li privredne uslove ¢ine okosnicu borbe dvaju osnovnih klasa. Ovo
je vreme zamaha dela masovne kulture i ki¢ stvaralaStva kao njenog centralnog izraza koja
komuniciraju sa najSirom publikom, poprimajuéi u znatno vecoj meri karakteristike ponasanja
privrednog subjekta nego umetni¢kog stvaranja. Umetnici s poCetka XX veka, a posebno oni
okupljeni u pokrete avangarde, uvidaju da se podsistem umetnosti identifikovao sa sistemom
kapitalisti¢ke privrede. Oni funkcioniSu po istovetnim principima i sa identi¢nim ciljem. Zbog
toga ovi umetnici na razli¢ite nacine upotrebljavaju svoje stvaralastvo za izraze protivljenja, od
ironi¢nih asocijacija ili komentara, do direktnih optuzbi umetnosti koja nema drugih potreba do
da parazitira u utrobi kapitalisticke privrede potpomognute nau¢no-tehnickim napretkom. Recju,
ovo je opis onoga $to Alen Turen (Touraine)® naziva industrijskim tipom drudtva.
Postindustrijski tip druStva predstavlja kontekst u kome nastaju i razvijaju se neoavangardni
umetnicki pokreti. Ve¢ ova razlika nagovestava da se uporedo sa promenom tipa drustva odvijala
I promena pristupa stvaralastvu i recepciji ili, bolje receno, sveukupnoj umetnickoj percepciji
sveta koji je dobio sasvim novo obli¢je.

Postindustrijsko drustvo koje nastaje i razvija se zajedno sa neoavangardnim pokretima u

umetnosti, karakteriSe se u osnovi prevladanom oskudicom, i teznjom ka drustvu izobilja. Klasni

% Vise puta smo ukazivali na vaZnost stvaralastva, posebno stvaralastva moderne umetnosti i veza koje se
uspostavljaju izmedu nje i socio-kulturnog okruzenja, naglaSavajuéi aktivan odnos stvaralaStva i njegovu
zainteresovanost za mogucénost drustvene akcije, participacije ili intervencije. U tom smislu izdvajamo navode
sociologa koji, u duhu izvornog marksizma, ukazuje na ono Sto i mi ovde tvrdimo: da je stvaralastvo viSestrukim
vezama isprepleteno sa drustvom &to je temeljna osobina svih avangardnih pokreta. ,,Ljudi stvaraju svoju istoriju:
kulturno stvaralastvo i druStveni sukobi proizvode druStveni Zivot, a u njegovom srediStu bukti vatra drustvenih
pokreta (...). Drustvo je drama; ono nije ni situacija ni htenje, ve¢ drustveno delovanje i drustveni odnosi“ (Turen,
1983: 41).
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sukob viSe ne predstavlja bazicni sukob drustva, a druStveni sistem je u znatnoj meri razvio
sektor usluga i1 obrazovanja oko kojih se 1 vode najzes¢i druStveni sukobi, ili, kako bi to Turen
rekao, sukobi izmedu servisa i korisnika. Postindustrijsko druStvo je druStvo nevidenog razvoja
masovne kulture, koja je sada postala nezaobilazan ¢inilac ¢ovekovog zivota. Vidimo da je novi
tip drustva doneo nove, za umetnika inspirativne forme drustvenosti, ali i razvio stare. U tom
kontekstu neoavangardno stvaralastvo predstavlja istovremeno refleks naraslin drustvenih
problema. Ono ponavlja tematske motive s pocetka XX veka, ali i stvara potpuno nov korpus
dela koja predstavljaju znacajan iskorak stvaralastva svog doba i putokaz buducoj umetnosti.
Zasnivanje drusStva izobilja, postindustrijskog ili informatickog tipa drustva, nikako ne znaci 1
stvaranje drustva kojim je zadovoljan najveci broj ljudi. Upravo je to jedan od razloga zbog kojih
nastaju neoavangardni pokreti. Oni grade takvo ideoloSko obli¢je koje predstavlja antitezu

glavnim tokovima i tendencijama druStva u kome ti pokreti egzistiraju.

3. Drustveni kontekst i ideologija nove avangarde

Ono Sto objedinjuje ovako postavljene pojmove iz naslova poglavlja, pojmove drustvenog
konteksta i ideologije nove avangarde jeste pojam pokreta, koji ima osim svog umetnickog
znacenja o kome ovde govorimo 1 intrinsi¢no socio-politicko odredenje. S obzirom na to da ovaj
rad ima za cilj prevashodno socioloSko postuliranje pitanja koja se ticu stvaralaStva i recepcije
neoavangarde drzimo da je od klju¢nog znacaja upucivanje na odredenje pojma pokreta, jer se
Citava avangardna umetnost direktno povezuje sa ovim pojmom, pa se o avangardi ¢esto i ne
govori drugacije nego u smislu avangardnih pokreta.

Ne tako mali broj teoretiCara izriCe saglasnost u tome da su pokreti moderna pojava, tj. oni
se povezuju sa nacinima zivota ljudi 1 razvojem svesti o zivotu u modernom drustvu. Tom
Botomor (Bottomore) je smatrao da sve pokrete treba podeliti na ,,pre-politicke” pokrete koje
predstavljaju seljacke bune u doba feudalnog drustva i koji ne isti¢u politicke zahteve i modernih
drustvenih pokreta kojima je politicko delovanje tj. usmerenost na politicki konflikt vazna
osobenost. Po njegovom misljenju, tri su faze u razvoju drustvenih pokreta. U prvoj fazi, pokreti

su videni kao sredstvo putem kojih se izrazavaju teznje ka druStvenoj promeni. Druga faza pada
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u doba razvoja reprezentativne demokratije, tj. opSteg prava glasa i slobodnih izbora i koji
zapravo predstavljaju guSenje vaninstitucionalnog organizovanja i delovanja pokreta, i treca,
savremena, karakterise se ozivljavanjem i umnozavanjem pokreta, kao uglavnom trajnih oblika
politickog organizovanja u zapadnim demokratijama. Ovi pokreti imaju c¢vrsto ideolosko
usmerenje, a u odnosu na seljacke bune karakteriSu ih trajnost i Sirina. Marks se usredsredio na
definisanje radni¢kog pokreta koji za njega ima susStinu u svesnom sudelovanju u istorijskom
procesu ¢iji je cilj drustvena revolucija.

Turen takode pokrete deli na tri etape ali, za razliku od Botomora, tvrdi da su tipovi
drustvenih pokreta u socioloskom smislu saglasni sa tri tipa drustva: trgovackim, industrijskim i
postindustrijskim. Trgova¢kom tipu drustva odgovaraju gradanski pokreti za osvajanje prava i
sloboda coveka, u industrijskom druStvu vaznu ulogu zadobija radnicki pokret, dok novi
drustveni pokreti ¢ine politicku okosnicu postindustrijskog drustva (Vidi Vrcan/Pavlovi¢, 1983:
8-12). Ako je u drugoj polovini XIX veka i prvim decenijama XX veka glavni drustveni sukob
voden izmedu najamnog rada i kapitala, Sto je neposredno doprinelo organizaciji i masovnosti
radni¢kog pokreta, a posredno avangardnih umetnickih pokreta, onda je taj sukob nakon Drugog
svetskog rata, iznedrio nove druStvene pokrete, kakav je, na primer, studentski pokret kao
generacijski bunt mladih, a koji korespondira sa neoavangardnim umetnickim pokretima. Dakle,
borbe se vise ne vode iskljucivo unutar fabrika po pitanjima materijalnih uslova zivota, nego pre
svega u ravni kulture: izmedu Siroko organizovanih generacijskih, ekoloskih, rodnih, seksualnih
ili kakvih drugih grupa koje se suprotstavljaju institucijama i servisima drustva (Up. Roszak,
1978: 35).

Zaklju¢imo, pokreti podrazumevaju neformalno, masovno i organizovano okupljanje ljudi sa
ciljem izrazavanja stavova po odredenim druStvenim, kulturnim i drugim pitanjima vezanim za
reSavanje vaznih tema koje se ticu kako njihovog svakodnevnog Zivota, tako i izgradivanja
njihovog odnosa prema vaznim ideoloskim smernicama. DrusStveni pokreti se uvek povezuju sa
drustvenom promenom, i u bukvalnom smislu re¢ pokret sugeriSe anti-stati¢nost, promenu onoga
Sto jeste ili Sto je bilo. Njihovo najsnaznije delovanje deSava se u istorijski kriznim periodima
drustva.

Kako kod umetnickih avangardi, osim prevashodne usmerenosti na pitanja umetnosti i
kulture vaznu ulogu imaju druStveno-politicke refleksije sadrzane u delima i manifestima.

Okupljanja umetnika u XX veku imaju se dovesti u blisku vezu sa gore definisanim nacinima
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grupisanja u druStvenim pokretima, te ¢emo nadalje neoavangardne pokrete drzati za jedan vid
drustvenih pokreta, tim pre Sto su one sustinski zainteresovane za promisljanje drustveno-
politi¢kih aspekata i izricanje stavova o prirodi drustva u kome nastaju i egzistiraju. Najveéi broj
ovih pokreta iskazuje sklonosti ka levicarskim ideologijama, pre svega marksistickom ili
anarhistickom glediStu, a pomenuta karakteristicna teznja za avangardne pokrete da imaju za cilj
spajanje umetnicke i druStvene prakse jo$ viSe pojacava ovaj utisak — da se na neoavangarde
osim kao na umetnicke moze gledati i kao na pokrete sa Sirom druStvenom osnovom, koja se
nalazi u samom njihovom sredidtu. Zak Ransijer smatra da je i u onim sluajevima kada
knjiZevnici i umetnici pokuSavaju svesno ili nesvesno izbeci socijalno-politiCku angazovanost,
njihovo stvaralastvo i tada predstavlja oblik politickog govora, i to iz dva razloga: prvo, svaki
oblik pisanja jeste oblik govora, izrazavanja ili oznacavanja; drugo, svaki oblik pisanja jeste
nacin izrazavanja klasne svesti, koja se i u slu¢ajevima odricanja od ideoloskog kljuca probija do
recipijenta putem brojnih identifikacija ili asocijacija, ili se svesno pojavljuje kao govor
odredene klase. Kljuéni socio-politicki trenutak nastaje sredinom XIX veka kada dolazi do
»razgradnje hijerarhije, kada se i stvaraju: nova ideologija, novi oblik govora (pisanja), tj nove
knjizevnosti (Ransijer, 2008: 14-16).%

Neoavangarde nastaju istovremeno kad i postindustrijski tip drustva i u izvesnom smislu se
mogu tretirati kao odgovor na izazove koje taj tip druStva postavlja pred savremenog umetnika.
Ovaj tip drustva, kako ga Turen pored postindustrijskog joS naziva i programiranim, nastaje
nakon Drugog svetskog rata. U najrazvijenijim druStvima, ekonomski faktori moc¢i ustupaju
mesto vladavini ljudi, upravljacima, tj. politiCarima. Ova drusStva su sve manje drustva nasleda®,

a sve vise se odlikuju proizvodnjom i promenom. Mo¢ postaje viSe disperzivna i drzava polako

%0 tipi¢no klasnoj knjizevnosti, autor govori na primeru Volterove recepcije Korneja, &ime se takode potvrduje da
je govor (pisanje) intrinsi¢no klasna pojava.Ransijer istice stav da je demokratski ,,senzibilitet” u knjizevnosti doneo
osim prava na jednakost i izvesnu ravnodusnost, koju pronalazi ve¢ kod Flobera, koji je i sam odricao kredibilitet
demokratskih doktrina.

" Adorno u delu Minima moralia: Refleksije iz oste¢enog 7ivota, sa izuzetnom teorijskom preciznoséu upucuje na
ono §to naziva ’moralitetom poseda’ koji je, Cini se, zacemetiran tokom najveéeg dela ljudske istorije. Prema
antiCkim koncepcijama, Aristotelovoj, dobrota se objektivira kroz posed, kao socijalna datost i merilo za coveka.
Hris¢anstvo predstavlja diskontinuitet sa ovim nac¢inom misljenja, ali i ono, kao i kod Aristotela govori u prilog
isticanju ¢vrste veze izmedu dobrote i vlasni$tva. Smatra se da ,,biti dobar i imati Dobro odvajkada padaju zajedno.
Dobar je onaj ko ovladava samim sobom kao svojim vlastitim posjedom: njegovo autonomno bi¢e kopirano je
prema materijalnom raspolaganju®. (...).Bogatstvo distancira od neposredne nepravi¢nosti“. Po Adornu, svaka vrsta
morala sagradila se na modelu nemorala, u tom smislu danasnja *“religija uspeha“ nije amoralna, ve¢ Zapad u njoj
vidi povratak obicajnosti svojih otaca. (Adorno, 2002: 221-224). Ovo je vazno imati na umu s obzirom na ¢injenicu
da u delima neoavangarde jezik i komunikacija postaju, glavni analiticki i izrazajni alat umetnika, prikljucujuci
jezickim ogledima i govor o odnosima vlasnistva.
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gubi svoj monopol. U industrijskom drustvu mo¢ pripadala onima koji gospodare nad
proizvodnim radom. U njemu, bez obzira na to da li je drzava kapitalisticka ili socijalisti¢ka, onaj
ko poseduje vlasnistvo i organizaciju nad sredstvima za proizvodnju namecée radnicima nacin i
ritam rada. Klasna vladavina je uvek tejloristickog tipa. U postindustrijskom tipu, medutim,
klasna vladavina je sadrzana u upravljanju i to proizvodnim i informativnim aparatima. Klju¢no
pitanje sada nije viSe pitanje materijalnih dobara, ve¢ kontrole ,,Cesto monopolisticke, nad
odaSiljanjem 1 tretiranjem odredenog tipa informacija, dakle, nad odredenim nacinom
organizovanja drustvenog zivota“ (Turen, 1983: 46-47). Vodeca drustvena snaga ovog tipa
drustva jeste tehnokratija, druStveni sloj koji poseduje kljuéne resurse moéi, tj. ona ima
komandne poluge u svojim rukama.

Kada su u pitanju drustveni konflikti u ovom tipu drustva Turen saopStava sledece:

»Rec je o uistinu drustvenim borbama koje direktno dovode u pitanje drustveni odnos, buduéi da ne mogu vise
da brane odredeno zanimanje, polozaj ili neki posebni kolektiv. Re€ je o Siroko rasprostranjenim borbama, buduéi da
brzo raste broj drustvenih aktivnosti koje potpadaju pod vlast velikih upravljackih i informativnih aparata (...) Zbog
toga se otpor vladaju¢im aparatima ne pruza vise u ime politickih prava i prava radnika, ve¢ u ime prava odredene
populacije da izabere vlastiti nacin Zivota, u ime njene politicke sposobnosti koja se ¢esto naziva samoupravljanjem™
(Turen, 1983: 47-48).

Proizlazi da se Turenova percepcija postindustrijskog druStva poklapa sa opservacijama
neoavangardnih umetnika, koji na temelju svojih izraza participiraju kako u sagledavanju i
razumevanju novog tipa druStvene stvarnosti, tako i pronalaZzenju mogucnosti njegovog
prevazilazenja, ili, marksisticki re¢eno, ukidanja. U ne malom broju slu¢ajeva oni se zalazu za
ve¢ koriS¢ene strategije primenjivane u okviru dadaistickih ili nadrealistickih manifestacija u
kojima se druStveno stanje percipira kao nepodnosljivo i zbog toga se pribegava defetizmu ili
drugim oblicima iskazivanja zastrasenosti. Drugi, pak to ¢ine u duhu kriticke teorije, britkim
kritickim opservacijama savremene tehnicke civilizacije koja Coveka sve viSe udaljava od
njegove sustine, doprinosec¢i raspadu zajednice, pomanjkanju solidarnosti 1 svemoci politickih
struktura u kreiranju glavnih druStvenih tokova, tj. znatno umanjenim moguénostima bilo
individualne ili kolektivne akcije usmerene ka promeni. Upravo zbog toga, neoavangarde teze
okupljanju misljenja intelektualaca koji putem razli¢itih umetnickih medija imaju za cilj govor o

karakteru drustva u kome Zive. Glavni cilj jeste da se iznesu na svetlost dana manifestacije i
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posledice delovanja vladaju¢ih struktura i time, posredstvom umetnosti, ude u konflikt sa
vladaju¢im poretkom, u sadajestvu sa drugim deluju¢im pokretima tog doba.

Period od 1945. godine istorijski se obi¢no percipira kao period medunarodne stabilnosti
nakon ratnih razaranja. U Italiji, re¢ je o periodu institucioanalizacije demokratije i
republikanizma, a prioritet se daje ekonomskoj i drustvenoj transformaciji, koja iz korena menja
karakter drustva i svakodnevnog nacina Zivota. Pa ipak, ve¢ od 1945. godine vidljivo je to da
upravo ovaj razvoj svuda u Evropi stvara druStvene napetosti, Sto kulminira u studentskim
demonstracijama 1968. godine. One se javljaju istovremeno sa drugim sliénim emancipatorskim
pokretima. Nakon 1968. godine u svetu dolazi do preokreta i potvrdivanja novih vrednosti i
nacina Zivota koji dovode do drugadije ravnoteZe, koja se umnogome razlikuje od one do koje je
doglo u prvim posleratnim godinama. Cini se da takvo stanje krajem 80-ih i poéetkom 90-ih
godina proslog veka dovodi do novih oblika ugnjetavanja. Promene se u tom periodu nisu znaku
revolucije, veé u znaku trZista®. Moglo bi se reéi da se 1968. godina predstavlja granicu izmedu
dva perioda, tj., perioda posleratne ekspanzije i hladnog rata, a od 70-ih godina se moZe govoriti
o0 periodu koji karakteriSu vladavina trzista i ekoloSke ugrozenosti.

Istoricar Enzo Traverso (Traverso) napominje da druStva nakon Drugog svetskog rata, u
periodu od kraja 60-ih do pocetka 80-ih, konstituiSu poredak danas poznatiji pod imenom
neoliberalizam. U kulturoloSskom pogledu sustina sistema iskazana je u odbacivanju i negiranju
utopija. Autor se poziva na koncepciju Ernsta Bloha (Bloh) koji u utopijama vidi funkciju
prometejskog prkosa. Po njemu, treba razlikovati drustva koja su spremna da ih ostvare i ona
koja to nisu, kao i apstraktne od konkretnih utopija. Neoliberalizam na mesto ,,toplog toka“
kolektivne emancipacije uvodi ,,hladni tok* ekonomskog razloga. Ovaj posledn;ji je, u borbi sa
utopijama, naroCito nakon pada Berlinskog zida, odneo pobedu. Traverso u drugom kontekstu
koristi pojam ponikao u teoriji recepcije Jausa, poznati ,,horizont oc¢ekivanja“, ¢ime zZeli da
naglasi ulogu utopija u globalnim drustvenim gibanjima. Horizont ocekivanja, koji su u sebi
nosile utopije sa pobedom hladnog ekonomskog razloga nestaje. Posledica sukobljavanja utopija

sa ekonomskim pragmatizmom i pobeda ovog drugog je taj da ,,pad realsocijalizma paralizuje i

%8 Prema misljenju istaknutog sociologa Imaluela Volerstina, liberalizam kao sinonim za kapitalisticki druitveni
poredak je zasnovan na logici profita, a upravo vreme studentskih demonstracija 1968. godine oznacava podetak
njegovog kraha. Kapitalisticki poredak se, prema autoru, zacinje tokom XVI, a poc¢etkom XX veka izlazi iz doba
prosperiteta i lagano ulazi u period stagnacije, a od svetske revolucije 1968. godine, on ulazi u period svog kona¢nog
sloma, kada se stvaraju pretpostavke za nastanak neoliberalne faze kapitalizma koju karakteriSe sistemska
dekadencija i ulazak u doba bifurkacije (O tome vidi Sire: Volerstin, 2000: 28; 2005: 78-79; 2005a: 130-133).

133



zabranjuje utopijsku imaginaciju, proizvode¢i, za neko vreme, nove eshatoloske vizije
kapitalizma kao ’nesavladivog horizonta’ ljudskih drustava“ (Traverso, 2016: 7-8). U suprotnosti
sa njegovim stavom je glediste teoreticara i istori¢ara umetnosti i situacioniste Timotija Dzems
Klarka (Clark) koji se zalaze za realisticnu politiku i odbacivanje utopija. Nema nikakve
buduénosti, ve¢ levica po njemu treba da se bori u sadasnjosti sa materijalom drustva.
Transformacija klasi¢nog liberalizma u neoliberalizam koincidira transformaciji fordizma u
postfordizam, tj. transformaciji stabilnog radnog mesta u velikim fabrikama sa pokretnom
trakom, u mala preduzeéa koja uposljavaju prekarne radnike. Konkurencija, kao jedno od
glavnih nacela neoliberalizma medu radnicima i njihovim zaradama, erodira socijabilnost i
solidarnost. Tako je evropski radnicki pokret izgubio i svoju osnovu 1 svoju kulturu. Autor
zakljuCuje da su drustva nakon 1989. godine ne samo izgubila sposobnost za projekcijom
vlastite buduénosti, ve¢ im se kao jedina alternativa nudi pogled u proslost. Autor nedvosmisleno
iskazuje saglasnost sa svima koji smatraju da neoliberalne strategije pokuSavaju da iskorene
ideju socijalizma kao ideologije. (Traverso, 2016: 9-10). Za nas je veoma zna¢ajno njegovo
insistiranje na funkcijama utopije. Utopija je neizostavni sastavni deo najveceg dela
neoavangardnih pokreta. Neoavangarde iskazuju svest ne samo o tome da se, konstruiSuéi
imaginarne projekte buducnosti suprotstavljaju turobnom, nepravednom i degradiraju¢em obliku
drustvenog ustrojstva, ve¢ je daleko vaznije to Sto je utopija u velikoj meri saglasna principu
stvaralackog. Ona je prevashodno zainteresovana za stvaranje Cistih umetnickih artefakata koji
razmesStaju kako umetnicke tako i politicke i drustvene granice.

U Italiji privredna i tehnoloSka ekspanzija, koja je nakon Drugog svetskog rata zahvatila
Citav svet, Cini jo§ uocljivijim postoje¢e razlike izmedu Severa i Juga. U njenim glavnim
centrima prisutan je moderan nacin zivota. S druge strane, u nerazvijenim mestima seoski na¢in
Zivota potpuno odudara od glavnih tokova spoljasnjeg sveta, iz koje je izlazemigracija. Ovakvi
drustveni uslovi postaju izvor obespravljenosti i degradacije za one koji se sa sela doseljavaju u
gradove, zapoSljavaju¢i se u industrijskim centrima. Sve ovo dovodi do iskorenjivanja starih
kulturnih tradicija i drustvenih veza, stvarajuci nove tenzije. Elektrifikacija domacinstava 0sim
Sto predstavlja objektivaciju promena u materijalnim uslovima Zivota, dovodi i do promena
navika stanovniStva, §to ima razliCite pozitivne i negativne posledice po zivot ljudi. Tokom

pedesetih godina automobilska industrija postaje vodeca ekonomska sila Italije.

134



Uticaji masovne kulture s obzirom na to da se njihovim posredstvom insistira na relacijama
izmedu proizvodnje i potro$nje kao najvaznijim drustvenim ¢iniocima, dovode do toga da odnos
pojedinaca prema stvarima i osobama gubi li¢ni pecat i sve viSe naginje automatizmu. Ovim
pojavama suprotstavlja se intelektualna javnost. Angazovanje, posebno karakteristicno za
neoavangardu, kao klju¢ne probleme vidi nemoguénost komunikacije i otudenje. Feroni
(Ferroni) zapaza da se, kada je o intelektualnom delovanju re¢, sve viSe govori o
»osvetovaljavanju egzistencije”, dok obi¢an Covek zadovoljstvo i utehu trazi u sadasnjosti,
,,ponekad ¢ak i samo u potrosnji pristupac¢nih predmeta“ (Feroni, 2005: 477-478). Posle Drugog
svetskog rata u Italiji medu najvaznijm zanrovima koje konzumira Siroka publika nalaze se
kriminalisti¢ki romani, ljubavni romani, nau¢na fantastika, strip i foto-strip.

Zbog svega, intelektualna javnost se pocela pitati kako je moguce da se sveto dogodi za
kratko vreme, tj. da Italija od ruralne postane industrijska zemlja. Medu stru¢njacima jos uvek je
prisutno glediste da je reC o tzv. italijanskom c¢udu. Sve ove i druge transformacije putem kojih
se ltalija pretvara u postindustrijsko drustvo, sa industrijom obuce i odete kao vaznim
proizvodno-potrosackim brendom, Pjer Paolo Pazolini je nazvao ,,antropoloskom mutacijom
italijanskog drustva®. Italijani zaboravljaju svoju poljoprivrednu proslost i postaju masovni
potrosaci. Upravo je ovaj intelektualac shvatao da ¢e takve radikalne promene proizvesti
nelagodnosti u druStvenom Zivotu. Demografske posledice su emigracija stanovniStva iz sela
juzne Italije bilo ka severu Italije ili ka zemljama severne Evrope. Pojava teroristicke grupe
Crvene brigade je signal da u srediStu ne samo italijanskog, ve¢ i drugih zapadnih drustava u
kome je ova grupa delovala, stvari idu u pogreSnom smeru, a politika nije u stanju da pronade
trajno reSenje. Bez obzira na to da li je re¢ o vladaju¢im demo-hriS¢anima ili opozicionim
komunistima, politi¢ke strukture nisu imale snage da se suprotstave terorizmu.

U tom drustvenom i ideoloSkom kontekstu i nastaju dela nove italijanske knjizevnosti, koja
je kao i surova stvarnost demantovala umetnike poput pesnika Salvatorea Kvazimoda
(Quasimodo). Nakon Druge industrijske revolucije u doba u kojem ekonomskim i drustvenim
zivotom dominiraju banke i umnozavanja privrednih subjekata, politiCarima umetnost vise nije
bila potrebna kao izvor proizvodnje mitova ili ideoloskog delovanja. Centralno mesto sada imaju
vrednosti potrosnje i slepa vera u nauku i tehniku kao svemocne drustvene sile koje reSavaju sve

covekove probleme. U ovom kontekstu ,,poezija 1 proza su postale lepa 1 prazna re¢ bez ikakvih
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dubljih znacenja, proizvod koji se moze kupiti 1 koji bas zbog toga treba da se adaptira
potrebama trzista* (Eker, 2011: 161-162).

Nakon Drugog svetskog rata intelektualci i umetnici, razumevaju¢i znacaj najnovijih
drustvenih promena, pristupaju aktivnom politicCkom delovanju, stvarajuci savez sa radnicima i
seljacima, Sto su prvi ucinili umetnici neorelizma. Intelektualci ovog perioda uvidaju da su
umetnost i knjizevnost nepovratno izgubile svoju nekadasnju auru u drustvu masovne kulture.
Ve¢ prvih godina tog doba ovaj pokret intelektualaca se racva u dve medusobno oprecne
umetnicke 1 politicke orijentacije: jedan je hteo da spasi i sacuva vrednosti tradicije, dok je drugi
teoretisao da se knjiZzevnost mora radikalno promeniti i da mora promeniti kompletnu proslu
tradiciju. Prve je zastupao Pjer Paolo Pazolini. Ovaj pokret joS uvek veruje da intelektualac ima
vaznu ulogu i uticaj na druStvene tokove. Druga vrsta percepcije, ticala se razumevanja
masovnog drustva kao druStva uskospecijalizovanog rada na pokretnoj traci. Knjizevnost ée
drustvu biti od najvece koristi ako i sama bude radila ono §to je se najdirektnije tice — ona treba
da se bavi samo 1 isklju¢ivo jezikom. Bas taj pristup identifikuje radnika i1 pisca, smatraju oni.
Kao jedno od klju¢nih pitanja u knjizevnim krugovima ove provenijencije postaje: kako pisac
moze da doprinese revoluciji? Odgovor je — jezikom. ,,Mora da piSe dela jezikom revolucije®.
Menjajuci ulogu jezika u druStvu knjizevnost menja ideologiju ili, drugacije receno, pogled na
svet onih koji su zainteresovani za knjizevnost. Na taj nafin se menja recepcija. ,,Dok ce
politicari da se bave revolucijom u skupstini, radnici u fabrikama, pisci ¢e to uraditi u knjigama*.
Grupa 63 ili neoavangarda, Edoardo Sangvitenti i Alfredo Dulijani (Giuliani), zastupali su ovu
vrstu argumentacije. Jedna od krilatica neoavangardne ideologije jeste da i kapitalizam jeste
jedna vrsta govora, ideoloski jezik ¢iji je cilj osvajanje sveta. Prema gledistima neoavangarde,
zadatak umetnika sastoji se u stvaranju novog jezika kojim zapocinje i1 koji doprinosi radikalnoj
promeni sveta (Eker, 2011: 161-164).

I u Sjedinjenim DrZavama je politi¢ki aspekt stvaralaStva tokom 60-ih godina znacajno
prisutan. Tajrus Miler (Miller) za takvo raspoloZenje u periodu nakon Drugog svetskog rata koje
odlikuje stvaralastvo kao sinteza kreativnog i politickog uvodi pojam ,kulturne revolucije®.
Autor tvrdi da iako politicki radikalizam nije bio specificnost severnoameri¢kog kulturnog
prostora, a pokreti koji su tokom 60-ih godina proslog veka delovali na tom podru¢ju zapravo
omogucavaju implicitno organizovanje ,,drustvenog imaginarija“ kao vida lagane i, pre svega, u

psiholoskoj ravni negovane transformacije druStva, usredsredujuci se na ona pitanja koja su

136



najpre pokrenuta sa Gramsijevim (Gramsci) zasnivanjem pojma hegemonije kao marksisticke
interpretacije klasnog sukoba prenetog iskljucivo u sferu ideologije i Frankfurstke Skole koja je
ponudila nove moguénosti razumevanja veza izmedu kulture i tehnologije koje tvore nove oblike
politike (Miler, 2016: 156-158). Autor nastoji da pokaze da su umetnicki poduhvati koji
podrazumevaju integraciju razli¢itih umetnickih praksi 1 medija osim izumevanja novih
umetnickih formi takode vazili kao drustveno angazovana umetnic¢ka dela. Avangardni utopijski
ideal o prenosu umetnosti u zivotnu praksu sada dobija kona¢nu realizaciju, i to, putem jezika.
Jezik shvacen kao ukupnost verbalne i neverbalne forme komunikacije pojavljuje se u
intermedijalnim umetni¢kim tvorevinama kao indeks sofisticiranosti kulture modernog drustva 1
kao faktor drustvene transformacije. Posebnu paznju, u tom smislu autor skrec¢e na dela u kojima
muzika biva okosnica takvih poduhvata, kao $to su ona povezana sa grupom Velvet Andergraund
(Velvet Underground) i njihovih veza sa Endijem Vorholom ili dela Dzona Kejdza (Cage)
(Miler, 2016 : 165-168).

Pomenimo jo$ i stanoviSte Kler BiSop (Bishop) koja raspravlja sa Nikolasom Buriom
(Bourriaud,) koje se zasniva na stavu da umetnost 90-ih godina XX veka nudi viSe od umetnickih
stilova prethodnih decenija. Re¢ je o posmatranju umetnosti iz ugla drustvenih relacija. BiSop je
pokazala da je izuzetna vaznost prisustva posmatra¢a umetnosti pridavana upravo u umetnosti
avangarde od 20-ih do 60-ih godina i time opovrgla Burioovu tezu o odsustvu posmatraca iz
umetnosti prethodnih decenija. Takode je vazno i njeno razumevanje, ali i oStro razdvajanje
pitanja estetskog od politickog ili moralnog suda pri analizi umetnickog dela. Burio pokusava da
ukaze na znacaj strukturalnih okolnosti i relacija u koje delo ulazi sa recipijentom, ostavljajuci
potpuno po strani pitanje stvaralastva, ali ni njegovo insistiranje na prednostima okruzenja i
interakcija u tumacenju umetniCkog dela ostavlja utisak nepotpunog socioloSkog pregnucéa.
BiSopova ukazuje da nije dovoljno utvrditi samo relacije izmedu dela i publike, ve¢ se treba
pitati o tipovima odnosa koji se ovde uspostavljaju i zakljucuje da je mnogo vaznije shvatiti da li
postoji moguénost za antagonizam, kao prave mere demokrati¢nosti u umetnosti. I ovde je u
poredenju sa bezliénom postmodernom i umetnoscu 90-ih godina, koja je svoje postojanje
zasnovala pragmati¢no i mikrotopski, umetnost avangardnih pokreta ocenjena kao proizvod
utopijskog zara €iji su ciljevi izumevanje umetnickih 1 socijalnih imaginarija i1 kao takva bila i

estetski i komunikativno bogatija od potonjih ( Vidi: Bishop, 2004: 52-64).
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U okviru miljea koji namece postindustrijsko drustvo, neoavangarda, a posebno njen
italijanski izvor u socijalno-politickom smislu iskazuje razumevanje da je kapitalizam nastavio
svoj zivot i nakon razaranja koje je doneo Drugi svetski rat. On je ne samo revitalizovan vec se
uz pomo¢ razvoja tehnike i velikih gradskih centara koji privlace sve Sire mase ljudi, i uz
konstantni razvoj birokratije, sektora usluga i informacionih sistema, takore¢i u potpunosti
izmenio, a opet ostao isti sistem razvoja druStvenih nejednakosti. Zbog toga, neoavangardni
umetnicki pokreti zele da seafirmiSu kao dobrim delom drustveni pokreti predstavljajuci
umetnicku demonstraciju rada kapitalizma isturaju¢i jezik kao njegovo kulturno ogledalo.

Na primeru analize druStvenog konteksta nakon 1945. godine, imajuci u vidu, pre svega,
Italiju kao rodno mesto nove avangarde i izuzetnog zamaha ekonomskog razvoja i njenog
laganog prerastanja industrijske u postindustrijsku fazu drustva, videli smo razloge za ogorcenje
I bunt pisaca i umetnika prema druStvenim zbivanjima tog doba, a pored navedenih, jedan od
razlozi umetnika za skepsu prema njoj nisu podudarni sa razlozima umetnika ranih avangardi.
Ona se sada u prvom redu ne odbacuje (ako se uopste odbacuje) toliko zbog njenog profitnog
karaktera, ili zbog njene stvaralacke povrsnosti, ve¢ zbog toga Sto ta povrSnost doprinosi gubitku
osecaja bivstvovanja. I neorealisti i neoavangarda uvidaju da novi oblik kapitalizma razara
tradiciju i stare druStvene veze, proizvodeci efemernost. Razlika je u tome Sto prvi teZe povratku
tradicionalnim oblicima Zivljenja, dok drugi smatraju da se svi oblici tradicionalnog ponaSanja i
misljenja moraju napustiti, uz zahtev da umetnost i knjizevnost zauzmu poziciju, ako tako
mozemo reci, kritickog ili parodijskog imitatora sistema. Njen doprinos avangardnoj invenciji
sadrzan je u zaokretu na jezik, kao temeljnom izrazu kulture, Cije ¢e radikalne izmene omoguciti
prevazilazenje, tj. ukidanje kapitalistickih druStvenih odnosa. Ovaj utopijski momenat u
delovanju neoavangarde moze se tumaciti delom nasledem utopizma sadrzanog u ranim
avangardama, a delom utopijskog duha prisutnog i u drugim slicnim pokretima tog doba, na
primer, studentskog i hipi pokreta, pa i Citave epohe modernizma. Neoavangarda tako, preplic¢uci

se sa drugim kulturnim pokretima ovog razdoblja zadobija epitet umetnicke alternative.

138



4. Avangarda i umetnicka alternativa

Pojam umetnicke alternative najces¢e se koristi za ona umetnicka nastojanja, posebno
nastalih u drugoj polovini XX veka koja snazno insistiraju na aktivnom uceScu publike u
realizaciji umetnickog dela, koja se formiraju samostalno ili sustinski kombinuju sa likovnim
umetnostima. Jedan od najvaznijih elemenata umetnic¢ke alternative je, buduci da je re¢ o
pretezno dramskim umetnickim izvodenjima, to da se dela mogu izvoditi kako u zatvorenim tako
1 u otvorenim prostorima. U nekim slu¢ajevima predstave mogu imati viSe paralelnih tokova
radnje, pa publika sama mozZe odlucivati o tome kome od tih tematskih delova zeli pokloniti
paznju. U svakom slucaju, rodeni su nekonvencionalni oblici umetni¢kog izraza, koji, osim $to
kombinuju razliite umetnicke medije i menjaju odnos publike prema delu, izvode umetnost van
zvani¢nih institucionalnih umetnickih prostora, i takode, pokuSavaju uticati na promenu
drustvenog sveta putem umetnosti.

Hepening®se obitno razumeva kao jedan od najstarijih vidova umetnicke alternative, koji
nastaje od strane likovnih umetnika, no buduc¢i da je najcesce re¢ o dramskim komadima, i koji
se uglavnom koriste dramskim sredstvima izraZzavanja, jedan broj autora smatra da je kod
hepeninga rec¢ o obliku teatarskog izraza. Na ovaj preobrazaj slikarstva u umetnicku formu koja

vise potencira ,,izraz" nego ,,predmet® paznju skre¢e Bora Cosi¢:

»Slikajuéi jedno od svojih ’leonardovskih platana’, Olja Ivanjicki, u malom prostoru svog ateljea, istovremeno
prati razgovor, slusa Aznavoura i posluzuje goste, a zatim, u istom toku, dokrajéavaju¢i jednu istovetnu,
permanentnu radnju, grebe suviSne naslage boje kasSi¢icom kojom je malocas meSala ¢aj, ¢esljem kojim tek Sto se
cesljala, prstima koji celovito odrazavaju njenu tonsku skalu. Ovaj ’slucaj sa kaSi¢icom’ ne bi bio znacajan kada na
sintetican nacin ne bi pokazivao jedno integralno artisticko stanje, jednu umetnicku radnju bez ostataka, u kojoj se
istim ciljevima slivaju ne samo, po ovestalim shvatanjima, razli¢ite 'misli’, asocijacije, vizuelni i ostali podaci ’iz
zivota’ ve¢ i predmeti pragmati¢ne prirode, namestaj, ’escajg’, instrumentarijum trivijalne svakodnevice, jednim

jedinim, reklo bi se, rasejanim potezom proizveden u artisticko orude, u umetnicki alat* (Cosié, 2010: 317).

% Naziv (hepening) je skovao slikar Alan Kaprou, trazeéi za svoje radove §to neutralniju oznaku koja nece biti ni u
kakvoj vezi sa tradicionalnom umetnoscéu i estetikom. Hepening je bio potencijalno prisutan ve¢ u njegovim
akcionim kolazima o ¢emu svedoce environmentalne izloZbene instalacije od 1958. godine nadalje koje ukljucuju
Sumove i elemente govora kako bi poseta galeriji bila pretvorena u dogadaj (...). Dok se prvi Kaprouvi hepeninzi,
kao Sto su Hepening bez naziva (Untitled happening, 1958) i 18 hepeninga u 3est delova (18 happenings in 6 parts),
jo§ dogadaju u prostoru muzeja i galerija preoblikovanom u environment, kasniji hepeninzi odigravaju se na
otvorenom (Van den Berg/Fenders, 2013: 124).
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Upravo je hepening takav vid udruzivanja ili transmisije umetnickih disciplina koje imaju za
cilj stvaranje generalnog utiska o akciji, dinamici, kretanju unutar umetnickog stvaralastva, pa se
tako hepeninzi povezani sa vajarstvom ili slikarstvom manifestuju kao svesno odricanje od
izlozbe na ra¢un dogadaja. Teatarske forme sada bivaju prenesene u druga umetnicka polja kao
izraz provokacije ili igre, Sto ne samo da dovodi u pitanje striktno odeljene tradicionalno
formirane umetnicke discipline, ve¢ stvara nove, do tada nevidene mogucnosti ispoljavanja
umetnickih ideja. Njihov nastanak, kao i u slu€aju neoavanagrde u uzem smislu, vezuje se za
period Sezdesetih godina, a njegov inspirator je ponovo ready made Marsela DiSana. Poreklo
hepeninga se, uopSte, dovodi u vezu sa akcijama dadaista i nadrealista. VVazne relacije u koje
stupa hepening su one koje su stvorene sa delima pop-arta, t¢ muzickim hepeningom DZona
Kejdza (Cage). Ono §to vazi za umetnicku alternativu uopste kada je u pitanju polozaj publike,
vazi i za hepening posebno. Njegova sustina ispoljava se u teznji da publika postane konstitutivni
deo stvaranja, izvodenja. Teorijski, ona bi se meSala sa umetnicima, a predstave se ne bi morale
igrati na nekom odredenom mestu, ve¢ bi, uz sve tekstualne 1 gestualne improvizacije 1 predstava
mogla menjati mesta izvodenja, tj. mogla bi se igrati u pokretu.

Hepening je po mnogo c¢emu zanimljiv izraz umetnicke alternative jer on spaja
suprotstavljene umetnicke izraze. S jedne strane, njega, kao §to smo videli, delimi¢no oblikuju ili
nadahnjuju dela pop-arta. S druge strane, Alan Kaprou (Kaprow) ¢e svoj ,.environment pristup
izgraditi zahvaljuju¢i posec¢ivanju izlozbe Dzeksona Poloka. Moze se re¢i da je osim samog
dogadaja u hepeningu sve ostalo stvar improvizacije i zbog toga teSko podlozno strogom
definisanju, ali kada je u pitanju cilj njegovog izvodenja stvar sasvim jasna. Bez obzira na to na
koji se umetnicki zanr hepening oslanja, koja su mu umetni¢ka sredstva i koji umetnicki medij u
njemu zadobija centralno mesto, uvek je u pitanju drustveno orijentisan govor.

Neki autori, poput Bore Cosi¢a, naglasavaju veze i sli¢nosti koje su postojale izmedu
neoavangardne grupe fluksus i hepeninga, kao i bitne razlike. Navodi se da hepening kao
alternativni umetnicki izraz predstavlja rekonstrukciju istorije, dok fluksus ima za cilj da pruzi
intonaciju za nastupajuée vreme ( Vidi: Cosi¢, 2010: 334). Ovaj nalaz bi mogao &initi i osnovnu
razliku, ili putokaz ka pronalaZzenju demarkacionih linija izmedu umetnicke alternative i
avangarde, medutim, ne treba Zuriti sa zaklju¢cima. Sli¢nosti bi se mogle pronac¢i u odnosu koji
umetnik Zeli uspostaviti prema publici. Kao $to su se kod automatskog pisanja nadrealista Zeleli

izbe¢i kontemplativni pristupi odnosu delo-publika, tako je i hepening svojim insistiranjem da
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stvaralackoj aktivnoj besformnosti zeleo ostaviti publici $to je moguce manje prostora za

razmis$ljanje o umetnickom delu.
Dragicevi¢-Sesi¢ u tom smislu eksplicira:

U hepeningu je pojam vremena viSeznacan: spajaju se vremena nastanka i recepcije umetnickog dela, vreme
nastanka umetnickog dela je neodredeno (...), umetnici koriste materijale koji su nestabilni, lako unistivi i
fotografije Cesto ostaju jedini oblik beleSke o dogadaju. To je mozda i jedan od razloga §to hepeninge, koje prvo
beleZze na filmskoj, a zatim na video traci, smenjuje video-art, kao novi oblik izraZzavanja likovnih umetnika
(Dragiéevi¢-Sesié, 1992: 39).

Osim c¢isto umetnickih invencija, hepening, kao §to smo videli iz predasnjih navoda, uzima u
obzir tehnicka dostignuca, postavljaju¢i, na kriticki nacin, tehniku kao sredstvo izraZavanja
dodaju¢i mu nove uglove gledanja, tj. nove nacine recepcije. Ovaj umetnicki izraz, kao novi
eksperimentalni vid stvaranja, postaje prisutan u svim tradicionalno shvacenim umetnickim
disciplinama. Cinjenica da njegovo izvodenje ne zahteva formalne prostore i ustaljeno ponasanje
publike predstavlja znacajan istorijskiiskorak u razumevanju razvoja ideja moderne umetnosti i
njegovom uticaju na potonje oblike umetnickog izrazavanja.

SadrZaji hepeninga obilaze oko tema koje je kao primarne odredila kriticka teorija drustva:
moderno druStvo predstavlja drustvo izobilja postignuto masovnom proizvodnjom, pa zbog toga
sve stvari u njemu imaju osobine potrosne robe. Ovaj proizvodno-potrosacki ciklus nema
nikakvu drugu svrhu sem kontinuiranog samoreprodukovanja i zbog toga se on oznacava kao
besmislen. Umetnicki ciljevi se u vezi sa ovim konstatacijama u razli¢itim zemljama razli¢ito
postavljaju. Na severnoamerickom kontinentu pristupa se umetni¢kom predstavljanju defetizma,
dok u evropskim zemljama umetnici imaju borbeniji stav: oni Zele publiku Sokirati, provocirati i
upozoriti na opasnosti od potrosackog nacina zivota.

U vezi sa ovim, tokom Sezdesetih godina proslog stole¢a odvija se politizacija hepeninga.
Najcesce je rec o celovitom prikazu, predstavljanju ili umetnickom komentaru klju¢nih politickih
dogadaja u ¢ijoj izgradnji ucestvuje i publika, pa se upravo ovaj istorijski period smatra
periodom promene odnosa prema publici, koja se sada od posmatraca pretvara u ucesnika. Ovo
je, smatra se, proizvod evropskog nacina koncipiranja hepeninga i umetnickih inicijativa, tj. vodi
poreklo iz njene umetnicke tradicije. Ranije smo videli da je Bertolt Breht imao u vidu aktivnu
pozorisnu publiku, medutim, hepening racuna sa publikom koja ne samo da ucestvuje u izgradnji

dela, ve¢ ga ona moZe menjati, kritikovati u celini ili neke njegove delove. Re€ je o takvoj vrsti
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izraza koji u nacelu dopusta cak i klasi¢an pozori$ni odnos prema delu, ali su sadrzaji hepeninga
takvi da oni po sebi eliminiSu konvencionalni prijem dela i svojim sadrzajem i nadinom
izvodenja provociraju bilo pozitivne ili negativne reakcije publike. Socijalni smisao hepeninga
nije samo u budenju druStvene svesti po odredenim teku¢im pitanjima, vec i insistiranju na tome
da se kod publike izgrade trajni otpori prema socijalnim mehanizmima savremene civilizacije
izobilja ¢iji je robni karakter poguban po individualni i socijalni razvoj Coveka, njegovog ideala
slobode i njegovih kreativnih sposobnosti. ( Up. Dragi¢evi¢-Sesi¢, 1992: 36-41). Kasnije éemo
na primerima Living teatra i The Performance Group pokuSati da potvrdimo ove teorijske
nalaze.

Performans bi se, smatraju teoreticari, prema hepeningu mogao odnositi kao univerzalna i
opSta umetni¢ka pojava prema konkretnoj i istorijskoj. U performansu, koji je kao i hepening
najpre likovni izraz, nema strogih odredenja vezanih za mesto njegovog izvodenja, ali je i on,
takode, zainteresovan za nekonvencionalni pristup stvaralaStvu, $to se odnosi na odabir prostora
umetnickih akcija. Tipi¢no za performans je to §to umetnik na licu mesta u prisustvu publike i uz
njeno intelektualno angazovanje dovrSava svoje umetnicko delo, $to se moze zapaziti kod jednog
broja konceptualnih stvaralaca. Osnovna ideja koja karakteriSe i hepening i performans, a
narocito ovaj drugi, sastoji se ne samo u dovrSenom umetnickom proizvodu koji se istice
sustinskom razli¢itoS¢u u odnosu na stvaralaStvo kulture ili epohe kome ono pripada, a ¢iju
nedovrSenost publika dovrsava, vec¢ se sada stvaranje dela izmesta iz uobicajenog umetnickog
postupka, kao autonomnog umetnikovog ostvarenja i podreduje angazmanu kolektiva u ¢ijoj
osnovi je upravo ideja o tom zajedni¢kom stvaralastvu, koje se tu i ne dovrSava, ve¢ ideja postaje
osnov za dalje stvaranje, promis$ljanje i gradenje novih umetnickih 1 socijalnih konstelacija. Sama
srz performansa vidi se u demonstraciji nekog: kritiCkog, kriti¢ko-ironijskog, socijalnog,
politickog i kulturnog pitanja ili kompleksa pitanja koji se mogu smatrati relevantnim za taj
istorijski trenutak, ili, pak, kroz umetnost prikazan problem od univerzalnog znacaja za odredenu
socijalnu grupu, politicki entitet ili kulturnu zajednicu.

Primer umetni¢kog delovanja Krisa Burdena (Burden) nedvosmisleno potvrduje ove tvrdnje.
Kelerova (Keller) i Vard (Ward) navode da se performansi ovog umetnika, osim Sto su i sami
proizvedeni kao multimedija, nalaze u direktnom dodiru sa publikom. Unutar jednog takvog
performansa umetnik je trazio dobrovoljca iz publike koji je trebalo da gura Stapi¢e u Burdenovo

telo, smatraju¢i da celokupan Burednov rad stvara model mi$ljenja o relacijama koje se
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uspostavljaju izmedu prakse i njene medijske mistifikacije. Osim toga, rad ovog umetnika
problematizuje i pitanje statusa tela kao skulpturalnog elementa (Keller/Ward, 2006: 6).
Mitologija koju stvara kulturna industrija u vezi sa umetnos¢u i recepcija umetni¢kog predmeta
od strane publike jesu osnovna pitanja koja pokrec¢e Burdenova umetnicka delatnost.

Mixed-medialne forme jesu onaj faktor savremene umetnosti koji se kao klju¢an pojavljuje u
hepeningu, performansu, pa tako i u drugim oblicima savremenog umetnickog delovanja. Milena
Dragiéevié-Sesi¢ napominje da se ovaj pristup stvaranju danas jo§ ozna¢ava i pojmom ,,prosireni
mediji“, a njima se oznacavaju ,,oni oblici umetni¢kog stvaralastva koji koriste vise razlicitih
umetnickih jezika, na ravnopravan nacin, u cilju stvaranja novog umetnickog oblika, koji se ne
moZe automatski svrstati u domen veé neke postojece umetnicke grane (Dragi¢evié-Sesi¢, 1992:
44). Cilj ovog spajanja nije mehanicko udruzivanje medija, ve¢, kao $to smo i ranije napomenuli
u slucaju hepeninga i performansa, stvaranje kvalitativno novog umetnickog ,,proizvoda“ ¢iji je
sam stvaralacki ¢in oprecCan klasi¢nom poimanju, i Sto je jo$ vaznije — uspostavljanje novih
komunikativnih praksi sa publikom. SocioloSke implikacije ovih stvaralackih procesa mogle bi
se sagledavati i kao proces izgradnje novih tipova publike. Opseg te publike se sada Siri, pa tako,
na primer, u naSem vremenu, jedan struénjak za softver se, prisustvujuci izlozbi savremenog
video-arta moze suStinski zainteresovati za pitanja umetnosti i upotrebe savremene racunarske
tehnologije u umetni¢ke svrhe. Dakle, mixed media u oblasti recepcije, u ovim uslovima,
potencijalno privlaci i neumetni¢ku publiku. Taj primer pokazuje jo$ jednu stranu druStvenog
oblikovanja umetnosti u uslovima tehnoloske civilizacije: buduci da se savremeno drustvo danas
socioloski prevashodno oznaCava kao informati¢ko, proizlazi da ¢e i umetnost svoje ,,sadrzaje*
organizovati oko pitanja informacija i njihove medijske proizvodnje. Pored toga, sam umetnicki
¢in multimedije predstavlja svojevrsnu informaciju poslatu njenom recipijentu. Tako se publika
nalazi u ulozi recipijenta umetnosti, ¢oveka koji se informise, uziva i sudeluje u umetnickom
stvaralastvu dok je istovremeno i politi¢ki angazovan.

Bora Cosié¢ ide i dalje od ove definicije pa za multimediju, govoreéi o , filozofiji kolaza“,
proglasava i odevenog coveka. Kao takav on je, po njemu, ,,namerna, doktrinarna i pragmati¢na
tvorevina, mixed media, sada ve¢ tipizirani sklop ’ise¢aka’, neposrednih preradevina prirode ili
vestackih, sintetiCkih rezultata njenih daljih produkata, pripojenih, dodanih covekovom telu kao

2¢¢

nekoj podlozi, bazi, platnu’* (Cosi¢, 2010: 181). MoZe se smatrati preterivanjem njegov stav da

se sve $to je stvorila priroda moze imenovati kao multimedija, ali se podvuceni uticaj
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dadaisti¢kog stvaralaStva, na primer, Svitersa (Schwitters) na Krista (Xpucro), umetnike pop-arta
ili fluksusa mora uzeti u obzir prilikom razmatranja pitanja avangarde i umetnicke alternative 1
unutar ovih oblika umetnosti multimedije kao srediSnjeg postupka.

Mixed-media prevashodno insistira na pokretu, zbog ¢ega ples zadobija posebno mesto u
udruzivanju umetni¢kih medija. Ovaj umetnicki pristup korespondira sa dinamikom gradske
sredine, pa su u projektima ovog tipa moguce i takve tvorevine u kojima se sti¢e utisak da je pre
re¢ o odredenom tipu druStvenog istrazivanja nego o umetnickom stvaralaStvu. Tako se pored
Sirenja opsega umetnicke publike Sire i bivaju sve fleksibilniji zanrovski afiniteti stvaralaca.

Street-art i srodne forme ispoljavaju se kao nastojanja likovnih umetnika u menjaju svoje
okoline. U tom smislu formiraju se umetni¢ke grupe koje imaju za cilj ,,da oslikaju slepe zidove
gradskih ulica u neposrednom kontaktu i komunikaciji sa njihovim stanovniStvom* (Dragicevi¢-
Sesi¢, 1992: 42). Umetnici ne teze samo izmenama 1 ,,doradama* fizickog prostora, ve¢ i
animaciji ljudi i uticaju na razvijanje druStvene svesti o potrebi angaZovanja u zajednici. Radovi
na muralu ili mozaiku, na primer, imaju drustveni smisao jer je rad na njima istovremeno i poziv
upucen zajednici i posebno nadarenim umetnicima u njoj da se priklju¢e ovim umetnickim
akcijama i tako dodatno doprinesu podizanju svesti o drustvenoj participaciji kroz umetnost.

Grafiti se, kao proizvod delovanja kulture modernog drustva uglavnom vezuju za delovanje
supkulturnih grupa. Taj izraz zapravo predstavlja krovni pojam za natpise, simbole i crteZze na
povrSinama javnog prostora. Njihov stil odgovara estetici crtanog filma. Tvorci grafita se
uglavnom koriste znanjima tipografije i kaliografije. Najcesce je re€ o tome da se putem pisanog
iskaza prenese odredena poruka. To moze biti parola, slogan i sli¢no. Slogani se najéeSce
pojavljuju u nekom drustvenom kontekstu i njegov su izraz. ,,U grafitima je naglaSen njihov
ilegalni, subverzivni karakter koji katkad naraste do znaka ili izraza direktnog politickog
protesta” (vanden Berg/Fenders, 2013: 120). Za razliku od drugih oblika umetnicke alternative
za grafit je uglavnom karakteristicna anonimnost njegovog tvorca. Danas poznate forme grafita
nastale su u Njujorku tokom 60-ih godina XX veka kao izraz socijalnog protesta omladinskih
slojeva.

Svi ovi i drugi oblici umetni¢kog izrazavanja nastalih tokom 60-ih i 70-ih godina XX veka
obi¢no nose zajednicki naziv umetnicke alternative. U pitanju je pokuSaj da se teorijski zahvate
evidentne sli¢nosti medu oblicima stvaranja, ali i zasnuje sociolo$ki nacin razumevanja konteksta

njihovog nastanka i tretiranja ovih umetnickih praksi kao drustvenih akcija koje su bitno
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obelezile umetnicko stvaralastvo u drugoj polovini XX veka i postale vazan asocijativni Cinilac
za period o kome je rec.

Autori poput Dragi¢evié-Sesi¢ polaze od relacija koje se socioloski uspostavljaju izmedu
pojmova umetnicke alternative i avangarde. Avangarda se ovde tumaci, u duhu Flakoerovog
gledista kao ,,poetika osporavanja“ iz koje i proizlazi umetnicka alternativa 60-ih godina minulog
veka. Sustina razlikovanja ovih pojmova, prema autorki, sastoji se u tome to se kao primarni cilj
u avangardnom stvaralastvu isti¢e provokacija, Sok, negacija, otpor ili napad, dok bi umetnicka
alternativa pored ovih aspekata unutar svojih tematskih okvira tezila, pre svega, pronalazenju
reSenja i odgovora na socijalne izazove 1 probleme inkorporirane u bi¢e dela. U forme
alternativne umetnosti autorka ubraja i umetnost retrogarde i postmoderne i njima prethodece
estetike ¢utanja“, ,.estetike ponavljanja“ i minimalistitke umetnosti (Dragi¢evi¢-Sesi¢, 1992:
132-137). Cin alternativne umetnosti predstavlja takode i kemp estetika, pre svega shvaéena kao
vid kriticko-umetni¢kog senzibiliteta za ki¢ 1 pojave koje padaju izvan praga ustaljenog nacina
misljenja i delovanja. Kemp se tako predstavlja kao oblik neobicne recepcije obicnog. Autorka
zakljucuje da bi klju¢ne re¢i alternativhog umetnickog izraza bile: angazman, akcija,
participacija, protest, eksperiment, novina, priroda, zajedni$tvo, osecajnost i sloboda
(Dragiéevi¢-Sesié, 1992: 147). S obzirom na oéiglednu dru§tvenu angaZovanost stvaralaca
umetnicke alternative, jedna od bitnih njihovih karakteristika jeste politicki radikalizam.

Dve pozoriSne trupe koje su nastale nakon Drugog svetskog rata i izvrSile ogroman uticaj na
buducu umetnic¢ku produkciju bile su The Living Theatre i The Performans Group. Na idejnom
planu ove dve grupe reprezentuju oblike beskompromisnog zalaganja za umetni¢ko stvaralastvo
oslobodeno tradicionalnih stega, dok u €isto socioloskom smislu, druStveno okruzenje, u kome se
zacinje njihovo stvaralastvo, u velikoj meri pogoduje upravo takvom umetnickom izrazu koje su
ove grupe negovale.

Living Theatre (Zivo pozorite) od svog nastanka predstavlja oblik angazovanog pozorista i
u duhu osnovnih nacela avangarde tezi brisanju granica izmedu umetnosti 1 zivota, tj. izmedu
dramske radnje i drusStvene akcije. U osnovi njihovog delovanja (koje je proslo kroz vise
stvaralackih faza), smatra Cosiéeva, stoji verovanje da ée pobuna protiv naturalizma omoguéiti
ozivljavanje mnogih teatarskih mogucénosti u cilju doprinosa drustvenom osves¢ivanju publike,
pa tako 1 razvijanju potencijala njene promene. Osnivaci ove pozorisne trupe, bracni par Dzudit

Malina (Malina) i Dzulijan Bek (Back), za osnovni cilj svog delovanja imaju oslobodenje coveka
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od drustvenih 1 politickih prinuda, nadahnuti anarhistickim idejama o Stetnosti iracionalnih
autoriteta, te drustvenih ustanova — drZzave, svojine i novca. Oboje dolaze iz sveta dramskih
umetnosti, a tvorci su poduhvata iz razlic¢itih oblasti ovog umetni¢kog izraza. Zbog svog
beskompromisnog, nonkonformistickog stava i1 pristupa umetnosti bili su prinudeni na ceste
promene teatarskog prostora. Iz tih razloga odlucuju da predstave odrzavaju u vlastitom stanu.
Autori ¢esto napominju da ovaj period, period 50-ih godina minulog veka oznaCava pocetak
americkog avangardnog 1 eksperimentalnog pozoriSta. Ruku pod ruku sa zahtevima za
nonkonformistickim pozoristem iSla je i tendencija ,livingovaca“ ka svesnom i namernom
politizovanju poetskog izraza kome snagu daju bazicne marksisticke ideje. Ovom, uslovno
reCeno, klasicnom pozoriSnom usmerenju, bra¢ni par Mailina/Bek pridruzuju i druge programe
kao Sto su koncerti klasi¢ne muzike, dzez sesije, baletske veceri i1 veceri Citanja poezije, kako bi
okupili stvaraoce i publiku razli¢itih umetnickih afiniteta oko ideje o drustvenom angazmanu
umetnosti. Od tog perioda stan bracnog para Malina/Bek postaje premali da primi sve
zainteresovane gledaoce. Ovaj period stvaralastva oznacava i pocetak njihove umetnicke
afirmacije. U svom revolucionarnom socijalnom i umetnickom delovanju na repertoaru
»livingovaca“ nalaze se dela Lorke (Lorca), Brehta, T.S. Eliota (Eliot), Koktoa (Cocteau),
Pirandela, itd. ,,Za razvoj c¢itavog avangardnog pozorisnog pokreta Sezdesetih godina u SAD
znadajno je i njihovo prikazivanje dela Alfreda Zarija ( Jarry) Kralj Ibi, 1953. godine, jer je to
bila jedna od prvih predstava koja je gledaoce izlozila nasilju jezicke obscenosti sa scene®
(Cosi¢, 1996:23-26).

O znacaju ,livingovaca® i naroCito njihovih stvaralackih pocetaka za razvoj americke

posleratne avangarde Cosi¢ IleanabeleZi sledece:

»Predstava Faustina ozna¢ava znaCajan datum u radu livingovaca jer u njoj prvi put nastoje da zamagle

demarkacionu liniju izmedu dramske fikcije i zivotne realnosti, u skladu sa opredeljenjem da se pomoc¢u pozorisnog
stvaralastva postepeno elimini$e granica izmedu umetnosti i Zivota, samim tim i izmedu dramske i drustvene akcije,
a u krajnjem ishodiStu i izmedu nacina zivota i glume. Komad se bavi poslednjim danima vladavine rimskog
imperatora Marka Aurelija, a nosi naziv po njegovoj zeni. Na kraju predstave se dogada ubistvo i dolazi do propasti

rimske civilizacije, §to je simboliéno predstavljeno nestankom rekvizite sa pozornice* (Cosi¢, 1996: 23).

Sam tok predstave ne predstavlja naroCitu umetni¢ku invenciju, ve¢ €injenica da glumica

koja tumaci ulogu Faustine napada publiku optuzujuéi je da nije sprecila ubistvo. To je zapravo

146



prvi put da je dramska fikcija istrgnuta iz svog osnovnog toka i uspostavljena komunikacija sa
publikom.

Sli¢nosti sa Brehtovim razumevanjem pozorista su sasvim jasne. Ipak, Malina i1 Bek nisu
imali nameru da razviju epsko pozoriste, ve¢ na prvom mestu izgradnju svesti i kritickog odnosa
publike prema realnosti. Smatrali su da su fikcija i stvarnost isprepleteni, a njihov odnos su videli
kao ambivalentan. Krajem pedesetih godina proSlog veka livingovci se nalaze pod snaznim
uticajem Antonena Artoa (Artaud), tj. njegove ideje o magijskom dejstvu pozorista, kao
aktivnosti koja doprinosi oslobadanju potisnutih emocija. Od tada dolazi do uvidanja da
nedelotvornost teksta moze biti zamenjena igrom, grimasom ili muzikom koji sada, na bolji
nacin nego Sto to ¢ine reci, dovodi publiku u samo srediste potrebe za druStvenim angazmanom.
Ovo je period u kome se pozorisna trupa Maline i Beka sve viSe sluzi nekonvencionalnim
umetni¢kim sredstvima: koristi se tehnika komada u komadu, nema dramske radnje u
konvencionalnom smislu 1 drugih klasi¢nih oblika dramskog izrazavanja. Tako, ne samo da se
trupa zalaze za razne invertirane i nestandardne nacine izvodenja, ve¢ 1 unutar sadrzaja predstava
glavni junaci bivaju narkomani i drugi pojedinci sa druStvene margine, Sto za publiku tog
vremena predstavlja Sok. Ovaj pozorisni prizor podrzavaju i prate dela dzez muzike, a sve to
praceno je ritmom obi¢nog svakodnevnog zivota. Takode je vazno napomenuti da je grupa
insistirala na stalnim unutrasnjim promenama izgradnje dramskog dela. Tako su se, shvativsi da
je za prenos i stapanje umetnosti sa zivotom neophodno promeniti i neke ustaljene tokove
dramskog dela, odlucili za izlazenje glumca iz dramskog lika. Glumac sti¢e ulogu posrednika
izmedu lika koji tumaci 1 publike kojoj se on obraca. On sada postaje izvodac¢, posrednik i
posmatra¢ istovremeno. Zivot je u$ao u sadrzaj umetni¢kog dela i nadvladao ga. Izgubljena je
granica autonomije umetnickog dela.

Uticaj nekih prakti¢nih umetnickih reSenja DZona Kejdza na livingovce takode je znacajan u
periodu ranih 60-ih. Igra slucajnog izbora koju je primenjivao Kejdz bila je primamljiva i za
Malinu i Beka. U dramskom izrazu igra slucajnog izbora se primenjuje tako $to se jedna ili vise
izdvojenih re¢i variraju u okviru vise vokalnih tonaliteta i ritmi¢kih brzina. Citava predstava
zapravo dobija oblik sluc¢ajnog dogadajnog odvijanja. Zbog svega toga predstave nikada nisu
imale identi¢an formalni izraz. One su bile praéene upravo muzikom DZona Kejdza (Cosié,

1996: 26-30).
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Od sredine 60-ih livingovci potpuno odbacuju podelu na pozornicu i gledalite. Scenografija
nestaje, a glumci se odevaju po licnom nahodenju ili su ¢ak nagi. Delo se ne izvodi na osnovu
postojeceg teksta, nema glume u uobicajenom smislu reci, a u srcu same predstave nalazi se
improvizacija (Cosié, 1996: 35). Jezik se svodi na gestove, grimase ili neartikulisane zvuke. Od
sredine 60-ih do pocetka 70-ih godina livingovci su se nalazili na putovanjima na relaciji SAD-
Evropa, i imali i uspeha, ali je od pocetka 70-ih interesovanje §ire javnosti za njihova izvodenja
pocelo da slabi. Living teatar je, ipak, u Brazilu imao veoma zanimljivo iskustvo. Svoje
predstave igrali su u siromasnim selima. ,,U Brazilu osnivaju tzv. PozoriSte gerile (The Guerilla
Theatre) u kome kolektivni izvodacki €in treba da preraste u poligon za izgradnju politicke svesti
kod domorodaca, Zitelja zabaGenih brazilskih sela® (Cosi¢, 1996: 45). U centru paznje bila je
njihova teznja ka emancipovanju starosedelaca od preovladujué¢ih ropskih odnosa koji su
postojali u svim drustvenim relacijama od porodice do radne organizacije.

Nekonvencionalni 1 nonkonformisti¢ki pristup pozoristu u radu livingovaca uticao je na
potonje avangardne grupe u SAD, pre svega insistiraju¢i na koriS¢enju prostora na specifican
nacin, zatim odrzavanjem predstava na ulici ili u neteatarskim prostorima, a posebno u oblasti
komunikacije sa publikom koja ne samo da ucestvuje u prikazivanju dela, ve¢ aktivno uti¢e na
njegov tok, jer je on sada osloboden ustaljenih dramskih stega.

The Performance Gruop (Izvodacka grupa) predstavlja skupinu umetnika americke
pozorine avangarde koju je predvodio Riard Sekner (Schechnar). On je vaZio za jednu od
najvaznijih li¢nosti ameri¢ke avangarde, kako zbog svog bogatog teorijskog znanja, tako i zbog
ogromnog prakticnog iskustva. Poznat je po tome da je razradio 1 primenjivao ideju
ambijentalnog pozorista. Pri osnivanju The Performance Group, decembra 1967. godine, Sekner
je imao razvijenu ideju svog stvarala$tva koju objavljuje pod nazivom Sest aksioma
ambijentalnog pozoriSta, medu kojima se isticu uobiCajena avangardna nacela: odbacivanje
tradicionalnih definicija pozorista koje istiCu razliku izmedu umetnosti 1 Zivota, prihvatanje
svakog prostora kao prostora za izvodenje predstava, a svaki prostor je namenjen publici.
Predstave se mogu igrati kako u ,,zateCenom* tako i u ,,preinaCenom® prostoru. Takode, sli¢no
livingovcima i Izvodacka grupa je insistirala na promenljivosti i elasti¢nosti radnje. Radnja se
moze odvijati 1 u viSe istovremenih tokova, pa gledalac nije u moguc¢nosti da mirno sedi i
posmatra tok radnje, ve¢ on mora da se kre¢e kako bi mogao pratiti viSe od jednog toka. Izvodaci

nisu bitniji od drugih vizuelnih i auditivnih elemenata dela i nijedan od njih se ne aktivira na
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racun drugog. Vaznost teksta unutar ovako zamisljenog pozorisnog nastupa je minoran. On moze
da postoji ali je sustinski podlozan improvizacijama.

Sekner je najpre oko sebe okupio glumacku ekipu, uglavnom sa¢injenu od neprofesionalaca,
a zatim ih je uz pomo¢ gestalt i psihoanalitiCkih terapeuta podsticao na izvodenje raznih vezbi
koje u osnovi ne treba da menjanju njihove ve¢ steCene navike ve¢ da doprinesu pozoriSnom
izrazu. Ova Seknerova nastojanja zadobijaju kvalitet konfrontacije sa dramskim materijalom,
koji je imao za cilj stvaranje individualnih asocijacija tumaca teksta. Sve to treba da doprinese
oslobadanju podsvesti pojedinca na svetlost dana. ,,Slobodne asocijacije, uzleti fantazije, snovi,
cak 1 jeziCke omaske, predstavljali su puteve prodora u taj tamni vilajet i suo¢avanje sa njegovim
tajnama“ (Cosi¢, 1996: 107). Kod Seknera ¢ovek je viden kao deo prirode. U centru njegovog
stvaralastva zbog toga se nalazi ritual kao praksa zajednicka svim kulturama, deluje na podsvest i
tako vra¢a Goveka svojim civilizacijskim korenima. Mnogi autori zbog toga Seknera vide kao
prvog antropologa u oblasti moderne umetnosti.

Prostor izvodenja dela je, u Seknerovoj koncepciji i praksi, izjednaten sa drugim
elementima dramskog dela. Paznja se u tom kontekstu posvecuje odnosu ljudskog tela i prostora.
Koris¢enje prostora, takode podrazumeva i odnos izvodaca i1 publike. Njegova uloga sastoji se u
tome da otvorenoSc¢u i blisko$¢u podstice komunikaciju sa publikom. I izvodace i gledaoce,
prema ovoj koncepciji, treba razumevati samo kao deo Sire Zivotne sredine, tj. onih koji koriste
ili estetizuju taj Zivotni prostor. Na Izvodacku grupu i samog Seknera je o¢ito uticao rad
Otvorenog teatra i ali i koncepcija scenske umetnosti Jerzija Grotovskog (Grotowski) koji se na
osnovu uvida u pozorista Azije, posebno Indije i Kine, zanimao za ideju siromasSnog pozorista
koje isti¢e sirovu bit iskonskog znacenja radi oslobadanja emocija kod publike. Tome treba da
doprinesu predstavljeni tek elementarni oblici dramske umetnosti. U centru paznje nalaze se
zvuk, ritam 1 pokreti ljudskih tela. Rezultat treba da bude eliminisanje racionalnog sadrzaja
teksta. Dakle, nije u pitanju odricanje od teksta kao takvog, ve¢ samo od njegovog racionalnog
sloja (Cosi¢, 1996: 105-108).

Sekner je, kao i Grotovski, insistirao na potpuno slobodnoj interpretaciji teksta. Po njemu,
svako delo je primenjivo na sve istorijske epohe. Dosta uspeha Izvodacka grupa je imala
prilikom izvodenja predstave Dionis 1969. Predstava je bila izvodena u garazama ili na
krovovima zgrada. Ako se igra u garazi, onda se scena deli skelama na viSe medusobno

odvojenih nivoa. ,,iIma 5 nivoa na koje moze da se smesti oko stotinu gledalaca. Sredisnji deo
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ispunjen crnim strunjaama namenjen je izvodacima, ali je prostor oko njih takode namenjen za
gledaoce* (Cosi¢, 1996: 109). Dakle, prostor je prilagoden tako da publika moZe lakie da se
ukljuci u tok radnje, koja u bitnom zavisi od njene aktivnosti. Nagonska sloboda predstavljena je
potpunom nagoséu glumaca. Oni pozivaju i publiku da ucini isto kako bi svi zajedno stupili u
bahanal primeren komunikaciji iskonskog iskustva. Tok radnje predstave Dionis 1969, izvodi se
tako da glumci prate¢i osnovni tok izvorno Euripidovog (Evputiong) dela, izlaze iz uloge
obracajuci se publici u licnom svojstvu i analiziraju svoj zivot. Izvorni tekst se zanemaruje i
glumci prelaze na spontani, kolokvijalni govor i improvizaciju. Osnovnu koncepciju o aktivnom
odnosu izmedu izvodaca i publike podupiru izlaganja gledalaca o sebi, svom Zivotu, ali 1 teku¢im
problemima drusStva. Pitanje seksualnih sloboda, kao deo Sireg poimanja ljudskih sloboda je
pitanje koje, izmedu ostalog, tematizuje predstava, a igraju je Sest muskaraca i Cetiri Zene.
Dionisa je ponekad igrala i Zena. Proizvod delovanja ove trupe i posebno predstave Dionis 1969,
jeste poruka da je ¢oveka nemoguce racionalno definisati. Ono, medutim, Sto jeste moguce je
razumeti bogatstvo ljudskog identiteta, ,,ali kao promenljive kategorije u okviru vecnog i
neunistivog prirodnog tkanja“ (Cosié, 1996: 112).

Klju¢no pitanje kojim se bavimo jeste kakav se odnos uspostavlja izmedu umetnicke
alternative 1 avangarde. Navedene razlike izmedu ova dva oblika ili pristupa umetnickom
stvaranju mozemo potvrditi, ali sa izvesnim ogradama Ako bi se, u teorijskom smislu, mogli
izdvojiti opSti reprezentativni vidovi oba ova umetnicka pristupa, videlo bi se da se stav
ouslovnom razlikovanju moze prihvatiti kao pogodniji za teorijsko zasnivanje odnosa izmedu
avangarde i umetnicke alternative. Moze se Cak tvrditi da su procesi interakcije medu njima
toliko ucestali 1 kreativno istaknuti da su oni za obe od sustinskog znacaja kao 1 komunikaciju sa
drustvom, pa se tada ove razlike medu njima c¢ine jo$ labavijim.

Prema naSem miSljenju, da bi se izvele razlike izmedu avangarde i umetnicke alternative na
opStem nivou analize, nije dovoljno drugoj pripisati prakticno i konkretno angazovanje u
lokalnoj zajednici ili politicCkom drustvu, a prvoj to oduzeti. Moze se ¢ak rec¢i da ovakvo videnje
u potpunosti ne odgovara ¢injenicama, jer su brojna dela i akcije avangardnih i neoavangardnih
umetnika direktno skopcana sa drustvenim angazmanom, koji neretko predstavlja noseci sloj
stvarala$tva. Upravo to tvrdi i Bora Cosi¢ kada, iako dosta subjektivno obojenim govorom, ostro
suprotstavlja umetnost fluksusa i akcije hepeninga. Kod njega stvar Cak izgleda obrnuta. Fluksus

zadobija mesto ozbiljnog drustvenog kriti¢ara, usmerenog na promisljanje strukturalne dinamike
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drustva i priprema projekte za razreSavanje problema, dok hepening priZeljkuje gromoglasni
aplauz publike, bez vidnije iskazane ambicije za druStvenom praticipacijom. S druge strane,
grupe kao Sto su The Performance Group, ili The Living Theatre se ne mogu sa lako¢om
kategorizovati bilo kao avangardne ili kao izrazi umetnicke alternative. Njihovo stvaralastvo,
reklo bi se, svakako predstavlja izraz umetnicke alternative druStvenom sistemu unutar koga
postoje 1 €iji su ostri oponenti. Ipak, najveci broj njihovih umetnickih sredstava je intrinsicno
avangardni, a socijalni angazman (Sto bi odgovaralo definiciji umetnicke alternative) i umetnicka
inventivnost (Sto bi ih povezivalo sa avangardom) su isprepleteni.

Na kraju, i pojmovi 0 kojima govorimo se ne moraju uzeti kao antonimi. Naprotiv,
kategorije umetnicke alternative 1 avangarde mogu oznacavati pojave istog reda. Brojne
stvaralacke tehnike, umetnic¢ke intencije, drusStveno angazovani diskurs, te veze sa drugim
elementima kulturne celine, ¢ine oba umetnicka pristupa veoma sli¢nim, a razlike medu njima
gotovo beznacajnim. Mnogi autori upravo zbog toga ove pojmove smatraju sinonimima. Autori
poput Suvakovi¢a, kao §to smo videli, hepening i performans vide kao konstitutivne izraze
neoavangardnog stvaralastva Osim toga, i umetnicka alternativa i (neo)avangarda u Sirem
socioloskom smislu predstavljaju samo deo Sireg druStvenog korpusa kroz koje se prelamaju
mnoge kulturne prakse, ideolosSke matrice, te tipovi meduljudskih odnosa i prakse svakodnevnog
Zivota, primerenih dominantnim pravilnostima i tendencijama socijalne strukture posleratnog
perioda. Ono Sto se kod neoavangardnih pokreta naziva mixed pristupom ima svoj pandan, kako
Dajana Krejn (Crane) navodi, i u oblasti nauke. Re¢ je o stavu da su od 80-ih godina XX veka i
delovanja kulturne sociologije granice medu naukama postale znatno propustljivije Sto ima svoju
analogiju u ne-akademskim formama kulture, gde je na delu svojevrsna fuzija popularnih i
drugih kulturnih formi koje objedinjene stvaraju nove tipove, a muzika je umetnicka oblast gde
je to izuzetno vidljivo (Crane, 2010: 169-170). Evidentan uticaj na njih imali su novi druStveni
pokreti, kao Sto su studentski pokret u vidu politickog i antiratnog aktivizma mladih i sa njim
povezan hipi pokret kao njegov pandan u oblasti popularne kulture. Sve ove tekovine, u kojima
se pojmovi umetnicke alternative i avangarde mogu esteticki uzeti kao kljucne oznake kulturnih
tendencija posleratnog perioda, izgraduju poseban stvaralacki i socijalni identitet na osnovu koga
se i formira ukus za neoavangardna dela, a u socioloSkom pogledu, oblike recepcije avangardne

publike.
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5. Neoavangardni ukus i struktura neoavangardne publike

Neoavangarda u celini i u svim pojedina¢nim umetnickim i receptivnim manifestacijama
predstavlja izraz avangardnog ukusa. Gotovo sve umetnicke i socijalne implikacije
neoavangardnog stvaralastva iskazuju radikalan raskid sa obrascima tradicionalnog stvaralastva.
Ono, ¢ak, moze se reci, destruira bilo kakvu moguénost uspostavljanja obrasca umetnickog
stvaralaStva, ili eksponiranja socijalnog tipa umetnika. Umetnik postepeno formira sliku o sebi
kao o jednom od mnogobrojnih delova sistema i negirajuci sopstvenu posebnost upravlja sve
svoje kapacitete na radikalnu izmenu stvaralastva i drustva — stvaralastva, koje se sa pokretima
neoavangarde izjednacava sa drustvenom praksom. Naravno, njihovo delovanje nije
projektovano kao izraz konkretnih politickih interesa, ve¢ kao specifican vid umetnicko-
analitickog poduhvata usmeren uopSte na mogucnost politickog izrazavanja umetnosti,
promisljanje konteksta sudbine umetnosti, njegovog stvaraoca i primaoca u okviru Sirih
drustvenih deSavanja tokom XX veka. Bitne izmene globalnog druStvenog sistema, ne samo u
odnosu na drustva ranijih istorijskih epoha ve¢ i u odnosu na period pre Drugog svetskog rata,
reflektovale su se kako na oblik neoavangardnih umetnickih dela, tako 1 na njihove sadrzaje —
konkretne tematske okvire 1 motive koji ocigledno korespondiraju aktuelnim druStvenim
tokovima, ali ih i nadilaze svojom poetikom stvarajuci tako svojevrsni presek o pitanjima coveka
i drustva u drugoj polovini XX veka, iskazan u formi umetni¢kog dela.

Konkretno, neoavangardni ukus polazi od toga da dela klasi¢ne avangarde predstavljaju
istorijsku pojavu prvog reda ¢iji je epohalni znacaj sadrzan u Cinjenici da se stvaralastvo sa
njenim zacetkom prvi put u svojoj istoriji, izmenivsi iz korena osnovne principe kreacije
umetnickog dela, zapravo u potpunosti priblizila zivotu, a istovremeno, oCuvala podsistem
umetnosti, unapredila i prosirila njene esteticke, socioloSke i saznajne horizonte. Ovo nastojanje
i naslede, neoavangarda Zeli da ocuva i u potpunosti sprovede u delo. Ona ¢ak snaznije nego
istorijska avangarda zeli britkim, Cesto ironijskim jezikom, pretresti najbitnija druStvena i
politicka zbivanja svog doba kao i ideoloSke paradigme u Cijim okvirima se i odvijaju
najznacajniji drustveni procesi u drugoj polovini XX veka. U odnosu na istorijsku, neoavangarda
iskazuje svest o podizanju nivoa kompleksnosti drustvenog sistema nakon Drugog svetskog rata,

pa 1 njene akcije sada izgledaju viSe kao brizljivo gradene filozofske opservacije, u nekim
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slu¢ajevima simbolicke manifestacije glavnih drustvenih tokova, nego kao skup jednosmernih
politi¢kih iskaza i parola, tipicnim za prvi period avangarde.

S druge strane, sistem tehnickih sredstava i masovne kulture u savremenom drustvu postaje
glomazan i sveobuhvatni nacin opStenja Sto dovodi do raznih oblika otudenja, ali i do osujecenja
izvornih ljudskih potreba 1 nametanja vestackih, §to su nalazi kriticke teorije drustva koji se 1
danas mogu smatrati klju¢nim za analizu osnovnih mehanizama kapitalizma. Proizvodi industrije
kulture postaju magnet za najSire mase, a njihov ukus se standardizuje i osiromasuje.
Neoavangardni umetnik shvata da druStvene okolnosti ne idu u prilog kreativnim oblicima
delovanja, ve¢ pasivnoj recepciji i povrsnom razumevanju umetnosti uz konformisticke oblike
ponaSanja. Stoga neoavangarda kroz svoju umetnost Zeli prezentovati sve ono Sto se
suprotstavlja takvom drustvenom sklopu. Ona moze koristiti u svom stvaralastvu, i Cesto koristi
kao reference, navode ili posredne asocijacije za dela masovne kulture, ali, kao dvosekli mac: s
jedne strane se izrazava razumevanje masovne kulture kao dominantnog kulturnog obrasca i
uspeva cak pronaci i izvesne Cari njenih dela, a s druge strane, kritikuje se njena povrsnost i Ceste
pojave medijskog pojednostavljivanja klasi¢nih dela zbog njihove masovne upotrebe.

Kao i istorijska i neoavangarda poseduje ukus za neobi¢no, nesvakidaSnje, ono Sto se opire
prosecnom 1 ustaljenom; tezi stvaralackoj invenciji 1 originalnosti, a umetni¢ko ponavljanje vidi
jedino kao delo bezvrednog stvaralastva. Imitiranje oslikavanja spoljnog sveta razumeva se kao
¢in Sablonskog pristupa stvaranju. Ovaj stvaralacki impuls kod neoavangardnog umetnika jo$
viSe pojacava utisak da se savremenom ¢oveku zapravo vise i ne nudi umetnost, bilo kakva ideja
umetnosti, ve¢ reprodukcija umetnosti. U svetu dominacije masovnih medija, velikog broja (ali
Sturih) informacija o bilo kojoj zivotnoj temi, pa i o umetnosti, Covek gubi interesovanje za same
stvari. Njegovo interesovanje se sada usmerava na povrsne i nepotpune informacije o njima.
Univerzalne i trajne vrednosti posustaju pred prolaznim i trivijalnim. Ove opservacije, donekle
izreCene klasicnim jezikom sociologije, opisuju sustinu poimanja drustva u drugoj polovini
proslog veka, videne oCima neoavangardnog umetnika.

U bitnom, neoavangardni ukus predstavlja kritiku savremenog oblika drustva. Kritika i
politicnost postaju kljuéne esteticke odrednice neoavangardne poetike, dakle, ono na S§ta je
skrenuo paznju jo§ Zak Ransijer. Neoavangarda nema naroditu potrebu za dopadanjem. Niti delo
treba da izazove osecaj lepog, uzvisSenog ili ¢ak preterano intelektualnog, niti stvaralac ocekuje

upadljive reakcije publike. Ovo nikako ne znaéi da neoavangardna dela ne poseduju kvalitet,
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naprotiv, neoavangardna dela se temelje na sofisticiranosti i unutrasnjoj kompleksnosti. Svoje
stvaralaStvo intonira isklju¢ivo intelektualno, ali bez visokoparnih sentenci i lazne
intelektualnosti. Osnovne teme neoavangardnog stvaralastva jesu psihicka depersonalizacija i
grani¢na duSevna stanja, druStvena fragmentarnost i neprilagodenost institucije umetnosti
postindustrijskom tipu druStva, nezainteresovanog za njene ,,usluge“. Takav skup umetnickih
motiva unutar dela neoavangarde manifestacija je o¢igledne drustvene kritike. Ono S§to sustinski
povezuje neoavangardnog umetnika i recipijenta neoavangardne umetnosti jeste senzibilitet za
kemp, za jedan neodreden prefinjeni pristup pojavnom u ¢ijoj osnovi je, paradoksalno, tendencija
ka grotesknom prikazivanju sveta. Stoga se ,,sadrzaji* neoavangarde mogu tumaciti i kao
ironijski komentari apsurda savremenog drustva, kao njegova tragikomicna replika. U centar
paznje sada dolazi jezik, njegovi logicki i lingvisticki lavirinti i sve ono u ¢emu on bitno
posreduje: od knjizevnosti i izdavaStva u najSirem smislu reci, preko oblika svakodnevnog
opStenja medu ljudima, do informativnih radio i televizijskih programa. Taj jezik, jezik
neoavangarde, slicno zaumnom jeziku ruskog futurizma, treba da kod recipijenta proizvede
osecaj 1 potrebu za revolucijom. Razlika je u tome Sto je zaumni jezik, moze se reci, tezio
fonetskoj destrukturaciji, dok se jezik neoavangarde koristi standardnim govorom, ali su njene
semiotiCke, logi¢ke 1 socijalne implikacije izmeStene iz konvencionalnih nac¢ina misljenja i
prenesene u oblast mogucih svetova.

Moglo bi se re¢i da neoavangarda svoju naraciju identifikuje sa kljuénim druStvenim
procesima i tendencijama svog vremena. Tako se, na primer, ambivalentan odnos prema delima
masovne kulture u stvaralaStvu neoavangarde moze tumaciti kao dominantni ose¢aj savremenog
coveka o vlastitoj rastrazanosti i vrednosne dezorijentisanosti. Znacaj i uticaj pojedinacnog
coveka na globalne procese u doba masovnog drustva, izgleda, jednak je trajnosti pojedinacnog
ki¢ proizvoda naseg doba. Masovna kultura je ovde hvaljena kao demokrati¢na, ali istovremeno i
kritikovana kao povr$na, u svakom slucaju, neoavangardnom umetniku ona je neiscrpni
stvaralacki materijal. Dilo Dorfles je, ¢ini se, imao na umu ovu vrstu problema kada je govorio o
oscilacijama ukusa 1 izlozio zahtev za uvodenjem pojma ,srednjih umetnosti“. Po sredi je
uvidanje da masovna kultura nije homogena kategorija, a njena dela nemaju jednaku umetnicku
vrednost. Unutar njih postoji zavidan broj dela koja se s pravom mogu nazvati pravom
umetnoscu, a pri tom, komuniciraju sa najSirim auditorijumom. S druge strane, nalaze se dela

najbrutalijeng kica koji osim svoje nagonske ili trziSne vrednosti publici ne nude nista Sto bi se
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moglo nazvati umetnicki relevantnim (Bozilovi¢, 2016). Moze se re¢i da su dela ,,srednjih
umetnosti® sada ve¢ etablirani albumi dZez i rok sastava, dela filmske industrije i alternativnih
likovnih umetnosti poput stripa. Upravo ovi oblici savremenog stvaralastva dolaze u blizak dodir
sa delima neoavangarde. Zajedni¢ki im je niz estetskih i socijalno-politickih identitetskih
odrednica, kao $to su usmerenost na preispitivanje i kritika svih oznaka modernog nacina zivota,
kulturnih 1 politickih institucija. Lepo se, kako u delima neoavangarde tako 1 u delima popularne
kulture, viSe ne ispoljava kao lepo po sebi, ve¢ kao izraZzavanje politickog. Sada se politika kao
izraz ¢ovekovog odnosa prema pitanjima vrednosti druStva i druStvenog delovanja ukljucuje u
umetnost, dolaze¢i na mesto ranije uzvisene kategorije lepote. Lepo postaje delatno lepo, u
kontekstu moderne posleratne umetnosti, koja se, kao $to smo rekli, sve slobodnije odrice
tradicionalnih umetnickih kanona, a pristupa multimediji, eksces ili bizarnost; nerazumljivost ili
nedovrsenost postaju primeri neoavangardnog razumevanja lepote. Treba napomenuti i to da u
neoavangardi proslost nije potpuno odbac¢ena. Naprotiv, u neoavangardnoj multimediji ima
prostora za preispitivanje, pa i uvodenje svih vaznih intelektualnih tradicija pros$losti, narocito
prvog perioda avangarde.

Neoavangardna publika, se formira u sasvim razli¢itim druStvenim okolnostima nego §to je
to bio slucaj sa avangardom. Pre svega, re¢ je o podizanju zivotnog standarda svih slojeva
stanovniS$tva 1 nestanak osnovnog sukoba izmedu burzoazije i proletarijata. Uticaj sadrzaja
masovnih medija i brzina plasmana informacija su sada neuporedivo veci, nau¢no-tehnicki
napredak je proizveo brojna potpuno nova sredstva kako za ubrzavanje radnog procesa, tako i za
recepciju umetnosti. Sve ove i druge promene, o kojima smo ve¢ govorili, uzrokuju ne samo
drugaciji prijem umetni¢kog dela,nego i drugaciji odnos publike prema umetnosti u jednom
Sirem smislu od pukog prihvatanja/ne prihvatanja dela. Dela neoavangarde po sebi su takva da se
ona, §to zbog povecane unutraSnje kompleksnosti, a $to zbog novih moguénosti interpretacije,
vise ne prihvataju prosto po principu ,sSvida/ne svida“, ve¢ zahtevaju stalnu intelektualnu
prisutnost publike, istancane umetnicke afinitete, ali, $to je za neoavangardni ukus najvaznije,
recipijent ovog umetni¢kog registra, praticipiraju¢i u delima neoavangardne umetnosti upucuje
se i na druge, neumetnicke - filozofske, nauc¢ne, tehnicke, istorijske, te reference iz oblasti
zabave 1 svakodnevnog Zivota. Medu ovim oblastima druStvenog Zivota u vrednosnom sistemu
neoavangardnog recipijenta nema stroge hijerarhije. Smatra se, zbog toga, da su filozofska dela

strukturalizma i post-strukturalizma, poc¢etkom i sredinom Sezdesetih godina proslog veka, pre
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svega, strukturalizma i post-strukturalizma, imala zna¢ajnu ulogu u izgradnji neoavangardne
poetike. Neoavangardni recipijent po definiciji predstavlja svestranu obrazovanu osobu, otvorenu
za diskusiju. Politicka deklarisanost je bliska idejama levice ili levog centra uz svesrdno
zalaganje za §to je moguce radikalnije drustvene promene i ukidanje kapitalizma.

Kada je u pitanju struktura neoavangardne publike, ¢ini se da je tesko izdvojiti odredeni
drustveni sloj koji bi se sa lako¢om mogao proglasiti za nosioca neoavangardnog ukusa.
Najpribliznije $to bi se u tom pogledu moglo re¢i je to da bi srednji slojevi mogli biti oznaceni
kao oni koji uzimajuéi u obzir, pre svega, obelezje obrazovanja poseduju prerogative za
kontinuiranu komunikaciju i stvaranje svojevrsne podrSke delima neoavangardne umetnosti.
Srednja klasa na Zapadu tokom 60-ih i 70-ih godina predstavlja najsiru ,,fan bazu* studentskom i
hipi pokretu, kao i novim umetni¢kim izrazima, $to se moze tumaciti njihovom inace prisutnom
otvorenos$¢u u komunikaciji i, svakako, u sociologiji ¢esto pominjanoj njenoj teznji da se izdigne
i uspe, kako u materijalnom pogledu, tako i u smislu formalnog i neformalnog obrazovanja.
Paradoks se ocituje u cinjenici da neoavangardna dela zele komunicirati sa potlacenim ili
marginalizovanim drustvenim slojevima pokuSavaju¢i da oslobode njihov bes, kao Sto
sumanuelni radnici, nezaposleni, seksualne manjine, itd., a svoje recipijente pronalaze u
drustveno prilagodenoj, disciplinovanoj i1 obrazovanoj srednjoj klasi, u cijem recniku rec
revolucija nije uvek dobrodosla. Naravno, istakli smo samo teorijsku moguénost o tome da je
srednja klasa nosilac neoavangardnog ukusa, ali komunikacija izmedu dela i publike zavisi i od
niza drugih konkretnih ¢inilaca, pa ¢e od njih u kona¢nom i zavisiti povezivanje pojedinacnog
recipijenta umetnosti sa neoavangardnim delima. | drugi drustveni slojevi, razume se, mogu
participirati u interakciji sa neoavangardnim umetnostima, ali su, ¢ini se, njihovi vitalni interesi
okrenuti drugim oblicima druStvenog delovanja: radni¢ka klasa se prevashodno usmerava na
konkretna pitanja materijalnih uslova zivota i poboljSanja u oblasti radnih prava, a daleko manje
za pitanja umetnosti, dok su slojevima krupne burZoazije prioritet pitanja poslovnih transakcija,
profitnih stopa i investicija, te se i u ovom slucaju pitanja povezana sa umetnoscu postavljaju kao
sporedna i Cesto nebitna. Mora se, medutim, uzeti u obzir da potencijalno i radnicka klasa iz
ideoloskih 1 burzoazija iz ekonomskih razloga mogu pronaci svoj interes u ostvarivanju
komunikacije sa delima neoavangarde.

U smislu socioloS8kog odredenja onog dela publike koja svoje afinitete i intelektualne

preokupacije u potpunosti i direktno povezuje sa celokupnom poetikom neoavangarde, mozemo
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uslovno govoriti od dve podgrupe neoavangardne publike. Prvu grupu ¢inile bi skupine koje su
profesionalno ili amaterski u dugom vremenskom periodu upucene na umetnost uopste.
Pripadnici ove podgrupe su uglavnom dobri poznavaoci kretanja u umetnosti, raznih drustvenih i
kulturnih okolnosti vezanih za nastanak pojedinih umetnickih stilova i dela. Re¢ je uglavnom o
profesorima univerziteta i studentima u oblasti proucavanja umetnosti i knjizevnosti, i u Sirem
smislu humanistike. Ovde takode pripadaju studenti i profesori drustvenih nauka, sociologije,
psihologije, antropologije, politickih i pravnih nauka, ¢iji je rad isto tako direktno ili indirektno
povezan sa pitanjima umetnosti. Zatim, novinari, umetnic¢ki, muzicki i knjizevni kriti¢ari, kojima
se svakako pridruzuju i sami umetnici i knjizevnici, te ljubitelji umetnosti koji nemaju nikakav
profesionalni interes vezan za oblast umetnosti. Osim prisustva raznim vrstama umetnickih
dogadanja, pripadnici ove podgrupe ukljueni su u komunikaciju sa delima neoavangarde
posredstvom objavljivanja tekstova, ucestvovanjem u zajedni¢kim akcijama sa neoavangardnim
umetnicima, u kojima posebno dolaze do izrazaja socijalne i umetni¢ke dimenzije stvaralastva.
Unutar te podgrupe, mozemo govoriti o ,,jezgru” koje Cine pristalice neoavangarde takode
sustinski zainteresovane za njenu umetnost, ali za razliku od ovog Sireg sloja koji neoavangardu
vidi samo kao jednu od manifestacija moderne umetnosti ravnopravnu sa drugim modernim
izrazima, pa 1 samim klasi¢nim delima, ali ne i kao epohalni stvaralacki sklop, dotle oni koje
bismo odredili kao najuZzi krug neoavangardne publike ovu vrstu umetnosti vide kao stvaralastvo
posebne vrste €iji pojedinacni estetski i socijalni elementi uveliko nadilaze sveukupno prethodno
stvaralastvo. Ova uza grupa neoavangardne publike, iako sklona ekstremnom stavu, preteranoj
subjektivnosti i veliCanju neoavangardnog stvaralaStva, izraZzava snazno postovanje kako za dela
klasi¢ne avangarde 1 onih dela koja se u klasi¢noj umetnosti mogu smatrati njenim preteCama,
tako za izrazavanje novih tendencija koji se samo tankim nitima povezuju sa njom, kao Sto su
dela transavangarde i postmoderne. Dela popularne kulture su takode dobrodosla, ali je tu re¢
samo o onim ostvarenjima koja se najdirektnijm linijama povezuju sa neoavangardom, kao $to su
razni alternativni stilovi rok muzike. Ono $to u socijalnom pogledu vazi za srednju klasu u celini
vazi i za ovu podgrupu neoavangardne publike. Ona ima relativno stabilan materijalni polozaj,
dobro obrazovanje i vaspitanje uz izraZzene teznje ka novim saznanjima i postignu¢ima, te sa
lako¢om prihvata novine bilo koje vrste iz bilo koje oblasti Zivota da dolaze, a u ¢emu nema

nicega usiljenog 1 izvestacenog.
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Drugu podgrupu ¢inili bi slojevi koje smo ranije imenovali kao ,,snobove®. Ovaj sloj jeste
stalni pratilac inovacija u svim druStvenim segmentima, ali je njegovo prisustvo najcesce i
najuocljivije u polju drustvenog stvaralastva, pre svega u oblasti umetnosti, mode, odredenih
stilova Zivota, itd. Ono $to njih potencijalno vezuje za neoavangardu nije sama umetnost, vec¢
trenutak novine. Neoavangarda je ovde percipirana kao ,,nova stvar“, nesto sto je ,,Sik* i Sto
moze doneti ugled gde se prisustvuju¢i neoavangardnim manifestacijama moze ubrzati uzlet
vlastite promocije. Sama umetnost je potpuno u drugom planu. Daleko znacajnije je prisustvo
,,poznatih* osoba, ili toga ko je prisutan i Sta prisutni ¢ine, nego Sto se paznja usredsreduje na
izloZena dela. Snob, s obzirom na svoj sveukupni navodno interesni pristup umetnosti, nema
istinskih interesovanja za umetnost. Njegovo poznavanje umetnosti je veoma slabo, a ¢ak i onda
kada ono ima sasvim solidnu osnovu ili se moze oceniti kao dobro, po pravilu izostaje kriticka
distanca 1 vlastiti stav. Taj stav u sustini predstavlja ,,prepis* ili ,,kompilaciju* tudih misljenja, a i
kao takav se nerado saopsStava. U pitanju je, po svemu sudeci, uticaj niza faktora socijalno-
psiholoSke prirode, u koje sada ne mozemo ulaziti.

Socioloski smisao snobizma uopste, pa tako i kada je u pitanju neoavangardni snobizam,
moze se misliti kao nesrazmerno uvecana potreba za drustvenim priznanjem na racun referentnih
drustvenih aktivnosti i praksi, u ovom slucaju, neoavangardne umetnosti. Snobizam se gotovo
uvek 1 svuda ispoljava na isti nacin. Njegovo prisustvo bi se socioloski moralo daleko ozbiljnije
razmatrati od izricanja ironi¢nih kritickih iskaza, upravo zbog ¢injenice da je on univerzalna i
opsta pojava, prisutan je u svim drustvima i istorijskim epohama, a u nase vreme on dobija maha
zbog sve vece brzine 1 pravaca procesa druStvene pokretljivosti, Sto je problem na koji je, kao Sto
smo napomenuli ranije, paznju u nesto drugacijem kontekstu skrenuo ve¢ Lajonel Triling.
Pojedinci sada uvidajuc¢i da se uzlet na druStvenoj lestvici visoko vrednuje, traze nacine na koje
¢e svoju licnu promociju uciniti vidljivom u o¢ima drugih i tako obezbediti izvesno socijalnu
povlasticu ili psiholosko zadovoljenje. Polje umetnosti, a naro¢ito moderne umetnosti kakva je
neoavangarda u tom smislu moze izgledati kao idealno sredstvo za postizanje tog cilja, gde razne
vrste prijema, otvaranja izlozbi, knjizevnih veceri i koncerata bivaju mesta ,intelektualnog
poziranja“ i promocije, ne odredenog umetni¢kog duha i senzibiliteta, nego toboznje vlastite
ekskluzivnosti.

Neoavangardna umetnost se u osnovi protivi bilo kakvoj vrsti samopromocije i u prvi plan

izbacuje umetni¢ku ideju, ali nema naCina da se ona u doba masovne kulture zastiti od
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mentaliteta prosecnosti, €iji je snobizam samo jedan od nesvesno manifestovanih obelezja.
Humor kao Cest pratilac neoavangardnih dela u izvesnom smislu moze imati funkciju zabave za
recipijenta, ali to unutar neoavangarde nikada nije i njegova jedina funkcija. Daleko ¢esce je re¢
0 tome da se putem humora skrene paznja na neku druStvenu pojavu ili situaciju iz
svakodnevnog Zivota i upravo posredstvom humora potcrta ozbiljnost pojave ili situacije o kojoj
je re¢. Povrsnost s kojom snobizam uopSte pristupa umetnosti teSko da moZe uspeti da dopre do
ovih ne uvek vidljivih neoavangardnih umetnickih tehnika.*°

Opste uzev, ono Sto bismo mogli nazvati neoavangardnim ukusom u velikoj meri izrazava
odlike avangardnog ukusa uopste, dodaju¢i mu sada filozofsku diskurzivnost, naklonost za
multimedijalno izrazavanje i upotrebu tehnike u umetnic¢ke svrhe, kao 1 blisku komunikaciju sa
delima popularne kulture, koje se, osim u estetskoj, takode susrecu i u ideoloskoj ravni.

Istakli smo da bi, teorijski gledano, srednja klasa mogla biti nosilac neoavangardnog ukusa
zbog mogucnosti koje im pruza druStveni polozaj, kao i1 paradoks da se neoavangarda zapravo
pre obrac¢a radnickoj klasi, a svoju publiku pronalazi medu pripadnicima srednje klase. Radnicka
klasa i burzoazija nemaju interesa za stvarnom komunikacijom sa delima neoavangarde.

Govore¢i o bazi¢no neoavangardnoj publici istakli smo da se ona diferencira na podgrupu
koja se u potpunosti razume i uglavnom identifikuje sa njenim estetskim postulatima i politi¢kim
idejama i koja neoavangardnu poetiku doZivljava kao vaznu socijalno-istorijsku pojavu. Od nje
se razlikuje podgrupa ,,snobova“, kojoj suStinski nije stalo do pitanja umetnosti, ve¢ do
izdvajanja iz prosecnosti i samoreklamerstva, Sto se pokazuje upravo kao oznaka prosecnosti. Na
taj naCin je automatski raskinuta veza snobova sa najdubljim slojevima stvaralastva
neoavangarde.

Otvoreno je pitanje da li je uopSte u opisanim druStvenim uslovima zaista i mogué
autenti¢an dozivljaj umetnosti od pocetka druge polovine XX veka, koja je u istoriju usla kao
period dominacije masovne i vidnog slabljenja znacaja elitne kulture, hladnog rata, borbe izmedu
liberalizma i socijalizma, tj. kako se ¢esto govorilo, izmedu demokratskih i totalitarnih sistema. S
druge strane, ovo je i doba pojave znacajnih filozofskih i nau¢nih koncepcija, kao i novih

umetnickih pravaca.

“Opsirnije o snobizmu videti u klasiénom delu Vilijema Tekerija — Knjiga o snobovima (Ukronija, Beograd, 2008).
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V EVROPA | SVET POSLE DRUGOG SVETSKOG RATA

1. Spor o demokratskim i totalitarnim sistemima

Na viSe mesta pomenuta zainteresovanost neoavangarde za politicki angazman, pronalazi
svoju potvrdu u oblasti niza pitanja kao i svakodnevnih okolnosti vezanih za prirodu drustvenog
sistema u kome ona postoji i deluje, a u vezi sa temom o kojoj je re¢, na specifican nacin. Upravo
se na pitanjima koja su srodna onima o totalitarnim sistemima prelamaju kljucni stvaralacki
motivi neoavangarde. ReC je, naime, o Podolijevoj opasci da avangardna umetnost svoje
delovanje moze graditi jedino demokratskim ili deklarativno demokratskim drustvima.
Mogu¢énost delovanja avangarde u autoritarnim sistemima se potpuno iskljucuje.

Tri velika ideoloska politicka sistema koja se javljaju i postaju dominantna i medusobno
sukobljena u vezi sa revolucionarnim zbivanjima u Francuskoj 1789. godine, jesu
konzervativizam, liberalizam i socijalizam. Ove tri politicke ideologije smatraju se osnovom svih
budu¢ih ideologija, njihovih varijanti i/li hibrida, kao $to su staljinizam ili fasizam.

Konzervativizam je ideologija koja predstavlja reakciju na rezultate Francuske revolucije, tj.
Robespjerov (Robespierre) jakobinski teror u kome su stradali i mnogi ucesnici revolucije, zbog
¢ega se 1 naziva reakcionarnom. I mnogo viSe od toga, kao jedna od tri velike ideologije,
konzervativizam predstavlja pogled na svet o &oveku i drustvu. Covek je viden kao iracionalno i
zlo bi¢e. Vazne snage u covekovom bicu su strasti i sasvim neodredeni i nerazumljivi oblici
miSljenja i delanja. Kako se drustvo ne bi naSlo u stanju haosa i moguceg medusobnog
istrebljenja ljudi, ono mora da stvori snazne institucije, od porodice do drzave, koje ce
zauzdavati ¢ovekovu zlu prirodu. Drustvene promene se prema konzervativnoj ideologiji mogu
odvijati samo lagano i postepeno, kako ne bi remetile ustanovljenu organizaciju drustva. Vaznost
tradicije je ovde od izuzetnog znacaja. Ona je videna kao mudrost proverena u prakticnom
zivotu. U skladu s tim, jasno je da konzervativna ideologija nije naro€ito zainteresovana za nagle
promene ni u oblasti umetnosti. Posebno se protivi radikalizmu avangardnih pokreta.

Liberalizam pretpostavlja slobodnog pojedinca, koji u potpunosti raspolaze svojom licnoscu.

Prema vecini liberalnih koncepcija narod je nosilac suvereniteta, ustavom zagarantovana prava
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coveka kao pojedinca, tj. gradanina postaju neotudiva, a gradanin centralna figura drustvenog
sistema. Vlast se bira na izborima po odredenoj proceduri. U ekonomiji se insistira na privrednoj
inicijativi pojedina¢nog subjekta, koji se u konkurenciji sa drugim privrednim subjektima
nadmece na trziStu. Klju€na ekonomska kategorija trziSne privrede je privatna svojina. Ovaj
drustveni poredak se, zbog svega, Cesto naziva i demokratskim, ili liberalno-demokratskim. Neki
autori smatraju da su ove kategorije, kategorije demokratije (u politici) i liberalizma (u
ekonomiji), heteronomne. U klasi¢nom liberalizmu li¢na prava i slobode postaju kljuéna®’. Njih
drzava ne sme da kr3i, ve¢ samo da omogucava njihovo neometano sprovodenje. Pored toga, ona
ni na koji na¢in ne bi smela da ugrozava postojanje trZiSta i njegovih zakona. Uz uvidanje da
trziSte moze proizvesti 1 negativne druStvene posledice po odredene kategorije stanovniStva,
liberalne teorije se, manje ili vise revidiraju u pravcu intervecionizma, tj. posredovanja drzave u
ekonomske procese drustva, radi brze oplodnje kapitala, ili, socijalne drzave, radi uspostavljanja
ravnoteze izmedu ekonomski bogatih 1 siromasnih slojeva. Nacelno, liberalizam pozdravlja, ili, u
najmanju ruku toleriSe, sveukupnu avangardnu umetnost, imajuci stalno u vidu da je njeno
stvaralastvo vid slobodnog misljenja i izrazavanja, a ono predstavlja osnovu liberalne ideologije.

Socijalizam se smatra najmladom ideologijom. Moglo bi se re¢i da konzervativna ideologija
Stiti pretezno vrednosti aristokratskih slojeva, liberalni ideoloski sistem Stiti vrednosti srednjih
drustvenih slojeva, a socijalisticka ideologija radnicku klasu, te uopste drustvene slojeve koji
nose najveci teret razvoja drustva, kao Sto su: fabricki radnici, nezaposleni, Zene, bolesni, stari
itd. Moze se govoriti o velikom broju socijalistickih doktrina unutar ove ideologije, ali je svima
zajednicko uvidanje da drustvo proizvodi oStre razlike izmedu raznih ekonomskih kategorija
koje imaju nejednake Zivotne Sanse, te tako i razne vrste drustvenih nejednakosti. Socijalisticke
ideologije, posebno marksizam, stoje na stanovistu da je Citava istorija drustva istorija klasnih
suprotnosti. Istorijsko zbivanje, u ¢ijem se srediStu nalaze materijalne vrednosti i uslovi zivota, a
oko kojih se vode glavne socijalne borbe, stremi jednom cilju: prevazilazenju protivre¢nosti koje
stvaraju klasna drustva od kojih je kapitalizam druStvena formacija sa najizrazenijim unutradnjim
suprotnostima, koje ¢e ga i unistiti. Kapitalizam se ovde pojavljuje u vidu poslednje klasne

formacije, nakon koga nastaje besklasno drustvo. To je drustvo u kome nema trzista ni

“' Autori, analiziraju¢i demokratske sisteme, &esto napominju da ona nije zatvoren i dovrien politi¢ki i drustveni
sistem. On se uvek menja §ire¢i korpus dostignutih prava. ,,Ovim tradicionalnim nadelima gradanske demokratije
pridruzuju se u 20. veku, a posle 1918. narocito, jo§ neka prava i principi: pravo na rad, pravo na socijalnu i
zdravstvenu zastitu, politicko i druStveno izjednaCavanje zena sa muskarcima, itd* (Popov, 1976: 88).
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siromastva, eksploatacije kao centralnog problema i ujedno osnove postojanja kapitalizma.
Klasne suprotnosti su prevladane, a rad je viden kao univerzalna ljudska delatnost, putem koje
svi pripadnici druStva zajednici doprinose u skladu sa svojim sposobnostima. Marks, za razliku
od liberalnih koncepcija u ¢ijoj je osnovi reformisticki pristup drustvu, govori o epohalnoj
promeni drustva, a ne o varijacijama postojeceg. Ne samo ove ideje, ve¢ 1 marksisticka misao u
celini, kao i druge varijante socijalizma, nalaze izuzetno pogodno tlo kod svih generacija
avangardnih umetnika, a neke neoavangardne grupe, na primer, situacionizam se u potpunosti
poistovecuju sa marksistickim i anarhisti¢ckim idejnim nacelima.

Pocetak XX veka, osim razvoja industrije kao glavne privredne grane koja je znacajno
smanjila znacaj poljoprivrede 1 trgovine, sada donosi i mnoge drustvene potrese 1 strahote zbog
kojih neki autori smatraju da je XX vek, stolece sukoba. Razvoj tehnike, porast stanovnistva i
radanje velikih gradova omogucavaju i novi tip organizacije drzavne vlasti i sve glomaznije
drZzavne birokratije. Kapitalizam tokom 20-ih i 30-ih godina proSlog veka doZivljava svetsku
ekonomsku krizu, a to je i doba pojave tzv. totalitarnih sistema: italijanskog i nemackog faSizma
I sovjetskog staljinizma. Ono Sto karakteriSe akademske rasprave od sredine 20-ih godina
proSlog veka do danas jeste niz sporova oko definisanja i sumnje u adekvatnost pojma
totalitarizam. Na formalnom planu stvari izgledaju jasno: demokratija je oblik vladavine u kome
postoje slobodni izbori, ustavom garantovana prava i slobode pojedinaca i grupa, te licna
poslovna i svaka druga inicijativa pojedinca ili skupina i slobodno trziSte. Totalitarizam
predstavlja vid autoritarnog, nedemokratskog poretka, u kome vlast, najées¢e voda, uz pomoc
birokratskog aparata i delovanja masovnih medija nastoji ¢itavom druStvu nametnuti jednu
ideolosku matricu kojoj se moraju povinovati svi ¢lanovi druStva. U svrhu ostvarenja ovog cilja
voda koristi najbrutalnija sredstva: od gole propagande i medijske manipulacije do raznih vrsta
zastraSivanja, progona i likvidacija.

Medutim, kada se prede na plan teorijske rasprave stvari se usloZznjavaju proizvodeci ne tako
mali broj pitanja na koje je teSko dati siguran odgovor. Autori se dele na dve grupe: one koji
podrzavaju i smatraju opravdanim koriS¢enje pojma totalitarizam i one koji izrazavaju ozbiljne
sumnje u opravdanost pojma koji bi kao potpuno istovetne video faSizam i boljSevizam, tj.

socijalizam.
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Treca interpretacija42 pojma ti¢e se oznacavanja totalitarizma kao aistorijskog. Polazi se od
toga da se odlike totalitarnih sistema mogu na¢i u gotovo svim istorijskim epohama, pa zbog
toga rezimi koji se pojavljuju u XX veku ne predstavljaju nikakvu novost. U zavisnosti od
interpretacije i zapadni sistemi se mogu sagledavati kao totalitarni. Gube se iz vida znacajne
promene drustva koje nastaju od sredine XIX veka, a koje dovode do istorijski specificnog
politickog oblika kakav je totalitarni sistem.

Uopsteno, sistemi o kojima je re¢ kao zajednicke osobine imaju: Siroko rasprostranjeni
birokratizovan drZavni aparat, medijsku propagandu ¢iji su sadrzaji pretezno fokusirani na
ubedivanje stanovniStva u opravdanost i odbranu ideologije koju zastupa drzavna vlast. Pored
propagande, totalitarni sistemi u istu svrhu pribegavaju metodama masovnih progona, ubistava,
¢istki, i drugih vidova eliminacije ljudi ideoloski suprotstavljenih vodi i najuzem rukovodstvu
nelojalnih pojedinaca. Harizma vode ili ,kult li¢nosti“ je velikim delom proizveden upravo
putem masovnih sredstava komunikacije. Ovakvi rezimi, smatra se, svoj uspon i ,,legitimizaciju®
uglavnom ne sticu demokratskim putem, ve¢ se, Cak i u slu¢ajevima njihovog postovanja
izbornog postupka, najces¢e za dolazak na vlast, u manjoj ili vecoj meri, koriste i nasilne
teroristicke metode. U periodima kada je vlast ve¢ ucvrSéena, ovakvi rezimi za svoje odrzanje
naporedo koriste golu propagandu i teroristicke postupke. Cilj je drzanje druStva u pokornosti i
lojalnosti ideologiji, politickom programu i trenutnom drzavnom kursu, ili, ¢ak, prostoj volji
vode.

Na ovom opsStem nivou analize moguce je i korisno govoriti o konceptu totalitarnih sistema.
Problemi iskrsavaju onda kada se pristupi uporednoj analizi fagizma i socijalizma. Cim se krene
ka pojedinostima i specificnostima jednog odnosno drugog sistema javljaju se teskoce oko
opravdanosti generalizacije Pojam totalitarizma ovde koristimo isklju¢ivo u smislu nove

politi¢ke tendencije. Iako drzimo da je u polju nauka usmerenih na proucavanje politickih pojava

2 U sredistu ovih koncepcija nalazi se glediste prema kome totalitarizam predstavlja tendenciju ili karakteristiku
koja se javlja u vecini drustava i u razli¢itim istorijskim razdobljima. “Tvrdi se, naime, da je totalitarizam pitanje
stepena, a ne vrste, odnosno da sistemi mogu biti manje ili viSe totalitarni zavisno od broja, stupnja i razvijenosti
osobina koje su prisutne” (Obradovié, 1984: 373). Sa izrazenim oprezom pristupamo pitanju totalitarnih sistema,
posebno uvazavajuéi neke prigovore antitotalitarnih koncepcija i to one koji se odnose na ideolo8ku osnovu i na¢ine
rukovodenja. Ipak, ovakve teorijske relativizacije smatramo ne samo nau¢no neosnovanim nego i drustveno $tetnim,
jer odredene druStvene oblike sistematskog i sistemskog nasilja tokom XX veka izjednacava sa onim drustvima u
kojima ono postoji kao sporadi¢na i mahom druStveno neutralna pojava i koje ni na koji nacin ne uti¢e ($tetno) na
glavne drustvene procese i pojedina¢ne zivote ljudi. Mislimo da teorije o totalitarizmu bez obzira na pripisanu im
naklonost liberalnim koncepcijama, nedvosmisleno i s pravom ukazuju na nepremostivu razliku izmedu sistema
totalnog nasilja karakteristi¢nih za prostore Italije, Nemacke i Rusije i svih drugih drustvenih sistema.
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drustva ovaj pojam tesko odrziv, smatramo da za analizu druStvenog konteksta i politickog
okruZenja koje se namece neoavangardnim pokretima moZze biti veoma koristan. Zapravo se traZi
pojam pogodan za razdvajanje onih druStava koja se sustinski temelje na prinudi i strahu i onih
gde su ove pojave uglavnom odsutne. U tom smislu pojam totalitarizam bi mogao biti zamenjen i
nekim drugim pojmom. Vazno je toda koncept o totalitarizmu prepoznaje pojavu novog tipa
politicke organizacije razli¢itog kako od starih apsolutnih monarhija, tako i od gradanskih
demokratskih drustava XIX veka. Svojevrsnu anticipaciju ovog tipa drustva pronalazimo ve¢ u
Kafkinoj ekspresionistickoj knjizevnosti, posebno u delu Proces, a podroban opis funkcionisanja

sistema u Orvelovim romanima 1984 i Zivotinjska farma.
Konkretne teorijske koncepcije nude sledeca resenja:

Autor kojeg smo ranije pominjali kada smo govorili o teorijama umetnosti i ki¢a, Herman
Broh, bio je takode i1 zestok protivnik totalitarnih sistema, ali u izvesnom smislu razli¢it od onih
teoretiara koji su na zapadne demokratije gledali kao na sisteme imune na mogucnost takvog
oblika vladavine. Klju¢no u njegovoj misli je insistiranje na negiranju apsolutne identifikacije
izmedu demokratije 1 kapitalizma. Razlika se vidi u tome, Sto pravi demokrata, kao Sto to Cini
kapitalista, nikada ne bi pozvao u pomo¢ fasizam u momentima privredne krize. On se, po
Brohovom misljenju, ne bori za odredeni tip ekonomije, ve¢ za principe humanosti, a protiv
porobljavanja ljudi i terora. Ovde je sloboda kao druStveni ideal pretpostavljena privrednom
napretku. Pa, ipak, za razliku od marksizma, koji se temelji na tumacenju zakonitosti
materijalnog Zivota u istoriji, Broh zahteva viSe sentimentalnosti za pitanje ljudske sudbine
(Broh, 2000: 58-59).

IstiCe se razlika izmedu zahteva za oslobadanjem coveka od nehumanih uslova Zivota, od
toga da se izvrsi bilo kakvo zlo nad covekom samo zbog Cinjenice da pripada drugoj naciji, veri
ili rasi. Prema ovom stanoviStu pojam totalitarizam je itekako upotrebljiv. Njega predstavljaju
fasisticke ideologije 1 sistemi Italije i Nemacke, kao i1 boljSevicka ideologija i sistem nakon
revolucije u Rusiji 1917. godine. Takav stav do ovog trenutka nimalo se ne razlikuje od brojnih
drugih teorija totalitarizma. Medutim, Broh uvida, da se, bez obzira na formalnu demokrati¢nost
zapadnih drusStava, moze govoriti takode 1 o totalitarizmu kapitala, karakteristicnog upravo za
zemlje tog podrucja. Liberalna demokratija u prvoj polovini XX veka pokazala se nesposobnom

za razumevanje savremenih tokova razvoja tehnike, koji sada zanemaruju ulogu fizickog
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prisustva i ¢vrsto utemeljene politike, otvarajuci vrata medijskoj propagandi 1 manipulaciji. To je
jedna od okolnosti koja dovodi do uspona totalitarnih sistema, posebno nemackog nacizma, jer je
on koriste¢i sva raspoloziva sredstva demokratije 1 Citavog istorijskog nasleda racionalizma,
izvrgao ruglu i dezavuisao takvu tradiciju (Broh, 2000: 75-77). Demokratija nije bila u stanju da
misli konkretno 1 uvidi novonastale odnose mo¢i. Brohov koncept, §to je kod protivnika upotrebe
teorija o totalitarizmu Cesto uzimano kao nedovoljno za objasnjenje fenomena, kao argument,
izmedu ostalog, koristi i bolesnu i demonsku licnost Hitlera. Jedan od bitnih uzroka za pojavu
totalitarnih sistema Broh vidi u kontradikciji izmedu covekovog nedostatka istinske
individualnosti, Sto pripisuje preostatku njegovog ,,primitivnog mentaliteta®, kolektivisti¢kih
obrazaca misljenja 1 njegove teznje za slobodom. Prosecni gradanin ne treba da stvara iluziju o
sebi kao dobrom 1 nepogresivom, ve¢ on mora da, izvan te projekcije, zaista ¢ini dobro. ,,Svoje
neopisivo dobro svuda projektuje, pre svega u vlasnika robova, posto uvek nastoji da se
identifikuje s njim, nikada s porobljenim; neverovatno je za njega da bi porobljenost mogla biti
tako losa*“ (Broh, 2000: 195).

Mihailo Popovi¢ je takode zastupnik teorije o totalitarnim sistemima. On, i pored toga,
zastupa stav da je epoha socijalizma donela izvesni kvalitet razvoju drustva. Kod velikog broja
ljudi, smatra ovaj autor, postoji snazno uverenje da je neophodno ocuvati ili obnoviti pravedne
druStvene odnose i raditi na smanjenju ili uklanjanju drustvenih nejednakosti, kao vaznim
tekovinama socijalisticke ideologije. Posle Drugog svetskog rata, medu zapadnim autorima
povela se do danas nedovrSena rasprava o tome da li se socijalizam moZe oznaditi kao totalitarni
sistem. Marksisti¢ki orijentisani nauc¢nici odbacivali su takvu moguénost uz misao da se
socijalisticki period moze jedino tumaciti kao visi oblik demokratije, drugaciji od liberalnog
modela.

Popovi¢, odgovarajuci na pitanje da li je realsocijalizam po svojoj prirodi totalitaran, kaze da
se nakon demokratskih pocetaka u toku Oktobarske revolucije 1 neposredno potom, bez obzira na
brojne istorijske okolnosti i izazove, socijalizam ipak izgradio kao totalitarni sistem. Po njemu,
totalitarne osobenosti socijalizma nisu proizvod samo, kako se izrazava, ,evroazijskog
civilizacijskog miljea”, ve¢ on snazne podsticaje za formiranje socijalizma kao totalitarnog
poretka vidi u dvema osnovnim orijentacijama. Prvo, njegovo antitrZiSno i antidemokratsko
usmerenje, a drugo, negacija robne proizvodnje i gradanske demokratije. Prema ovom gledistu,

Lenjin i Staljin prihvataju antitrziSnu i antidemokratsku orijentaciju unutar nastojanja izgradnje
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prve socijalisticke drzave. Negacija demokratije i ujedno osnova za nastanak socijalizma kao
totalitarnog tipa drustva proizlazi iz Marksovog odredenja diktature proletarijata. Marks je mislio
da je svaka vlast u istoriji diktatorska, te je i na gradansku demokratiju gledao kao na oblik
diktature, tumace¢i ovu kao ,legalizovano nasilje pomocu kojeg vladajuca klasa odrzava
drustveni poredak ili vr§i promene u njemu* (Popovi¢, 1997: 21-22).

Tako se demokratija pokazuje samo kao jedan od oblika diktature koja predstavlja sustinu
svake vlasti u civilizovanoj istoriji. Ovom se pridruzuje i shvatanje drzave kao klasne vladavine
koja je i sama uvek oblik diktature. Lenjinova (Jleaun) relativizacija ovog Marksovog principa
moze se iskazati kao misljenje da je diktatura proletarijata tj. socijalisticka drzava u prelaznom
periodu izmedu kapitalizma 1 komunizma demokratija na potpuno nov nacin. Ona se tumaci kao
demokratija za sirotinju i diktatura za burzoaziju. Ali za njega ,,demokratija je takode oblik
drzave, koji mora iS¢eznuti kad iS€ezne i1 drzava, a to ¢e se dogoditi iz socijalizma koji je
definitivno pobedio i udvrstio se, u komunizam* (Jleunsn, 1931: 37). Cini se da su ovi navodi, a
jos vise Lenjinova interpretacija, uneli najvise zabune i, moze se takode reé¢i, naneli ogromnu
Stetu i$¢itavanju marksistickog pogleda na svet, i, svakako, dali povod za optuzivanje izvornog
marksizma kao inspiratora totalitarnih sistema, pa, na kraju krajeva, i za politicku praksu
socijalistickih drustava koja se u dobroj meri s pravom mogu nazvati ako ne totalitarnim, a ono
bar druStvima sa snaznim totalitarnim tendencijama.

Ne samo da izrazavamo sumnju u odrzivost Popovi¢evog glediSta, ve¢ smatramo neistinitim
navod prema kome je ,,Marks utemeljivac teorije o socijalistickoj drzavi kao partijskoj, ne-
drzavnoj drzavi, koja pociva na volji vladajuce klase (elite)*“ (Popovi¢, 1997: 23). Ovde se mora
imati na umu intencija Marksovog pogleda na svet koji se sastojao u teznji ka radikalnom
razaranju kapitalistickih drustvenih odnosa kao klasnih odnosa, tj. drzave kao proizvoda klasnog
druStva i stvaranju besklasnog tipa drustva kao tipa kvalitativno razli¢itog od svih predasnjih
drustvenih formacija. U tom smislu je potpuno razumljiv Marksov zahtev za ukidanjem svih
klasnih institucija (trziSta, drZave) kao institucija klasnog druStva, tj. izvora druStvenih
nejednakosti i represije.

Dakle, u Marksovoj misli, suprotno Popovicevoj interpretaciji, nema mesta nikakvom obliku
drzavne organizacije, pa ni socijalisticke. Ne ulaze¢i u to da 1li mozemo govoriti o utopijskim
momentima, zeleli smo ukazati na ¢injenicu da teorija kao $to je marksizam, a koja kao primarni

zadatak drusStvene prakse vidi ukidanje drzave kao klasne tvorevine i svih drugih tvorevina
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klasnog druStva, ne moZe biti osnov za stvaranje totalitarnog sistema. Nedoslednosti,
protivrecnosti i adaptacija marksizma potrebama prakti¢ne i dnevne politicke prakse u zemljama
realnog socijalizma u odnosu na izvorni marksizam predstavljaju mozda vazniji socijalni ¢inilac
u mogucénosti tretiranja socijalizma kao totalitarnog tipa sistema, nego $to se njegova izvorista
mogu naci u samim Marksovim delima. Ako nema drzave onda tek nikako ne moze biti govora
ni o vladajucoj klasi (eliti) kao eliti. Marksova misao je jednostavno iskljucuje u projekeiji
besklasnog drustva.

Kada su u pitanju sli¢nosti i razlike izmedu fasizma 1 socijalizma, Popovi¢ navodi da im je
zajednicko to $to kod obe postoji bezrezervna uverenost u istinitost prihvacene ideologije. Oni
koji je odbacuju su, kako politicki neprijatelji tako i1 neprijatelji naroda. I jedan i drugi su bar u
jednom periodu svog postojanja bili zasnovani na nacelima socijalizma. Ovaj autor navodi da je
jedna od sli¢nosti i to $to su i socijalizam 1 faS§izam imali odbojnost prema robnoj proizvodnji i
trziStu 1 gradanskoj demokratiji. Taj iskaz se moze smatrati samo delimi¢no ta¢nim, posto
faSizam ne tezi uklanjanju privatne svojine, naprotiv, garantuje njeno ocuvanje, kao u primeru
italijanske korporativne privrede za vreme Musolinija (Mussolini). Upravo ¢e to biti jedna od
glavnih teza zagovornika onih autora koji se protive upotrebi pojma totalitarizam. Medu
razlikama se ¢esto navodi ¢injenica, koju isti¢u i drugi autori, da je faSizam spoj vise ideoloskih
programa, ukljucujuéi i socijalizam, dok je ovaj drugi potpuno homogen ideoloSki sistem.
Naravno, najveca razlika medu njima je, kod socijalizma bezrezervna ideoloska orijentisanost ka
humanizaciji drustvenih odnosa i emancipaciji CoveCanstva. S druge strane, sve varijante
fasisticke ideologije se temelje na antihumanim idejama rasne dominacije i istrebljenja drugih
naroda. Iz ideoloskih razloga, za koje se smatra da predstavljaju okosnicu totalitarnih sistema,
Citava njihova politika poc€iva na proizvodnji stvarnih ili virtuelnih unutra$njih ¥/1i spoljnih
neprijatelja sistema (Vidi: Popovi¢, 1997: 25-31).

S druge strane, nalaze se autori Kkoji se suprotstavljaju upotrebi pojma totalitarizam,
smatrajuci da teorije o totalitarizmu nastaju u okviru burzoaske misli. Dakle, videne su kao
produzena ruka interesa srednje i krupne burzoazije. Narocito se protive izjednacavanju faSizma i
socijalizma pod plastom ideje o totalitarnim sistemima. U naSoj druStvenoj misli ovaj koncept
zastupa Todor Kulji¢.

Ovde se najpre ukazuje na to da je pojam totalitarne drzave koji nastaje u okviru ideologije

fasizma u drugacijem smislu prenet na liberalno-burzoaske koncepcije. One nastoje da, uvidajuci
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da je Musolinijev rezim u Italiji diktatorski, ali na drugaciji nain od tradicionalnih diktatura,
bolje istaknu ove razlike. Kulji¢ smatra da se pojam totalitarizma ne koristi samo za poredenje
fasizma 1 socijalizma i utvrdivanje njihovih zajedniCkih svojstava, ve¢ se njime eksplicitno
ukazuje na odnose prijatelj-neprijatelj. Smatra se da je pojam teorijski neodreden i zbog toga vise
pogodan za politicku upotrebu. Autor belezi da su teorije o totalitarizmu bile blisko povezane sa
stanjem medunarodnih odnosa, pa su one tako jaCale u trenucima zategnutosti koje su
proizvodile faze podgrevanja hladnoratovskih napetosti i isto tako slabile u vremenima njihovog
hladenja.

Jedna od primedbi teorijama o totalitarizmu je ta da se jedan od osnovnih ciljeva ove
teorijske koncepcije sastoji u teznji ka umanjenju znacaja kapitalizma za razumevanje fasizma.
One pribegavaju ,aristokratskom® argumentu da tzv. totalitarni sistemi produkuju ,,glupost®,
,bes“ 1 ,,zavist™ Sirokih masa kako u fasizmu tako i u socijalizmu. FaSizam je viden ,,kao spoj
svevlasnog vode i1 razularene mase, a rasprava o ulozi vladaju¢e klase postaje izlisna“ (Kulji¢,
1987: 256-258). Naj¢eS$¢i argument pristalica teorija o totalitarizmu je taj da i faSizam i
socijalizam karakteriSu neobuzdana i1 sveprisutna upotreba drzavne sile (progoni, Ccistke,
egzekucije). Kulji¢ je stava da je ovakav pristup tesko opovrgnuti, ali i smatra da se podjednako
nasilje prisutno i u faSizmu i u socijalizmu ne moze uzeti kao kriterijum za izjednacavanje ova
dva sistema.

Za razliku od teoretiCara totalitarizma koji ulogu vode u modernim autoritarnim
sistemima,fasizmu i socijalizmu, vide kao istovetne, Kulji¢ napominje da postoji signifikantna
razlika izmedu faSistickog decizionizma i staljinistickog voluntarizma. Ovaj prvi ima svoje
mesto 1 u faSistickoj ideologiji i u pravnoj teoriji. Kada je u pitanju ovo drugo, staljinisticka
ideologija, u skladu sa marksistickom bastinom na koju se volens-nolens mora pozivati jer je i
sama oblik marksisticke misli nigde ne insistira, niti moze insistirati na volji jednog coveka, koji
se izdize iznad partijske ideologije 1 Citavog sistema. Autor uvida da unutar kapitalizma postoje
razlic¢iti, pre svega, burzoaski slojevi sa medusobno suprotstavljenim ideologijama i interesima.
U tom smislu fasizam predstavlja ideoloske postulate konzervativne burzoazije suprotstavljajuci
se liberalno-burzoaskim pogledima na svet. Najizrazitiji primer konzervativne ideologije kao
antipoda liberalnim gledi§tima je koncepcija konzervativnog pravnog teoreti¢ara Karla Smita
(Schmitt). Ova koncepcija se ujedno smatra jednim od duhovnih inspiratora fasisticke ideologije.

Jedna od glavnih razlika, viSe organizaciono-politickih nego ideoloskih, vezuje se upravo za

168



drustvene okolnosti koje dovode do prakse potpuno samostalnog odlu¢ivanja vode. Navodi se da
su u faSizmu oblici institucionalnog odlucivanja daleko slabijeg sistemskog utemeljenja, uz
istovremeno Sirenje opsega prava vode na odlucivanje, dok u staljinizmu, uprkos propagandnom
velicanju Staljinove li¢nosti, odluke se donose u razli¢itim drzavnim telima kakvi su ,,.komiteti*,
Hbiroi ili ,sekretarijati. OpSte uzev, Staljin (Cramun) se nije harizmatski legitimisao, smatra
Kulji¢, kao $to su to ¢inili Musolini i Hitler (Hitler), ,,ve¢ kao predstavnik partije u skladu sa
ideoloskom tradicijom* (Kulji¢, 1987: 263-265). Autor je svestan da je u govoru o politici
uopste, pa i o totalitarnim sistemima, gotovo nemoguce govoriti mimo manje ili vise direktnog
zauzimanja politickih pozicija. Prigovori ovom gledistu sastoje se upravo u tome da se teorije o
totalitarnim sistemima optuZuju za naklonost liberalno-demokratskim pozicijama, tj. zloupotrebu
nau¢nog govora u korist politiCkog. Autor, Sto je apsurdno, istovremeno brani vlastitu
antiliberalnu, socijalistiCku poziciju. Dalje, u vezi sa ovim, €ini se da i pored ocitih slicnosti u
svakodnevnoj politickoj praksi faSizma i staljinizma, autor sa zadrSkom 1 daleko blaze ocenjuje
ucinke realsocijalizma.

Moglo bi se re¢i da klju¢ koji otvara vrata neoavangardne poetike u kontekstu spora o
totalitarizmu 1 koji, moze se re¢i, ¢ini okosnicu celokupnog diskursa neoavangarde jeste jedna
intelektualna rasprava koja, na izvestan nacin, oblikuje njena dela. Re¢ je o delu Porda
Agambena (Agamben) koji skoro trideset godina kasnije, reklo bi se, nesvesno i nenamerno, ali
na veoma dobar nadin sumira osnovne preokupacije neoavangarde, njenih intencija, upravo
baveéi se temom totalitarnih sistema. Moglo bi se re¢i da ovde imamo posla sa klasiénom
teorijom totalitarizma naslonjenu dobrim delom na misao Hane Arent (Arendt) koja (teorija)
ulazeé¢i u dijalog sa strukturalizmom i post-strukturalizmom, posebno delom MiSela Fukoa i
preuzimajuéi njegov kategorijalni aparat ali ostaju¢i u okvirima teorije totalitarizma, razreSava
univerzalne probleme odnosa coveka kao pojedinca i vlasti.

Pokusa¢emo da u nekoliko narednih reCenica sumiramo rezultate ovog diskurzivnog
razlikovanja bez namere da se temeljno bavimo odnosom dvaju koncepata. Re¢ je o ukazivanju
na vaznost istaknutih ideja za tematske preokupacije neoavangarde. Agamben, u poznatom delu
Homo Sacer: Sovereign Power and Bare Life,razumeva Fukoovu biopolitiku kao transformaciju
c¢ovekovog prirodnog zivota u mehanizme i kalkulacije mo¢i. Dakle, razvoj drustva odvija se
sinhrono sa Sirenjem drusStvenih mehanizama, narocito poluga moci, na racun zivota pojedinca.

Stoga, zivot u modernom drustvu, koje se sagledava kao politicko, ili, kako Agamben kaze,
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interpretirajuc¢i Fukoa, politizovano drustvo, predstavlja ulog u politici. Nemoguce je Ziveti zivot
van njenih tokova. Antika je, posebno Aristotel, gledala na Coveka kao na zivotinju sa
kapacitetom za bavljenje politikom, dok je kod Fukoa moderni ¢ovek interpretiran kao ,,Zzivotinja
koja politiku naziva svojom egzistencijom*. U Fukoovoj teoriji, veli Agamben, vazni su ,,procesi
subjektivacije®, sopstvo je videno kao subjekat, koji je istovremeno vezan za mo¢ spoljasnje
kontrole. Dosadasnje slaganje sa Fukoom, Agamben prekida uvidanjem da Fuko nikada nije dao
primer necega §to bi se moglo prepoznati kao stvarni subjekat biopolitike. Ali, to nije sve. Ono
Sto smeta Agambenu je €injenica da u svojim delima Fuko nigde direktno ne apostrofira pitanje
totalitarnih sistema. Zbog toga on kaze: ,Ispitivanje koje pocinje rekonstrukcijom velikog
ogranicenja U bolnicama i zatvorima nije dovrSio koncentracionim logorima“. Agamben
zakljucuje da stvarna egzistencijalna situacija odlucuje o razumevanju strukture mo¢i, a daleko
manje njena Konceptualna rekonstrukcija. Jer, znacajna se razlika pojavljuje izmedu Zivota u
koncentracionom logoru, tema bliska Arentovoj (Arendt) i Agambenu i Zivota u bolnici u
primeru kojim operise Fuko. Agamben podvlaci da se ne moze prenebreci ovo razlikovanje, jer
je u koncentracionom logoru apsolutno doveden u pitanje sam ljudski zivot (Vidi: Agamben,
1998: 71).

Tok 1 ishod ove rasprave ne moraju imati naroCitog znacaja za pojedina¢na neoavangardna
dela. Ipak, kao $to ¢e se pokazati na narednim stranicama rada prisustvo svih ovih pitanja, u bilo
kom smeru da se kre¢u diskurzivna reSenja neoavangarde, i to posebno u neoavangardnoj
knjizevnosti, uvek referiraju na duhovne veze izmedu neoavangardnog stvaralaStva i filozofske
misli u drugoj polovini XX veka, specijalno sa varijantama strukturalizma i post-strukturalizma.
Medu njima Fukoovo interesovanje za granicna pitanja ljudskog zivota potpuno korespondiraju
sadrzajima neoavangarde. Debata o totalitarnim i demokratskim sistemima ne samo da se odvija
paralelno sa afirmacijom neoavangardnih umetnosti, ve¢ ,,u paketu“ sa pitanjima koja pokrece
filozofija post-strukturalizma bivaju inkorporirana u sama njena dela. Ma koliko zvucalo ¢udno,
neoavangardna obrada ovog korpusa pitanja moZe ponekad dobiti i parodijske oblike, ¢iji je cilj

iS¢udavanje ljudskoj situaciji.
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2. Svet masovne kulture

Edgar Moren i duh vremena

Pojam masovne kulture ve¢ implicira da je re¢ o takvom tipu kulture koji je prihvatljiv
najsiroj publici, tj. tipu kulture koji se upotrebljava u svakodnevnom zivotu, sa lako¢om
prilagodavaju¢i se uvek iznova, trenutnim, modnim, trziSnim i1 drugim uticajima. TeoretiCari
poput Dvajta Mekdonalda bi bili saglasni sa ovim stavom, ali ovo je, ¢ini se, tek opsta slika
onoga Sto nazivamo masovnom kulturom.

Edgar Moren (Morin) u delu Duh vremena sena sveobuhvatan nacin bavi masovnom
kulturom kao socijalnim i antropoloskim fenomenom. Ovaj tip kulture, po njemu, karakterise
tzv. ultralaka industrija, koju predstavljaju Stampa, radio, televizija i film, a u naSe vreme i
internet. Dakle, re¢ je o ,,Jakim* sredstvima za proizvodnju kulturnih sadrzaja. Takode, ona je
laka i po proizvedenoj robi, jer se drzi na novinskom listu, filmskoj traci ili se prenosi radio
talasima. SusStinska karakteristika masovne kulture jeste to Sto njena potroSnja nije stvarna vec
psihicka. U svakom slucaju, sistem masovne kulture ili, kulturne industrije, organizuje se po
uzoru na najkoncentrisanije industrije u tehnickom i ekonomskom smislu.

Bez obzira na to da li govorimo o novinskom listu ili televizijskoj stanici uvek je re¢ o
birokratskom nacinu organizacije. Ovaj glomazni birokratski aparat unutar kulturne proizvodnje
vri filtriranje stvaralastva pre nego $to ono stigne do onih koji o njemu odlucuju, producenti,
urednici itd. Upravo ovi aspekti masovne kulture vode njenom obezlicavanju. Racionalna
organizacija se suprotstavlja invenciji. Razlika izmedu drugih industrija i industrije kulture
sastoji se u tome S§to, na primer, automobilska industrija moze sebi priustiti klasiCan obrazac
serijske proizvodnje, proizvodnje po modelu. S druge strane, kulturna industrija, bez obzira na
birokratizovanu organizaciju, mora stvarati po obrascu individualnosti, ma koliko konkretno
stvaralastvo ostajalo u okvirima opsteg stvaralackog modela. Stoga, Moren zakljucuje da se
stvaralastvo masovne kulture ne moZe u potpunosti integrisati u sistem industrijske proizvodnje
(Moren, 1, 1979: 26-29).

Tako, masovnu kulturu u celini obelezava paradoks. Unutar nje nastaju krajnje tipizirana
dela namenjena naj$iroj publici, ali i dela vrhunske umetni¢ke vrednosti, narocito neka dela

proizasla iz delovanja supkultura (Moren, I, 1979: 31). Kao $to je razlog za tipizaciju njenih
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proizvoda sasvim logi¢na posledica obrasca proizvodnje, tj. praktikovanog uzora industrijske
proizvodnje uopSte, tako je i individualnost u njoj posledica opstih zahteva umetnickog
stvaralaStva, jer su, kako Moren kaze, kulturnoj industriji potrebne individualizovane jedinice.
»Film moze da bude zamisljen po standardnim receptima (ljubavni zaplet, happy end), ali mora
da ima svoj pecat, svoju originalnost, svoju jedinstvenost” (Moren, I, 1979: 27). On se pita, kako
je uopsSte moguce da kulturna industrija funkcioniSe nalazeci se sve vreme u ovoj paradoksalnoj
situaciji. Njegovo objasnjenje je sledece:

»la moguénost, bez sumnje, poliva u samoj strukturi imaginarnog. Imaginarno se strukturie prema

prauzorima. Postoje uzor-modeli ljudskog duha koji upravljaju snovima, a posebno racionalizovanim snovima kakvi
su teme mitova ili romana. Pravila, konvencije, umetnicki radovi namecu spoljnu strukturu delima, dok tipske
situacije i tipske li¢nosti ¢ine njihovu unutras$nju strukturu. Strukturalna analiza nam pokazuje da se mitovi mogu
svesti na matematicke strukture. Tako se svaka konstantna struktura moZe pomiriti sa industrijskom normom.
Kulturna industrija to pokazuje na sebi svojstven nacin, standardizujuéi velike romaneskne teme, pretvarajuéi
prauzore u stereotipove. Proizvode se romani po lan¢anom sistemu, na osnovu obrazaca koji sada postaju svesni i

racionalizovani. Srce se takode moze strpati u konzervu* (Moren, I, 1979: 28).

Uslov je, veli Moren, da lancani proizvodi budu individualizovani. Individualizaciji sluze i
razne uobicajene tehnike, putem kojih se menja skup razlicitih elemenata. Tako, masovna kultura
ne moze pocivati samo na standardizovanom stvaranju. Da bi se domogla individualnosti, njoj je
potrebno viSe: potrebna joj je invencija. Potreba za invencijom zapravo oslikava ¢injenicu da
proizvodnja ne moze da ugus$i stvaralaStvo, ¢ak i1 snazna birokratska organizacija kakva je
kulturna industrija zavisi od invencije. U vezi sa tim, invencija se pojavljuje kao onaj faktor u
masovnoj kulturi koji sluzi tome da se tipizirani proizvod kulture usavrsi. On tvrdi da ¢ak i druge
industrije, npr. industrija deterdzenta, imaju potrebu, ne samo za tim da na trziSte izbace veéi
broj odredenih marki deterdzenata, ve¢ i1 da svakoj od njih ubrizgaju veci stepen samostalnosti.
Dakle, ¢ak i na tom nivou postoji potreba za raznoliko$¢u i individualno$¢u (Moren, I, : 28-29).
Kada god postoji takva potreba, uglavnom usled moguéih ili stvarnih ekonomskih gubitaka,
kulturna industrija se vraca osnovnom nacelu kapitalisticke privrede — konkurenciji i pratecoj

raznolikosti proizvoda. U kolikoj meri je reC o slozenoj druStvenoj pojavi pokazuje primer filma:

»Film svaki put treba da nade svoju publiku, i svaki put mora pokusati da stvori teSku sintezu standardnog i
originalnog: standard se koristi ranijim uspehom, a originalnost je zaloga novog uspeha, ali ve¢ poznato se izlaze
opasnosti da dosadi, a novo da se ne dopadne. Zbog toga film traZi zvezdu, koja u sebi spaja neSto od prauzora i
nesto individualno: prema tome shvatamo da je zvezda najbolja garancija masovne kulture, narocito filma* (Moren,

1,1979: 30).
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Protivre¢nost o kojoj se govori, kod Morena je videna kao pravilnost koja sustinski odlikuje
masovnu kulturu. Razlog tome pronalazi se u sagledavanju ove ,,protivre¢nosti-pravilnosti* kao
mehanizma za prilagodavanje publici, kao i za prilagodavanje publike delima masovne kulture
(Moren, I, 1979: 31).

Sustina Morenovog koncepta sastoji se u tome da brojni ¢isto industrijski aspekti
proizvodnje kao Sto su: podela rada (narocito vidljiva na filmu), kolektivni oblici stvaralastva,
njegova birokratizacija i sl., nisu potpuno suprotstavljeni individualnom stvaralastvu, istinskoj
umetnosti i invenciji. Naprotiv, i ovaj sistem isto kao i pristup klasi¢nog stvaralaStva prethodnih
epoha stvara remek-dela, posebno filmska industrija. Zapravo, u pitanju je vestina pronalazenja
srednjeg reSenja. Objektivno, odnos izmedu standardizacije i individualizacije u stvaralastvu
masovne kulture nije konstantan. On se menja sa svakim novim delom na koje uti¢u posebne
okolnosti. ,,Tako je ’novi talas’ na filmu doveo do povlacenja, ne znamo koliko velikog 1i
dugotrajnog, ali stvarnog udaljavanja od standardizacije* (Moren, I, 1979: 34-37).

S obzirom na to da stvaralastvo masovne kulture odlikuje dobrim delom model industrijske
proizvodnje, ono zahteva, kao Sto je ve¢ receno, stroge principe podele rada, koja je sli¢na, veli
Moren, onoj ,,koja se primenjuje u fabrici od ulaska sirovine do gotovog proizvoda; sirovina je
sinopsis ili roman koji treba adaptirati; lanac pocCinje sa adapterima, piscima scenarija dijaloga
(...), istovremeno nastupaju reditelj, dekorater, operater, tonski snimatelj i najzad muzicar i
monter dovrsavaju kolektivno delo” (Moren, I, 1979: 32-33). Problem autora u tipu kulture o
kojoj je re¢ ticese izuzetno visokih honorara koji primaju za svoj rad. Cena koju placaju autori
izrazava se zahtevima za standardizacijom umetni¢kog proizvoda. Takav proizvod treba da
zadovolji kriterijume organizacije kojoj autor pripada, s jedne strane, i, Sto je u direktnoj vezi sa
njenim trziSnim opstankom, ukus Siroke publike.

Moren zapaza da svaki industrijski sistem I mimo teznje za profitom ima ambiciju Sirenja.
Tako je i sa kulturnom industrijom. Glavna preokupacija kulturne proizvodnje jeste zapravo
stvaranje univerzalne publike. Razni Casopisi, koji se, doduse, nominalno obra¢aju odredenim
kategorijama publike, zapravo se obracaju svakome. Eklekticizam je, stoga, izuzetno vazna
strategija masovne kulture. U njenim proizvodima svoje mesto pronalaze religija, sport, politika,
umetnost, putovanja itd. Takva kultura pripada svima. Ona Zeli da zadovolji sve estetske ukuse i
dodeli psihi¢ku satisfakciju pripadnicima svih drustvenih slojeva, kao i predstavnicima oba pola.

Stoga su njeni sadrzaji kombinacija agresivnih i sentimentalnin motiva. Ova nastojanja u
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proizvodnji masovne kulture Moren naziva sinkretizmom. To se posebno odnosi na film koji
sinkretizuje ne tako mali broj tema u okviru filmskih zanrova. Njegova suStina videna je u
ujedinjavanju sektora informacija i sektora romanesknog.,,U informativnom sektoru prvo mesto
zauzimaju male vesti (odnosno odsecak stvarnosti u kojem, neocekivano, ¢udnovato ubistvo,
nesrecan slucaj ili avantura prodiru u svakodnevni Zzivot) i vedete koje kao da zive izvan
svakodnevne stvarnosti“ (Moren, I, 1979: 39-41). Prenosi se, dakle, sve ono §to podseca na san.
S druge strane, u imaginarnom sektoru, tezi se realizmu. Knjizevna fikcija se, na primer, gradi na
nacin da podseca na stvarnost. Moren smatra da je upravo ovaj momenat jedan od najvaznijih
aspekata stvaralastva masovne kulture.

Slede¢i Marksove re¢i prema kojima proizvodnja ne proizvodi samo predmet za subjekt vec¢
I obrnuto, Moren ukazuje da kulturna proizvodnja kao svoj glavni cilj vidi stvaranje masovne,
univerzalne publike. S druge strane i sama kulturna proizvodnja je odredena uslovima trzista, Sto
masovnu kulturu znacajno razlikuje u odnosu na sve prethodne kulturne oblike. Ova kultura se,
prema Morenu, moze tumaciti kao odnos koji se zasniva izmedu proizvodaca i1 potroSaca.
Kulturna proizvodnja neprestano ,,opipava puls®“ publike, koja samo refleksno odgovara, jer,
,potrosac ne govori. On slusa, gleda, ili odbija da slusa i gleda“ (Moren, I, 1979: 52). Masovna
kultura je, socioloski posmatrano, kultura proseka. Faktori koji doprinose formiranju masovne
kulture kao kulture proseka su: industrijska struktura sa svojom standardizacijom i kapitalisticka
privreda sa teznjom ka maksimalnom publikom. Sve ovo dovodi do fabrikacije kulture i
ogromnog sloja prosecne publike, koja je faktor konformizma. Medutim, kada je u pitanju
koncepcija Edgara Morena, uvek treba imati na umu da za njega masovna kultura ne predstavlja
samo skup trivijalnih standardizovanih sadrzaja kulture ve¢ i vid kulturnog stvaranja koji je u
stanju da proizvede vrhunska umetnicka dela.

U kontekstu ¢injenice da se medu nauc¢nim stanoviStima o ovoj temi nalaze i ona koja
uzimaju u obzir pretezno spoljne, ekonomske karakteristike popularne kulture mozemo iskazati
protivljenje svakoj vrsti isklju¢ivosti 1 pojednostavljivanja. Takva stanovista, kao $to je ono koje
izrazava Rodzer Braun (Brown), polaze od stroge podele umetnosti na ,,visoke* i ,,popularne®.
Tradicionalne umetnosti, kao Sto su pozoriSte i balet preokupirane su kvalitetom intepretacije
dela, dok je u filmskoj industriji komercijalni cilj preovladuju¢i (Brown, 1968: 616). Industrija
popularne kulture je predstavljena kao iskljucivo racionalno postavljena maSinerija koja u svom

funkcionisanju primenjuje brojne tehnike biznisa. Ipak, u ovako zasnovanoj, ili, bolje receno,
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zacementiranoj strukturi ima malo prostora za ,,izrazavanje 'umetnickih’ temperamenata®. Ono
§to, po ovom autoru, razlikuje visoku i popularnu kulturu jeste zapravo veca prilagodenost ove
druge organizaciji konkretnih poslovnih praksi. On je svestan toga da se pitanja iz oblasti kulture
1 umetnosti, kakvo je pitanje ukusa, uz mnogo teskoca, tek delimi¢no mogu uspesno proucavati,
a njihovo predvidanje moguce je samo u grubim crtama. Uprkos tome, autor insistira na potpuno
kulturoloski neadekvatnom pra¢enju ekonomskih ucinaka popularne kulture, drze¢i ih za
komparativnu prednost u odnosu na ,,visoku®. I, ne samo da je re¢ o neodgovaraju¢em gledistu
referentnom problemu, ve¢ se, da bi se dokazala ,,superiornost™ popularne u odnosu na elitnu
kulturu, pribegava skiciranju malog broja biografija poznatih umetnika kojima se Zeli dokazati
da su i brojna umetni¢ka dela visoke vrednosti stvarana uz posredovanje instrumentalne
racionalnosti. Popularnim delima, po ovom autoru, nije potrebna istorijska verifikacija, njih
legitimiSe finansijska dobit. Ova poslednja postaje merna jedinica vrednosti popularnih dela.
Zakljucuje se, da je stvaranje velikih dela u umetnosti zapravo karakterisao spoj instrumentalne i
ekspresivne motivacije.

Vratimo li se na pitanje polozaja umetnika u organizaciji kojoj pripada, ispada da je
popularni umetnik itekako prilagodio svoja nacela nacelima organizacije, pa on nikako ne moze
imati osecaj otudenja od svog rada. Dakle, ono §to popularne umetnike karakterise jeste uspesna
internalizacija organizacionih ocekivanja, kao 1 prilagodljivost trziSnim uslovima rada, te se u
tom smislu, otudenje moze povezati samo sa stvaraocem ,,0zbiljne”, avangardne umetnosti, ali
ne i sa popularnim umetnikom (Brown, 1968: 619-622).

Mogli bismo polemisati sa raznim aspektima ovog gledista, medutim najvaznije je to da je
potpuno nejasno na koja dela popularne kulture autor misli. Po nacinu na koji opisuje
(spoljasnje) karakteristike moglo bi se re¢i da autor za stroj u odbranu popularne kulture
regrutuje najtrivijalnija dela masovne kulture. To je i logi¢no jer se po svome sadrzaju i
izraZzajnim sredstvima veliki broj dela popularne kulture viSe blizi delima avangarde, pa ¢ak u
nekim aspektima 1 klasi¢ne umetnosti, nego vec¢ini dela masovne kulture, koja su, kako bi autor i
hteo, veoma dobro prilagodena principima trziSta. Autor je, proucavajuéi kreativni proces u
popularnoj umetnosti, pokazao samo to da u XX veku popularna kultura ima daleko Siru publiku,
a u vezi sa ovim 1 ve¢u dobit od stvaranja, te sledstveno, daleko stabilniji socijalni status
stvaraoca popularne umetnosti u odnosu na autora u oblasti stvaranja avangarde ili onoga koji

stvara po obrascima klasi¢ne umetnosti. Ove ocene, ¢ak i kada bi bile ta¢ne, nikako nisu doprle
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do sustine ,kreativnog procesa‘. Takode, granice izmedu popularne i ,,0zbiljne* umetnosti su,
kao Sto su pokazali mnogi autori, daleko propustljivije, a ovi nacini stvaranja u vecoj interakciji,
te nema razloga suprotstavljati ih jedne drugima. Ove interferencije mogu biti samo posledica
uvidanja mogucénosti stvaranja novih oblika umetnickog dela, a nikako pragmati¢ne ekonomske
racunice.

Bozilovi¢ je zapazio da su autori u okviru razmatranja fenomena masovne kulture
naglaSavali njene razli¢ite atribute, i, $to je jo§ vaznije, na fenomen masovne kulture gledali iz
razli¢itih pozicija. Tako, Kloskovska (Kloskowska) smatra da se stvaranje narodne kulture bitno
razlikuje od proizvodnje masovne kulture, njene standardizacije. Sofisticiranost ovog gledista
sastoji se u uvidanju da je 1 narodna kultura imala konformisticki karakter, ali za razliku od
masovne kulture koju stvaraju struénjaci, ovu stvara drustvena zajednica neposredno. Ona govori
0 masovnoj kulturi u Sirem i u uzem smislu. U Sirem smislu, masovnu kulturu predstavljaju
sport, turizam, razne vrste majstorisanja, fotografisanje, gajenja ukrasnog bilja, itd. U uzem
smislu, masovna kultura je videna kao aktivnost recepcije sadrzaja plasiranih putem masovnih
medija.

I videnje Dvajta Mekdonalda tendira Sirini, ali je ono uZe i manje originalno. Po njemu,
masovnu kulturu reprezentuju uglavnom aktivnosti modernog stvaralastva, kao Sto su: radio,
film, strip, detektivske i nau¢no fantasti¢ne price i televizija. Po autoru, postoji znak jednakosti
izmedu popularne i masovne kulture. Ovome glediStu se suprotstavljaju Bozilovi¢ i Dragicevic¢-
Sesi¢. Oni smatraju da, za razliku od masovne, popularna kultura nije unificirana u pogledu
publike. Kao primer autori uzimaju muzi¢ku publiku koja se deli nacionalno i generacijski.
Generacijske razlike je izgradio odnos pripadnika starosnih grupa prema rok i pop muzici (mladi
je vole, stariji odbacuju), dok nacionalno odredene muzicke forme kakva je, na primer, francuska
Sansona, nemaju ambicija ka osvajanju publike van Francuske (Bozilovi¢, 2016: 9-13).

Na pojam masovne publike upucuju Bozilovi¢ 1 Petkoviceva. On se sastoji iz pojma masa
kojim se u druStvenim naukama objaSnjava neorganizovan skup velikog broja pojedinaca. Ovaj
pojam u ovom kontekstu se pocinje koristiti sa razvojem industrijskog druStva. Za razliku od
njega, pojam publike ukazuje na postojanje zajednickih interesovanja jednog dela populacije na
osnovu koje se 1 odvija komunikacija medu njenim pripadnicima. Autori zele, podvlaceci
naizgled antinomi¢nu prirodu ovog pojma, potcrtati vaznost karaktera onog aktera komunikacije

u savremenom drustvu koga nazivamo recipijentom, a ¢ija struktura, posredstvom delovanja
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masovnih medija, sve viSe nalikuje kulturnom obliku mase, koja nema mnogo zajednickih
svojstava, nego publike koja se upravo zahvaljuju¢i njihovom postojanju i1 konstituiSe kao
publika. ZakljuCuje se, da se u kontekstu medijske komunikacije misljenje pripadnika mase
podvrgava autoritetu onih koji kontroliSu kanale informisanja, pa je trajna odlika mase da u vec¢oj
meri prihvata tuda misljenja nego Sto zastupa vlastita. Sustina medijske komunikacije, opste
uzev, sastoji se u izazivanju odredenih efekata kod publike od strane posiljalaca sadrzaja poruke
(Bozilovié¢/Petkovic, 2015: 183-184).

Frederik Dzejmson (Jameson) dovodi u vezu postmodernu kao sveukupni kulturni izraz i
potrosacko drustvo kao njegov socijalni pandan i obrazac Zivota naSe epohe. Bi¢e zanimljivo
navesti nekoliko primera najznacajnijih predstavnika postmodernizma. Tu se nalaze imena poput
americkog pesnika DZona ESberija (Ashbery) i arhitekte Roberta Venturija (Venturi), zatim,
Endi Vorhol, Dzon Kejdz, Filip Glas i Teri Rajli (Riley), pank grupe kao 5to su The Clash, Gang
Of Four i Talking Heads, filmovi Godara, itd. Sve ove umetnike ili grupe objedinjuje aktivnost
usmerena na uspostavljanje relacija protiv ustanova visokog modernizma. Postmodernizam se
pojavljuje upravo iz ove relacije, a to dalje znac¢i da ¢e imati postmodernizama onoliko koliko
ima i oblika modernizma. Prvu odliku postmodernizma, dakle, DZzejmson vezuje za njenu
reakciju na projekt modernizma. Druga se ti¢e brisanja granica ili separacije, tj. dolazi do erozije
stare distinkcije izmedu visoke i masovne ili popularne kulture. Postmoderna svoje motive
pronalazi upravo u masovnoj kulturi i neretko samom kicu: od filmova holivudske B produkcije,
do naucno-fantasticnih romana. Ne radi se toliko ni o citantnosti, ve¢ o svesnom razaranju
granice izmedu masovne kulture i umetnickog stvaralastva do momenta njenog potpunog
gubljenja. Posebnu paznju Dzejmson poklanja francuskoj teoriji (post-strukturalizmu) kao
zacetniku postmodernistickog diskursa i posebno Lakanovom gledistu, dovodeéi, po nasem
misljenju povrsno, ovaj teorijski koncept u vezu sa manifestacijama socijalno-patoloskih stanja —
Sizofrenijom, pre svega.

Po njemu nema bitnijih razlika izmedu pojmova postmodernizam, potrosacko druStvo,
postindustrijsko drustvo, drustva medija ili spektakla i pojma multinacionalnog kapitalizma, koji
jesu eufemisticki nazivi za pojam postmodernizma, a ovaj je najadekvatniji pojam za opis date
epohe. Postmodernizam kao umetnicki stil karakteriSu pasti$ i parodija. Za njega ovi pojmovi
nisu istovetni. Smisao parodije sastoji se u izrugivanju originalu imitiraju¢i ga. Razlika prema

pastiSu je uspostavljena upravo u ¢injenici da ovaj drugi u sebi ne sadrzi parodijski momenat
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(Jameson, 1983: 111-114). DZejmson zakljuCuje da se postmodernizam pojavljuje kao replika,
reprodukcija ili ¢ak sila koja pojacava logiku potroSackog kapitalizma, ostavljaju¢i otvorenim
pitanje o tome da li se i na koji nacin, postmodernizam opire toj logici (Jameson, 1983: 125).

Primetno je da Dzejmson tezi tome da ¢itavu kulturu nakon Drugog svetskog rata zeli da
prikaze kao postmodernisticku. MoZemo se sa njim saglasiti jedino u tome da postmodernizam
predstavlja eklekticki umetnicki pristup ¢iji je cilj parodiranje ¢vrstih etickih 1 esteti¢kih principa
modernizma. Medutim, nikako se ne moze opravdati tipologija prema kojoj Endi Vorhol, Gang
Of Four, i film Vrelina tela mogu imati istu oznaku. Osim temporalne dimenzije, estetski i
socijalni aspekti ovih umetnic¢kih pregnuca se potpuno medusobno iskljucuju. Problem je u tome
Sto Dzejmson ne uspeva da tacno locira izvoriSte postmoderne, te za njim traga i na mestima koja
se potpuno opiru svrstavanju u bilo kakav oblik intelektualne delatnosti, a takav je veliki broj
dela masovne kulture pobrojanih u Dzejmsonovom tekstu, kao Sto je, na primer, serijal Ratovi
zvezda.

Kada bi njegove formulacije uvazavale izvestan broj umetni¢kih formi za koje su postojale
konkretne oznake, kakav je pojam neoavangarda, uvideo bi da se takve forme zbog svog
umetnickog 1 politickog radikalizma bitno razlikuju od dela masovne kulture iako nastaju u
vreme njenog cvetanja, i, s druge strane, svojim optimizmom od postmoderne, koja se, kao $to je
autor, lepo primetio samoidentifikuje krilaticama o ,smrti autora®, ,,smrti umetnosti* itd.
Neoavangarda se, zbog svog izuma ,,narativa®, §to se posredno ¢ini u italijanskoj neoavangardnoj
knjizevnosti i neposredno u francuskoj teoriji istovremeno, moze povezati sa postmodernom, tj.
posmatrati se kao njen uzrok, ali nikako ne moze biti re¢i o duhovnom izjednacavanju. Kada se
govori o pank bendovima, oni u svojimuskim ideoloSkim okvirima bastine pretezno tekovine
modernizma, a nastaju paralelno sa zvani¢nim postmodernim diskursom Liotara, pa se zbog
njihove orijentacije ka solidarnosti i emancipaciji omladinskih radnickih slojeva, dakle klasno
utemeljenim govorom i njegovom negiranju masovne kulture, podiZzu ograde za njegovo
inkorporiranje u fragmentuju¢u postmodernu a jo§ pre u masovnu kulturu.

Vratimo li se Morenu, uvide¢emo da u antropoloskom pogledu, sadrzaji masovne kulture
ozivljavaju duh svetkovina, igara i ritmova drevnih folklora, ali ne i njeno stvaralastvo. Naprotiv,
ona destruira jedinstvo primitivne kulture, jer su u njoj svi istovremeno i stvaraoci i primaoci
kulturne kreacije: izvedbe plemenske ceremonije, verskog obreda i sl. U masovnoj kulturi,

medutim, covek samo psihic¢ki ucestvuje u medijski produkovanim drustvenim obi¢ajima. Tako,
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veli Moren, spektakl zauzima mesto koje je ranije pripadalo svetkovinama. Publika se odvaja
kao zasebna drustvena kategorija, a Covek svetkovine, istovremeno stvaralac i primalac
umetnosti odlazi u zaborav. On smatra da je narodska, specijalno radnicka kultura, tokom XIX i
pocetkom XX veka sacuvala neke crte folklorne kulture. Glavna odlika folklorne kulture, pored
kolektivnog stvaralastva, je 1 to Sto ona predstavlja kulturu bliskih odnosa, ¢iji su centri kafane.
Masovna kultura je narodnu kulturu Sirokoj publici predstavila kao pojednostavljeni kulturni
obrazac. Njena funkcija u ovako preradenom obliku nije vise kolektivno stvaralastvo i
improvizacija, ve¢ stvaralacki klisSe o minulom vremenu ,,izgubljenog raja“. Ovakav proizvod se
razracunao sa kreativnos$¢u pojedinca, dodiruju¢i u njemu osetljive sentimente, koji su takode
sredstva u funkciji masovne traznje (Moren, I, 1979: 72-74).

Preokupirana je ljubavlju i srecom™®. Ali puka usmerenost na proizvodnju onoga $to se u
sociologiji kulture naziva ki¢em, tj ,,umetnoS¢u srec¢e®, kako bi to rekao Abraham Mol, nije
jedini izvor stvaralastva masovne kulture, bar ne u smislu izbora i na¢ina obrade tema. Mislimo
da bi pojmovna distinkcija na popularnu kulturu** koja se karakterie ve¢im stepenom
stvaralacke invencije, individualnosti i1 zainteresovanosti za politicku participaciju i sustinska
pitanja kulture (gde se kao primer mogu uzeti razni radovi u oblasti supkultura i kontrakultura) u
odnosu na masovnu kulturu kao kulturu Sirokih masa koja se odlikuje stvaralaGkom povr$noscu,
pasivnim prihvatanjem i odobravanjem, te daleko ve¢om rasprostranjeno$¢u od dela popularne
kulture, razresila bar jedan deo problema povezanih sa odredenjem pojma. Kod ovog
razlikovanja vazno je i to, Sto joS eksplicitnije govori u prilog potrebi sa uspostavljanjem
distinkcije, da ne tako mali broj ljubitelja popularne kulture (recimo rok muzike ili filma)
kategoricki odbacuje Citav niz dela masovne kulture smatrajuci je kulturom najnizeg nivoa., tj.
iskazuje svest o vaznosti stvaralackih dometa popularne kulture. Konzument dela masovne

kulture ne poseduje neki slican vrednosni sistem, odredeni ,,estetski filter”, ve¢ prihvata gotovo

**0vome treba dodati i misljenje Zigfrida Krakauera, prema kome se kultura Sirokih masa karakteride isticanjem
snaznih vizuelnih momenata. Osnovna osobenost ove aktivnosti je teZnja ka ukraSavanju. Tela se pojavljuju u
funkciji stvaranja geometrijskih figura, pri ¢emu se linost potpuno liSava svoje individualnosti. Vise o tome u:
Kracauer, S. (1995). The Mass Ornament: Weimar Esseys. Cambridge, Massachusetts/London, England: Harvard
University Press.

*“ Stav koji ovde zastupamo, blizak je Fiskovom odredenju popularnog. Bozilovi¢ je takode svestan problema o
kome je re¢. On smatra da pored rok muzike kao ,,muzike mladih“ popularnu kulturu sacinjavaju i drugi oblici
umetni¢kog izrazavanja kakvi su: ,,slikarstvo, film, fotografija, graficki, umetnicki i video dizajn* (Bozilovi¢, 2016:
41)

179



sve sadrzaje koji se emituju putem sredstava masovnih komunikacija, i, moze se reci, Sto je
vrednost ovih dela manja, to ona nailaze na laksi prijem kod sve Sire publike.

Ovde je vazno imati u vidu da se masovna kultura od 60-ih godina proslog veka do danas
pocela interesovati za sve vidove ¢ovekovog zivota. Mislimo da se ovaj tip kulture ne ogranicava
striktno na odredene sadrzaje, one sadrzaje koji ¢e do¢i do najSireg auditorijuma. Mo¢ masovne
kulture, po naSem misljenju, sastoji se u tome Sto ona iskazuje ogromnu sposobnost
reinterpretacije, to jest prerade. U tom smislu i neki od problema filozofije egzistencije ili
strukturalizma mogu postati predmet dela masovne kulture, ali je uslovza to, da se njegova
sudtina izvede a putem masovnih medija preradi i plasirana tako da je moZe razumeti svako®.
Druga je stvar §to se medijski magnati nec¢e upustati olako u ,,rizine poduhvate pokusaja da se
publici plasira tematika koja joj je nepoznata ili nedovoljno poznata ili koja se smatra ,,teSkom*“,
da bi ona sa lako¢om mogla da je prihvati. Jasno je da Siroka publika jeste potroSacka publika.
Ona nije zainteresovana za intelektualno ili estetsko uzivanje ve¢ za troSenje estetskog predmeta.
Dakle, dodirnuti njen povrsni ukus jeste recept kojim se koristi proizvodnja masovne kulture.
Saglasni smo sa Morenovim stavom prema kome, opSte uzev, masovna kultura predstavlja etiku
dokolice koja se stvara na Stetu etike rada (Moren, 1, 1979: 79).

Moren veruje da je masovna kultura upravo ona oblast u kojoj magijsko prelazi u estetsko.
»Snage projekcije — to ¢e re¢i i snage razonode, bekstva, kompenzacije, progona, odnosno
transfera sa zrtvenim karakterom — Sire se na svim vidicima imaginarnog. One tkaju emfaticne
svetove epopeja, Carolija, fantasti¢énog™ (Moren, I, 1979: 95). Masovna kultura, dakle, stvarajuci
se kao moderna mitologija posebnu paznju posvecuje: svakodnevnom erosu, veli¢anju Zenskih
vrednosti, kultu mladosti, sre¢e, zadovoljstva i razbibrige. U vezi sa tim, Ratko Bozovi¢ ima
potrebu da ukaze na razliku izmedu dokolice i besposlenosti obi¢nog dokonic¢ara. On dokolicu
povezuje sa slobodom, slobodnom i kreativnom li¢no$¢u, smatraju¢i je kao ,uslov za
stvaralastvo®. U tom smislu, dokolica (osim relaksacije) podrazumeva sposobnost individue za
mastanje, sazrevanje, kontemplaciju, refleksiju i meditaciju (Bozovi¢, 2003: 169).

Neki autori polaze od toga da masovnu kulturu determinise iskljuivo ogroman uticaj

masovnih medija i da su pojedincu potrebna prakticna znanja kako bi, spoznajuéi esencijalni

1 Milo$ Ili¢ ukazuje na to da su razni postupci preradivanja izvornog kulturnog materijala postali sada veé

klasi¢ni oblici osvajanja Siroke publike od strane kreatora dela masovne kulture. ,,U stvari pod ujednacavanjem ili
homogenizacijom se podrazumeva ne samo nestajanje ili ublaZzavanje socijalnih i kulturnih razlika posredstvom
kulture, nego i sam proces kvalitativnog ujednacavanja razlicitih nivoa kulture* (Ili¢, 1980: 83).
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znacaj njihovog delovanja, bio u stanju da razaznaje znake koje moderna kultura proizvodi. Sve
je zapocelo omasovljavanjem pismenosti, smatraju oni, jer je upravo ono doprinelo gubitku
sposobnosti za kritickom asimilacijom procitanog kod sve veceg broja citalaca. Kod njih se gubi
kriticka distanca na rac¢un identifikacije sa medijskim ikonama. Iz tog razloga se oni sada nalaze
u poziciji konstruisanja prividno boljeg sveta (Bezdanov-Gostimir, 2005: 232-233). S druge
strane, masovna kultura imajuci, pre svega, u vidu brojnost odredenih kategorija drustva, stvara
programe koji zanemaruju marginalne drustvene skupine. ,, Televizijski i holivudski filmovi i
dalje pruzaju neodgovarajuce ili nepostojece, prezentacije mnogih drustvenih grupa u naSoj
kulturi (Bernstin, 1999: 38). Smatra se da ono §to holivudska i druge mo¢ne filmske produkcije
nisu u stanju da ucine, jesu, ne tako mo¢ni nezavisni izdavaci poezije jer sluze malim trzistima i
marginalizovanim druStvenim grupama.

Nakon Drugog svetskog rata, dakle u doba bujanja masovne kulture, narocito krajem 60-ih
godina XX veka, sociologija se nasla zateCena nastalom politickom krizom. Postajala je
drustveni mit, dok su sociolozi svoje nameStenje sve viSe nalazili u odsecima preduzeca za
upravljanje i1 planiranje. Stoga se, pobunjeni studenti okre¢u onoj sociologiji koja se nalazila
usred samog socijalnog sukoba. Dela Rajta Milsa (Mills), Dejvida Rismana (Reisman), Herberta
Markuzea, Anrija Lefevra (Lefebvre) postaju intelektualno srediSte i motor ideologije
pobunjenih studenata. Na taj nacin i sociologija kao disciplina postaje pitanje oko kojih su se
vodile rasprave tokom burne 1968. godine, tj. pokrenuto je pitanje o ulozi i zadacima sociologije
u savremenosti (Moren, 1, 1979: 25).

Citavu studentsku pobunu i prate¢i hipi pokret, Moren vidi kao ogromnu svetkovinu,
karneval, ¢iji je cilj posvecivanje. Policajci u ovoj predstavi imaju ulogu zlih duhova, protiv
kojih se mlado ljudsko bic¢e bori kako bi odraslo (Moren, II, 1979: 45). Moren pokuSava da na
izvestan nacin Citavu kulturu naseg doba sagleda kao svetkovinu. lako govori o tome da se
studentska i njoj svojstvena rok kultura zajedno suprotstavljaju ukupnoj masovnoj kulturi, on
polazi od toga da je naSa globalna kultura neka vrsta simulacije svetkovine, prisutne i u
masovnoj kulturi i u supkulturama.

Na cisto socioloSkom planu, Moren je saglasan sa drugim teoreticarima kada je u pitanju
umetnost tokom XX veka, a posebno poloZaj umetnika i uopSte modernog stvaraoca gde

priklju¢ujemo i protagoniste supkultura. Njegov poloZaj se dovodi u pitanje sa raznih strana:
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burzoaskim kulturnim senzibilitetom, kapitalistickom proizvodnjom, demokratizacijom kulture,
kao i njenom birokratizacijom.

Kljucno je u Citavoj stvari to da Moren razume supkulture kao s jedne strane, pobunu protiv
sveta odraslih, a s druge strane kao ispoljeni bes protiv sadrzaja masovne kulture. ,,Gledati
"underground’ film, ili film mladog autora (...) oblaciti se “hipi’ ili "retro’, odlaziti na koncerte
pop muzike, nisu bezazleni postupci, oni znafe zauzimanje politickog 1 egzistencijalnog
’minimalnog’ stava®. Sveukupni kulturni ,repertoar“ mladih tokom 60-ih godina minulog veka,
nije se sastojao samo u tome da se izvrgne ruglu uhodani gradanski vrednosni sistem, veé¢ on
predstavlja kakofoniju, suocavanje sa bukom koja dolazi spolja. Biti ,,drugaciji* sada osim
generacijskog ima 1 kulturni predznak. Pojedinac oznacen na taj na¢in automatski predstavlja
antitezu uniformnosti masovnog drustva (Moren, 11, 1979: 161-163).

Posebnu paznju Moren skre¢e na pojavu individualizma unutar studentskih slojeva. Ovaj
individualizam se ne moze poistovetiti sa proklamovanim gradanskim individualizmom, jer je
ovaj drugi individualizam, individualizam svojine i posedovanja, a ovaj prvi se formira kao
individualizam osecanja i uzivanja. Konkretno, kulturna revolucija oli¢ena u hedonizmu bica
suprotstavlja se hedonizmu imanja kao vrednosti gradanskog drustva. Unutar jezgra kulturnih
aspiracija nalazi se ,ako tako mozemo rec€i, sve Sira osnova iskustvenih znanja koja doprinose
izgradnji vlastitog identiteta. Zbog toga se kulturni period o kome je re¢ odlikuje moguénostima
spajanja razli¢itih Zivotnih i ideoloskih praksi, od ekologizma, zivota u komuni, isto¢njackih
religijskih 1 filozofskih pogleda na svet, ljubavi prema rok muzici, sve do levicarski orijentisanih
politi¢kih rasprava.

Ma koliko se opirali masovnoj kulturi ona se bar jednim delom mora prihvatiti, jer se
nametnula kao kultura ¢itavog druStva. Upravo kod ovog problema iskazana je ambivalencija
mladalacke kulture 60-ih godina XX veka i svih njenih kulturnih sledbenica tokom narednih
decenija. lako predstavlja deo masovne kulture, supkultura joj se suprotstavlja. Omladinski
slojevi troSe materijalna i duhovna sredstva kako bi dosli u posed Zeljenih predmeta sa Standova
masovne kulture. S druge strane, pokreti bitnika i hipika predstavljaju Zivuée utopije gajeci

potpuno razli¢ite kulturne obrasce u odnosu na ostatak sveta i posebno na obrasce masovne

“ Herbert Markuze o znaGaju omladinske pobune protiv Vijetnamskog rata, ali daleko vise o novim izrazajnim
sredstvima koja je pobuna donela kroz spajanje raznih umetni¢kih formi i rok muzike Zalio se na to da tradicionalni
jezik nije kadar da prenese zbivanja modernog sveta. ,,Kada sam video mlade i u€estvovao u njihovoj demonstraciji
protiv rata u Vijetnamu, kada sam ih ¢uo kako pevaju pesme Boba Dilana, osetio sam na neki na¢in — i to je vrlo
teSko izraziti — da je to zaista jedini revolucionarni jezik koji je danas moguc¢* (Markuze, 1979: 33).
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kulture (Moren, Il, 1979: 164-170). Izgleda da je i ovde u pitanju isti onaj paradoks koji je
Moren vec apostrofirao kada je govorio o protivrecnostima masovne kulture u celini.

Svet masovne kulture se za neoavangardu pokazuje kao dvostruka inspiracija. S jedne
strane, umetnik je zaprepaScen i zbunjen ¢injenicom da je ¢ovek u drugoj polovini XX veka
obuzet opsenama jednog u sustini efemernog nacina postojanja, postojanja u kome slike, a ne
misli imaju odlué¢uju¢u ulogu u svim njegovim nastojanjima. S druge strane, on uZiva u
sveukupnom zbivanju masovne kulture, jer uvida da se proizvodnja prizora nastavlja u
beskonacnost, bez ikakve moguénosti opoziva. Ona vise ne predstavlja samo tehnicku invenciju,
niti atrakciju u ustajaloj kulturnoj praksi, ve¢ nezaobilazni faktor svakodnevnog Zivota.
Neoavangardni umetnik ne dolazi u sukob niti sa sredstvima, niti sa idejnim nacelima masovne
kulture. Njegov cilj se ne sastoji u tome da se masovna kultura filozofski negira, ve¢ se ide ka
njenom poetskom razgradivanju, bilo putem stvaranja parodijskih fikcionalnih umetnickih
duplikata, bilo posredstvom realisticnog opisa brojnih bizarnosti koje masovna kultura
svakodnevno proizvodi. Ona se dekonstruise. Kada se ovome doda ¢injenica da neoavangardna
dela ne predstavljaju prostu refleksiju spoljaSnjeg sveta, ve¢ tvoracko poetsko kazivanje o
univerzalijama ¢ovekovog zivota, njegovog mesta u svetu i apsurdnosti kojima je okruzen, onda
se pitanje masovne kulture postavlja samo kao jedan od primera koji potvrduje postojanje ovog
apsurda. U ovaj apsurd je osim masovne kulture uvucena i sama neoavangardna umetnost, jer je,
socioloski gledano, i proizvodnja i1 recepcija neoavangardnih dela determinisana nizom
neposrednih i posebnih uticaja koje masovna kultura, kao dominantna kultura modernog drustva
vrsi na njeno delovanje. Njena duhovna rastrzanost je mozda i veca, jer se, 0Sim uticaja masovne
kulture kojima je izraZzena, ona nalazi 1 u bliskom odnosu sa svim kriticki nastrojenim oblastima
stvaralastva prema institucijama modernog drustva i masovne kulture posebno, kao Sto su
filozofski 1 politicki oblici protivljenja. Upravo ¢e primeri neoavangarde Italije i Francuske biti

prilika da se na delu dode do pokusaja otkrivanja nacina uspostavljanja ovih relacija.
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VI NEOAVANGARDA - PRIMER ITALIJE

1. Predlog teorijskog okvira za proucavanje knjiZzevnosti neoavangarde: socio-kulturni

aspekti strukturalistickog proucavanja knjizevnosti Lubormira Dolezela

Pre nego S§to zapocnemo sa predstavljanjem koncepcije Lubomira DoleZela, smatrajuéi je
jednom od najadekvatnijih teorijskih pristupa za proucavanje neoavangardnih i postmodernih
knjizevnih strategija, zelimo podsetiti na ogroman znacaj osnovnih postulata klasicne
sociologije, odnosno dela Maksa Vebera (Weber), koje se na izvestan nain moze smatrati
glediStem koje utemeljuje modernu teoriju znacenja i time daje pocetni impuls kako razvijanju
raznih semiotickih i sli¢nih teorijskih polazista, tako 1 samim umetni¢kim praksama zasnovanim
na njima u delima moderne umetnosti.

Nakon odredenja poznatih tipova drustvenog delanja na ciljno-racionalno, vrednosno-
racionalno, afektivno i tradicionalno, Veber je u svojoj analizi pristupio nesto sloZenijim
aktivnostima druStvenog ¢oveka — druStvenim odnosima. Drustveni odnos je za njega odnos
veéeg broja pojedinaca, koji se moze tumaciti kao odnos samo ukoliko je smisaono orijentisan.
Odnosi se mogu uspostaviti na razli¢itim osnovama: oni mogu biti ekonomski, politicki, erotski,
itd., ali ova vrsta nominacije ne govori nista o tome da li je odnos zasnovan na solidarnosti ili
neprijateljstvu.

Sustinu drustvenog odnosa &ini znadenje!’ koje mu se pridaje. O znagenju drustvenog
odnosa moze se govoriti iz perspektive ucesnika druStvenog odnosa, a zatim moze biti reci i o
prosecnom ili u ¢istom tipu stvorenog znacenja. Tada ne govorimo o normativnom, tacnom ili u
metafiziCkom smislu pravom znacenju. Prema Veberu, jedna drzava ¢e prestati da postoji, Cisto
socioloski, onda kada viSe ne postoje Sanse ,,da ¢e se pojaviti odredeni oblici smisaono

orijentisanog drustvenog delanja*“ (Veber u Duri¢, 1964: 223-224).

“Jedan od vodeéih antropologa refleksivnog (literarnog) zaokreta, Kliford Gerc, takode je bio svestan znalaja
Veberovog dela za pristup tumacéenju znacenja drustvenih odnosa, te u tom smislu kaze: ,,Verujuéi zajedno sa
Maksom Veberom, da je ¢ovek Zivotinja zapletena u mreze znacenja koje je sam ispleo, kulturu vidim kao te mreZe,
a analizu kulture, prema tome, ne kao eksperimentalnu nauku u potrazi za zakonom, ve¢ kao interpretativnu nauku u
potrazi za znacenjem (Gerc, 1998: 11).
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Znacenje nikada nije fiksirano. Jedan te isti sadrzaj drustvenog odnosa moze dobiti sasvim
razli¢ite znacCenjske okvire kako od ucesnika druStvenog odnosa, tako 1 od posmatraca
zainteresovanih za njegov tok. Bez obzira na usmerenje znacenja delanja, a narocito u slucaju
razli¢itih ili suprotstavljenih interpretacija koje se pridaje datom druStvenom odnosu, znacenje
moze da uti¢e na tok 1 oblik odnosa. Medutim, Veber upozorava, ,,jedan odnos je objektivno
obostran samo ukoliko je u skladu s prose¢nim ocekivanjima svakog od ucesnika znacenje isto
za obe strane* (Veber u Puri¢, 1964: 224).

U stvarnosti je, kaze Veber, zaista teSko pronaci druStveni odnos u kome su smisaone
orijentacije dve strane potpuno adekvatne. Ipak, kada ne bi bilo uzajamnosti u pridavanju
znacenja druStvenom odnosu, ne bi bio mogu¢ ni sam odnos. Drustveni odnos za Vebera zapravo
znaci odredenu verovatnocu da ¢e se ,,u smisaonom pogledu‘ pojaviti odredeni tip druStvenog
delanja. On eksplicitno tvrdi, gotovo u duhu savremenih postmodernistic¢ki orijentisanih autora,
da se znacenje jednog druStvenog odnosa moze menjati. Za proucavanje umetnosti je od
krucijalne vaznosti njegova tvrdnja da je smisaoni sadrzaj jednog poslovnog ugovora mnogo
lakse racionalno formulisati nego znacenje jednog erotskog ili kakvog drugog afektivnog odnosa
u koje, dodajmo, delom spada i umetnic¢ko stvaralastvo (Veber u BPuri¢, 1964: 225). Klju¢no u
socioloS8kom proucavanju je to, da ona (sociologija) za razliku od istorije koja se zasniva na
uzrocnom objasnjenju znacajnih dogadaja, proucava tipove drustvenog delanja. Upravo odnosu
izmedu istoriografije i drugih oblika druStveno-nau¢nog istrazivanja ¢emo se na nesto drugaciji
nacin vratiti kada budemo govorili o fikcionalnim 1 istorijskim svetovima u konceptu Lubomira
Dolezela. U kontekstu proucavanja znacCenja drusStvenih odnosa, Veber je uzeo u obzir i
delovanje Sirih drustvenih procesa kakvi su delovanje mode ili obicaja (Veber u Puri¢, 1964:
224-226).

Teorijski koncept o kome je rec, a koji se izvesno nadograduje na Jausovu teoriju recepcije i
s njom deli strukturalisticku teorijsku poziciju, jeste teorija mogucih svetova Lubomira Dolezela.
Ona nam omogucuje uvid u neke aspekte literarnih, stvaralackih strategija, koji se trebaju uzeti u
obzir prilikom opSte analize knjizevnih dela, a posebno kada je re¢ o knjizevnim delima
neoavangarde. Kod Dolezela, re€ je o teoriji fikcionalnih svetova, koja se nalazi u bitnoj vezi sa
teorijom mogucih svetova. U delu Heterokosmika: fikcija i moguéi svetovi on kaze da se teorija
fikcionalnog teksta oslanja na aktualisticku verziju semantike mogucéih svetova. Ona nam

omogucava razlikovanje predstaviljackih od konstruktivnih tekstova. Prva vrsta tekstova
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saCinjena je od predstava stvarnog sveta. Takvi tekstovi pruzaju informacije o stvarnom svetu
putem izvestaja, slika ili hipoteza. Konstruktivni tekstovi, za razliku od predstavljackih, prethode
svojim svetovima. Ovde sam tekst konstruise svet i odreduje njegove strukture (Dolezel, 2008:
36-37). Fikcionalni tekstovi ¢ine posebnu vrstu konstruktivnih tekstova, a nalaze se izvan
domasaja istinitisnog vrednovanja. Iskazi ovih tekstova ne mogu se smatrati niti istinitim, niti
neistinitim.

Unutar izgradnje teksta najpre se uvodi svet. Njega Cine statini objekti, fizicka svojstva i
fiksirani odnosi. Taj svet je, kako belezi autor, zatvoren i atemporalan. To je parmenidovska
oblast nepomicnosti 1 tiSine, u kojoj se niSta ne menja. Ovo predstavalja svet vecnih ideja. Potom
dolazi do stvaranja jednog novog sveta, sveta prirode ili sila. Pojave ovih svetova donose
promene u svetu koje nazivamo prirodnim dogadajima. Tako se konstruiSe dinamicni svet u
kojem promene izaziva nezivi izvor. U treCem stadijumu stvaranja teksta, svet dobija sledecu
kategoriju. Nju predstavlja osoba. Ona pored fizi¢kih svojstava ona poseduje i mentalne osobine
— sposobna je da svesno misli 1 postupa, stupa u razli¢ite dogadaje 1 odnose, itd. Osobine ovde
prisutne takode donose novi kvalitet promena koje se skupa nazivaju radnjama. Taj vid
delovanja osobe donosi svetu novu vrstu objekata artefakte. Ono $to osobe Cine ukljucuje i
semioticke cinove, pre svega govorne ¢inove putem kojih liénost odasilje informacije. Unutar
ovako izgradenog sveta u tekstu moguce je zateci svet sa samo jednom osobom ili sa vise njih.
Svet sa viSe osoba donosi joS jednu promenu unutar izgradnje teksta — interakciju. ,,Svet-bez-
osobe moze biti inicijalno ili zavrsno stanje u pojedinim elementarnim pri¢ama (u pri¢ama o
postanju ¢oveka ili o apokalipsi) ali nije svojstven vecini prica“ (Dolezel, 2008:43-44).

Mentalna stanja Coveka obuzima mentalna sila, bez intencionalnosti. Kao primer takvih
stanja obi¢no se uzima san (Dolezel, 2008: 84-85). Kamen temeljac pripovednih svetova ¢ine:
osoba, sile prirode, stanje, dogadaj, radnja, interakcija, mentalni zivot. Prema Dolezelu,
fikcionalne svetove oblikuju dve vrste makrooperacija. Prva je selekcija i ona odreduje koje ¢e
kategorije konstituenta u¢i u svet koji se stvara. Na taj nacin se odreduje i tip sveta, tj. da li je re¢
o svetu sa jednom ili viSe osoba, da li je re¢ o svetu mentalnih ili fizickih dogadaja, itd. Ovi
primeri jesu idealne strukture koje se u tekstualnoj izgradnji kombinuju kod stvaranja
kategorijalnih ustrojstava pripovednih fikcionalnih svetova. Formativnom operacijom, kao
drugom vrstom operacije, uobli¢ava se pripovedni svet u odredeni poredak koji ima potencijal da

stvori price.
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U stvarnom svetu, kaZze autor, ljudi se moraju izboriti sa raznim zamrSenim situacijama
biraju¢i pojedine modalitete delanja, dok u fikcionalnim svetu, stvaralac manipuliSe modalnim
sistemima. Nije moguce zamisliti fikcionalne svetove koji narusavaju zakone stvarnog sveta,
tada bi to bili fizicki nemoguci, tj. natprirodni svetovi. Stanja, dogadaji i odnosi, nemoguci u
stvarnom svetu postaju moguci u fikcionalnom. Autor jasno isti¢e da su fikcionalni svetovi iako
fizicki nemoguci zapravo logicki moguci. Jer, svetovi koji sadrze ili impliciraju protivrecnosti su
logicki nemogudi. Intermedijalni svetovi: san, ludilo, halucinacije, izmenjena stanja svesti usled
uzimanja narkotika, povezuju prirodni i natprirodni svet, oni su fizicki mogu¢ deo Covekovog
iskustva (DolezZel, 2008: 124-128).

Unutar izgradnje teksta, tj. polozaja ¢oveka u njemu, Dolezel skre¢e posebnu paznju na dva
aksioloska tipa: prvi tip je tip nihiliste koji odbacuje vrednosni sistem sveta i menja ga svojim
vlastitim sistemom u kome postoji samo jedan vrednosni izraz: indiferentno. Ovaj tip se odrice i
samog ¢ina vrednovanja, pa tako konstruiSe svet liSen kako vrednosti tako 1 bezvrednog. Za
razliku od njega, aksioloski buntovnik odbacuje postojeci i gradi novi vrednosni sistem (Dolezel,
2008: 135).

Dolezel, referencu naziva ekstenzijom, a smisao intenzijom. Ranije predstavljeni svetovi
jesu ekstenzionalni svetovi. Re¢ je o tome da ova stanja i dogadaji nisu izraz autorove fikcije,
veé su preuzeti iz stvarnog sveta i preradeni u, kako on kaze, ekstenzionalne predstave. Odnos
autora i Citaoca je sledeCi: autor je taj koji konstruiSe, a Citalac ima zadatak da rekonstruiSe
fikcionalne svetove uz pomo¢ originalnih formulacijafikcionalnog teksta, dakle kao
intenzionalne formulacije. Tako se referenca pretvara u znacenje. Pretpostavka je, kako on kaze,
da autori najpre imaju predstavu fikcionalnog teksta kao ekstenzionalne strukture, rec je o fazi
smisljanja pric¢e, pridavanju akteru odredenih osobina i smeStaju¢i ga u odredene prostorne
strukture (selo/grad). Nakon ovoga, autori su u prilici da tekstu daju intenzionalni oblik, tj.
smisao. Suprotno ovome, €itaoci se najpre susrecu sa intenzionalnim oblikom teksta (Dolezel,
2008: 145-152).

Autor govori i 0 nemogucim svetovima, Koji Se zasnivaju na ponistavanju snage autentizacije
teksture. Ono se moze posti¢i i semantickom strategijom tj. moguénoséu uvodenja strategije

protivrecnosti u fikcionalni svet. Tako nastaje logicki nemogu¢ fikcionalni svet. Kao primer
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moguénosti nemoguéeg sveta uzima se stvaralaitvo Alana Rob-Grijea (Robbe-Grillet)*:. Ono
predstavalja kolekciju fragmenata fikcionalnog sveta koji jedni s drugima ne mogu koegzistirati
(Dolezel, 2008: 171-172). Citalac, da bi uopite mogao uéestvovati u rekonstrukciji fikcionalnog
sveta mora biti upoznat sa enciklopedijom tog sveta. Njegovo razumevanje i saznanje mora biti
prilagodeno enciklopediji fikcionalnog sveta. Ono se, kod Dolezela, uzima kao nuzan uslov
recepcije fikcionalnih knjizevnih dela. Takode, enciklopedija stvarnog sveta moze biti od pomoci
prilikom razumevanja fikcionalnog sveta, ali nikako dovoljna, ¢ak, njene reference mogu
navoditi na stranputice prilikom razumevanja fikcionalnog teksta. ,,Citaoci moraju biti spremni
da izmene i dopune, pa ¢ak i da odbace enciklopediju stvarnog sveta“ (Dolezel, 2008: 188-189).
Postoji jo$ jedna zanimljiva osobenost fikcionalnog sveta: on funkcioniSe kao mit modernog
doba tj. sekularizovani parnjak klasicnog mita. Ovde se uglavnom upucuje na ono $to je vidljivo
1 nevidljivo u pricama o ljudskom postojanju. ,,Sekularizacija klasi¢nog mita radikalna je u
Kafkinoj verziji; u fikcionalnim svetovima Procesa i Zamkane postoje natprirodna bica i ne
dogadaju se nikakva cudesa. Nevidljivi domen je svet ljudskih institucija, svet suda i
administrativnih kancelarija. Zitelji vidljivog domena suoleni su sa intervencijama iste snage,
arogancije i nepredvidivosti kao i zitelji mitoloskog sveta“ (Dolezel, 2008: 203).

Za Dolezela, od najve¢e vaznosti u tumacenju knjizevnog dela jeste implicitna
interkestualnost, ili drugacije re¢eno, semanticki tragovi skrivenih interkestova, a daleko manju
vaznost ima eksplicitna intertekstualnost. Za nas je takode vazno njegovo uvidanje da su
knjizevna dela medusobno povezana, ne samo putem teksture, ve¢ i posredstvom fikcionalnih
svetova. Ta dela ostvaruju semioticku egzistenciju koja ne mora imati nikakve veze sa
konstruktivnom teksturom. ,,Oni postaju objekti aktivnog, evoluiraju¢eg i reciklirajuceg
kulturnog pamcéenja“. Dela obrazuju sukcesivni lanac unutar koga se dopunjuju, nadmecu,
podsticu ili podrivaju, krecuéi se od jednog stvaraoca ka drugom, ili od jedne istorijske epohe ili

kulture, ka drugoj. Ispada, da ovaj opsti okvir postaje ono to delo uvodi u istoriju knjiZzevnosti i

*®Imajuéi u vidu brojne nesporazume koji se odvijaju na relaciji autor-primalac dela, kada je re¢ o primeni strategije
mogucih svetova, tj identifikacije Citaoca sa narativnim postupkom autora, Umberto Eko belezi sledece: ,,U ljeto
1961. desila se Alenu Rob-Grijeu (...) avionska nezgoda, posle ¢ega su pripovjedaca, zivog i zdravog, intervjuisali
novinari; kako je L’express u jednom svojem vrlo duhovitom ¢lanku zapazio, pria koju je Rob-Grije u vrlo
uzbudenom stanju dao o toj nezgodi bila je ukratko receno, aristotelska, balzakovska, ako hocete, puna prekida,
emocije, subjektivne participacije, snabdjevena pocetkom, klimaksom, odgovarajuéim zavrsetkom. Clanko-pisac je
postavio prigovor da je Rob-Grije imao tu nezgodu da ispri¢a u istom bezli¢nom stilu, objektivnom, liSenom bu¢nih
efekata, najzad ne narativnom, stilom kojim piSe svoje romane; i predloZio da se taj pisac skine sa svojeg prijestola
pontifeksa novih narativnih tehnika* (Eko, 1965: 187).
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cementira u kulturnom pamcéenju, ,,dok njihova originalna tekstura, stil 1 nacini pripovedanja i
autentizacije bivaju zaboravljeni“ (DoleZel, 2008: 208-209). Dolezelov primer za objasnjenje ove
komunikacije medu delima isti¢e da prema na¢inima preradivanja nista ne sprecava Emu Bovari
da za svoga ljubavnika uzme AljoSu Karamazova. Junaci knjizevnih dela, prelazeéi iz jednog
moguceg sveta u drugi, zadrzavaju vlastita imena, pa tako ostaju prepoznatljivi 1 kada izmene
svoje karakteristike. Ovo je u Dolezelevom konceptu poznato kao neesencijalisticka semantika
transsvetovnog identiteta. S druge strane transpozicija individue iz jednog u drugi mogucéi svet
moze biti pracena ponovnim kr§tenjem — tada individua dobija alijas (Dolezel, 2008: 230-232).
Svoju koncepciju fikcionalnih svetova kao delu teorije mogucih svetova, Dolezel vidi kao
knjiZzevno-teorijsku delatnost sa dosta dugom tradicijom. Od anticke gréke u zapadnoj
knjizevnosti mogu se pratiti dve njene aktivnosti. Jedna je kritika koja je, pre svega, kao
knjizevna kritika, videna u smislu aksioloSke delatnosti koja se usmerava na proucavanje
vrednosti knjizevnog dela. Njena funkcija sastoji se u ukljucenju ili iskljuc¢enju knjizevnog dela u
sistem kulture. Druga aktivnost jeste poetika kao saznajna delatnost ¢iji je zadatak sakupljanje
znanja o knjizevnosti ,,i ukljucuje ih u $iri sistem znanja ste¢enog u humanisti¢kim i drustvenim
naukama* (Dolezel, 2013: 7). Ukratko, kritika vrednuje, a poetika saznaje knjizevnost.

Najveci broj tumacenja knjizevnih dela u istoriji dat je na osnovu doktrine o mimezisu. S
druge strane, ve¢ je tokom XVI veka, i dela Lajbnica (Leibniz), tacnije, njegovog doprinosa
stvaranju nove estetike 1 poetike u nemackoj kulturi i preko njegove racionalisticke
epistemologije, a zatim i posredstvom originalne ontologije — doktrine moguéih svetova,
stvorena drugacija mogucnost pristupu knjizevnom delu.

Koncepcija Vilhelma fon Humbolta (Humboldt), kritikuje doktrinu oponaSanja prirode i
naglasava stvaralacku ulogu imaginacije. Za njega predstavljanje prirode pomocu imaginacije
zapravo jeste ¢in transformacije prirode. Priroda se tako premesta u drugaciju sredinu (Dolezel,
2013: 81). Humbolt je, moze se re¢i, jedan od prvih naucnika koji je ukazao na to da se
kreativnost individualnog govornog ¢ina ne sastoji od mogucénosti kombinovanja lingvisti¢kih
elemenata koji nose znacenja, ve¢ u samoj mogucnosti proizvodnje znacenja (Dolezel, 2013: 90).
Posto smo, posredstvom ovih navoda, ukazali na to da teorije mogucih svetova imaju svoju
veoma dugu tradiciju i tokom XX veka pocele biti naroCito podesne za opise neoavangardnih i
postmodernih umetnickih dela, zelimo, drze¢i se Dolezelovog dela, ispitati jo§ jedan odnos —

odnos mogucih i istorijskih svetova.
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Prema DoleZelu, teorija mogucih svetova knjizevnosti ne moze se identifikovati sa mogucim
svetovima logike i filozofije. Fikcionalni svetovi knjizevnosti tako se pojavljuju kao specifi¢éna
vrsta mogucih svetova; kao artefakti proizvodnje tekstualne poetike. Oni se ¢uvaju i cirkuliSu u
medijumu fikcionalnih tekstova. Zajedno sa raznim vrstama stvaralacke delatnosti: mitologijom,
pripovednistvom, slikanjem i vajanjem, igrom, operom i pozoristem, kao i filmom i televizijom
konstituiSe podskup u Siroj Kklasi fikcionalnih svetova. Da ponovimo, fikcionalni svetovi su ovde
predstavljeni kao moguci svetovi u kome oni predstavljaju skup mogucih, a neostvarenih
pojedinosti — licnosti, drzava, dogadaja, itd. Prema ovoj koncepciji, Hamlet nije ¢ovek koga treba
traziti u stvarnom svetu. On je viden kao potencijalna li¢nost koja nastanjuje jedan alternativni
svet, ili kako to Dolezel kaZe, ,fikcionalni svet Sekspirove igre“. On predstavlja jednu
fikcionalnu referencu. Dakle, ono §to vaZi za Sekspirovog (Shakespeare) Hamleta, ili za
Tolstojevog (Toxncroii), Napoleona (Napoléon), vaZi i za Dikensov (Dickens) London, jer Zemlja
cuda Luisa Kerola (Carroll), nije manje stvarna, prema zakonima fikcionalnog sveta, od
Dikensovog Londona. Dakle, semantika mogucih svetova isti¢e da fikcionalni svetovi nikako
nisu imitacije ili reprezentacije stvarnog sveta ali oni svakako predstavljaju oblast moguénosti i
bas na tom mestu stupaju u razli¢ite odnose sa stvarnim svetom koji su, ipak, uvek stacionirani
na blizoj ili daljoj udaljenosti od stvarnosti. Sustina DoleZelovog stava sastoji se u iskazivanju
odnosa nemogucnosti izmedu istorijskog Napoleona i svih moguc¢ih Napoleona. Isto vazi i za
socijalne ili administrativne jedinice, kao Sto je oznaka London. Fikcionalni svet knjizevnosti je,
dakle, stvorio alternativne li¢nosti i kontingenciju u zakljucivanju — Bruta (Brutus), koji mozda
nije ubio Cezara (Caesar), Trockog koji je postao predsednik SSSR-a, ili Niksona koji je postao
prodavac automobila. Medutim, unutar ovako strukturisanog fikcionalnog sveta, ipak postoji
nesto Sto Dolezel naziva ,relacijom srodnosti koja pretpostavlja da alternativna li¢nost ili
duplikat deli neka zajednicka svojstva sa svojim istorijskim parnjakom (Dolezel, 1998: 2). Tako
su svi moguci svetovi proizvod, ili bolje receno, konstrukt ljudske proizvodne aktivnosti, a
fikcionalni svetovi su takvi konstrukti knjizevnosti. Nikada jedan fikcionalni svet nije
pristupacan pre pisanja knjizevnog teksta, tj. ¢ina kreacije. ,,Semantika mogucih svetova nudi
viziju knjizevnosti kao vecitog stvaranja ’fikcionalnih pejzaza’, ’podsticajem pluralnosti

svetova’™ (Dolezel, 1998: 2). U konkretnom stvaranju, fikcionalni tekst u sebe ukljucuje
performative, koji poseduju ilokucionu silu — autenti¢nost. Ako je trazeni performativ autentican

on moze dobiti fikcionalnu egzistenciju, recimo, u formi ,let it be“. Tada, dolazi do
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izjednaCavanja knjizevnih junka razliitih epoha: vila 1 jednoroga sa Odisejem ili
Raskoljnikovim. Citaoci se na razli¢ite na¢ine mogu identifikovati sa njima. Veé je pomenuto da
se fikcionalni svet konstituiSe u tekstu, a ne pre njega. Nasuprot njemu, kognitivni tekstovi
reprezentuju svet koji postoji pre teksta i, kako bi to Dolezel rekao, pre tekstualne aktivnosti. O
njima se ne moze suditi vrednosno po bilo kojem osnovu. Ranije pomenuta teorija mimezisa u
igru uvodi pisanje istorije i, Sto je logi¢na posledica ovog stava, izjednaCava knjizevno sa
istorijskim pisanjem. Problem, medutim, nastaje, kada se nakon utvrdivanja ¢injenica, o nekom
dogadaju, epohi, ili umetnickom pravcu pojave ,,konkuriSuc¢i narativi“. Tada dolazi do stvaranja
istorijske price, $to se protivi razumevanju istoriografije kao nauke o istorijskim ¢injenicama. S
druge strane, status istinitosti knjizevnog teksta je potpuno irelevantan za analizu knjiZzevnog
dela (Dolezel, 1998: 3). Autor smatra da istoricari koji proizvode istorijske narative teze tome da
obezbede pravedno predstavljanje centralnog subjekta date istorijske analize. Sustinsko
razlikovanje izmedu fikcionalnih i istorijskih svetova, sastoji se u tome $to oni zadovoljavaju
Covekovu potrebu za ,,imaginativnim prostranstvom, emotivnim uzbudenjem, i estetskim
zadovoljstvom. Istorijski tekstovi ograni¢eni su uslovima istine-vrednosti, konstruiSu istorijske
svetove koji su modeli stvarne proSlosti sveta“ (Dolezel, 1998: 4). Za razliku od stvaranja
fikcionalnog sveta, istorijski svetovi ogranic¢eni su posrednicima, tj. osobama koje su ucestvovale
ili na bilo koji nacin participirale ili svedocile o dogadajima u momentu njihovih zbivanja.

Kao S§to je ranije reCeno istorijske li¢nosti mogu biti ucesnici fikcionalnog sveta, ali,
napominje Dolezel, ne na nacin koji odgovara modelu stvarne proslosti. Za razliku od istorije,
istorijski svetovi su kao i fikcionalni, izmisljeni. Dakle, kod DoleZela stvaranje istorijskog sveta,
u kome je istorijski narativ centralna kategorija, funkcioniSe vise po principima fikcionalnog
sveta nego adekvatnog izraza istorijske stvarnosti (Dolezel, 1998: 5). | jedan i drugi su
nepotpuni. Ali, postoje razlike koji bitno razdvajaju knjizevnika od istori¢ara. Pisac je u
mogucnosti da varira sve faktore dela od prirode, preko subjekata do interakcija. Istorija se, s
druge strane, mora drzati jedne verzije toka pripovedanog zbivanja. Takode je vazno razlikovati
pisca istorijskih romana i istori¢ara. Za razliku od drugog, prvi je u moguénosti da bira istorijske
materijale prema svom estetskom ili ideoloskom cilju. Nepotpunost istorijskih svetova je, veli
Dolezel, nepotpuna jer je ograni¢ena moguénostima ljudskog saznanja, kao i nedostatkom
evidencije. Praznine koje nastaju unutar knjizevnog dela su, s druge strane, ontoloSke prirode.

Ono $to u odnosu izmedu istorije 1 fikcije interesuje Dolezela je postavljanje pitanja o tome Sto
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se dogada ,,kada se istoric¢ar opredeli da pravo fikcije oznaci za proizvodaca praznina“ (Dolezel,
1998: 5-6).

Predstavljajuci, najpre Veberovo razumevanje druStvenog odnosa koji se, da bi imao
socioloski dignitet, mora posmatrati iz ugla njegovog znacenjskog okvira i koji je socijalno i
vremenski promenljiv, ukazali smo na izuzetan potencijal klasi¢ne sociologije za promisljanje
umetnosti, ne samo kao socijalnog fenomena, ve¢ i kod otkrivanja nekih tipi¢no estetskih
aktivnosti coveka. Njegovo insistiranje na posmatranju znacenjske sustine druStvenog odnosa u
velikoj meri omogucuje koncepcije kakvo je Dolezelovo, a koje, pokazali smo, vidi umetnic¢ko
stvaranje kao izrazito razli¢itu aktivnost od svih aktivnosti koje potpadaju pod ,nadleznost
stvarnosti. Teorija mogucih svetova, suprotstavlja se teoriji mimezisa kao umetni¢kom odrazu
stvarnosti, a umetnicko stvaralastvo vidi kao nesputanu aktivnost covekove imaginacije, njegovu
sposobnost da kreira tvorevine koje u nekim slucajevima delimi¢no, a u veéem broju slucajeva
neoavangardne i, kasnije postmoderne knjizevnosti, gotovo u celini odbacuje poredak stvarnog
sveta, ili iz njega selektivno odabira odredene reference koje preuzima za umetni¢ko stvaranje
radi prerade, tj rada umetnicke imaginacije kao iskljucivog tvorca knjizevnog ili Sire posmatrano
umetnickog dela. Teorija mogucih svetova Lubomira DoleZela istinski je primer sagledavanja

stvaralaStva moderne umetnosti kao specifi¢nog ¢ina ¢iste covekove kreativnosti.

2. ltalijanska knjizevnost neoavangarde i Grupa 63 (OpSta razmatranja)

Kako beleze van den Berg i Fenders, pokret italijanske avangarde je posle Drugog svetskog
rata bio krajnje politicki kompromitovan. Neorealizam kao umetni¢ki pokret nastaje iz Pokreta
otpora, a sastojao se uglavnom u nadovezivanju dvojice autora — Itala Kalvina (Calvino) i Vitoria
de Sike (De Sica) — na verizam XIX veka, koji je tezio Sto istinitijem prikazivanju stvarnosti.
Ipak, do sredine 50-ih godina XX veka, situacija je bila takva da je neorealizam vec iscrpeo svoje
sadrzinske implikacije otpora. Tada nastaje umetnicki pokret koji je temeljno preispitivao i
promisljao vlastite postupke, a pri tome ostao na pozicijama leve politi¢ke orijentacije.

Jedno od prvih neoavangardnih dela u Italiji bila je zbirka pesama I Novissimi (Najnoviji)

(1961), koja sadrzi dela Edoarda Sangvinetija, Elija Paljaranija (Pagliarani), Nanija Balestrinija
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(Balestrini), Antonija Porte (Porta), Alfreda Pulijanija, itd. Ova grupa autora se ne$to kasnije
otvara i prema starijim autorima, koji su i sami dozZiveli borbu Pokreta otpora, a formalno i
sadrzinski su se nadovezivali na stvaralastvo Bertolta Brehta. U predgovoru zbirke, Pulijani se

266

zalaze za ,,’redukciju umetnickog ja’ i ’Sizomorfnu knjizevnost™. Ovde se, misli, pre svega, na
paralelno postojanje viSe formalnih tehnika i politickih zahteva u sadrzinskom pogledu.

Dve godine kasnije dolazi do osnivanja Grupe 63 (Gruppo 63), koja se nije ispoljila
posredstvom nekog jedinstvenog programa. Medu umetnicima koji su participirali u radu Grupe
63, najradikalniji je bio Edoardo Sangvineti. U teorijskom pogledu, Sangvineti je zastupao
neomarksizam sa znatnim uticajem Valtera Bernjamina. To su razlozi zbog kojih je u
Sangvinetijevoj misli bilo razloga za kriticki odnos prema istorijskoj avangardi, partijskom
praktikovanju marksizma®, koje, na primer, predstavlja delovanje Perda Lukaga, ali je takode
izrazavao protivljenje univerzitetskom shvatanju umetnosti koje je i dalje stajalo pod snaznim
uticajem idealizma Kroc¢ea (van den Berg/Fenders, 2013: 147). Ovi autori o Sangvinetijevom

stvaralas$tvu beleze sledece:

»,Njegova pesma Laborintus (1956) predstavlja teSko Citljiv intelektualni monolog pun fetiSiziranih objekata,
seksualnih opsesija, ucenih i apokrifnih citata i aluzija, kao i ostraS¢enog i sarkasticnog apostrofiranja. U romanu
Italijanski kaprico (Capriccio italiano, 1968), Sangvineti nastoji da na nacin uporediv sa onim koji je koristio
francuski novi roman, u najvecoj mogucoj meri iskljuci subjektivne pripovedacke perspektive i opise seksualnost

kao utapanje u ¢istu materiju liSenu razmisljanja“ (Van den Bergi Fenders, 2013: 147).

Ovo je, kao Sto smo viSe puta napominjali, doba nastanka i snaznog delovanja i uticaja
omladinskih pokreta — studentskog pokreta i aktivnosti i manifestacija rok muzike. Moze se reci
da se studentski pokret u Francuskoj viSe inspirisao delima nadrealizma, dok je isti pokret u
Italiji bio nadahnut delima futurizma, ali i Deborovog situacionizma, Ciji se znacaj ne moze
prenebregnuti za ukupni intelektualni potencijal i pobunu 1968. godine (van den Berg/Fenders:
2013: 148).

“ Ttalija ve¢ od polovine XX veka ima snaznu tradiciju nepartijskog delovanja leve politicke orijentacije. Delo
Antonija Negrija i Majkla Harta Empire (2000) . Cambridge/Massachusetts, London, England: Harvard University
Press, predstavlja svojevrsnu dopunu i razradu nacela koja su bila zaCeta jo§ u doba ranog neoavangardnog
delovanja. Re¢ je o mogucnostima politickog delovanja i menjanja sveta i mimo partijskog politickog angazmana.
O pomenutoj knjizi radi blizeg razumevanja veza izmedu politic¢ke i poeticke dimenzije neoavangarde Citalac se
moZe upoznati sa koncepcijom Harta i Negrija u delu: Utopijski prostori umetnosti i teorije posle 1960. Dedi¢, N.
(2009). Beograd: Atoca/Standard 2., poglavlje 2.3.4: ,,Majkl Hart i Antonio Negri‘ str. 63-71.

193



Prema Feronijevom (Ferroni) glediStu, prelaz iz neorealizma u neoavangardu srusio je
intelektualnu 1 politicku ravnotezu koju je izborio Pokret otpora, a ovim narusavanjem dolazi do
ponovnog otvaranja ka evropskoj kulturi. Neoavangarda stvara nove oblike, kako intelektualne
tako i politicke borbe. ,,Stvaraoci eksperimentalnog u knjizevnosti tragaju za oblicima pisanog
izraza koji bi mogli da uti¢u na stvarnost, streme knjizevnosti koja ne bi samo ponavljala
ustoli¢ene vrednosti 1 obrasce, ve¢ bi bila kadra da uobli¢i nova sredstva u funkciji kritickog
odnosa prema stvarnosti koji se ne bi zadovoljio njenim predstavljanjem nego bi radio na njenoj
promeni* (Feroni, 2005: 559). Feroni ne poistovecuje eksperimentalnu knjizevnost koja je
aktuelna 50-ih godina i neoavangardu koju stvaraju mladi pisci po¢etkom 60-ih godina proslog
veka. Po njemu, neoavangarda, misleci pre svega na Grupu 63, stvara oStar polemicki raskid ¢ak
1 sa umetnickim pravcima iz 50-ih godina. On, medutim, uvida da postoje tacke preseka izmedu
eksperimentalnih traganja, neoavangardnog iskustva i nove levice. Ove intelektualne
komponente proizvode smesu ideologije i reagovanja koja ¢e kona¢no eksplodirati u pobuni
1968. godine. ,,Neoavangarda i Grupa 63 u Italiji predstavljaju poslednji istinski pokusaj
organizovanja Sirokog kruga intelektualaca oko zajednickih ciljeva, spremnih da povedu
kulturnu bitku protiv jasno definisanih protivnika, reSenih da daju svoj doprinos istorijskim
promenama i dodaju im ubrzanje* (Feroni, 2005: 559).

Formiranju Grupe 63 prethode aktivnosti asopisa Il Veri. Casopis, koji se pojavio 1956.
godine, posvecen knjizevnosti i naukama o coveku. Za taj casopis radili su uglavnom mladi pisci
1 kriticari. Karakterisalo ih je to da su se smelo otisnuli od istoricistiCkog i neorealistickog
horizonta. Ova odstupnica predstavlja zajedni¢ku platformu velikom broju razli€ito orijentisanih
intelektualaca, ali im je nedostajalo ¢vrs¢e unutrasnje grupisanje.

Na osnivackom kongresu u Palermu 3-8. oktobra 1963. godine je osnovana Grupa 63. ,,Za
razliku od vecine grupa istorijske avangarde, Grupa 63 nije pred sebe postavila istovetne i jasno
intelektualaca mlade generacije (Feroni, 2005: 562-563). Postojala je odlu¢na reSenost kada je u
pitanju kritika kulturne klime tog doba, ali nije bilo jasno profilisane razrade nekog projekta.
Jedan od najvaznijih ciljeva bio je pokusaj da se izade iz okvira neposrednog angazmana i
neorealizma. Grupa 63 Zeli pre svega utvrditi okvire novog tipa industrijskog drustva, a
knjizevno delo ciniti delotvornijim kroz eksperimentalni rad na jeziku — ,,kako bi se kona¢no

prevaziSle barijere tradicionalne komunikacije, naturalistiCkih konvencija izlizane logike

194



knjizevnih i svakidaSnjih jezika realizma i hermetizma — teZiSte je stavljeno na drugacije
definisanje znacCaja 1 oblika odnosa knjiZzevnosti sa publikom, kao 1 na beskompromisno
odbacivanje potrosackih mehanizama u kulturi* (Feroni, 2005: 563).

Neki autori italijansku neoavangardu vide, pre svega, kao ozivljavanje duha avangarde, a pri
tom, Sto odgovara ve¢ navedenom Feronijevom stavu, teZe traganju za novim izrazima koji ¢e
biti u stanju da odgovore izazovima savremenog sveta 1 nastajuceg postindustrijskog drustva.
Ovde se ima na umu kulturna, pre svega, knjizevna klima koje se naziva razdobljem ,,velikih
previranja, smelih istrazivanja i beskompromisnih eksperimenata sa jezickim izrazom* (Kosti¢,
2011 : 182). Zasluga za Citav niz stvaralackih invencija u italijanskoj knjizevnosti se odaje radu
Itala Kalvina Cije se stvaralastvo upravo u periodu ranih 60-ih godina minulog veka tek oslobada
neorealistiCkih obrazaca i1 prihvata strukturalisticki pristup, odnosno strategije pripovedacke
kombinatorike 1 postupke umnozavanja figure autora karakteristicnih za italijansku
neoavangardnu knjiZzevnost.

Slobodan TiSma istice da je prelaz iz 60-ih u 70-te godine proSlog veka bio obelezen
tekstualistickom praksom, aktuelnom svuda u svetu koja je posredstvom sfere umetnosti oznacila
dovrSavanje epohe modernizma i1 zacinjala doba novih umetnickih tendencija. Po njemu,
umetnicke prakse u ovom periodu bile su u znaku negacije i redukcionizma. Neke struje
modernizma negirale su iskustvo kao temelj umetnickog stvaranja. Zadovoljstvo je, kako TiSma
kaze, proterano iz umetnosti ,,To je vazilo kako za svaku vrstu patosa, bilo socijalnog, erotskog
ili religioznog, tako i za ironiju, za ironijsku distancu koja se jedno vreme visoko Kotirala i bila u
tzv. visokom modernizmu jedini legitimni emocionalni stav® (TiSma, 2007 :7). Osim toga, i
sama tema kao predmet umetnosti nasla se na udaru modernisticke negacije. Predmet je razaran,
kaze se, da bi jezik doSao na njegovo mesto. Jezik je tako prerastao vlastite moguénosti. ,,Postao
je Bog®, ali Tisma primecuje da su ovakve prakse bile postovane jo§ kod simbolista. Ipak, nije
sve u tekstualizmu, koji se lagano obrazovao tokom 60-ih i poéetkom 70-ih godina XX veka,
bilo sasvim liseno emocije. Ova vrsta poezije nije bila hermeti¢na. Za razliku od simbolizma,
ovde nista nije bilo skriveno, $to bi heremeneuti¢kim postupcima istrazivanja trebalo dokuciti.
Naprotiv, sve je bilo transparentno, a sam jezik je predstavljao povrsinu na kojoj su se izdizale
,jezicke igre®, a pisac ili pesnik je - i TiSma se slaZe sa ranije pomenutom konstatacijom - ,,bio
samo radnik na tekstu, konstruktor koji je manipulisao otpacima jezickih tokova“ (TiSma, 2007 :

7-8). Naravno, misli se na Sangvinetija, i pomenutu antologiju | Novissimi; Balestrinija,
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Paljaranija. On se pita da li je to bio kraj rezigniranog modernog subjekta, pisanja, umetnosti, da
1i je tekst neoavangardnog dela ogledalo ovekove nemoc¢i? Odgovor je potvrdan, uz napomenu
da se u Bartovom ,,zadovoljstvu u tekstu* vidi izlaz iz ove naizgled bezizlazne situacije.
Miroljub Todorovi¢ belezi da je doba 60-ih godina proslog veka bilo vreme kada je
civilizacija pravila krupne korake ,,ka elektronskoj, planetarnoj i kosmickoj ekspanziji*“. Naucno-
tehnicki pronalasci u okviru tre¢e industrijske revolucije omogucuju pojavu racunara, a covek je
prvi put poleteo u kosmos. Autor napominje da ¢itav niz ovih promena mora usloviti i promene u
umetniCckom izrazu i odnosu prema umetnosti. Tako, izmedu ostalog, dolazi do mejl-art
umetnickih poduhvata Mikela Perfetija (Perfetti), vizuelne poezije Matea Dambrozija
(D’Ambrosio) i Uga Karege (Carrega) i sl. Kako Todorovi¢ navodi, jedan od najzasluznijih za
formiranje italijanske neoavangarde jeste Eudeno Micini (Miccini) ,,autor vise desetina pesnickih
knjiga, eseja 1 manifesta, osniva¢ dveju neoavangardnih grupa, grupe 63 i grupe 70, izdavacke
kuce i ¢asopisa Techne u Firenci® (Todorovi¢, 2014: 187-188). Micini je pokrenuo i mesecnik za
vizuelnu poeziju Lotta poetica. U manifestu pod nazivom Vizuelna poezija — sadasSnjost-
buducnost, koji je Mi€ini pisao u saradnji sa Perfetijem u polemickom tonu napada se ne samo
tradicionalna i konkretna poezija ve¢ i avangarda. Prema njihovom gledistu avangarda je sve do
Sezdesetih godina bila endoliterarna, odnosno nastala iz knjizevnosti. Uprkos ¢injenici da je
opstojavala na dijalektickoj negaciji kao izvoru istorije ona je nastavljala tok knjiZzevnosti.
Vizuelna poezija, saopstava Todorovi¢, se odrice privilegovanog statusa verbalne upotrebe
re¢i 1 same re¢i. Ona se nalazi van knjizevnosti, a samu knjizevnost dopunjuje, jer se ne nalazi u
srediStu knjizevnog stvaralaStva, niti se direktno sluzi modelima knjizevnosti. Pored toga,
vizuelna poezija ne poStuje Zanrove knjizevnosti. Ona ni sebe ne postavlja kao alternativu
klasi¢nom knjizevnom izrazu® (Todorovié, 2014: 188).
nedvosmislen i1 precizan nacin izrazava oivi¢avanje neoavangarde i njenih jeziCkih orijentacija
pre svega prema avangardi. Posredno mogu se izvu¢i zakljucci o njenim razlikama, koje se, bar
kada je u pitanju orijentacija, pa ako hocemo i fetiSizacija jezika, ¢ine izrazitijim u odnosu na
jezicku angazovanost istorijske avangarde. Prema njihovom misljenju, avangarda je radikalno

kritikovala jezik. U avangardi se na taj nacin knjizevnost zasniva kao lingvisticka autobiografija.

%0 Mozda vise nego samoj knjizevnosti signalizam je okrenut stvarnosti, izumevanju i kombinovanju razli¢itih
diskursa. ,,Signali signalizma reaguju na razli¢ite impulse stvarnosti, interpukcija doZivljava sudbinu lekseme ime
biva artefakt” (Kalajdzija,2016 : 21).
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Jezik se konstituiSe kao subjekt ¢ija je svrha metodicna neizrazajnost i nerazumljivost, a ne
stvaranje novog oblika izrazavanja. Micini je vizuelnu poeziju video kao ,,gerilski rat* u kojem
su dozvoljena sva sredstva, s krajnjim ciljem promene ne samo knjiZzevnosti, nego i Citavog
drustva. U njegovom radu iz perioda 70-ih godina u poeziji se pojavljuju i stvaralastvom
dominiraju reci kao $to su: revolucija, vlada, mafija kao ikonicke strukture (Todorovi¢, 2014:
188-189).

Za italijansku neoavangardu su takode od izuzetnog znacaja i dela nastala u okviru grupe
umetnika koji su svoje stvaralacke ideje izrazavali prostornim instalacijama komponovanim od
siromasnih, materijala, tj. onih predmeta koji se svakodnevno koriste, kao Sto su zemlja, drvo,
staklo, novine. Re€ je o pokretu poznatim pod nazivom arte povera (siromaSna umetnost), koji
predstavlja protest kako protiv ,,visokih* stilova umetnosti, tako i protiv njene komercijalizacije.
Osnovna ideja rada umetnika arte povera ti¢e se mogucnosti da se prakticnim umetnickim
delovanjem elimini$e razlika izmedu umetnosti 1 zivota, ili, tacnije reCeno, od umetnosti se trazi
da uCestvuje u druStvenom zbivanju putem oznacavanja posebnih aspekata drustva kojima se
aludira na njegov klasni karakter i proishode¢e nejednakosti. Naziv pokreta potice od
italijanskog istori¢ara umetnosti Permana Celanta (Celant), a medu predvodnike pokreta se
ubrajaju Mikelandelo Pistoleto (Pistoletto), Lucijano Fabro (Fabro), Janis Kunelis (Kounellis),
Mario i Marisa Merc (Mertz) i drugi.

Veoma vazno je, kao $to to €ini Kristijan Eker, delovanje italijanske neoavangarde i Grupe
63 staviti u Siri drustveni kontekst i re¢i da je nakon Drugog svetskog rata, Sto je itekako bilo
vidljivo na italijanskom primeru, poloZaj i na¢in zivota i rada kako kod radnickih tako i kod
intelektualnih slojeva degradirao. U tom smislu se izvodi poredenje:kao Sto radnik u ,,Fijatu*
moze samo da pritiska dugme, pisac takode moze samo da koristi sredstva unutar knjizevnosti, t.
sam jezik. Na pitanje zasto su se intelektualci osecali toliko povezani sa radnicima, on odgovara
da je vazna Cinjenica da su gotovo svi vodeci intelektualci bili ¢lanovi ili simpatizeri Italijanske
komunisticke partije. Razlog ovoj identifikaciji sa radniStvom leZi u proleterizovanom poloZaju
intelektualnih slojeva nakon Drugog svetskog rata, zbog ¢ega su se oni socijalno i politicki
osetili bliskim radnickoj klasi. Osim toga, i radnici i intelektualci su imali isti politicki cilj: oni su
Zeleli ,,da se ostvari san revolucije* (Eker, 2011: 163).

Grupa 63 je u sebi imala dve struje. Prvu je predvodio Pulijani sa stavom da knjizevnost

treba samo da imitira haos savremenog druStva, bez ikakve tendencije ka slanju poruke

197



recipijentu. Dela ovih autora izgledaju kao potpuno nerazgovetne pesme. Drugu grupu, koju
predvode Paljarani i Porta, imali su ideju o knjiZzevnosti koja joS uvek u sebi nosi smisao, a
tekstovi poruku ¢itaocu. Ova struja nije prihvatila ulogu izmirenja sa svetom takvim kakav jeste,
a autori su ulogu pisca videli u njegovom htenju da drustvo u kome stvara ,,otrgne od
mehanizama koji vladaju naSim umom® (Eker, 2011: 163). Jezik se i koristi da bi se rasporedio
svet. U ljudskom govoru sadrzan je red. Covek pomoéu govora pronalazi uzroke i posledice,
subjekt i objekt delanja.

Uopsteno govoreci, stvaraoci Grupe 63 su verovali da je njihov zadatak da stvore novi jezik
kojim bi se suprotstavljali kapitalistickoj ideologiji koja takode koristi jezik kao svoje sredstvo.
Prva grupa unutar Grupe 63, u svojim ideoloskim istupima naginjala je ekstremnim levicarskim
pokretima kojih je bilo i u okviru Italijanske komunisticke partije. Osnovni stav ovog gledista je
onaj koji je bio prisutan i kod vec¢ine ranih avangardnih pokreta, a to je, da je jedino intelektualna
elita sposobna za pokretanje revolucije, ¢ak iako mase nisu sa tim saglasne. Druga grupa se
zalagala za reformisticki pristup, koji je inace bio prisutan kod vecine ¢lanova Komunisticke 1
Socijalisticke partije, a koji su verovali da se do revolucije stize polako, uz aktivan rad na
promeni kako sistema, tako i mentaliteta ljudi. Upravo zbog ovog razloga, pisci te struje zele da
ocuvaju komunikativni odnos sa recipijentom.

U opstim crtama, kao presek osnovnih smernica ideoloskog delovanja Grupe 63 moze se
re¢i da jezik tradicionalnih oblika knjizevnosti, ali i neorealizma viSe nije pogodan da izrazi
c¢ovekovo mesto u svetu i opiSe mehanizme druStvenog funkcionisanja. Jezik nove knjizevnosti
nema vise funkciju pojasa za spasavanje. Odnos autora i Citaoca sada se odlikuje promisljanjem.
,uUmetnost viSe nije povezana sa ose¢anjem nego sa umom®, ili drugacije receno, ,,Citalac mora
da se trudi da nade novu sintaksu, novi red sveta kako bi se suprotstavio besmislu (nonsense)
savremenog drustva, besmislu vladajuce ideologije potrosnje bez granica“ (Eker, 2011: 166).

Nikola Dedi¢ napominje da je za sve neoavangardne pokrete od izuzetnog znacaja bilo
delovanje nove levice. Re¢ je o specificnom konglomeratskom obliku izrazavanja politickog
opredeljenja, koje se suprotstavlja kako ekonomskoj i politickoj dominaciji SAD u svetskim
razmerama i posebno ratu u Vijetnamu, tako i politici tehno-birokratskog oblika socijalizma koji
je postojao u zemljama isto¢nog bloka, posebno u SSSR-u. Autor takode navodi da je pokret
nove levice izrazavao niz lokalnih specifi¢nosti. Njene ¢e ideje u Britaniji najdirektnije izrazavati

Ric¢ard Hogart (Hogarth) i Birmingemski centar tj. Centar za proufavanje savremene kulture i
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Casopis New left review, nastalih do polovine 60-ih godina proslog veka. Ovde je re¢ o prac¢enju
klasi¢ne marksisticke misli sa izuzetkom sentence o bazi i nadgradnji, a uvazavanju nalaza
strukturalizma 1 nastajuéeg post-strukturalizma. U Francuskoj, vodecu ulogu u delovanju
bliskom novoj levici imaju pre svega strukturalisticki i post-strukturalisticki spisi, posebno oni
objavljeni u ¢asopisu Tel Quel, a u Italiji se delovanje nove levice vezuje za Casopise koji se na
izvestan nacin odvajaju od konkretnih politi¢kih kretanja tokom 60-ih godina. Medu ovim
Casopisima najznacajniji su: Quader ni Rossi, Quader ni Piacentini, Giovane G itica, Nuovo
Impegno, itd (Dedi¢, 2008: 87-88). U Nemackoj je delovanje mislilaca Frankfurtskog kruga svoj
znacaj ucinio vidljivim ne samo u ovoj zemlji, bez obzira na ¢injenicu da je najveci broj njenih
autora delovao iz emigracije, iz SAD, ve¢ 1 u svim ovde pomenutim zemljama Evrope. Naravno,
njihov uticaj je vidljiv i u delovanju neoavangardnih grupa Italije, posebno Grupe 63. No, ne
treba smetnuti s uma, da je na neoavangardnu knjizevnost u Italiji takode velikog uticaja imala i
tzv. francuska teorija, tj. ve¢ pominjani post-strukturalizam. Dela knjiZevnika u okviru Grupe 63,
ali i onih koji se nisu identifikovali sa delovanjem ove grupe, a koji su zastupali oblik
neoavangardnog knjizevnog izraza, kao Sto je slucaj sa Malerbom, u najvecoj meri kako
tematski, (jezik kao subjekt) tako i sadrzinski (literarne manifestacije grani¢nih stanja covekove
duse - od proste zbunjenosti do rascepa li¢nosti) prate tok strukturalistickih 1 post-
strukturalisti¢kih rasprava. Moramo reci i to da se medu inspiratore neoavangardne knjizevnosti
moraju ubrojati i dela knjizevnog modernizma pre svega Kafke i Dzojsa (Joyce).

Treba takode naglasiti da je delovanje ove grupe bilo usmereno kako na potpuni raskid sa
konformizmom, tako i na iznalazenje supstance i oblika knjizevnog jezika koji ¢e predstavljati
izazov savremenom drustvu. Konzumerizam i delovanje masovnih medija su, kao Sto smo rekli,
u skladu sa postulatima kriticke teorije drustva veoma vazan aspekt njenog knjizevnog izraza.
Tako, kritikuju¢i savremeno drustvo, Grupa 63 kritikuje i sve njene kljucne karakteristike:
industrijalizaciju, obrazovanje i komunikacione kanale kapitalistiCke srednje klase, itd. Ova
neoavangardna grupa predlaze veli¢anje imaginacije na vlasti, pridaju¢i joj najvaznije mesto u
stvaralastvu. Period o kome je re¢ medu neorealistima i neoavangardistima: Kalvinu, Pazoliniju,
Pavezeu (Pavese), Sangvinetiju, dobija pisce izuzetnog kriticarskog dara. Njihov esejisticki
pristup dopusta razli¢ita gledista, ali je kod svih njih zajednicki osec¢aj povezanosti knjizevnosti

sa svetom (Feroni, 2005: 491).
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Takode uticaj grupe Ulipo, o kojoj ¢e kasnije biti reci, tacnije, njeni jezicki ogledi naci ¢e
plodno tlo u stvaralastvu Grupe 63. Ovome ¢e se pridruziti i sam Kalvino, koji je, kao §to smo
rekli, ve¢ sa pojavom neoavangardnih pokreta u velikoj meri odstupio od neorealistickog stila
pisanja. Sangvinetijevo stvaralastvo je takode moguce uporediti sa stilom francuskog novog
romana.

O vezama izmedu neoavangarde Italije 1 Jugoslavije govori Miroljub Todorovi¢. Prema
njegovim navodima prvi prikaz signalisticke umetnosti pisao je Mikele Perfeti u ¢asopisu
Korijere del dorno 1970. godine. Ovaj autor je i kasnije pisao prikaze dela jugoslovenskog
singalizma, dok je Eudenio Micini autorima signalizma ponudio objavljivanje prve antologije
signalisticke poezije u Firenci. Prva zajednicka izlozba signalista nije postavljena u Jugoslaviji,
ve¢ u Italiji u Milanu. ,,Nju je pod nazivom Poesia singalista Jugoslava u galeriji Tul jula 1971.
godine organizovao veliki prijatelj signalizma Ugo Karega. Signalisti su svakako uzvracali
svojim italijanskim umetni¢kim saborcima ( Vidi: Todorovi¢, 2014: 189).

Na kraju, italijanska neoavangardna knjiZzevnost i delovanje Grupe 63 ostaje izuzetno vazna
referenca za sveukupno neoavangardno stvaralastvo. Najpre, tvorci, kako neoavangardne proze
okupljenih oko Grupe 63, tako i pesnici vizuelne poezije kao Sto su Perfeti i Karega,
nastavljajuc¢i ideju stvaralackog kao artefakta, kao invencije, tipicnog za ideju istorijske
avangarde 1 ulaze¢i u niz jezickih istrazivanja raznih vrsta, prekoracuju okvire klasi¢nog
avangardnog stvaralastva. U sadejstvu sa drugim politickim i intelektualnim grupacijama kao Sto
su strukturalistiCka teorija, Frankfurtski krug, studije kulture, socijalnim idejama omladinskih
slojeva studenata i hipika, otvaraju vrata novom intelektualnom diskursu — postmodernizmu.
Knjizevna dela Sangvinetija, Manganelija, Malerbe i drugih, predstavljaju ideje italijanske
neoavangarde i kao specificno italijanski izum, ali se u njima pronalaze i uticaji drugih

knjizevnih struja i umetnickih ideja u Sirem smislu.
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3. ltalijanska neoavangardna knjizevnost

Neorealizam i neoavangarda

Razmatraju¢i pitanje italijanske neoavangarde jasno je da je re¢ o veoma slozenoj drustvenoj
i umetni¢koj pojavi. Kada se ovo pitanje smesti u jo§ §iri kontekst™ i postavi pitanje o
zajednickom imenitelju neoavangardnih pokreta i odredenja kriterijuma za pripadnost
umetnickih skupina kao neoavangardnih, izgleda gotovo nemoguce dati neki jasan, nedvosmislen
1 precizan odgovor. U narednim redovima, na primeru knjizevnosti koja potice od stvaralaca koji
su pripadali Grupi 63 Zelimo, pored opisa sustinskih osobina ove knjizevnosti i tipova recepcije
koje ona omogucuje, pokusati da damo doprinos moguénostima uspostavljanja diferencijacije,
koja bi mogla biti procenjivana iskljucivo sa teorijskih pozicija, a kojoj je cilj da utvrdi u kojim
socijalnim uslovima, pre svega u polju formiranja pogleda na svet, dolazi do razlika medu
grupama, pokretima i umetnickim i1 knjizevnim pravcima, koji se, prema nekim gledistima,
obuhvataju jedinstvenim pojmom neoavangarde.

U tom kontekstu treba napomenuti da smo ranije izneli tvrdnju da se gotovo svi umetnicki
pokreti, koji se u teoriji i1 kritici obi¢no oznacavaju ,,pravom umetnoscu®, a nastalih nakon
Drugog svetskog rata mogu smatrati neoavangardnim, i to iz razloga $to se temporalna dimenzija
u ovom slucaju moze uzeti za jedan od klju¢nih kriterijuma odredenja. Re¢ je o etabliranju
avangardnog iskustva i njenom neminovnom (mada u velikoj meri modifikovanom) prenosu u
nove umetnicke prakse. Naravno, ovo nije dovoljan razlog. Neoavangardne umetnosti bi morale
imati 1 odredeni umetnicki izraz 1 vidove socijalne komunikacije koji se razlikuju od drugih,
ukljucuju¢i ovde 1 prethodno avangardno iskustvo, kako bi se mogle uopsSte nazvati

neoavangardnim, tj. ,,relativno autonomnim® u odnosu na druge formalno odredene umetnicke

*! Imajuéi u vidu §iri konstekst u koji se smestaju neoavangardni pokreti u duhu socioloS$kog proucavanja o njima
sudimo kao o druStvenom fenomenu. Ovome prilazemo glediste Erika Hobsbauma koji iznosi zapazanja o odnosima
izmedu marksizma i kulturne avangarde kao moguénosti da se kontekstualno zahvati stvaralastvo avangardnih
umetni¢kih pokreta. On tvrdi da je ,,medu njima (...) postojala egzistencijalna veza, jer su i socijaldemokrati i
kulturna i umetnicka avangarda bili ’autsajderi’, osvedoceni protivnici burzoaske ortodiksije; a da ne pominjemo da
su pripadnici obeju grupa, politicke avangarde i umetnicke boeme, bili mladi i relativno siromasni. Oni su do
izvesne mere bili upuceni jedni na druge, kao i na sve one koji su odbacivali moralni i vrednosni sistem burzoaskog
drustva. Manjinski politicki pokreti, bilo revolucionarni, bilo’progresivni’, nisu privlacili samo svet marginalne
kulturne heterodoksije i alternativnih Zivotnih stilova (vegetarijance, spiritualiste, teozofe, itd) nego i samostalne i
emancipvane Zene, protivnike seksualne ortodoksije i mlade obaju polova koji se nisu integriali u burZzoasko drustvo,
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stilove. Dakle, na opStem nivou analize stvar stoji prosto tako da se sve nove, inventivne,
prevratnicke ili ekscesne umetnicke prakse mogu bez mnogo poteskoca svrstati u oblast
neoavangardnih umetnosti. Medutim, iskustvo knjizevnosti, posebno na italijanskom primeru
pokazuje da se kako u formalno-knjizevnom, tako i u ideolosko-politickom, neoavangarde u
uzem smislu u najvaznijim elementima razlikuju od eksperimentalnih pristupa koji su postojali
tokom 50-ih godina minulog veka. Stavise, neoavangarda svesno i namerno ustaje i suprotstavlja
se kako knjizevnoj praksi i ideoloSkoj matrici. I umetnicki i politicki aspekt ovog delovanja
neoavangarde mora se uzeti sa svom ozbiljnos¢u prilikom analize, budu¢i da su njeni pripadnici,
a to se isto moze reci i za njihove prethodnike koji su stvarali neposredno pred Drugi svetski rat i
odmah nakon njega, pokazivali zavidnu intelektualnu erudiciju kao i temeljan pristup drustvenim
1 politickim pitanjima svog vremena. U tom smislu se moze re¢i da se sukob o kome ¢e, izmedu
ostalog biti rec¢i, sukob umetnosti i drustvenog i politickog sistema, moze i mora tretirati kao ¢in
svesnog drustvenog delanja koje izrazava trajno formirane poglede na svet, a ne nekakav
subjektivni umetnicki impuls.

Na opStem nivou imamo jedinstvo neoavangardnih stilova, a na unutraSnjem planu ostru
diferenciranju, pa ¢ak i sukobljavanje. Takav slucaj u istoriji neoavangardnih knjizevnosti vidljiv
je u sukobu koji se odvijao na relaciji neorealizam-neoavangarda. Napominjemo da je kod
mnogih teoretiCara odredenje neorealizma kao neoavangardnog pokreta dosta sporno, medutim,
nije mali broj ni onih autora koji bez ikakve zadrSke i neorealizam pridruzuju skupini onih
stilova koji su znacajno mesto imali u umetnickoj kulturi nakon Drugog svetskog rata, a u nekim
konkretnim varijantama se smatra da su se pojedini autori neorealizma ¢ak znacajno priblizili
neoavangardnom izrazu. Sukob o kome je re¢ se vodio po dva osnova - umetnickog, ali i
filozofskog izrazavanja sveta. Jednu od sukobljenih strana predstavlja pesnik, esejista, scenarista
i reziser Pjer Paolo Pazolini, kao predstavnik neorealizma, ili kako se to jo§ obicno kaze
»heorealizma sa duSom®. Sa druge strane, nalaze se gotovo svi pisci okupljeni oko Grupe 63.

Usredsredi¢cemo se na konflikt medu ovim predstavnicima dva umetni¢ka pravca kao na
sukob paradigmi, na moguénost selektivnog pristupa pitanjima umetnosti od kojih jedan pravac
uporno insistira na jednom stilu, jeziku, sredstvima i idejama, dok drugi pronalazi moguénost
potpuno drugacijeg pristupa stilu, jeziku, sredstvima, idejama itd., a pritom jo$ uvek imamo
otvorenu moguénost da i jedan i drugi pravac odredimo istim krovnim pojmom — pojmom

neoavangarde. Stoga se moze govoriti o neoavangardi u Sirem smislu, gde bi se mogli smestiti i
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pravci poput neorealizma i koji bi obuhvatao skoro sve ,,prave®, ,kriticke® izraze umetnosti
nakon Drugog svetskog rata, dok bi u uZzem smislu neoavangardu predstavljao manji broj
umetnickih pravaca i grupa usredsredenih, pre svega, na ,jezicku revoluciju“ kao temelju
globalne drustvene promene. U Sirem smislu, podjednako se neoavangardnom mogu smatrati |
apstraktni ekspresionizam, neorealizam, fluksus, pop-art, italijanska neoavangardna knjizevnost,
francuski novi roman, itd., dok u uzem smislu mozemo videti da se pojedini pravci medusobno
iskljucuju, pa se, tada, zbog svojih unutrasnjih svojstava, samo za jedne moze zadrzati epitet
neoavangardnog, dok u drugom slucaju to nije moguce.

Ove napomene su bile vazne radi isticanja opStih istrazivackih okvira, gde smo i ranije
iskazali interesovanje za Siroki pristup proucavanju avangardnih pokreta nakon Drugog svetskog
rata, uvidajuci takode i znacaj analiticki postavljenih distinkcija. Tako se neki umetnicki pravci
samo uslovno mogu smatrati neoavangardnim, dok se drugi odreduju kao sustinski
neoavangardni. Sukob na relaciji neorealizam-neoavangarda na priliéno dobar nacin ilustruje
problem o kojem je reC, ali i pruza znaCajna saznanja sociolozima umetnosti o idejnim
kretanjima i njihovim drustvenim okvirima u umetnosti u periodu nakon Drugog svetskog rata.

Pjer Paolo Pazolini smatra se jednim od najznacajnijih umetnika u polju eksperimentalnih
umetnickih pristupa nakon Drugog svetskog rata. Socioloska analiza u ovom slu¢aju mora uzeti
u obzir celokupan umetnikov rad i posebno pristup umetni¢kom pozivu, jer je Pazolinijeva
usmerenost na izrazavanje u razli¢itim medijima umetnosti primer za buduce generacije
avangardnih umetnika, a socioloski ono predstavlja supstrat na kome se i izdize drustvena
osnova brojnih avangardnih pregnu¢a nakon Drugog svetskog rata. Njegov ukupni rad
obelezavaju dve vrste stremljenja. Jedna se tie njegovog poniranja u pitanja jezika, videce se na
specifican i posve drugaciji nacin od pripadnika Grupe 63, a druga vrsta stremljenja obelezena je
njegovim sukobom sa svetom. On shvata da je za delovanje ¢oveka u okolnostima modernog
drustva od klju¢ne vaznosti iskazivanje svesti o kulturi, a ona se, prema njegovom misljenju,
odreduje kao ,,neprekidno prisustvo u svetu, reagovanje na zbivanja, nacin da se u prvi plan
istaknu nasusne potrebe, vrednosti od univerzalnog znacaja, koje se ticu stvarnosti u njenoj
sveukupnosti® (Feroni, 2005: 563). Eksperimenti koje Pazolini preduzima imaju za cilj o€uvanje
veze sa utemeljenim vrednostima tradicije kao i kontinuiteta li¢ne i istorijske proslosti. Iako u

izvesnom smislu eksperimentalan, Pazolinijev rad odbacuje metode avangarde. On posvecuje
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zavidnu paznju jezickim oblicima, ali nedvosmisleno zeli kontinuitet komunikacije u potrazi za
smislenim odnosom sa stvarnoscu.

Njegov rad se u celini odlikuje ispoljavanjem strasti, ali na veoma osoben nacin. Ona se u
Pazolinijevom stvaralastvu povezuje sa javnim angazovanjem i oseCanjem odgovornosti, a
ovakav intelektualni odnos se ukrsta sa pitanjima ideologije. On uporno insistira na ispitivanju
sadaSnjeg i potrazi za pravednim druStvom. IznoSenje suda o stanju aktuelnog drusStvenog
trenutka jedan je od prioriteta Pazolinijevog umetnickog aktivizma.

Pored interesovanja za drustvena i politicka gibanja kako u svom univerzalnom smislu tako i
na planu svakodnevnih ispoljavanja, Pazolini posebnu paznju posvecuje sazivljavanju sa
narodnim sredinama. Ovo bi moglo biti u bliskom dodiru sa njegovim trajnim interesovanjem i
dobrim poznavanjem dijalektalne poezije. U periodu od kraja Drugog svetskog rata do kraja 50-
ih godina proslog veka, Pazolini se, pored politicki levo orijentisanog aktivizma, bavi i
objavljivanjem poezije i u tom redu objavljuje kod publike veoma zapazeno delo Gramsijev
pepeo (1957). U toj zbirci istiCe se pesnikova upotreba kolokvijalizama uz stalno prisustvo
naratora. Ovo usmerenje vezano je za prikazivanje toka stvarnosti. Autor ima nameru, pored
ostalog, da prikaze raznolikost jezickih idioma, ali i da istakne goruca morala pitanja i oslika
drustveni Zivot Italije u periodu nakon Drugog svetskog rata. U centru paznje nalazi se narodni
duh, ili kako Feroni kaze, duh ,,prostodusne Italije“. Re¢ je o drustveno-kulturnom tipu Kkoji
razvija samosvest i pre pojave neke istorijske svesti (Feroni, 566-567). Njegova poezija ide za
tim da ponovo pronade vrednosti integritet osoba i stvari.

Za razliku od filma, gde se istie narativna konstrukcija, u poeziji Pazolini zeli da se
identifikuje sa svetom koji je predmet autorovog predstavljanja. Buduci stvaralac S$irokih
interesovanja, Pazolini objavljuje i dva romana: Mladi ulicari (1955) i Silovit Zivot (1959).
Sadrzaj romana karakteriSe opis Zivota na periferiji velikog grada. U svetu covekove egzistencije
koji je determinisan neizvesnostima u centru paznje nalaze se avanture mladi¢a iz predgrada, tj.
njihova potreba da zadovolje elementarne potrebe. Ove grupe videne su kao skupine koje su
izgubile koren sa vlastitim poreklom. U njihovom ponasanju vidljivo je neSto varvarsko, ali u
unutrasnjosti bi¢a oni ¢uvaju ,.tragove drevne narodne autenti¢nosti®, pa se ,,u tim obezvredenim
odnosima ipak (...) obnavlja kulturno tkivo, ¢itav niz navika i ljudskih veza*“ (Feroni, 2005:
568). Pazolini sebe vidi kao deo tog sveta, jer on u njemu pronalazi autenti¢nost koja se odlikuje

lepotom i spontanoséu. Feroni smatra da ove romane, koji su oskudni u narativnom pogledu,
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ipak nadomesSc¢uje podrobnalingvisticka dokumentacija. U tom smislu, predstavljaju izvestan
odmak od klasi¢nog neorealistickog kompromisa izmedu jezika i dijalekta. ,,Glas pripovedaca
koristi prilicno svakodnevni i svedeni italijanski jezik, dok likovi govore neposredno rimskim
dijalektom punim necistih primesa, krcatim izobli¢enjima i iskrivljivanjima* (Feroni, 2005: 568).
KoriS¢enje dijalekta se ne zasniva na zahtevu za pozitivnom valorizacijom dela, ve¢ je u funkciji
opisa socijalne svakodnevice, gde se na simbolicki nacin registruju beda i1 ocaj ljudske
egzistencije u modernom druStvu, ali i splet tragi¢nih i radosnih trenutaka proizaslih iz nje.

Na filmu, Pazolini uvida danaracija mora biti prilagodena moguénostima medija koji
obezbeduje posredovanje izmedu teksta i stvarnosti i to u njenom materijalnom obliku. Za njega
je upravo film takav medij koji omogucuje najvisi stepen interakcije izmedu umetnosti i
stvarnosti®®. U filmu se bavi raznim aspektima stvaranja, od pisanja scenarija, preko rada na
dramatizaciji, do rezije; sam bira glumce, obi¢no natur$cike, ljude iz predgrada koji, po njemu,
jesu tipi¢ni eksponenti date socijalne sredine.

Upravo Sezdesete obeleZavaju Pazolinijev rad na filmu. U ovom periodu on piSe scenarija i
polako prelazi na reziju. U tom periodu izlaze filmovi Skitnica (1961), Mama Rim (1962)
Jevandelje po Mateju (1966), Svinjac (1966) itd. Ovo je period u kome Pazolini trpi napade od
strane neoavangarde, a takode 1 vreme u kojem su u prvi plan izbile intelektualne suprotnosti u
stavovima izmedu Pazolinija i neoavangardnih umetnika (Feroni, 2005: 564-565). Opsti
Feronijev utisak je da su Pazolinijevi filmovi obelezeni razapetoséu ,,izmedu teznje za Cistotom,
za elemementarnom 1 religioznom ogoljenos¢u, i Zelje za provokacijom i skandalom* (Feroni,
2005: 568).

Pazolini se istakao i kao esejista. Njegovi eseji nastaju u protivstavu sa tadaSnjom
socioloskom kritikom koja se temeljila na apstraktnim drustvenim uopstavanjima. Stoga on tezi
da pronikne u izrazajnost knjizevnog dela. On pokuSava da ukrsti percepciju li¢nih crta i
ideoloskih datosti pretocenih u jezik i stil. Primer njegovog esejistickog stvaralastva predstavlja
knjiga eseja Strast i ideologija, koja nastaje u periodu 1948-1958, a kao Sto i sam naslov kaZe,

knjiga se odlikuje naglaSavanjem dva ugla gledanja na drustvenu stvarnost: instinktivnog i/li

52 Bojana Mateji¢ u ¢lanku “Postmedijski svet umetnosti: od opti¢kog nesvesnog do teorije afekta®, na primeru
interpretacije dela Rozalind Kraus, isti¢e da je klju¢no razumevanje medija kao nematerijalnog i nefizickog svojstva,
tj. da diskurzivna nadgradnja postaje prevalentna u odnosu na medij u materijalnom obliku. Tako se kaZe: ,,Medij bi,
u tom smislu, podrazumevao odredeni skup drustvenih konvencija koje proizilaze iz materijalnih uslova fehnicke
podrske nekog umetni¢kog dela ili pojave u odredenom kontekstu/diskursu* (Mateji¢, 2013: 45).
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intuitivnog, s jedne i ideoloskog, s druge strane. Otud polazi njegovo celokupno eksperimentalno
istrazivanje u periodu o kome je rec.

Jedna od najznacajnijih figura italijanske neoavangarde jeste Edoardo Sangvineti. On je
tokom svoje intelektualne Kkarijere iskazao brojne talente. Proslavljeni je pesnik i pisac romana,
akademik, a pored toga, paznju privlaci i njegovo angazovanje u politici. Naime, Sangvineti je u
periodu 1979-1983 bio poslanik Komunisticke partije Italije u italijanskom parlamentu.
Intelektualna javnost je saglasna u oceni da je re¢ o jednom od najznacajnijih autora u drugoj
polovini XX veka. Tokom 60-ih godina vazi za jednog od centralnih li¢nosti neoavangardnih
tendencija u knjizevnosti sa istaknutim angaZzovanjem u delovanju Grupe 63. Ovaj autor je svoja
intelektualna interesovanja i bogatu erudiciju demonstrirao i u oblasti prevodilastva, radeci, pre
svega, na delima DZojsa, Molijera (Moliére), Sekspira i Brehta, kao i pojedinih grékih i latinskih
rukopisa. Kao 1 ve¢ina drugih pripadnika neoavangardnog pokreta u Italiji i Sangvineti se
izjaSnjavao kao ateista. Medu njegova najznacajnija dela i ujedno reprezentativna dela
neoavangardnog stvaralastva ubrajaju se zbirka pesama Laborintus (1956) i roman ltalijanski
kaprico (1963).

Jedna od osnovnih karakteristika stvaralaca koji su sebe najpre nazivali ,,Najnoviji*, a
posebno Sangvinetijevog knjizevnog opusa, kako primecuje Jugana Stojanovic, jeste iskazano
interesovanje za estetiku sume predmeta, kao objekata koji u savremenom drustvu sacinjavaju
vestacku Covekovu sredinu. Ove 1 druge okolnosti drustva i kulture od pocetka, a narocito od
sredine XX veka izbacuju intimnost iz knjizevnosti. Unutar izrazajnih manifestacija i
sagledavanja objektivne stvarnosti sadrZani negativni element, $to se moZe jednim delom
tumaciti kao naslede klasi¢nog avangardnog manira, kod Stojanovi¢e je viden kao pokusaj
kreiranja ekstravertnog izraza. Kada je re¢ o Sangvinetijevom stvaralastvu, autorka skre¢e paznju
na njegovo interesovanje za dela klasi¢ne knjizevnosti, §to pored intelektualne Sirine, po nasem
misljenju, upucuje na to, da Sangvineti nije robovao stereotipima o novom po svaku cenu. Mi
smo ranije naveli da je Sangvineti bio izuzetan prevodilac, sa podjednakim interesovanjem kako
za moderna tako i za klasi¢na dela. Jugana Stojanovi¢ isti¢e i njegovu poznatu analizu XXX
pevanja Danteovog Cistilista, a kada je u pitanju moderna knjizevnost i monografiju o Albertu
Moraviji (Moravia) (Stojanovi¢, 1975: 9).

Poema ,,Laborintus® je njegovo prvo delo. Visoki stepen stilizacije i prisustvo ironije su ono

Sto krasi Laborintus i uopste pocetnu fazu Sangvinetijevog stvaralaStva. Takvim izrazom
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odlikuju se 1 pesme ,,Opus metricum®, atakode 1 ,,Triperio. Autorka istice, da je takav poetski
izraz Sangvineti zadrzao tokom Citavog knjizevnog rada. To je poezija samoce u
racionalizovanoj potroSackoj kulturi. Ova kultura na prvo mesto stavlja logiku ¢injenica i
materijalnu kalkulaciju. Stoga Sangvinetijeva knjizevnost predstavlja ogledalo tog sveta, a unutar
njegovog stvaralastva se ispoljava kao knjizevnost koja demonstrira konvencionalni lingvisti¢ki
mehanizam u komunikaciji poslovnog sveta. Jezik Sangvinetijeve knjiZzevnosti je, iako
bezobli¢an, istovremeno i mehani¢ki. On nije podreden zahtevima neposredne knjizevne
komunikacije. Taj jezik iskazuje, kako se Stojanovic¢eva izrazava, odsustvo sustine coveka, pa se
on pokazuje kao puko praznorecje. Ovo je, razume se, slika 1 prilika savremene tehnicke
civilizacije i ¢ovekovog otudenja. Takvi su i njegovi romani. I ltalijanski kaprico 1 Tombola
pisani su u maniru udaljavanja od gramatickih i sintaksickih pravila. Ovo je svakako jo§ jedna
potvrda za tvrdnju o Sangvinetijevoj knjizevnosti kao ogledalu modernog drustva kojim vlada
pometnja. On je i sam tvrdio da je taj jezik sposoban da ukaze na smisao nacina ¢ovekovog
bivstvovanja u drugoj polovini XX veka. Nije redak sluc¢aj da ni se Sangvinetijevo stvaralaStvo
ocenjuje kao ,,filoloski kolaz®, ili da se njegovo izumevanje knjiZzevnih strategija uporeduje sa
stvaralaStvom enformela. Stojanovic¢eva vidi jasnu vezu izmedu Sangvinetijeve poezije i pop-arta
ili neokonkretizma, i to: ,,po upotrebi reci koja dobija vrednost i mo¢ kroz predstavu kao da je u
pitanju dokumenat ili pop objekat, ili sa neokonkretizmom, po slikanju povrSinskog izgleda
stvarnosti i njenog konkretnog vida“ (Stojanovi¢, 1975: 10-11). Ovaj jezik se, jednom recju,
konstituiSe kao antiumetnicki jezik. On se pitanjem vlastitog knjizevnog izraza, raspravljajuci
upravo o ovoj temi, bavi u esejima Poezija i mitologija i Ideologija i jezik. Takav jezik u
kontekstu pojavljivanja knjizevnosti kao ogledala modernog drustva — tehniciziranog i
motivisanog isklju¢ivo ekonomskim razlogom— se ne moZze ni pojaviti drugacije do kao ironijski
izraz tog druStva. On nije proizvod misticnog kreativnog nadahnuca. On se pojavljuje kao
njegova susta suprotnost. U tom smislu, jezik Sangvinetijeve knjiZzevnosti, kako i sam kaze, ima
odliku ,,pricljivosti®, gomilanja reCi. Njegov jezik je uprkos ovom uplivu demonstracije
modernog, zadrzao visok nivo stilizacije, pa se ne moze povuéi paralela izmedu umetnosti i
stvarnosti, naro€ito to nije moguce po obrascu gledanom kroz prizmu realistiCke interpretacije
knjizevnosti. (Stojanovi¢, 1975: 11-12).

Po Sangvinetiju, koji interpretira Benjaminov stav odnosu avangarde i trzista (publike) na

primeru Bodlera, stvaralastvo avangarde obelezeno je prostituisanjem autora. Pesnik se, veli
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Benjamin, nuzno prostituise u odnosu na trziSte kao objektivnu datost, ali i u odnosu na
umetnicki proizvod kao robu. Sangvineti kaze da je ovaj Benjaminov nalaz kljucan za
posmatranje avangarde kao romantiarske i gradanske pojave. Po Benjaminu, od najvece
vaznosti je osvajanje naklonosti publike, a ne nekog vladara, pri tom pojam publike, koji ima i
svoje romantiarsko znacenje uvek treba prevoditi u pojam ,,trziSta publike“. Stoga, Sangvineti
kaze:

,»U svakom slucaju, prostituisanje, kojeg kod Bodlera postajemo svesni, jasno nam pokazuje dvostruko
unutradnje kretanje svojstveno avangardi: ona izraZava istovremeno i upravo istim pokretima, s jedne strane
herojsku i pateti¢nu teznju ka devi¢anski ¢istom umetni¢kom proizvodu, koji bi izbegao neposrednu igru ponude i
potraznje, koji se, dakle ne bi dao komercijalno koristiti, a s druge strane cini¢nu vestinu potajnog pokretaca (da
upotrebimo Pakardov izraz), koji u opticaj estetske potroSnje ubacuje robu takvu da moZe jednim iznenadnim i

smelim naletom da savlada oslabelu i skoro uspavanu konkurenciju proizvodaca dovitljivih i ne toliko oslobodenih

predrasuda“ (Sangvineti, 1970: 87).

Sangvineti smatra da oni Kkoji optuzuju avangardu za nemoral i neiskrenost zapravo
razmiSljaju na izrazito kapitalisticki nacin: oni u njoj vide konkurenciju koju smatraju
nelojalnom. Delovanje avangarde je, po njemu, upravo suprotno zakonitostima kapitalisticke
logike. ,,Merkantilnu neesteti¢nost forme nekog dela treba smatrati sigurnim znakom njegovog
voljnog 1 izri¢itog izdvajanja od svih zakonitosti i pravila obilnog trziSta® (Sangvineti, 1970: 88).
Paradoks u koji, medutim, zapada avangarda je taj $to se ona vazda buni protiv merkantilizacije
u umetnosti, a jedino Sto moze je da se u nju baci. Sangvineti jasno pokazuje kako se odnos
prema sublimnom menjao i ma koliko to izgledalo nemoguce, ova teznja se, na veoma specifican
nacin nalazila i u avangardnim pokretima kao $to je futurizam. Pre svega, kako misli Sangvineti,
kriza sublimnog odgovara krizi aristokratskog rezima. Teznja ka sublimnom postojala je i u
epohi romantizma tj. perioda razvoja gradanskog drustva, tj. kako kaze Sangvineti, ,,0osveStanu
nemogucnost da se do njega dopre*, Sto po njemu, izrazava nemirnu savest gradanske umetnosti
(Sangvineti, 1970: 89-90). Za razliku od ovih pokuSaja gradanske umetnosti, pa ¢ak i u odnosu
na sutonsku poeziju, futurizam je takode svestan ovog problema, ali pokusava da zasnuje novo
gledanje na sublimnost; ,,kad na primer futurizam proglasava da se u jednoj masini mogu naci
sublimne estetske vrednosti usmerene ka smenjivanju vrlina onog ranijeg sublimnog, vrlina koje
se viSe ne mogu slaviti jer je druStvena baza aristokratskog tipa nestala i ono staro sublimno
nema prave gustine, te ga treba zbrisati* (Sangvineti, 1970: 90). Futurizam je, razume se,

protivan istoriji, muzeju, iskazuje Zelju da umetnost ostane zivotna, a ne samo ruSevina.
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Medutim, ovo glediSte, smatra Sangvineti, kao i Cinjenica da je futurizam bio pobornik
industrije, a nalazio se u bliskom odnosu sa krupnim kapitalom, vodilo ga je do faSizma.

Drugi problem na koji upucéuje Sangvineti tie se opsteg problema odnosa publike i dela. On
pre svega upucuje na Dzojsovo delo Fineganovo bdenje. Misel Bitor (Butor), isti¢e Sangvineti,
izjavljuje kako nikada nije procitao tu knjigu od pocetka do kraja, i daje jedino moguce citati je
parcijalno, posto treba konstantno saradivati sa tekstom, ,,rekonstruiSu¢i ga u svojoj glavi i
tumacec¢i ga Sto slobodnije i upravo Sto otvorenije® (Sangvineti, 1970: 91). Ovaj stav, po
Sangvinetiju, odrazava pristup nezainteresovanog posmatranja, estetski predmet viSe nije
zaokruZena celina. On smatra da se, uzimajuéi u obzir brojna deSavanja u raznim umetnostima u
muzici, na primeru dzeza gde se samo nagovesStava, a posredstvom Brehtovog dela ve¢ postaje
jasno da je on (Breht), a ne Eko zacetnik teorije otvorenog dela, ali se njegova interpretacija ipak
razlikuje od naSe koju smo od Eka prihvatili. Za njega su dela prosSlosti ona koja treba zatvoriti.
Participacija publike u umetnosti izgleda ima znacenje Cistog intelektualnog razumevanja dela, a
suprotstavlja se postavci katarze i psiholoske identifikacije kako je vidi Aristotel. Sangvineti
navodi da bi se moglo govoriti o dva tipa otvaranja dela: jedno je prakticno ili sentimentalno, a
drugo je ideolosko. Ovo prvo je tradicionalno, ili, drugacije receno, gradansko, ono sadrzi
identifikaciju i projekciju kao osnovu ¢ina otvaranja (Sangvineti, 1970: 91). Ideolosko otvaranje
dela, preduzima Breht, njegova je suStina suprotstavljanje stavovima proslosti. Ovde je rec
upravo o blokiranju procesa identifikacije i projekcije. Dakle, moze se i kod Brehta govoriti o
otvorenom delu, ali isklju¢ivo u ideoloskom smislu reci.

Vracajuéi se odnosu umetnosti prema trziStu 1 drustvu, Sangvineti zapaza da su pojmovi
cene 1 vrednosti dvosmisleni pojmovi koji se dodiruju, a u Cisto estetskom smislu su veoma
sumnjivi. U tom smislu kaze: ,,Ako je muzej stvarno lice samostalnosti umetnosti, istovremeno
je i1 lice nadoknade za njenu merkantilnu raznorodnost“. On ukazuje na to da je poniranje
umetnosti u trZiSne odnose druStvena neminovnost, ali se umetnost potom uzdiZze do visokog i
»hedostiznog Olimpa klasika“. Tako se funkcija muzeja iskazuje kao drustveno nuzna. Muzej
kao institucija treba da sublimira komercijalnu stranu estetskog ¢ina. ,,On predstavlja visi i
krajnji nastavak umetnosti kao robe® (Sangvineti, 1970: 92). Ovo je blisko tumacenju Nikole
Dedica, koji posredstvom interpretacije dela Borisa Grojsa (Groys) ukazuje na vazne funkcije
muzeja u modernom drustvu. Prema ovom autoru, naime, muzeji ne robuju ideji proslog, Sto je

stav koji je izricala klasi¢na avangarda. Njegova funkcija sastoji se u tome da reprezentuje
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aktuelnu sliku te proSlosti. Tako se funkcija muzeja pokazuje kao funkcija reprezentacije
sadasnjosti, a ne arhiviranje proslosti. Osim toga, njegova delatnost omogucuje 1 aktivnost
uporedivanja, posredstvom koje se tek omogucuje utvrdivanje kategorije novog. Novo ne nastaje
bez kolekcioniranja proslog (Dedi¢, 2009: 699). Na izvestan nacin muzej je takva institucija koja
suspenduje materijalisticku, trziSnu valorizaciju, a umetnicko delo zadobija vrednost koja se ne
moze izmeriti mernim jedinicama finansijskog trZiSta. Sangvineti smatra da se futuristicka borba
protiv muzeja pojavljuje na sasvim drugom nivou vrednovanja. On na taj nacin iskazuje svoj
dignitet kao avangarde.

Ovim je Sangvineti iskazao sumu bazi¢nih opredeljenja nove avangarde, revidiraju¢i neke
aspekte klasicne avangarde, 1 pokusavajuc¢i da na marksisticki nac¢in razume ulogu savremene
umetnosti u okviru Sirih drustvenih tokova. On je sugerisao da je novom avangardnom delovanju
potreban objektivni naucni pristup, kako bi se sistematski sagledali klju¢ni mehanizmi
institucionalnog delovanja. ZapaZa se da kulturne ustanove, kao i odnosi delai publike menjaju
svoj oblik u istoriji, postaju neophodni predmet proucavanja kako bi nova avangarda ispunila
svoj cilj - prekoracéenje, transcendiranje sveukupnog sadasnjeg drustvenog i kulturnog iskustva.

Ako se vratimo Sangvinetijevom Kknjizevnom stvaralastvu, mozemo se sloziti sa
Stojanovi¢evom u oceni da roman [talijanski kaprico izrazava potpuno novi odnos i prema
knjiZzevnosti i prema svetu. On ne ide ka tome da ostvari neku komparaciju sa spoljaSnjom
stvarnoscu, jer bi to odgovaralo maniru realizma. Autorka lepo primecuje, da se roman takode
odrice 1 poniranja u subjektivnu realnost, §to bi znacilo njegovo karakterisanje kao psiholoskog
romana, Sto Sangvinetiju nikako nije namera.

Sadrzaj romana izloZen je kroz obrazac ,,bra¢nih hronika®. Italijanski kaprico kao osnovnu
temu ima situaciju koja se pojavljuje kao posledica krize braka dvoje ljudi, a o kojoj ¢itaocu
pripoveda suprug. Sva zbivanja protagonista vidi kao san na koji se nadovezuje porodi¢na
situacija. Junaci romana koriste prazne re€i i izlizane fraze kojima se nikako ne mogu
sporazumeti. Struktura reCenica, pored ovoga, sadrzi i aluzivne slojeve sa viSestrukim, ili, u
nekim slucajevima, specificnim znacenjem. Veoma vazno je istaci da iskazi u tekstu gube svoj
ontoloski smisao 1 pretvaraju se u strukturu, dakle, postaju tvorevine spekulacije. Likovi u delu
kao da nemaju vlastite osobine, $to je predstavljeno njihovim tretiranjem kao bezimenih
subjekata; utapaju¢i se u potpunosti u masinu za izvrSavanje poslovnih obaveza. Njihove

inicijative ne poseduju nikakvu iskru dramati¢nosti. U ovom ironijskom slikanju najpovrs$nijih i
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dominantnih vidova komunikacije ¢oveka naSeg doba, re¢i postaju bezoblicne. Vokabular
poslovne korespondencije je potisnuo sve druge oblike komunikacije. U romanu nema
standardnih knjizevnih delova niti se mogu utvrditi specificne karakteristike likova.
Komunikativni odnos medu ljudima savremenog sveta sveden je na ,,Cudljivu igru pesnickih i
muzickih elemenata® (Stojanovi¢, 1975: 12-13). PoSto je komunikacija izgubila odredenu
sadrzinsku 1 znacenjsku ravan, ostala je samo ritmika re¢i. Otud roman 1 nosi naziv po obliku
muzickog dela. Piscu romana je, naravno, jasno da povrSinsko ispoljavanje stvarnosti nikako ne
moze biti u filozofskom smislu odredeno kao sustina coveka. Upravo iz tog razloga je
pripovedacki tok i ritam obelezen nizom povratnih motiva, kojima je cilj uporno prodiranje ispod
povrsine svakodnevnog i trivijalnog; pokuSava se dospeti do ne¢ega $to bi imalo Zivotni smisao.
Re¢ je o neprestanom vracanju pisca na temu rodenja deteta. Ipak, ovako, esencijalisticki
postavljena tema nije osnovna karakteristika Sangvinetijevog pripovedanja. Njega, pre svega,
interesuje formalna struktura teksta, jedan eksperimentalni iskorak u mogucnosti samog jezika.
Sangvineti ne nudi ¢itaocu informaciju, saznanje ili moralna nacela, ve¢ umetnicki putokaz ka
podsticanju njegove volje ka aktivnosti rekonstrukcije teksta i time obogaéenja same knjizevne
komunikacije. Pored socijalnih implikacija koje su ,mislimo, jasno ocrtane na opStem planu
kazivanja o pi§¢evom naslué¢ivanju radanja ,,civilizacije *spoljnog’ Zivota** (Stojanovi¢, 1975: 13-
14), Sangvineti posebno insistira na formi, na zvu¢nosti re¢i. U tom smislu, reCenice ne moraju
nuzno biti tumacene u nekom odredenom kontekstu, niti im se pokusavati pridavati posebno
znaCenje. U pitanju je pre svega ritmika izreCenog, oblik dominantnog rec¢nika koji Citaocu
posredno moze naznaciti vrednosne okvire kulture tog drustva.

UocCena osnovna svojstva Sangvinetijevog stvaralaStva u ,,Laborintusu® i Italijanskom
kapricu, preplavljuju i druga njegova dela, kao Sto su Mikrokosmos i ,,Dopisnice”. Polazec¢i od
jednog od najvaznijih socioloskih nacela koje naglasava da sadrzaji covekovog delanja, pa i
umetnickog stvaralaStva svoj znacaj zadobijaju u interakciji, nakon koje se znacCaj pretvara u
znacenje, u vezi sa ¢im smo se ranije podsetili i Veberovog gledista, smatramo da, na opStem
planu, njegovo delo na posredan nac¢in zapravo zahteva poseban vid komunikacije. Ona nikako,
po Sangvinetijevim merilima, nije utemeljena u trivijalnom, iako naizgled baS na tome insistira.
Ako bi se Citava stvar shvatila kao parodijska slika sveta, onda bi i brojne reference unutar
njegovih dela, bile one situirane u svakodnevnim aktivnostima, ili temeljnim filozofskim

promisljanjima, imale odredene funkcije, ne toliko u pogledu stilske ili narativne strategije
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kojom se sluZi, jer je sasvim jasno da Sangvineti uporno insistira na formi izreCenog, ve¢ u
podrucju komunikacije sa publikom. Pisac se vesto, smelo, ponekad ¢ak i zajedljivo, poigrava sa
njenim ,,horizontom ocekivanja®“. Stoga ¢e, u Mikrokosmosu, ako pratimo samo sadrzaj teksta,
Sto za sociologa ima, a za knjizevnog teoreti¢ara u ovom sluc¢aju nema narocitu vaznost, pesnik
redom nabrajati u razli¢itim, uglavhom medusobno nepovezanim kontekstima, pa c¢ak i
nedovrSenim recenicama, vazne li¢nosti moderne posleratne poezije kao $to su Vasko Popa ili
Tadeus Ruzevi¢ (Rozewitz), detalje iz svakodnevnog zivota i organizacije poput hotela i
medicinskih instituta. Mediji se, naravno isticu kao vazna referenca Sangvinetijevog dela. Svoje
mesto su nasli 1 izvodaci popularne muzike, ali 1 avangardni umetnici poput Luisa Bunjuela.
Ocito je da postoji stvarni svet koji okruzuje pesnika kréeci sebi put pravo do njegove poezije;
ali, na drugaciji nacin. Kada uzmemo u obzir pesnikovo nastojanje da svojim tesko odredivim
zanrovskim izrazom, potpomognutim neuobifajenim poetskim reCima, leksemama stranog
porekla, terminima iz prirodnih nauka, te, najzad, grafickim reSenjima dela, recju, estetskim i
stilskim orudima Sokira ¢itaoca, onda se sadrzinski momenti u delu mogu posmatrati na dvojak
nacin: s jedne strane, uzimajuci u obzir ovu dominaciju estetske provokacije, sadrzaj se moze
ispostaviti kao izliSan. Izgleda kao da je ona sama sebi dovoljna, kao da sama, na izopacen nacin,
predstavlja adekvatno percepiranu stvarnost. Tako se sam estetski izraz dela pokazuje kao
drustveno angazovan, kao ucestvovanje u Sirenju beskrajnog hedonizma masovne kulture, tj.
njegovog cinicnog ogledala.

S druge strane, funkcija sadrzaja sastoji se u tome da estetsku provokaciju ucini
delotvornijom. Pominjanje neobi¢nih i nepoznatih, lica, mesta, dogadaja i izraza Siroj publici, ili
bas$ suprotno, apostrofiranje najpopularnijih li¢nosti vremena, koji zajedno pod naj¢udnovatijim
okolnostima sadrzaja obitavaju u istom delu, mozda ima za cilj da kao, ako tako mozemo reéi,
»razbijena celina®, oslikaju atomiziranog, i dezorijentisanog pojedinca, okruzenog mnoStvom
informacija emitovanih putem masovnih medija, administrativnim ili nau¢nim jezikom,
nerazumljivom prose¢nom ¢oveku. U pogledu stila, Sangvineti preferira izrazavanje misli na
nacin kao da se te misli neprekidno nadovezuju jedne na drugu, poput drustvenih igara u kojima
se treba jednom reci po nekoj vrsti asocijacije nadovezati na prethodnu, ili, pak, izbegavanjem
dovrSavanja misli. Mislimo da ove 1 sli¢ne strategije Sangvinetijeve poezije sugerisu, s jedne
strane neprekidni tok potroSnje i medijskih prizora a, s druge, postojanje masovno ispoljenih

egzistencijalnih strahova savremenog coveka.
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Sangvinetijeva poezija, tako, predstavlja susret razli¢itih diskurzivnih praksi: ona se krece od
filozofski intoniranog do vulgarnog, od lingvistickog eksperimenta do impresija masovnom
kulturom. Ona na izvestan nacin reprezentuje druStveni poredak, ali se on ne percipira kao
organizovano jedinstvo percepcija stvarnosti, kao pesnicki iskazane istine, ve¢, na neki nacin,
kao obrnuta, ovoj suprotna 1 neuredena predstava, kakvu u datim okolnostima savremenog
drudtva i jedino moZe biti percipirana od strane dezorijentisanog pojedinca®:. Pesnik nije narator
niti protagonista ve¢ posrednik, ¢ija je mo¢ ogranicena na igru jezickim eksperimentom. Treba
naglasiti, $to je slucaj sa vec¢inom stvaralaca italijanske neoavangarde, pa i sa Sangvinetijem,
poezija o kojoj je re¢ ne odiSe turobnoscu, ili, tacnije receno, on svoje stihove ne boji iskljucivo
tamnim bojama. Pesnik publici isporucuje salve duhovitih sentenci, jer on, pored svega
navedenog, zeli i da je zabavi.

Dopisnice predstavljaju delo koje u istom maniru povezuje teSko spojive suprotnosti.
Formalno tema se moze odrediti kao namera da se poetski izrazi ¢in pisanja dopisnice ljubavnom
partneru. Zapravo, osnovna tema se pred naletom velikog broja navedenih misli, opisa, politickih
aluzija i percepcija svakodnevice, povlaci, i, kao i u prethodnim slu€ajevima, ustupa mesto
konfuznom, ali istovremeno i oStroumnom ironijskom nizu polisemi¢nih lingvistickih igara.

Drugi istaknuti knjizevnik italijanske neoavangarde je Pordo Manganeli. Prisustvuje
osnivanju Grupe 63, prilazuéi esej ,,Knjizevnost kao lazi“, u kojem iznosi tvrdnju da je svako ko
se upusta u knjizevni rad uvucen u jezicku provokaciju. On ponire u splet verbalnih orbita. Ovde
posreduju signali, formule, invokacije. Re¢ je o zvukovima koji se ti¢u rasporedivanja reci.
Svako onaj ko se upusta u knjizevno stvaralaStvo postaje 1 voajer i voda jedne ceremonije. On
ima da svedoc¢i o jeziku koji mu pripada. Ovaj esej se obi¢no razumeva kao poetski manifest.
Zajedno sa drugim Manganelijevim esejima 1 ve¢ pomenuti ¢e skupa biti objavljeni 1968.

godine, pod istim nazivom.

*  Tema otudenja je, kako u Sangvinetijevim delima, tako i kod drugih autora italijanske neoavangarde,

nezaobilazna. Rudi Supek u knjizi Sociologija i socijalizam, daje sazetu i preciznu interpretaciju marksistickog
razumevanja otudenja, koje moze biti od koristi prilikom razumevanja italijanske neoavangarde. Otudenje je ovde
proizvod socijalnog sklopa odnosa karakteristicnog za sistem gradanske demokratije, koje deli coveka na li¢nost i na
njegov politicki identitet. On deo svog bi¢a prenosi na drzavu, koja mu zauzvrat garantuje odredena prava.
Marksisticka misao insistira na teoriji razotudenja. ,,Smisao razotudenja sastoji se, dakle, u tome da ¢ovjek ne stoji
vie pod vla§¢u drustvenih snaga kao njemu tudih snaga, pod djelovanjem onih dru$tvenih odnosa koji su u
politi¢koj demokraciji samo sredstvo za odrzavanje egoistickog i antagonisti¢kog kapitalistickog poretka. Naravno,
razotudenje podrazumeva kritiku postojeceg drustva u svim onim vidovima koji ¢ovjeka kao drustveno bice udaljuju
od njegove vlastite druStvenosti to jest od moguénosti da druStvene odnose dozivljuje kao svoje vlastite odnose s
drugima, a ne kao stranu i njemu izvana nametnutu silu® (Supek, 1966: 67).
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Njegova prva, kod publike izuzetno zapaZena knjiga, Centurije: sto malih romana reke,
Manganeli objavljuje 1979. godine, koja ¢e biti nagradena uglednom nagradom, a zatim u
Antologiji italijanske pripovetke i njegovo delo Hilarotragedia: Price nerodenog. Nakon toga,
1986. godine objavljuje zbirku pripovedaka Sve greske. Knjiga Buka i glasovi izlazi 1987.
godine, koja je nagradena austrijskom knjizevnom nagradom, a pored knjizevnog, kriticarskog,
prevodilackog, nastavnickog i1 novinarskog rada, Manganeli se okusao i u filmskoj umetnosti.
Snimio je film o Tajvanu. Umro je 28. marta 1990. godine.

Pet godina nakon njegove smrti pronadeno je prosireno izdanje Centurija sto malih romana
reke. U njemu su se nasSle i Druge centurije. Centurije, smatra Aleksandar Kosti¢, jesu
,pripovedacka kolekcija fantasti¢nih, polustvarnih, i apsurdnih likova, blasfemi¢nih, bizarnih
epskih situacija i oneobienih, parodijski tretiranih filozofema i samoprotivre¢nih teorija“>*.
Druge centurijeon KkarakteriSe kao strukturno-kompozicijski i idejno-tematski nastavak
Centurija. Italo Kalvino je veoma cenio Manganelijev rad, isticu¢i njegovu nepogresivost u
svakoj recenici. Za njega Manganeli je jezicki i idejni pronalaza¢. Knjiga Centurije publici
pokazuje pre eksperimentalno nego romaneskno lice knjizevnosti u klasiénom smislu reci. Ali,
ovo delo ima ¢vrstu strukturu, poput strukture soneta. Pojedina¢ne pri¢e unutar romana imaju ne
vise od 40 redova, koje autor ne progiruje. Cini se, po re¢ima jednog kriti¢ara, da on afirmise
novi zanr - mikroroman.

Centurije zapravo govore o jednom hipotetickom gradu, njegovim ustanovama, ljudima —
njihovim navikama, sklonostima, preokupacijama i medusobnim odnosima. Druge centurije
zapocinju naratorovim pripovedanjem o misticnom zatvoru o kome se ispredaju raznovrsne
pri¢e, konstruiSu teolodke, filozofske i socioloSke teorije. Eksponenti naracije sve vreme
pokusavaju da dokuce moguénost njegovog postojanja, da bi se kasnije preslo na pripovedanje o
ljudima i gradu u kojem je smeSten zatvor. Kao i u slucaju Sangvinetija, tako je i kod
Manganelija, sadrzaj, sadrzinski pravac i tok radnje, kao i odabir teme, samo povod za isticanje
stilskih resenja, razliCitih misaonih 1 lingvistickih akrobacija, te implicitnom reSavanju ili
pokuSaju reSavanja dubokih filozofskih problema, naravno, uvek uz pomo¢ apsurda, ironije,
odstupnice od samog sadrzaja. Osnovna intencija dela ti¢e se moduliranja tematskih 1
lingvistickih varijacija teksta. Stil, naracija, sekvence i1 varijacije toka misli vode komunikaciju

sa Citaocem i, pri tom, pruzaju podrSku socioloskim, filozofskim, uopste intelektualnim

> Citirano prema: http://dobrapoezija.blogspot.com/2015/02/druge-centurije-oro-manganeli-preveo.html.
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promisljanjima dela, ali i onoga Sto delo sugeriSe. U izvesnom smislu, autor, kao da je
pretpostavio da obrazac komunikacije izmedu dela 1 ¢itaoca treba da bude obelezen blagom ali
konstantnom i inteligibilnom konfuzijom. Ne postoji utvrdena tacka stvarnosti. Zatvor mozda
postoji, a mozda i ne. Pristup njemu je nemogu¢, pa se u njegovo postojanje sumnja, ali se o
njemu ipak ispredaju price i formiraju naucna gledista.

Kontingentnost, o kojoj u tumacenju knjizevnog dela govori Dolezel, sugeriSu¢i to da na
knjizevno delo treba gledati kao na fikcionalnu strukturu uocljivo je i lako primenjivo i na
Manganelijevo delo. Kada smo govorili da neoavangardna knjizevnost u Italiji svoj poziv vidi u
stvaranju novog knjizevnog jezika, kao da je re¢ o materijalnom proizvodu stvorenom u fabrici,
tvrdili smo da neoavangardni stvaralac svoj poziv vidi kao stvaranje, 1 to upravo u naznac¢enom
smislu. Ne toliko kao umetnicko stvaralastvo, ve¢ kao rad, kao konkretnu proizvodnju, stvaranje
novog, do tada nepostojeCeg proizvoda — jednog jezika, jedne narativne, uvek iznutra
promenljive strukture kojoj je cilj radikalna promena knjizevnosti, a posredstvom knjizevnosti i
celokupnog drustva. Fikcionalni grad Porda Manganelija i nikad u potpunosti dovrSene
Sangvinetijeve recenice, sugeriSu upravo ovaj proizvodni proces neoavangardne knjizevnosti
koji se nikad ne dovrsava. Upravo iz ovih razloga, imajué¢i u vidu ovako postavljene ciljeve
neoavangarde u Italiji, realizovane kroz dela Sangvinetija i Manganelija, koja smo i u ovom radu
istakli — razume se samo neke od njih — imamo razloga za tvrdnju, da neoavangardna knjizevnost
u Italiji, iako, narocito neupu¢enom c¢itaocu, moze izgledati kao hermeti¢na, na izvestan nacin
¢ak i toliko provokativna da postaje odbojna — zapravo insistira na komunikaciji sa ¢itaocem.
Svesno produkovana polisemic¢nost u sluajevima neoavangardne knjizevnosti od strane autora,
poziv je na ¢italacku aktivnost, na slobodno tumacenje, na osvajanje novih prostora, kako
prostora imaginacije, tako i Sirenju horizonata socio-kulturnog okruzenja.

Jausovski gledano, autori su nizom inventivnih knjizevnih postupaka, kako u poeziji tako i u
prozi ostvarili komunikativni odnos sa ¢itaocem, referiSu¢i neprestano na zivot u svakodnevnim
okolnostima u kojima je Citalac gradio svoj horizont ofekivanja, ali i na niz socio-politickih 1
filozofskih pitanja modernog drustva i to, takvim stvaralaStvom, koje na najdirektniji nacin
radikalno uti¢e na promenu tog horizonta ocekivanja, ruse¢i kanone tradicionalnog stvaralastva (i
recepcije), 1 istrajavajuci jos§ uvek, na strategijama tradicionalne avangardne doktrine o Sokiranju
publike, uz primene sasvim novih misaonih i poetskih modela, stvaranja koji ¢e za neSto vise od

jedne decenije postati zvani¢ni pokli¢ postmodernog diskursa.
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Ako se pak posluzimo uvidima DoleZelove analize uvideCemo da se brojne reference u
Sangvinetijevom i Manganelijevom stvaralastvu samim unosom u tekst liSavaju svog
stvarnosnog identiteta i zadobijaju fikcionalni smisao. Tako, ¢ak i kada bi lica i odredene
situacije navedene u tekstu bile stvarne, oni bi u kontekstu mnoStva drugih, izmisljenih, stilskim
figurama ili narativnim strategijama pisaca produkovanih knjizevnih prizora, dobile sasvim
drugaciju, fikcionalnu egzistenciju. A to bi znacilo raskol sa referencama na stvarnost i slavljenje
umetnicke imaginacije kao produktivnog drustvenog oblika delanja. Fikcionalni i utopijski
aspekti stvaralatkog se probijaju, uz pomo¢ komunikacije sa publikom, do novih oblika
drustvenosti, otkrivajuci nove socijalne i kulturne horizonte.

SocioloSka analiza Dolezelov postupak vidi upravo kao onaj koji insistira na invenciji i
kreativnosti autora. S druge strane, globalni socioloski pristup, pored ove stvaralacke
proizvodnje fikcionalnog sveta, mora postaviti pitanje o prijemu ovih stvaralackih modela kod
publike. On mora utvrditi, pod pretpostavkom da avangardne knjiZzevnosti zaista predstavljaju
revolucionisanje jezika i knjiZzevnosti, da li je, i u kojoj meri,neoavangardna knjizevnost, na
primer, Sangvinetijevo i Manganelijevo stvaralastvo, razorila, ili bar ozbiljno uzdrmala naslage
knjizevne tradicije i njoj pripadaju¢ih druStvenih i kulturnih normi kao okruzenja koje na nju
neprestano vrsi uticaj.

U tom smislu se moze re¢i da je Jausov predlog o proucavanju Citaoca povezanog sa delom
prizma kroz koju treba posmatrati socioloSke aspekte odnosa neoavangardnog autora prema
publici, koji od nje uvek zahteva viSe knjiZzevne strasti, vi§i nivo naucnog, filozofskog i
umetnickog saznanja, te individualnost i kriti¢nost kako u ocenjivanju dela, tako i u prosudivanju
istorije, drustva 1 kulture. S druge strane, i Citalac, primalac umetnosti u Sirem smislu, takode je
savremenik neoavangardnog umetnika, oni zajednicki dele isti svet, te i on ima svoje percepcije
tog sveta, koje se povezuju sa njegovim potrebama i zahtevima za odredenom vrstom umetnosti i
knjizevnosti. On na delo ne odgovara pasivnim odobravanjem, S§to i sama struktura
neoavangardnog knjizevnog dela ne dozvoljava, ve¢ promisljanjem na osnovu koga se i temelji
Citava zamisao izgradnje neoavangardnog knjizevnog dela. DoleZel je, u socioloSkom pogledu,
nadovezujuéi se na Jausa, od pomo¢i prilikom upuéivanja Citaoca da narativne strategije autora
ne uzima zdravo za gotovo, niti da slepo veruje da je roman ili zbirka samo puki odraz stvarnih

dogadaja, ve¢, pre svega, moderna umetnicka tvorevina.
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I neorealizam 1 neoavangarda se, na primeru umetnickih tendencija u postratnom periodu,
uzimajuci u obzir jedan Siri pristup, mogu smatrati neoavangardnim umetni¢kim pravcima. Tome
doprinose, pre svega, gotovo istovremeni nastanak kao i upucenost i jednog 1 drugog umetnickog
izraza na eksperimentalni umetnicki izraz. Pod eksperimentom Se najpre podrazumeva
uklju¢enost umetnika u viSe razli¢itih umetnickih poduhvata i stvaralackih oblasti sa idejom o
brisanju granica medu umetnickim poljima i stvaranju kako novih i drugacijih umetnickih dela
od klasi¢nih obrazaca stvaranja, tako i osmisljavanju novih umetnosti koje bi predstavljale
multimedijalne umetnicke tvorevine. Ovo u socioloSskom pogledu zahteva umetnika novog kova.
On ne robuje tradicionalnom poimanju umetnosti 1 umetnickog dela, niti prihvata strogu podelu
na umetni¢ke vrste, ve¢ je zainteresovan za integralnu, inventivhu umetnost koja na razlicite
nacine komunicira sa publikom i drus§tvom u Sirem smislu. I neorealizam i neoavangarda se
zasnivaju upravo na ovim stvaralac¢kim principima.

Socioloski je takode bitno uociti da i jedan i drugi pravac postratne umetnosti karakteriSe
ukljucenost u svet, u promisljanje kako pojedinacnih druStveno-politickih i kulturnih aktuelnosti,
tako i dubokih egzistencijalnih, filozofskih problema koji transcendiraju upravo trivijalnosti
masovne kulture, ali ih registruju kao prisustvo, kao neminovan izraz danasnjice, te iz tog
razloga vrednih pomena. I u jednom i1 u drugom slucaju diskurzivnost se pokazuje kao jedan od
najvaznijih izrazajnih slojeva. Jezik je u oba slucaja direktan, provokativan, vulgaran, i, moze se
re¢i, uznemirujuéi. On ne stvara lagodnost, ve¢, naprotiv, izbacuje iz koloseka, tera recipijenta na
preispitivanje stvari, negujuéi na taj nacin, njegovu Kkriti€nost i socijalnu angazovanost,
intelektualnost.

Medutim, iako oba eksperimentalno orijentisani, tu orijentisanost ovi pravci posmatraju na
posve razli¢ite nacine. Od ovog trenutka pocinju se izdvajati nepremostive razlike i Sto se vise
ide ka pojedinostima i stvaralastvu neorealizma i neoavangarde, one postaju sve uocljivije i sve
teZe postaje svoditi jedan pravac na drugi, a medusobna diferenciranost i antinomi¢nost postaje
sve upadljivija.

Naime, za Pazolinija i neorealiste, izrazavanje eksperimentalnog u umetnosti podrazumeva
samo to da je umetnik slobodan da se u svom umetnickom radu i iskustvu sluzi razli¢itim
umetni¢kim medijima, ali bez ikakvih daljih umetni¢kih intervencija. U sustini, umetnost, po
neorealistima, treba da predstavlja svet onakav kakav jeste, tj. kako ga umetnik vidi. On treba da

izrazava i opisuje drustvene odnose onako kako su oni zapisani u svakodnevnoj Zivotnoj praksi.
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Protagonisti ovih dela treba da izrazavaju $to je moguce viSe sli¢nosti sa autenticnim ljudima iz
svakodnevnog druStvenog iskustva, a naracija treba da prati onaj tok zbivanja koji u najvecoj
meri Korespondira dogadajima iz stvarnog zivota. S druge strane, neoavangarda, Sangvineti,
Manganeli i drugi, odbacuju realisticke obrasce stvaranja, veruju¢i da se kod neorealizma, kao i
u slucaju realisticke umetnosti XIX 1 ranog XX veka, ne stvara umetnost, ve¢ reprodukuje
sumnjiva slika stvarnosti koja viSe ne proizvodi nikakve druStveno relevantne efekte, a
recipijentu omogucuje pasivan, lak i ,,uljuljkuju¢i” prijem dela.

Posebnu paznju teoretiCara izazvao je spor izmedu neorealizma i neoavangarde po pitanju
sadrzaja, intencija i konkretnih diskurzivnih praksi. Neorealisti su verovali da glavni junak
umetnickog dela treba da bude stvarni ¢ovek 1 njegovi konkretni u zivotnoj praksi potvrdeni
dozivljaji, odnosi, preokupacije. Teznja autora po neorealistickom obrascu stvaranja je slikanje
kljuénih, ali §to je detaljnije moguce opisanih socijalnih odnosa koji se svakodnevno
manifestuju. Ovi odnosi u socioloSkom smislu predstavljaju izraz klasnih i drugih socijalnih
razlika, tj. umetnik insistira na uocavanju i zahvatanju onih drustvenih grupa, putem umetnickog
stvaralaStva, koje se nalaze na margini drustvenih tokova, te umetnickim delom treba uciniti
recipijenta empati¢nim za patnje drustveno iskljucenih. Ova ambicija dovodi Pazolinija do ideje
0 eksperimentalnom pristupu. Dakle, tek u odnosu prema svakodnevnoj stvarnosti i moguénosti
njenog umetnickog predstavljanja stvara se kod njega koncept eksperimentalnog. On ne
prekoracuje prag realistickog prikazivanja. Dozvoljeno je upotrebljavati sva raspoloziva
umetnicka sredstva, ali cilj ove upotrebe jeste iskljucivo prikazivanje svakodnevne materijalne
stvarnosti.

Neoavangarda je, nasuprot neorealizmu insistirala ne na reprodukovanju stvarnosti koja ¢e
se potom proglasavati za umetnost, ve¢ treba uloziti napor da se stvore takve umetnicke strukture
koje ¢e biti plod Cistog rada umetnicke imaginacije na izvestan nacin protivne stvarnosti,
protivne drustvu, obicaju 1, narocito, svakodnevnom zivotu. Ona ne nalazi da je neorealisticko
prostodusno predstavljanje sveta na bilo koji na¢in prilagodeno drustvu nakon Drugog svetskog
rata, koje postaje sve kompleksnije,a ljudi u njemu otudeni i sve vise zavisni od komplikovanijih
i sveprozimajuéi naucno-tehnickih, politicko-administrativnih i medijskih sistema. Postaje
gotovo nemoguce posredstvom teznje neorealizma ka vernom reprodukovanju Zivota ne samo
stvoriti originalno umetnicko delo, Sto predstavlja osnovni argument napada neoavangarde, ve¢ 1

kada bi se to u neoavangardi uopste zelelo, prikazati tako kompleksan poredak. Na ovu opasnost
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upucuje i Pilo Dorfles. ,,Danas, naprotiv, ¢ovek raspolaze instrumentima koji najc¢eS¢e nemaju
nikakve veze sa prirodnim karakterom njegovog ranijeg manuelnog ili zanatskog rada i Cije
potpuno nepoznate mehanizme nije u stanju da shvati. Ovo vodi, sjedne strane, do uvodenja
tehnike bez odredenog smisla i svrhe (tj. liSene telos-a i koja je sama po sebi mit), kao i do
fetiSizacije same tehnike i opasnog uspostavljanja ropskog rada, koji sve viSe tezi da odvoji
c¢oveka od prvobitnih izvora njegovog rada® (Dorfles, 1972: 101). Neoavangarda uvida da se
drustvo danas moZe uzimati samo kao konstrukcija, kao teorijski pokusaj da se pronadu algoritmi
koji ¢ine okosnicu sveukupnog funkcionisanja modernog drustva. To joj daje povod za brojne
eksperimentalne pokusaje, ali ovog puta u oblasti jezika, stila i naracije. Nije viSe vazno toliko
Sta umetnik govori, nego se postavlja pitanje koja je umetni¢ka sredstva koristio, 1 kakve je
efekte izazvao kod publike, odnosno dali su umetnicki stvorene forme komunikabilne i na koji
nacin.

U red ovih pitanja dolazi i ono koje se tie veze izmedu jezika i druStva, odnosno o nacinu
upotrebe jezika za odredene umetni¢ke svrhe. Pazolini je, ne samo iz razloga pripadnosti
neorealizmu, gajio naklonost ka donjim socijalnim slojevima, ljudima sa margine i narocito
seoskom ambijentu Italije. Ove simpatije vodile su ga dijalektalnoj poeziji koja je kao i njegov
film trebalo da publici predstavi siromasni 1 drustveno iskljuceni svet putem jezika, tj. konkretnih
nare¢ja. Ova nare¢ja nisu samo simbol odredene prostorne oznacenosti, ve¢ 1 slika socijalnog
polozaja i pripadajuéih drustvenih implikacija.

Neoavangardu ne interesuju sentimenti bilo kakve vrste izrazavanja pripadnosti, naroCito ne
veli¢anje provincijalnog duha. Njena umetnost je zasnovana na izrazavanju promene, gradena na
temeljima moderne umetnosti sa snaznim uticajima simbolizma 1 sli¢nih pravaca XIX veka, a
naroCito avangardnih pokreta, te je svoje vrednosti videla u internacionalnom, evropskom,
modernom. Preokupirana je sadrzajima savremenog sveta: medijima, gradskim ustanovama i
organizacijama, zvezdama popularne kulture, te tokovima savremene umetnosti. U njenom
stvaralastvu niSta ne referira na selo 1 tradiciju. Nema spolja zahvacenih socijalnih problema, ve¢
se isticu univerzalni problemi Covekovog postojanja, pitanja koja referiSu na status kulture
modernog drustva i, kako misle neoavangardni stvaraoci, sve manjeg udela covekove aktivnosti i
participacije u proizvodnji i oblikovanju kulture. Covek naseg doba vise ne moze izraziti nista
celovito, pa se, stoga, na izvestan nacin, dela neorealizma, u svojoj teznji ka pokusaju holistickog

odrazavanja stvarnosti, posmatraju kao, s jedne strane umetnicko ponavljanje, a s druge, kao
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jalov i po umetnost Stetan pokuSaj predstavljanja druStva. Verujemo da sve ove kao i druge
manifestacije neoavangardnog knjizevnog stvaralastva u Italiji moZzemo produbiti i potvrditi

pristupajuci socioloskoj analizi knjizevnog dela Salto mortale Luidija Malerbe.

4. Studija slucaja: Socioloska analiza knjizevnog dela Salto mortale Luidija Malerbe
4.1. Stvaralastvo Luidija Malerbe

Luidi Malerba je roden 1927. godine u Bercetu kod Parme, a umro 2008. godine u Rimu.
Malerba je zapravo pseudonim Luidija Bonardija (Bonardi), koji je pod svojim umetni¢kim
imenom stvorio znacajna dela italijanske knjizevnosti. Pedesetih godina proslog veka, zavrSava
studije prava u Rimu i zaposljava se kao novinar. Pisao je feljtone i ¢lanke. U tom periodu
objavljuje prve knjizevne radove. Pored interesovanja za knjizevnost iskazuje i ljubav prema
filmu. U saradnji sa Albertom Latuadom (Lattuada) radi na filmovima Vucica i Kaput, tj. za ove
filmove piSe scenarija, a pored toga ureduje Casopis posvecen filmskoj umetnosti Sekvence.
Pocetak 60-ih je u znaku Malerbine posveéenosti knjizevnom stvaralastvu. 1963. godine
objavljuje zbirku pripovedaka pod nazivom Otkrice Alfabeta, a 1966. godine roman Zmija. Ovo
delo je privuklo znacajnu paznju ¢italacke publike. Ve¢ u ovom romanu, Malerba je naznacio put
kojim ¢e se kretati njegovo knjizevno stvaralastvo. Pored toga, Malerba sa Toninom Gverom
(Guerra) objavljuje i knjige za decu. Rana faza njegovog stvaralastva obuhvata i roman kome
posvecujemo studiju sluc¢aja — roman Salto mortale, objavljenog 1968. godine, kao i roman
Protagonista iz 1973. godine. Aleksandar Kosti¢ smatra da sva tri romana povezuje
pozicioniranje glavnog junaka, naratora ,kao izgubljene i marginalne jedinke koja ispisuje i
prozivljava svoju pricu naseljenu polufiktivnim likovima i isto takvim dogadajima, pricu koja
bez obzira na zbunjujuce efekte meSanja istine i privida zaranja u realni svet i doti¢e probleme
industrijsko-potrosackog drustva“ (Kosti¢, 2011: 181). Ovaj autor polazi od toga da Malerbino
stvaralastvo predstavlja deo Sireg umetni¢kog pokreta tokom 60-ih godina XX veka, koji je
aktivno radio na ozivljavanju duha avangarde. Naravno, re€ je o traganju za novim umetni¢kim i
knjizevnim izrazima S$to predstavlja stvaralacki princip koji je ponudila klasi¢na avangarda, a

nikako nekriti¢ku upotrebu njenih umetnic¢kih dostignucéa.
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Malerba je bio distanciran od rada Grupe 63. lako je delovao samostalno on se tokom veceg
dela svoje spisateljske karijere drzao osnovnih principa i nacela koje je postavila neoavangarda.
Njegovo stvaralastvo je u Sirim intelektualnim krugovima okarakterisano kao izrazito
neoavangardno, tj. ono se, uz dela Balestrinija, Sangvinetija i Manganelija, isticalo kao
najznacajniji eksponent tog knjizevnog pokreta.

U kasnijoj fazi stvaralaStva Malerba ve¢ polako odstupa od tipi¢nog neoavangardnog izraza,

ali ¢e se njemu ipak nesto umerenijim tonom uvek vracati. Knjige Carske ruze (1974), Patafi
(1978) 1 Grcki oganj (1990), zadrzavaju izraze njegovih interesovanja za istoriju, kao i za
sli¢nosti izmedu savremenog sveta i udaljenih epoha prisutnih u njegovim ranim delima, ipak u
nesto drugacdijem kontekstu, jer nove druStvene okolnosti namecu nove teme. Osim ovih,
Malerba je objavio i romane Dnevnik sanjara (1981), Plava planeta (1986), Itaka zauvek (1997),
kao i zbirke pripovedaka Posle ajkule (1979) i Srebrna glava iz 1988. godine.
Pored pisanja romana, Malerba je pisao i poeticke eseje, kakav je esej O sramoti pisanja (1996) i
putopise. Sli¢no Pazoliniju, bavio se i dijalektologijom. U delu Napustene reci (1977), bavi se
prouCavanjem emilijanskog narecja. Pored toga, Malerba u saradnji sa Fabijom Kaprijem
(Caprio) pise komade za pozoriste.

Tokom citave njegove karijere nije ga napustalo interesovanje za film. Malerba saraduje kao
scenarista sa reziserima Frankom Indovinom (Indovina), Erpirandom Viskontijem (Visconti),
glumcem Ugom Tonjacijem (Tognazzi).

Umetnicka Italija, dakako ceni i uvazava izuzetan opus ovog svestranog stvaraoca. U to ime
ustanovljena je i nagrada za mlade i neafirmisane knjiZzevnike i reZisere koja nosi njegovo ime.
Pored toga, vazno je ista¢i da je upravo roman koji ¢emo ovde analizirati, 1970. godine
nagrdaden francuskom nagrdadom ,,Prix Médics étranger, za najbolji strani roman (

Vidi:Kosti¢, 2011: 182-184).

4.2. Recepcija Malerbinih dela

Ve¢ je u biografiji pisca istaknuto da je njegov sveukupni rad prozet idejom neoavangardnog

stvaralaStva. Kombinovao je razli¢ite umetni¢ke medije i u njima ispoljio svoj stvaralacki izraz i,
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najvaznije od svega, njegova knjizevna forma, a videce se i ideoloSke reference, obeleZzene su
glavnim smernicama pogleda na svet karakteristicnim za italijansku neoavangardu.

Ana Kjafele (Chiafele) polazi od toga da Malerbino sveukupno delo prozima snazni ironijski
I metafikcionalni naboj. Njegovo delo, tj. prisustvo metafikcije u njemu, je primer koji svedoci o
mogucénostima onog knjizevnog izraza Cija je glavna preokupacija istrazivanje veza izmedu
fikcije i stvarnosti. Ironija, s druge strane, ima funkciju otkrivanja smisla reci koje se razumeju
kao znakovi putem povratne igre reci. U ranim radovima uspostavljen je direktan odnos izmedu
dela i gitaoca. Citalac dospeva u poziciju da postavlja ontoloska pitanja i pronalazi veze i odnose
izmedu njegovog stvarnog sveta i fikcionalnog sveta Malerbinih romana. Autorka, $to je i na$
stav, Malerbina dela iS¢itava u kljucu teorije mogucih svetova. Imaginacija je videna kao uslov
za njihovo konstruisanje. Malerba, veli Kjafele, pokazuje na delu rad fikcionalnog sveta,
odnosno nacine njegovog funkcionisanja, te njegove realizacije i rasklapanja. To se posebno
odnosi na romane Zmija i Salto mortale. Proizvod izgradnje fikcionalnog sveta u ovim romanima
jeste posmatranje svemira i vremena kao subjektivnih entiteta, koji se ne mogu jasno odrediti.
Naratori u Malerbinim delima pokuSavaju da preciziraju vremenske reference, ali ishod svega su
jedino one odrednice koje postoje u narativnom toku. SadaSnjost sabira sve tacke vremena.
Kjafele smatra, da se opisi u tekstu na neki nacin iskazuju kao kontinuirane suprotnosti. Junaci
dela u roman se uvode samo iz razloga da bi ih autor u daljem toku kazivanja eliminisao. Izgleda
kao da autor zeli ¢itao¢evo misljenje. On smatra da je to ono Sto ostaje. Ispada da postoji samo
ona stvarnost koju ¢italac sam stvori i koja nema nikakvih granica. Kreativni potencijal covekove
misli se, prema sudu Ane Kjafele, kao centralan iskazuje u oba dela s pocetka Malerbine
spisateljske karijere. Ovu vezu sa misljenjem obezbeduje sam jezik. Stoga se autor poigrava
re¢ima, remeteéi ih. Ona smatra da sve Malerbine preduzete jezicke akrobacije, koje se kre¢u od
distorzije do zloupotrebe, imaju za cilj da pokazu da je jezik slab u izrazavanju misli. Ona takode
navodi da oba ova romana karakteriSe usamljenost njegovih protagonista. Oni, stvarajuci vlastite
fikcionalne svetove na kraju postaju dezorijentisani i ne uspevaju da razlikuju svoj stvoreni
imaginarni od stvarnog sveta. Malerba je od samog pocetka svoje karijere pokazivao snazno
interesovanje za detektivski roman i ono je prisutno u njegovim ranim delima. Re¢ je o
eksperimentalnom pristupu ovom Zanru.

Ono $to je klju¢no u delu Salto mortale, tvrdi Kjafele, jeste autorova Zelja za postizanjem

Cistog jezika. Cini se kao da autor tera Gitaoca u ¢in destrukcije, ali Malerba ne tezi destrukciji.
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Njegove teznje obilaze oko izrugivanja paradoksu. Jezicki izrazi se, veli ona, mogu uporediti sa
olupinom koja tone i ponegde izroni. Zujanje, glavni motiv knjige, poti¢e iz medija. Postoji
prisutvo neprestane price. Radio emituje vesti, televizor je ukljucen, a pored toga, citiraju se
recnici i enciklopedije. Unutar naratorovog sveta i prisutnih okolnosti koje uti¢u na njegove misli
1 dela, reci u zujanju gube stabilna znacenja, Sto je razlog zbog koga se mesSaju, npr. bicikl 1 crni
pas. Autor demonstrira siromasan jezik. U prvi plan izbija autorovo uzivanje u spajanju razlicitih
znacenja jedne te iste re¢i (Chiafele, 2010: 54-57).

Ona smatra da je na neka znacCenjska literarna reSenja dela Salto mortale uticala kulturna
klima doba u kome delo nastaje. Pre svega, re¢ je o diskursu koji je ponudio Rolan Bart kao delu
u kome se kao bitna isti¢e ¢itaoc¢eva proizvodnja znacenja (Chiafele, 210: 57).

Dakle, nije re¢ samo o pukoj jezickoj igri. Pisac pored toga Zeli da ukaze i na probleme
jezika. Kjefale tvrdi da roman u prvi plan istie jezicke neprikladnosti. Jezi¢ki minimalizam
prisutan u delu Satlo mortale, sli¢an je onome koji postoji u delima Puzepea Ungaretija
(Ungaretti). Prema njenom misljenju, Malerba se bavi semiotikom realnog. (Chiafele, 2010: 57-
59). Tako se i sam junak romana Puzepe zvani Puzepe, zanima za jezik, a u romanu je jasno
istaknuta napetost izmedu centrifugalnih i centripetalnih sila jezika. U jednom eseju, veli
autorka, Malerba je saopstio da nas reci zapljuskuju i da je njihova snaga identi¢na snazi
ideologije. Istaknute re¢i u knjizi Salto mortaleu velikoj meri podsecaju na reklamne slogane i
nagovestavaju Citaocu da je glavni junak knjige, u stvari, sam jezik (Chiafele, 2010: 59-62). U
polju recepcije autor u vidu metafore lizanja oka sugeriSe da autor/delo zahteva komunikaciju sa
Citaocem, tj. ¢in recepcije. (Chiafele, 2010: 74).

DPulio Feroni smatra da Malerbinim delima dominira sklonost ka eksperimentisanju, a ona ga
je i dovela u bliski dodir sa neoavangardom, iako njene programske smernice nije Zeleo da
zastupa. I on isti¢e da je u Malerbinim delima prisutna jaka Zelja za komunikacijom sa ¢itaocem.
Upravo to je razlog Sto je Malerbina opredeljenost za komunikaciju sa ¢itaocem dublje delovala
na jezik i ,,mehanizme narativne fikcije, razotkrivaju¢i njihov komi¢ni apsurd. Protagonisti
Malerbinih romana su izbezumljeni i samotni likovi nestabilnog i teSko odredivog identiteta, koji
sebe prepoznaju i svet upoznaju kroz laz i ismevanje — likovi koji uporno odolevaju pretrpanom
svetu, svirepom u svojoj preteranoj pristojnosti, u kojem je viSestrukost mogucih jezika i
dogadaja jednaka tiSini, niStavilu, praznini* (Feroni, 2005: 580). Komi¢no u Malerbinim delima

stoji u funkciji razotkrivanja apsurda sveta i jezika. U tom smislu i roman Otkrice alfabeta ¢ija je
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glavna tema smeStena u dolinu reke Po, prozZeta je likovima koji izvréu osnovni smisao reéi i
stvari. S druge strane, roman Zmija, napusta seoski ambijent i glavnu pri¢u smesta u Rim, grad
,pomahnitale malogradanstine, zahvacene vrtlogom ekonomskog ¢uda®. Izbezumljenim glasom,
glavni junak prica izmiSljene pric¢e i dogadaje, pominje nepostojece likove ¢ije se uloge preplicu
na razne nacine — on se poput ’zmije’ koja sebi grize rep, neprestano vraca na sebe samog,
opsednutog svetom koji je plod njegove maste, a o ¢emu je potpuno izgubio svest; realnost,
jezik, fikcija, stezu obru¢ oko njega, dok se istovremeno u Rimu upraznjavaju novi rituali
masovne kulture Sezdesetih godina® (Feroni, 2005: 580-581).

nego u prethodnom romanu, s tim $to se sada u tok pric¢e uplic¢u i drugi glasovi, Sumovi, zujanja,
te formule najobicnijeg jezika. Kao posledica toga odvija se proces umnozavanja identiteta.
,Bezuman 1 podrugljiv glas sledi sasvim konkretne situacije, razvija svoju igru pocev od
precizno definisane okoline Rima (...). Govori se o zlo¢inu i nizu misterioznih smrti, na videlo
izlaze sitni dogadaji i svakodnevica Sezdesetih® (Feroni, 2005: 581). Feroni ovo Malerbino delo
poredi sa delom Emilija Gade (Gadda) Ruzna zbrka u ulici Merluana (1946). Kao i Gadino delo i
Salto mortale nudi sliku koja razotkriva drustveni zivot Italije tog perioda. On smatra da Malerba
kao da nazire, tj. anticipira postmodernu senzibilnost, uo¢avaju¢i da industrijski svet njegovog
doba ve¢ gaji igru praznih prikaza koji se stalo ponavljaju, ka ,,dezintegriranom okruzenju u
raspadu kojim dominira gotovo neutralan jezik, pun tikova, manija, banalnih ponavljanja, koji za
osnovu ima novi, standardni italijanski govor, raSiren putem filma i televizije* (Feroni, 2005:
581).

Kosti¢, govore¢i o delu Salto mortale, kaze da je re¢ o posebnoj vrsti metafizickog i
avangardnog detektivskog romana. On u centar paznje stavlja ulogu ¢itaoca u komunikaciji sa
tekstom, navode¢i da delo prati ,tok nekakvog monologa u kojem se istrazuju okolnosti,
pozadina jednog zlo¢ina®“. Radnja romana kazuje da okosnicu ¢ine dve paralelne istrage datog
zlo¢ina. Jednu preduzima pripovedac, a drugu policija, Sto takode proizlazi iz kazivanja
pripovedaca. Glavni junak, tj. narator je Puzepe zvani Puzepe, koji se bavi sakupljanjem i
prodajom starih stvari, ,,nailazi slucajno na le$ jednog Coveka sa prerezanim vratom* (Kostic,
2011: 184). Dalji tok radnje romana predo¢ava Puzepea koji sakuplja razne podatke, iznosi

pretpostavke 1 ispituje ljude kao potencijalne izvrSioce zloCina. Kosti¢ primecuje da sam ishod
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ovog istrazivanja gubi prvenstvo pred nekim ¢udnim podacima koji ¢e se Citaocu nametnuti kao
daleko vaznija pitanja od otkrivanja identiteta ubice (Kosti¢, 2011: 184-185).

Cetiri druga lika sa kojima glavni junak komunicira, koji su takode imenovani kao Puzepe,
njegovim angazovanjem dospevaju u situaciju da pric¢aju svoje pri¢e. Jedan od njih je mesar iz
Pavone koji se bavi nelegalnom prodajom mesa, muholovac iz Albana, tre¢i lik je opisan kao
tajanstveni starac koji prati glavnog junaka, a Cetvrti je cuvar kupalista zavoda Mare Bjanko iz
Lido di Lavinija. Pod nerazjasnjenim okolnostima sva trojica umiru jedan za drugim. Na kraju
dela, glavni junak napusta glas koji ga sve vreme prati, vraca se na mesto zlocina i zati¢e scenu
koja je ve¢ bila opisana u prvim poglavljima gde policija pristize na teren kako bi zapocela
istragu zloCina. Glavni junak tada napusSta mesto zlo¢ina govore¢i o ponavljanju u kome on vise
nema nameru da ucestvuje. Kosti¢ zapaza da opisana fabula nema nekakvu posebnu funkciju
unutar romana, ve¢ sluzi kao oslonac za razvijanje drugih prica i tema. Inicijativa glavnog junaka
se obesmisljava time $to oni koje on zeli da ispituje, njemu pricaju price koje nemaju nikakve
veze sa samim tokom ispitivanja, tj postavljenim pitanjima. ,,Mesar misli da je pripoveda¢ neko
iz Sanitarne ili Poreske inspekcije, neko ko je doSao da mu naplati kaznu* (Kosti¢, 2011: 185).
Na sli¢an nacin i1 ¢uvar kupaliSta naratorovu istragu preusmerava u pravcu svoje interpretacije
jedne epizode iz Vergilijeve (Vergilius) Enejide.

Citavim delom dominira odnos informisanja i demantija. Pripovedaé iznosi informacije o
dogadajima koje kasnije sam negira, on ¢ak negiraju¢i ih, negira i moguénost dolaska do tih i
takvih Cinnjenica, tj. smatra ih nemogué¢im. Kosti¢ razne varijacije na temu istrage ubistva
sagledava kao polazne osnove za uvodenje socioloskog diskursa o preteznom delovanju
ekonomskih determinanti. U delu se takode putem nedovrSenih digresija predstavljaju i danas
istaknute prakse o nizanju ogromog broja podataka koji nemaju narocitu upotrebnu niti bilo
kakvu drugu vrednost (Kosti¢, 2011: 186).

Osim Puzepeovih sagovornika muskaraca u romanu postoji i zenski lik, koji za razliku od
njih ima promenljivo ime. Ona predstavlja osobu koja na ¢udan nacin doprinosi opisu ljubavnog
zivota glavnog junaka. Kosti¢, na viSe istaknutih primera uo¢ava Sumove u komunikaciji medu
likovima, $to bi moglo da sugeriSe na nemogucnost jezika, u kontekstu sve kompleksnijeg
ustrojstva drustvenog sveta, da na adekvatan nacin izrazi odredene stvari, oseCanja i1 stanja
(Kosti¢, 2011: 187). Sveopsta konfuzija potcrtana u delu, prac¢ena je upotrebom jezika, tj. jezicke

norme kao demonstracije tog sveprozimajuceg stanja i osecanja. ,,Upadljivo je odsustvo zareza,
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¢ime se pripovedanje ubrzava a re¢i otimaju kontroli *gramatickog ritma’* (Kosti¢, 2011: 188).
Struktura recenice odgovara kolokvijalnom jeziku. Kao i dogadaji i Cinjenice koje narator
predstavlja, tako i re¢i putem kojih su one oznadene ,lebde u praznom prostoru®. Citav tok
knjizevnog teksta u delu Salto mortale, u komunikaciji sa ¢itaocem ne nudi uvid u neki ,,visi*
smisao sveta. Opsti utisak nakon iS¢itavanja ovog dela je da je ,,smisao* koji je autor ponudio
Citaocu takav da on ne moze da se protumaci ili odgonetne, ve¢ samo da se ,,reklamira®. Opsti
Kostic¢ev zakljucak i ocena dela iskazana je na sledeci nacin: ,,Malerbin pripoveda¢ nam zvuk
sveta predstavlja kao muziku jednog rastimovanog orkestra, ali orkestra koji nijednog trenutka
ne ispada iz ritma“ (Kosti¢, 2011: 189).

Agnes Ludman (Ludmann) smatra da knjiga Posle Ajkule, koja je strukturisana kao skup
prica, jesteu znaku tzv. nepouzdanog naratora, koji se pojavljuje i u Saltu mortale. Ona belezi da
je prvi roman sa nepouzdanim naratorom u italijanskoj knjizevnosti roman Itala Zveva (Svevo)
Zenova savest. Kako bi objasnila poziciju autora unutar neoavangardne knjizevnosti, ona navodi
jedan Malerbin citat u kome se kaze da narator koji se u njegovim romanima pojavljuje u prvom
licu moze biti okarakterisan kao autor i protagonista ,,fikcija“, a manje kao ,,falcifikator”. Za
njega fikcije predstavljaju izraze rada covekovog izmisljanja. Stvarnost je oblikovana po zeljama
ili osobama sa kojima se moZe Ziveti u skladu. Uslov za ovaj rad maste je odustajanje od namere
da se opise svet (Ludmann, 2012: 15-16). Istice se stav da je Ich-forma kazivanja omogucéila
Malerbi autenti¢nost dela kao i neposredan komunikativni odnos sa publikom. Videnje dogadaja
iz samo jedne, li¢ne perspektive proizvodi, iako je re¢ o fikcionalnim strukturama, nemogucim
dogadajima, utisak da se oni stvarno odvijaju, da su deo stvarnog vremena i prostora Sto kod
Citaoca svakako doprinosi osecaju teksta kao neceg iako mastovitog, a ono ipak opipljivog.

Armando Minjuz (Minuz) o Malerbinim delima govori kao o delima koji su prepuni humora
u rableovskoj tradiciji, upravo onako kako je vidi Mihail Bahtin (baxtin), tj. kao delo koje
ukrsta zanrove u parodijskoj igri. Naravno, u pitanju je karnevalska estetika. Govore¢i o romanu
Zmija, Minjuz napominje da je re¢ o proizvodnji mita, jer glavni junak izmislja svoju ljubavnicu,
tj. pricu da ju je ubio. Ovo je, reklo bi se, uobicajeni postupak kod Malerbe, ali to se pokazuje tek
na kraju dela. Takode je prisutna sklonost autora, kao i u romanu Salto mortale, da negira vlastite
navode. Stoga, primec¢uje Minjuz, da je roman potrajao jo§ dvadesetak stranica sve ostalo Sto je

napred bilo reCeno narator bi opovrgao. I Minjuz, kao i Agnes Ludman sumiraju¢i sveukupno
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delo Luidija Malerbe, polazi od teze o nepouzdanom naratoru, kao glavnom narativnom sredstvu
italijanskog pisca.

Na kraju, u zbirci pripovedaka italijanske moderne knjizevnosti se, prilikom upoznavanja
Citaoca sa biografijom Luidija Malerbe i1 kratkim opisom njegove prve knjige Otkrice alfabeta,
kaZzeda je u toj knjizi pisac na komican i pomalo surov naéin Zivot njegovih priprostih seljaka
Emilijanaca suprotstavio stvarnosti moderne civilizacije. U svakoj od pripovedaka po jedan od
njih biva zate¢en nekom novinom savremenog sveta i o tome glasno razmis$lja. I ovde se
naglaSava Malerbin opsti parodijski i farsi¢ni pristup koji se meSa sa realistickim. Primecuje se
da, zbog toga, Malerbino delo kod kritike izaziva asocijacije sa Joneskom i Carlijem Caplinom
(Chaplin). U antologiji se isti¢e da je Malerba upravo postao poznat posredstvom dela koja su
usledila: Zmija i Salto mortale. Ovi romani reprezentuju Citavu generaciju nove avangarde u
Italiji i to prevashodno po svom dobro¢udnom humoru koji takode iskazuje ,,svest krize u koju

srlja dezorijentirano suvremeno drustvo i kultura®.*®

% Minuz, A. 1l comico e la parola. Appunti sul primo Malerba, disponibile su:
http://www?2.unipr.it/~pieri/File%20PDF/Minuz_Malerba.pdf. p. 6-8.

*® Citirano prema: Posljednji dio puta. Talijanska pripovjetka 1945-1980 Il. (1984). Zagreb: GZH. Priredio o
preveo Nedjeljko Fabrio. str. 205.
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4.3. Socioloska analiza knjiZzevnog dela Salto mortale

Na sledec¢im stranicama se nastoji istraziti dve stvari. Prvo, tezi se otkriti mogucnost da delo
koje proucavamo implicitno ili eksplicitno referira na drustvena, kultrurna i politicka pitanja.
Drugo, re€ je o nastojanju da se upravo posredstvom odgovora na prethodno postavljeno pitanje
ispita i komunikativna sposobnost dela, tj. na koje to nacine delo kao celina i pojedini istaknuti
delovi u njemu komuniciraju sa publikom. Prvi zadatak ti¢e se samo otkrivanja mogucnosti da
autor na odredenim mestima zeli da razmotri neka univerzalna ali 1 aktuelna pitanja koja se ticu
drustva i kulture. Drugi zadatak tice mogucéeg odgovora publike na postavljena pitanja.

Knjiga Salto mortale ve¢ na samom pocetku otkriva nameru da se svojoj publici prikaze kao
proizvod potpuno nekonvencionalnog knjiZzevnog pristupa. Bez ikakvog uvoda ili makar Sturog
opisa predela ili uvertire u likove romana, Citaocu se namecée dijalog, koji je takode
nekonvencionalan. Pisac je, osim $to je jasno iskazao zelju za jeziCkim akrobacijama stavio do
znanja da zeli drustvenu ukljucenost naratora. Glavni junak knjige Puzepe i1 njegov alter-ego
raspravljaju o zujanju za koje pretpostavljaju da dolazi sa radija. Treba joS ustanoviti da li
zujanje dopire sa antene Santa Palombe ili Radio Vatikana koji prenosi govor Pape. Moglo bi se
re¢i da autor dela na pocetku knjige nagovestava da ¢e se osnovni drustveni sukob u delu voditi
izmedu tradicije i modernosti. Prvo simbolizuje govor Pape, mediji simbol modernosti.

Odmah potom, glavni junak istrazuje druge pretpostavke za razreSenje pitanja zujanja i
pocinje da govori o dolasku Amerikanaca, a zatim o avionima italijanskog Ratnog
Vazduhoplovstva. Izgleda da u ovom slucaju nije u pitanju samo rezimiranje istorijskih okolnosti
o uces¢u Italije u Drugom svetskom ratu, ve¢ i referiranje na tekuci i sve zahuktaliji nauc¢no-
tehnicki i1 industrijski razvoj. Pocetak ve¢ sugeriSe sveprisutnu drustvenu pometnju. Religijske
teme mesSaju se sa opsednuto$¢u na masovnim industrijskim drustvom, a ove opet sa zloCinima
XX veka, kao Sto je bombardovanje HiroSime i Nagasakija. Roman u uvodnim poglavljima
nagovestava da komunikacija sa Citaocem nece i¢i glatko, ali se na komunikaciji uprkos ovim
potesko¢ama ipak insistira.

Italijansko privredno ¢udo odrazava se i na Malerbine junake ovog dela. Oni uvidaju da je
svet nakon Drugog svetskog rata, kako bi to rekao Pol Virilio (Virilio), postao mesto brzog

odigravanja drustvenih tokova sa prevalencijom privrednih aktivnosti u kojim prednjaci
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menadZerski poslovni svet. Poslovni sastanci su u knjizi dati u vidu fikcionalne moguénosti, jer
se Puzepe 1 njegovi sagovornici na drustvenoj lestvici nalaze daleko ispod onih drustvenih
slojeva koji zauzimaju vazne menadzerske pozicije.

Na psiholoskom planu narator saopStava Citaocu da je sadasnje vreme opisano ubrzanim
ckonomskim i nau¢no-tehnickim razvojem, istovremeno i doba obelezeno strahom. Niz novih
procesa i institucija, sve brza smena ambijenata, ulivaju u ¢oveka strah od koga se on svim
snagama zeli odbraniti. lako prikazan na komican nacin, strah je viden kao jedan od atributa
modernog druStva. U njemu on ne postoji kao nusproizvod, ve¢ kao sastavni deo drustveno
ustanovljenih rutina.

Izgleda da je narator preokupiran brojnim novinama organizacije modernog drustva,
njegovim administrativnim poretkom u celini 1 njegovim uzim ustanovama, tehnickim razvojem i
posebno zavisno$¢u pojedinca od ovih slozenih sistema. Posebnu paznju autor posvecuje
pretenzijama administrativnog sistema na egzaktnost i nepogreSivost, kao nacin na koji se taj
sistem u upravnim i administrativno-politi¢kim stvarima samolegitimi$e. Ovo se u viSe navrata u
delu izvrgava ruglu, uvode¢i ponekad u pripovedanje apsurdne i nemoguce situacije Cija je
funkcija izgradnja opozitnog stava prema krutosti nove politicke administracije. Kompleksnost
sistema 1 njegova sve veca birokratizacija na komican nacin je prokomentarisana navodenjem
niza profesionalnih zvanja unutar administrativne podele poslova i ¢injenice da se njihov radni
delokrug sve viSe pretvara u udovoljavanje brojnim formalnim zahtevima, koji postoje bez
ikakve veze sa sustinskim uc¢incima rada.

Autor sve vreme u toku pripovedanja komunicira sa delima popularne kulture. On na
implicitan nacin razotkriva stereotipni pristup u proizvodnji izvesnog broja njenih dela. Jedan za
drugim nizu se strahovi utkani u sadrzaje dela kriminalisti¢kih i ljubavnih romana, kao §to je
strah od ubistva i hipotetickih ubica. Ono na $ta aludira je do krajnosti doveden stereotip o
pogadanju i iSCekivanju nacina razreSenja raspleta.

Kao $to smo ranije rekli, Italija se nakon Drugog svetskog rata ubrzano razvija i migracije su
jedan od drustvenih procesa koji obelezavaju posleratni period i to u pravcu od Juga prema
Severu i iz sela i malih mesta ka velikim gradovima. Potrosacka kultura, razvijanje strategije
sticanja dobara 1 novca postaju opsesija najveceg broja ljudi. Malerba je upravo svog glavnog
junaka pozicionirao u drustveni sloj koji se bavi trgovinskom razmenom, $to na simbolickom

planu treba da demonstrira drustveni ugled koji taj sloj nakon Drugog svetskog rata stice kroz
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Siroko socijalno priznanje i ekonomski uspon. Niz pitanja povezanih sa privrednim bumom,
raznim moguénostima zarade, te privrednih prevara, preokupacije su razmiS$ljanja glavnog
junaka. U tom smislu, tema privredne transformacije dobija abnormalne razmere, a u delu
iskazani uspostavljeni odnosi i prateci privredni procesi uveliko nadmasuju one u stvarnosti, pa

se tako saopStava:

»Fabrike iz ere Privrednog buma prave neverovatne kombinacije drveta metala plastiénog materijala sintetickih
vlakana i bezbroj drugih stvari. Mi idemo korak ispred vremena, kaZu, pravimo stvari koje niko ne pravi. Jedna tabla
kaze na primer Ki3a Bertolazo s.p.a. to jest fabrika za proizvodnju vestacke kiSe za sva godin$nja doba, pa Pontina

Tavani izrada starih i modernih tavana, Zupd&anici Bertolaci najbolji sistemi prenosa na svetu* ( 26).

Izgleda da je, u delovima romana u kojima se na ironian nacin govori o reklamnim
sloganima, putem kojih preduzeca pokusavaju pridobiti i proSiriti broj potrosaca, pri ¢emu se
poslovnoj 1 reklamnoj aktivnosti uklanja svaka ideoloSka ili politicka prepreka, na izvestan
nacindobrodoslo sve S§to putem ovih aktivnosti zadovoljava egoisticne ljudske potrebe, a
precipira kao ekonomski isplativo. Svaka stvar, ideja, umece ili skolonst mogu biti stavljeni u
sluzbu uvecanja dobiti. U tom smislu se u romanu i pojavljuje demonstracija krajnje
nemastovitih, a ekonomski uvek dobrodoslih slogana poput ,,tradicija izrade ovog ili onog.*

Sve do sada pomenute druStvene okolnosti registrovanih u Malerbinom Saltu mortale, deluju
zbunjujuée na glavnog junaka predstavnika srednjih slojeva posleratne Italije, §to se uspesno i
istiCe naglasavanjem apsurdnog mesanja logicki medusobno nespojivih stvari. Tako se Covekova
privredna delatnost kao bitno racionalna aktivnost u Malerbinom romanu pretvara u besmislen
set naratorovih opsesija. On je Cak i zapostavlja zarad istrazivanja ubistva.

Gledano sa cisto knjizevno-teorijskog aspekta, delo predstavlja eksplanatorni izraz
Dolezelovog teorijskog koncepta. Puzepe, glavni junak romana, postavlja niz pitanja o odnosu
istorije 1 fikcije gotovo na istovetan nacin na koji je to Dolezel ucinio u svojim delima. Naravno,
za razliku od DoleZelovog nau¢nog u Malerbinom knjizevnom kazivanju nema pokusaja da se
dode do odgovora. To moze biti posledica ne samo ubedenja autora o nemogucnosti utvrdivanja
istorijskih i druStvenih Cinjenica, ve¢ je sugerisana i covekova dezorijentisanost U eri razvoja u
kojoj se Covek kao pojedinac gubi unutar funkicionisanja sve sloZenijih i od coveka otudenijih
sistema. Malerba na filozofskom planu iskazuje svest o problemima, koji ¢e u teoriji knjizevnosti

i Sire postmodernom filozofskom diskursu postati aktuelni tek desetak godina kasnije. S druge
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strane, ve¢ je pomenuto da su sva literarna 1 stilska sredstva, nezavisno od sadrzaja, kojima se
Malerba sluzi u potpunosti u saglasnosti sa nacelima fikcionalnosti, Sto karakteriSe knjigu u
celini.

Kao §to je u teoriji kulture ranije primeceno, kriminalisticki romani postaju jedan od
najvaznijih aduta masovne kulture zbog toga Sto osnovna tema pretenduje da razreSi neki
nesvakida$nji, misteriozni slucaj, §to zadovoljava Covekovu potrebu za razbijanjem Sablona
svakodnevice i njegovo imaginarno putovanje u nesvakidasnje i nepoznato, a s druge strane, po
svim ostalim stilskim i sadrzinskim osobenostima blizak je svakodnevnom Zivotu i stereotipima
o pitanjima ljubavi, pravde i zloCina, religije itd. On zadovoljava ukus ¢oveka masovnog drustva
koji je formiran tako da predstavlja interesovanje za strasno i uzasno, koje je na formalnom planu
uvek oblozeno karakterom proste i svima pristupacne zabave.

Malerba je svestan ovog problema. Njemu je takode u vremenu stvaranja ovog dela jasno da
su masovni mediji nezaobilazan faktor druStvene komunikacije, Sto se u romanu eksplicira
navodenjem sadrzaja koji se emituju preko masovnih medija. On time ukazuje na sve vecu
zavisnost modernog ¢oveka od njih tj. od nametnute potrebe da se ide u korak s vremenom, da se
po svaku cenu dode do informacija koje ponekad nemaju za pojedinca ili Siru zajednicu niti
donose kakvu vaznu promenu. Informacija na taj nacin postoji kao samosvrha.

U romanu Satlo mortale primetan je jo$ jedan moguci sukob autora dela kao predstavnika
nove avangarde i jednog umetnickog izraza proslosti. Na nekoliko mesta u romanu narator uz
negodovanje saopStava da sa radija dopire muzika Jana Sibelijusa (Sibelius) Sto se ovde shvata
kao autorovo opiranje tradicionalisti¢ki orijentisanom nacionalnom romantizmu. U tom
kontekstu vazno je jo$ jednom ista¢i da se neoavangarda obrazuje kao kosmopolitski i
progresivisticki pokret koji odbacuje provincijalizam i malogradanstinu, te prenaglasenu
palanacku sentimentalnost. Delo o kome govorimo jasno ocrtava umetnicku poziciju
neoavangarde, tj. ona negirajuci realisticke i romanticarske oblike umetnickog izraza ukazuje na
smernice vlastitog stvaralaStva.

S druge strane, neoavangarda, Sto je vidljivo i u Malerbinom delu, eksponira preokupiranost
naukom i tehnikom. Izgleda kao da se intencija autora krece u pravcu rekonstrukcije nekih
istorijskih dogadaja i utvrdivanje participacije nauke u njima. U delu je to posebno prikazano
jednom ironijskom sentencom koja predstavlja referencu na geneti¢ke teorije aktuelne u doba

fasistickih sistema. Moglo bi se re¢i da autor istura dijalog glavnog junaka i njegovog alter-ega
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kako bi na komican nacin uputio na istorijski trenutak u kome je nauka postala sluskinja
totalitarnog sistema. U tom smislu se indirektno postavlja pitanje ne toliko o principu nauéne
humanosti koliko o zavisnosti nauke i drugih oblika druStvene svesti od institucionalnog
okruzenja, a posebno od drustvene moc¢i politickih struktura.

Roman takode u jezic¢ko-stilskom pogledu insistira na brzom smenjivanju tema. One su ¢esto
nedovrsene ili se pak ponavljaju. Moze se reéi da je u pitanju pisceva ambicija ka literarnom
eksperimentu, pokusaju da se izdejstvuju nove jezicke forme. Treba reci da se neoavangarda i
konkretno Malerbino delo javljaju u odredenom drustvenom kontekstu, sa usvojenom i
proklamovanom ideologijom, kojima jezik, kao $to to 1 sami stvaraoci navode, postaje orude u
borbi sa jezikom KkapitalistiCkog ideoloskog diskursa. Ako je tako, onda stalno ponavljanje
odredenog broja tema u raznim varijacijama, uporno insistiranje na deklamovanju fraza za nize
socijalne slojeve i sli¢ne tekstualne strategije,u socioloskom smislu, upucuju ¢itaoca na izricanje
stava o beskonacnoj reprodukciji sistema, koji, ironi¢no, ne samo da reprodukuje proizvodnju
robe, usluga i ustanova trzista, vec i jezik i njegove strukture.

Ovo usmerenost ka jezickom demonstriranju reprodukcije sistema, nikako ne sprecava
autora da na jedan aristofanovski nacin preispita dublje filozofske probleme, pocev od
c¢ovekovog misljenja i gradanskog principa slobode izrazavanja, preko literarne obrade politickih
1 drugih ubistava tokom istorije, do postavljanja pitanja o odnosu vecnosti i Zivota pojedinca.

Povratak na indirektno postavljenu temu birokratizacije savremenog drustva kao da kroz reci
glavnog junaka predo¢ava maniju postavljanja ¢esto besmislenih i protivre¢nih hipoteza. Ovde
treba imati u vidu dve stvari: Puzepe je fikcionalni lik koji autoru sluzi za istrazivanje
mogucnosti jezika da izrazi neizrecivo. S druge strane, Puzepe se, socioloSki, moze posmatrati
kao prototipski izraz pojedinca modernog drustva koji je otuden, dezorijentisan i uplaSen; njegov
strah je najve¢im delom povezan i na izvestan nacin proporcionalan upravo narastaju¢im silama
drZzavnog poretka.

KnjiZzevno-teorijska ili psiholoSka analiza romana bi svakako mogla posvetiti zavidnu paznju
¢injenici da je pozicija naratora u romanu starosno, bar u odredenim poglavljima, neodredena.
On u jednom momentu sisa mleko, a odmah potom pusi cigaretu. Socioloski je medutim
znacajnije da autor posredstvom glavnog junaka ima potrebu da pronikne s jedne strane, u sve

zamasniju popularnost filmske produkcije i televizije. S druge strane on Zeli da ironijski

232



demonstrira i na isti na¢in prokomentariSe malogradansku zacudenost pred relativno novom
umetnoscu.

Izgleda da je pitanje prevlasti masovne kulture ono koje uglavnhom zakupljuje autora
romana. Ne samo da osnovna tema — istrazivanje ubistva — odgovara klasi¢nom obrascu
detektivskog romana, ve¢ u pojedinim delovima knjige i sama radnja preuzima obli¢je
detektivskog romana. Na primer, Puzepe 1 Roza se pripremaju za moguci susret sa policijom, tj.
smisljaju alibi koji bi joj mogli saopstiti prilikom saslusanja, Sto je sastavni deo svake
kriminalisticke pri¢e. Medutim, ¢itaocu se sugeriSe i1 niz drugih sastavnih elemenata masovne
kulture koji su neizostavni deo svakodnevnog Zivota junaka romana: TV reklame, serije, muzika
emitovana preko masovnih medija i sl.

Reference na politicke prilike i politicku proslost Italije se u delu jasno iskazuju. Reklo bi se
da nije slucajno Sto se glavni junak romana, kao i svi drugi likovi u njemu zovu istim imenom —
Puzepe. Izgleda kao da je autor smatrao da je to uobicajeno i Cesto ime, te i u tom pogledu
fikcionalni lik moze predstavljati ve¢inu Italijana i uopste prose¢ne mase savremenog drustva. S
druge strane, ovo ime referiSe, kao Sto je to u knjizi direktno istaknuto, na vazne istorijske
licnosti: Macinija (Mazzini) i Garibaldija (Garibaldi), kao i na tadasnjeg predsednika Republike
Puzepea Saragata (Saragat).

Svet je u drugoj polovini XX veka postao mesto velikog broja nauc¢nih istrazivanja, razvoja
tehnickih sredstava i masovnih komunikacija, $to je neizostavno proizvelo potrebu za sve Sirim
znanjima kako bi se tako kompleksan svet mogao razumeti. U kontekstu jacanja autoriteta
naucno-tehnickog 1 medijskog diskursa autor glavnog junaka i njegovu partnerku podvrgava
iznenadnom fikcionalnom putovanju, izmestajuéi ih na americki kontinent, a odmah zatim sledi
opis bioloskih karakteristika pume, Sto se moze takode tumaciti i kao uticaj rada popularne
nauke, tj. fragmentarno 1 pojednostavljeno prikazivanje rezultata naucnog istrazivanja
posredstvom masovnih medija.

Ako uzmemo u obzir i brojne pojedinosti na nivou sekvence dela, poput one kada glavni
junak i njegova partnerka razgovaraju o tome da li se u oku mrtvaca vidi odraz lica ubice -
izgleda da autor u delo ironijski citira stereotipe koji se neprekidno ponavljaju u trivijalnim
delima masovne kulture. Izgleda da je Citav roman projektovan kao nalicje, kao iskrivljeno
ogledalo masovne kulture, u kojem svoje mesto nalaze svi sadrzZaji, od osnovne teme romana —

ubistvo (detektivski roman), do svih drugih pojedinosti koje oblikuju masovnu kulturu, kao Sto
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su TV serije, reklame, putovanja, informisanje, hedonizam i veli¢anje materijalnih vrednosti,
visak slobodnog vremena itd.

Moglo bi se reci da je, sudec¢i po Malerbinom fikcionalnom oblikovanju likova, zahvaéen
upravo socijalni tip masovnog coveka. Njegovo formalno obrazovanje, najéeSée relativno nisko,
a u doba lake dostupnosti informacija, ovaj druStveni sloj nema izrazenu potrebu za istinskim
proSirivanjem steCenog znanja, ve¢ samo povrsnog informisanja. Takav Covek i ne moze
reprodukovati nista drugo do obrasce servirane putem masovnih medija. On je riznica stereotipa
0 nepoznatim krajevima sveta, bioloSkim i socio-kulturnim tipovima ljudi, kao Sto je u romanu
Saljivo predstavljeno u pri¢i o kamenom dobu, a odmah zatim i o profesoru arheologije.

Uspon industrijskog drustva i potroSacke kulture pored brojnih pogodnosti u pogledu
mogucénosti zadovoljavanja naraslih potreba i dostignutog komfora, proizvodi i niz problema po
covekov svet i prirodno okruzenje. Malerbi lako polazi za rukom da fikcionalne strukture teksta
dovede u vezu sa istorijskim procesima, od kojih je ,,privredni bum* u Italiji nakon Drugog
svetskog rata svakako najvazniji. Reference u romanu sugeriSu radikalnu izmenu vrednosti
italijanskog drustva. Na horizontu vrednosnog sistema modernog coveka nema viSe mitskih,
religijskih i1 obiCajnih praksi u antropoloskom smislu re¢i. Njih zamenjuju arhitektonski i
gradevinski planovi saobracajnica, izgradnja velikih gradova, razvoj privrednih grana i uZih
industrija medu kojima automobilska industrija u Italiji dobija sve vec¢i znacaj. Autor ve¢ samim
ponavljanjem ovog motiva na viSe mesta u romanu sugeriSe da je ,,prirodni* tok vremena zauvek
nestao, da ¢e Covekova svest o protoku vremena od sada biti vezana za merenje kilometraze
predenog puta, postignute finansijske uspehe i1 ubrzano Sirenje velikih gradova. Upravo zbog
toga ,,na mestu Srednjovekovnog Tornja nalazi se Veliki Trzni Centar” ( 99). Ovom ambijentu
doprinose zahuktali automobili koji prave buku. Poput brizljivo postavljenog socioloskog
sintetickog pristupa, Malerba implicira 60-ih godina veoma rasprostranjeni i popularni politicki
diskurs — ekolosko osves¢ivanje. Naftne kompanije izbacuju ogromne koli¢ine ugljen monoksida
od kojeg stanovnici metropole ne mogu da disSu. Ekoloski problemi postaju toliko znacajni da

uti¢u na meduljudske odnose:

,Kad hodaju ulicom ljudi zadrzavaju dah, ako ih muci kakva briga ne mogu da diSu, ako se dosaduju ne mogu
da gundaju. Ne mogu ¢ak ni da pricaju jer bi se potrovali. Ne gledaju jedni druge u o¢€i zato §to svi nose naocare sa

ogledalnim so¢ivima ti gleda§ druge oni tebe ne mogu.“ ( 99-100).
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Ovaj drustveni problem je izgleda za autora od tolikog znacaja da je pribegao direktnom
metafikcionalnom obracanju publici — ,,ovde se ne diSe, ose¢am kako se gusim, da se razumemo.
A vi kako to vi radite? (...) Ali da znate da ste i vi krivi, vi gradani. Utoliko gore §to se niste
pobunili* (101).

Ipak, potpuno u duhu neoavangardne knjizevnosti, narator se ne zadrZava na jednoj
tematskoj celini, ve¢ imitiraju¢i povrSnost i eklekticizam karakteristicnih za epohu vraca se temi
medija koji od starijih umetnosti preuzima neke od obrazaca klasi¢nog stvaralaStva, ovoga puta
Citaocu na podsmesljiv nacin oslikava prizore realistiCke i klasi¢ne umetnosti iskazane kroz
pojednostavljenu verziju Enejide prepri¢anu od strane ¢uvara kupalista. Naravno, kao i u slucaju
ovih navoda, tako je i u drugim slucajevima, narator ocigledno u nekoliko zgusnutih rec¢enica
nudi viSe od jednog znacenja.

Uticaj psihoanalize je jo$ uvek snazan na knjizevno i umetnicko stvaralastvo tokom 60-ih i
70-ih godina. Momenat u kome Roza da ve¢ imaju sina od osamnaest godina koji se isto zove
Puzepe, na videlo izbacuje jednu drugaciju osecajnost od do sada prisutne apsolutne
opsednutosti jezikom. On ovu informaciju, potpuno u duhu psihoanalitickih tumacenja,
dozivljava snazno ali ambivalentno. Za njega je ,,prava stvar® imati sina, ali mu se ne svida
pomisao da ¢e taj sin zeleti da ga ubije, aludiraju¢i na poznati Frojdov Edipov kompleks i
njegovu interpretaciju u delu Totem i tabuo prvobitnom oceubistvu. Roman Salto mortale,
brkajuci teme, njihov redosled, kao i tok misli i asocijacija povezanih sa tim mislima koji su
takode zbrkani, daju osnova za tumacenje ovih literarnih nanosa kao demonstracija haosa
proizvedenog ekonomskim 1 tehni¢kim razvojem kojisu i u psiholoskom smislu manifestovani
kao dezorijentacija i depersonalizacija licnosti. Spajanje i meSanje geografskih prostora i
istorijskih epoha jeste jedno od klasi¢nih izrazajnih sredstava italijanske neoavangarde

Kritickom tonu usmerenom ka vladajucoj kulturi doprinosi i Puzepeova recepcija muzickog
programa koja se emituje preko radio talasa kao nemastovita. Kretanje kroz vreme za naratora
nema nikakvih ograni¢enja. Prema zakonima fikcionalnosti glavni junak ili bilo koji drugi lik u
delu moze se u bilo kojem datom momentu na¢i u bilo kojoj tacki u istoriji. Otud i reference
glavnog junaka na drevno doba ranog hriS¢anstva tj. na reperkusije hriS¢anske misli u sadasnjosti
1 vrednosti ljudskog Zivota, odnosno razlici, koja je u Novom zavetu istaknuta izmedu
materijalnih i duhovnih vrednosti. Sli¢ne poglede na svet imaju tokom 60-ih i poc¢etkom 70-ih

godina mladi uz rasprostranjenu istocnjacku spiritualnost. U kontekstu ovog Malerbinog
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vremeplova ostavljamo mogucénost da je postojala 1 potreba da se na kraju knjige sadrzaj dela
predstavi kao proizvod generacijskog delovanja, tj. kao glas narasStaja neoavangardnih stvaralaca
u delu prikazanog u drugom, i donekle drugacdijem kontekstu: ,,Usledi¢e jedan spektakl Arte
Varia uz u¢eS¢e Najnonovijih umetnika sa Radio Televizije, ali ko su ti Najnoviji Umetnici?
Hocete da priredite neko iznenadenje ili je to trik da se privuc¢e masa?* ( 165).

Ne samo Sangvineti i Manganeli, ve¢ 1 Malerba ovim delom isti¢e Zelju za komunikacijom
sa publikom. On u toj komunikaciji izgleda ra¢una ne na masovnu prose¢nu publiku, ve¢ na
intelektualne slojeve. Njegov sveukupni rad od pisanja knjiga za decu, preko stvaranja romana
do rada na filmu, govori da se delo koje je stvorio neprestano nalazi u komunikativhom odnosu
sa publikom. Pored narativnih 1 drugih formalnih reSenja, Malerba kao tipi¢an predstavnik
neoavangarde pred svoju publiku postavlja i niz drugih vaznih pitanja. Dobar deo tih pitanja
zalazi, kao Sto smo videli, i u oblast sociologije. S druge strane, uvid sociologije u delo Salto
mortale, omogucio je razumevanje dela kao eksperimentalnog knjizevnog izraza, koji ispitujuci
uslove knjizevnog stvaralasStva i moguénosti tog stvaralaStva mimo obrazaca Kklasi¢ne
knjizevnosti obezbeduje ¢itaocu iako imaginarnu, apsurdnu i komi¢nu, a ono ipak moguéu

verziju nekog buduceg drustva.

VII NEOAVANGARDA - PRIMER FRANCUSKE

1. Analiza novih avangardnih knjizevnosti u Francuskoj — Rober Estival

Odmah nakon Drugog svetskog rata, kao u Italiji i drugde u Evropi u umetnosti, oZivljava
duh avangardnog delovanja, ovoga puta sa direktnim dejstvom na izbijanje studentske pobune
1968. godine. Ve¢ krajem Cetrdesetih u Francuskoj se pojavljuje, LetristiCka internacionala, a
ranih pedesetih godina minulog veka, umetnost enformela zadobija sve veci uticaj Sire¢i opseg
pristalica kako medu studentima i levo orijentisanim profesorima, tako i kod Sire publike.

Rober Estival, profesor informatike na Univerzitetu u Bordou, u vreme nastanka novih

umetnickih pokreta u Francuskoj, vazio je za izuzetno uticajnog avangardnog stvaraoca. Osim
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toga, Estival se veoma rano upustio u nesto $to on sam ¢esto naziva sociologijom avangarde, kao
pokuSaju da se arhiviraju i Sto je daleko vaZnije razumeju i rekonstruiSu vazni aspekti
avangardnog delovanja. Prema njegovom gledistu, da bi se neka poezija nazvala avangardnom
ona mora izrazavati borbu. Samo se takva poezija zapravo moze nazvati poezijom
suprotstavljanja. U suprotnom, govorimo o konformisti¢koj poeziji, jer se ona poziva na
prihvacene tj. drustvu nametnute kreativne sisteme. Takva poezija je, po njemu, mrtva poezija ili
poezija eha. Poetska avangarda i poezija borbe su, kod Estivala predstavljeni kao sinonimi. U
kontekstu specificne bibliologije ona se moze identifikovati sa kreativnom i distributivnom
akcijom. Unutar avangardne poezije, tanije, unutar samog pesnikovog stvaralastva odvijaju se
borbe na dva nivoa: ,,Borba unutar sopstvene savesti gde se kreativnim izlivima suprotstavljaju
potiskujuce stege cenzura, drustvena borba za odbranu postoje¢ih ubedenja i dela®. Ovaj nivo je
vazan jer proizvodi pesni¢ko delo. Drugi, podjednako vazan nivo borbe je onaj koji umetnika
upucuje na objektivnu prisutnost protivnika. ,,Tako poezija borbe, pretvaraju¢i se u borbu za
poeziju, u druStvenoj borbi dokazuje svoje postojanje” (Estival, 1976: 200). U trenutku
dosezanja svesti 0 borbi, poezija se ustremljuje na konformizme koji joj se suprotstavljaju i tada
avangardna poezija otkriva svoj dijalekticki antiteticki poloZzaj. Estivala interesuje proucavanje
drustvene borbe avangardne poezije, vise nego sam poetski izraz. Imajuci uvek u vidu da su
borba i prozivljeno iskustvo klju¢ni u razumevanju umetnosti avangarde, Estival nastoji da
putem opisa takvih umetnickih iskustava objasni sustinu avangardne borbe.

On smatra da se unutar delovanja posleratnih avangardnih pokreta izdvojilo nekoliko
dogadaja koji predstavljaju primere avangardne borbe i istovremeno istorijske prekretnice.
Nakon Drugog svetskog rata, veli on, egzistencijalizam dominira u filozofiji. Javlja se i letrizam
u poeziji kao vid obnove duha avangarde koji podrzavaju Zan Kokto i Rejmon Keno (Queneau),
posebno pesnike poput Isidora lzua (Isou), Fransoe Difrena (Dufrene) i dr. Poezija letrizma se
usmerava na zvucno izrazavanje odnosno na razbijanje rec¢i. U njoj se pojmovi zamenjuju
oslobodenim instinktom. ,, Transkripcija fonema ¢e se vr$iti slovima. Otud ime pokretu* (Estival,
1976: 200-201).

Nakon rata poezija se nalazi u srediStu drustvenog Zivota, posebno studentske populacije. Ta
Ziva poetska aktivnost vidljiva je u slusaonici za geografiju na bulevaru Sen Zermen u Parizu.
Ovo je mesto okupljanja intelektualnih slojeva, koje odise Zamorom. U toj buci neki pokuSavaju

da recituju pesme. Sluzbi obezbedenja je tesko da odrzi red. Tako, u sali u kojoj je trebalo odrzati
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poetsko saopstenje usled ovih haoti¢nih okolnosti do ¢itanja saopStenja nije ni doslo. Estival kaze
da je upravo ovaj dogadaj pribavio prvu publiku letristickoj poeziji za koju tvrdi da u vremenu
neposredno posle Drugog svetskog rata zaista predstavlja borbenu poeziju. ,,Ona okuplja
radoznalce, ljubitelje skandala, konformiste antikonformizma; ali i1 konzervativce, te
nesalomljive protivnike, ’dekadencije umetnosti’, konformiste prihvacenih vrednosti® (Estival,
1976: 201). Deset godina nakon ovog dogadaja, dakle 1957. godine, odigrala se noc¢ poezije u
pozoriStu Sara Bernar. ldeja je bila osnivanje PozoriSta nacija i u sklopu toga posveéeno je vece
poeziji. Slikarstvo enformela posredstvom postavke radova slikara Matjea (Mathieu) treba da
predstavlja podrsku poeziji. Letristi u publici su odmah uzvratili negodovanjem i napadima na
novi umetnicki stil. Razlika je, veli Estival, videna u tome S§to letristi predstavljaju Skolu
konvencionalnog, a enformel Skolu prirodnog znaka (Estival, 1976, 201). Naredne godine na
Sen-Zermen de Pre odrzan je skup na temu da li je nadrealizam Ziv ili mrtav. Tada su, izmedu
ostalog, pripadnici poslednje generacije nadrealizma branili ideologiju svojih prethodnika.
Istovremeno ortodoksne letriste napadaju Debor i situacionisti, kao i, s druge strane, Difren i sam
Estival tj. ultraletristi koji ¢e nesto kasnije za svoj rad skovati pojam Sematizam. ,,Uvrede se
dopunjavaju udarcima. Avangardu iz 1945. koja osporava avangardu iz 1920. osporavaju sada
nove tendencije, koje znaju Sta je to Sto viSe ne zele, ali im joS uvek nije jasno §ta je to Sto e
braniti sutra* (Estival, 1976: 202).

Sredinom Sezdesetih, belezi Estival, dogada se susret izmedu njega i Izua s jedne, i Debora i
dvojice situacionista Alziraca s druge strane, pri ¢emu dolazi do razmene uvreda i fizickog
obracuna. Ovo je doba kada Debor afirmiSe sistem situacija.

Krajem iste decenije, kada se Estivalov Sematizam ve¢ uveliko formirao kao avangardni
pravac, svoja ostvarenja afirmide pretezno u slikarstvu i poeziji. Sematizam se pretezno temelji
na ponovnom uvodenju marksistickog politickog konteksta i to kroz jezik koji se zasniva na
upotrebi Sema. Letristi su se oStro protivili Sematizmu pokazujuéi time da avangarda koja nastaje
neposredno posle rata ne zeli da bude prevazidena. Studentska pobuna 1968. godine u velikoj
meri inspirisana ovim umetni¢kim stremljenjima zapravo predstavlja znak da su i poezija i borba
sada na ulici. Nove tendencije u slikarstvu, poeziji i filozofiji kao i ranije, za protivnika imaju
konformizam, ali to sada nije kulturni, ve¢ konformizam vladajuce klase.

Moze se re¢i da je Estivalovo umetnicko iskustvo angazovano isto koliko je 1 estetsko.

Ovom umetniku i teoreti¢aru avangarde veoma je stalo do toga da pokaze da su novi avangardni
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pokreti svoje delovanje temeljili pre svega na svesti o borbi. U estetskom smislu, kao i novi
avangardni pokreti Sirom Evrope i sveta, francuska neoavangarda je insistirala na odbijanju
stvaralacke imitacije i identifikacije, ve¢ izrazavanju sopstvenih potreba koje se percipiraju kao
sasvim nove i odgovaraju duhu epohe. Ove potrebe umetnika nove avangarde Estival opisuje na
slede¢i nacin:

,Osecaju potrebu da se udruze da bi se izrazili i branili. Stvaraju grupice i pokusavaju da se nametnu javnosti.

Zelja za moéi u traganju za slavom? Zlurada sklonost ka skandalu? Rukovode ih razna oseéanja nailaze na odredenu

reakciju* (Estival, 1976: 203).

Reakcionarima on naziva sve one koji su pocev od 1948. godine napadali avangardne
pokrete, najpre letrizam u nameri da ocuvaju poetske tradicije, pozivajuci se na nauc¢ne kulturne
vrednosti. Kod Estivala su ove konformisticke grupe nazvane kulturnim konformizmom
vladaju¢e klase. Donekle u duhu Burdijeovih (Boudrieu) gledista, on polazi od toga da se
funkcija konformizma sastoji u tome da stvara gradane kao i1 takav osporavajuc¢i duh koji se
protivi novim druStvenim tendencijama. Njih proizvodi vladajuca klasa. Posredstvom $kole ona
nastoji da stvori subjekte koji ¢e zastupati vrednosti i imena koja je ta klasa odabrala za
promociju vlastite ideologije. Umetnici koji stvaraju 1968. godine, zbivanja oko sebe posmatraju
iz umetniCke perspektive kojoj pridruzuju svoje ucesce u politickoj borbi, napadajuci tako vlast
burzoazije.

Osim ove borbe nove avangarde protiv vladajuce klase, prisutna je i borba unutar samih
avangardnih pokreta. Odmah nakon Drugog svetskog rata odvija se borba izmedu letrizma i
nadrealizma. Dakle, re¢ je o borbi protiv nasleda stare avangarde, a potom letrizam ulazi u borbu
protiv novijih grupa - enformela, Situacionisti¢ke internacionale i $ematizma. Medutim, na umu
treba imati sledece: ,,Kada se Letrizam brani od Nadrealizma poslednje generacije on se ne
okomljuje na avangardu iz 1920, koju postuje, ve¢ na njenu dogmatsku teznju da ovekoveci
oslobadanje podsvesti kao jedini vredan stvaralacki proces* (Estival, 1976: 203). Estival ¢e se
eksplicitno ograditi od onih umetnickih tvorevina i grupa koje su nakon Drugog svetskog rata
stvarale pod etiketom neoavangarde i time se pribliziti Birgerovom glediStu, smatrajuci da je tu
re¢ o konformizmu u zaetku. Avangardni pokreti koji nastaju posle Drugog svetskog rata,
smatra on, Zele potpuno originalni stvaralacki izraz pa ¢e pokreti poput neodade, ili odrzavanja
nadrealistickih prinicipa, na primer, u njegovoj vizuri biti predstavljeni samo kao nedovrseni,

konformisticki izraz upotrebe starih ideja. U ovom slucaju letrizam se predstavlja kao borac
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protiv konformizma. Medutim, u slucaju njegove borbe protiv enformela ili Sematizma, on
upravo zauzima konformisti¢ke pozicije. Borbe koje vodi nova avangarda imaju istorijski znacaj,
istovremeno opravdavajuci svoj naziv — avangarda — jer protiv sebe ima konformizme raznih
oblika od kojih su kulturni konformizam i1 konformizam vladajuce klase u Sirem drustvenom
smislu najocigledniji 1 najznacajniji drustveni faktori (Estival, 1976: 204).

Dakle, avangarda, a unutar konkretnog drustvenog konteksta narocito ona koja se pojavljuje
nakon Drugog svetskog rata jeste poezija borbe, tj. umetnic¢ki izraz te borbe, ali ona u
socioloskom smislu predstavlja i oblik drustvene borbe, koji konstantno poziva na vrednosti.
Pokrete koji nastaju u postratnom periodu u Francuskoj, Estival naziva Pokretom znaka gde
ubraja: Upotrebu Slova — letrizam, Prirodnog znaka — enformel, stvaranje 3eme — Sematizam,
stvaranje situacija — Situacionisti¢ka internacionala.

Letrizam se temelji na hegelijanskoj dijalektici, tj. govori se o tome da svaka umetnost
prolazi kroz dve faze. U prvoj fazi umetnost stvara tezu, odnosno ona stvara jezik posmatrane
umetnosti; u drugoj fazi ona stvara antitezu, ili, drugacije receno, ona razlaze prethodno
stvoreno. Letrizam se tako prilikom vlastitog stvaralastva koristi iskustvima istorijskih
prethodnika, ali na analiticki nacin, negujuéi snaznu ideju o evolutivnom toku istorije umetnosti.
Takva umetnost ima za cilj razlaganje konstitutivnih elemenata poetske grade i njoj pripadajucu
evoluciju, da bi se potom ,,oduzimanjem odredilo Sta ostaje da se €ini. U ovom sluc¢aju moglo bi
se raditi samo o tome da se re¢ razlozi na njene sastavne elemente = slova* (Estival, 1976: 205-
206). Letrizam je u svom zenitu bio sredinom pedesetih godina XX veka. Od 1958-1968. godine
posebno znacajno mesto u francuskoj neoavangardi imaju Situacionisticka internacionala i
Sematizam. Estival zapaZa da se vreme nastanka ovih pokreta poklapa sa &injenicom da su sve
strategije razaranja vec¢ bile upotrebljene, a unutar glavnog toka umetni¢kog diskursa figurirala je
krilatica o smrti umetnosti i poezije. Ova generacija shvata da umetni¢ko stvaranje treba da
zapoc¢ne od pocetka. Za potporu su imale i dve medusobno komplementarne teorije: socioloSku i
istorijsku.

Situacionisti¢ka internacionala je, prema Estivalu, odbacila dijalektiku kao metod analize i
usredsredila se na posmatranje i obradu situacija tj. ,,oblike osporavanja i druStvene represije u
raznim zemljama* (Estival, 1976: 206). Ona se suprotstavlja svakom interpretativnom pristupu,

zele¢i da otkrije novu anarhisticko-marksisticku istinu. Jedno od njenih oruda bio je strip.
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Situacionisti¢ki strip se moze tretirati kao preteCa fanzina koji bivaju naroCito aktuelni sa
nastankom panka i novog talasa.

Estivalov Sematizam je krenuo drugim putem u odnosu na Situacioniste. Oni su od letrista
preuzeli dijalekticki metod, ali dopunjen politickom, psiholoskom i ikoni¢kom interpretacijom.
U okviru analize koju preduzima Sematizam, aristokratska umetnost od Renesanse do kraja
klasi¢nog perioda, ima za cilj da razvije komunikativni i drusStveni jezik. Dakle, govori se o
progresivnom napredovanju od srednjovekovne geometrijske umetnosti do modernog
realistiCkog slikarstva. Moderna umetnost, koju predstavljaju burzoazija i liberalizam, u srediSte
stvaralaStva stavljaju izraze vlastitog ja. Upravo moderna umetnost posredstvom raznih oblika
ispoljavanja — maste romanticara, osecajnosti simbolista, nesvesnosti kod dadaista i nadrealista,
instinkta u letrizmu i enformelu, postepeno se dolazi do Sematizacije. ,,Realisticka slika bi se
razlozila na taj nacin $to bi bila svedena na sve Sematicnije i sve viSe geometrijske oblike, da bi
se najzad dospelo do znaka“ (Estival, 1976: 206). Na taj nacin se objasSnjava i smrt umetnosti, o
kojoj je govorila ve¢ina umetnika krajem pedesetih godina proslog veka. Tako je, po Estivalu,
burzoaska umetnost iscrpljena jer su bioloski koreni ja napadnuti. Sa ovim shvatanjem dolazi do
politizacije umetnosti i poezije. Avangardni umetnik postaje svestan uticaja Sireg drustva na
njegovu umetnost. On stoga, svoju angaZzovanost shvata kao duznost. Delo je odgovor na neku
drustvenu stegu, a stega je proizvod vaspitanja koje prenosi stare estetske senzibilitete, pa ¢ak
neretko i teorije prethodne vladajuce klase. Medutim, Estival uvida da umetnicki i politicki
senzibilitet iako istorijski kompatibilni nisu u estetskom smislu identi¢ni, i to na primeru perioda
romantizma. ,,Oni su bili svesni da su, suprotstavljajuci se klasi¢arima, bili liberali umetnosti. Ali
uprkos tome morali su da se bore protiv liberalnih politiCara, koji su ostali konzervativni na
umetnickom planu* (Estival, 1976: 207). Tako i avangardna poezija, iako nacelno podrzavajuci
socijalisticke ideje, nikako ne bi smela da se zatvori u Sablone, ve¢ ona stvaraju¢i mora
istovremeno i da istrazuje. Imajuci ovo u vidu, Estival je ubeden da je tako zamiSljena avangarda
u stanju da na osnovu svog elana ostvari komunikaciju, emotivno i intelektualno opstenje sa
drugima.

Autor belezi da je na pocetku osnivanja novoavangardnih grupa u Francuskoj uglavnom
preovladavao malogradanski senzibilitet, tj. isticanje li¢nog stvaranja na racun kolektivnog. Na
taj nacin, pojam pokreta teorijski nije podudaran intencijama stvaralaca tog vremena. Rec¢ je o

Estivalovom uce$c¢u u letristickom delovanju. Zbog toga on ovaj postratni period oznacava kao
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konformisticki. Oni umetnici koji su u narednom periodu iskazali ortodoksnost zapravo se
ocenjuju ,.kao prezira vredni imitatori“ (Estival, 2000: 61-62). To je razlog Sto se Estival
prihvatio posla stvaranja avangarde u avangardi. Sustina njegovog delovanja, koji je nazvan
Sematizmom, ima viSe teorijske nego umetnicke karakteristike. TeZznja se sastojala u analizi
avangarde generacija koje su stvarale nakon Drugog svetskog rata. Kada se uzme u obzir da je
cilj Estivalovog rada bio odredivanje sistema tadaSnjeg avangardnog stvaralaStva, izdvajanje
njegovih principa, posledica, njegovih kvaliteta i nedostataka, onda mozemo reci da se taj cilj
moze lako dovesti u vezi sa pregnué¢ima koje se inace preduzimaju u oblasti sociologije kulture.
Ranije smo videli da je Estival saglasan sa Birgerovim stavom da je pojam neoavangarde
neodrziv. Po njemu, ovaj pojam pre svega upucuje na snazno izrazeni konformisticki element u
njenom stvaralastvu spram klasi¢ne avangarde. Medutim, ovde mislimo da je u pitanju samo
terminoloska distinkcija, jer Estival, iako ne koristi pojam neoavangarde, spreman je da napravi
razliku izmedu klasi¢ne i avangarde nakon Drugog svetskog rata. Pri tom treba imati u vidu da
on sve vreme svoj teorijski pristup ograni¢ava na francusku avangardnu umetnost. Dakle, umesto
pojma neoavangarde on za avangarde nakon Drugog svetskog rata koristi pojam Pokret Znaka.
Sociolosko razumevanje Pokreta Znaka ili, u naSoj interpretaciji francuske neoavangarde,
razlikuje dva nau¢na metoda na kojima se temelji ovo razumevanje. Letrizam, Isidora Izua
pocivao je na metodu razumevanja i stvaranja avangarde koji je nudila istorija umetnosti. S
druge strane, Estivalov Sematizam zasnivao se na strukturalnoj sociologiji. Autor sa sveS¢u o
nuznosti socioloskog proucavanja razumeva sociologiju avangarde kao fragmentarnu disciplinu
sociologije kulture i sociologije saznanja. Sistematskom socioloSkom istraZivanju avangarde
pristupa se u periodu 1960-1968. godine. U tu svrhu je otvoren Centar za istraZzivanje i
dokumentaciju avangarde. Njegovi osnivaci osim Estivala, bili su situacionisti Debor i Misel
Bernsten (Bernstein). Namera im je bila da stvore kolekciju inovativnih publikacija. Ukupni
istrazivacki rad sastojao se u kori$¢enju socioloskog, istorijskog i psiho-socijalnog pristupa. lako
ovde nije re¢ o klasicnom socioloskom istrazivanju, ve¢ jednom slobodnom pristupu bliskom
sociologiji, upotreba socioloSke metode se zasnivala i na nekim oblicima standardnih
metodoloskih postupaka i tehnika kao Sto je upitnik. U konkretnom primeru, vrSeno je
istraZzivanje o tome Sta su savremenici mislili o avangardi (Estival, 2000: 62-64). Navodi se da
postoje tanke ali primetne razlike izmedu avangarde koja se formira prvih godina nakon Drugog

svetskog rata i one koja svoju snagu iskazuje tek u periodu studentske pobune, kao da je re¢ o
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dve generacije stvaralaca. Jedna ima potrebu da izvrsi retrospektivu dosadasnjeg delovanja, dok
se druga nalazi tek u formativnoj fazi. U tom smislu, Estival priznaje da se njegovo
retrospektivno istrazivanje ovih faza avangardnog stvaralastva u bitnom oslanja na teoriju
generacija. Tako Sematizam kao kombinacija poetskog i nau¢nog tokom vremena biva
transformisan u Cisto teorijski diskurs. Estival odmah potom zapocinje sa novim nau¢nim
projektom — istraZivanje o svemu Sto je napisano o avangardi — bibliologiji. Bibliologija mu je
omogucila da fenomen avangarde sagleda iz jednog drugacijeg ugla, ne iz umetni¢kog, ve¢
socioloskog. Avangarda se u njegovim istrazivanjima pokazala, pre svega, kao proizvod i
manifestacija klasne borbe (Estival, 2000: 64-67).

Sociolosko razumevanje ve¢ je operisalo pojmom kruzenja masovne komunikacije, a ubrzo
nakon toga zadobilo naziv kruzenja intelektualne potrosnje. Glavni tokovi knjizevnosti imali su
tendenciju prilagodavanja Citalackim potrebama publike. Naravno, ovo je vodilo proizvodnji
knjizevnog konformizma. Kako bi odredio koje se stvaranje bezuslovno moZe nazvati
avangardnim Estival uvodi strukturnu razliku izmedu dva tipa kruZenja: ,,Onog koje pripada
avangardi i onog koje se vezuje za intelektualnu potrosnju* (Estival, 2000: 67).

BiblioloSko istrazivanje je kao rezultat imalo shvatanje da je funkcija avangarde
poistovecena sa funkcijom opozicije u druStveno-politickim strukturama. Ovo opoziciono
delovanje se gradi na osnovu svesnog izrazavanja klasne podredenosti. Primetno marksisticki
orijentisani govor o avangardi na ovom nivou analize ne pravi razliku izmedu politicke i
umetnicke avangarde. Zbog evidentnog kombinovanja naucno-filozofskih, politickih i
umetnickih uticaja, re¢ je o vrsti prouCavanja avangarde koje Estival opisuje kao
eksperimentalno istrazivanje. Izucavajuci politiCke avangarde, on zapaza da su, kako ih jo$
naziva progresisticke avangarde, neposredno povezane sa velikim druStvenim kretanjima,
misle¢i pri tom na istorijska zbivanja u Francuskoj (1794, 1830, 1848, itd). Autor se u svojim
objasnjenjima i na ovom mestu pripomaze osnovnim uvidom marksisticke teorije o bazi i
nadgradnji. ,,Sve se, dakle, desava kao da je ekonomska kriza kapitalizma, pokre¢uci drustvene i
revolucionarne pokrete, uticala na intelektualnu nadgradnju. Ova se narocito manifestovala kroz
potrebu da prethodi borbi i da je usmeri® (Estival, 2000: 75). KnjiZevna i umetnicka avangarda
XIX veka, delovala je na identican na¢in — kao prethodnica, a tek potom kao organizovano

odredivanje sadrzaja. Tako je prelazak sa prve na drugu fazu, koju on pronalazi i u avangardi
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nakon Drugog svetskog rata, vidljiv u njegovom li¢énom prelazu sa letristickog na Sematisticki
period delovanja (Estival, 2000: 78).

Po njemu, ako i dalje pratimo identifikaciju izmedu politi¢ke i umetnicke avangarde, izgleda
da sistem avangarde kao sustinsku funkciju isti¢e obnovu drustva kroz svest o novim potrebama,
o promeni kolektivne svesti. Tako se avangarda ne pokazuje kao potpuno antiteti¢na, ve¢ kao
intelektualizovanje novih potreba (Estival, 2000: 83-84).

Veza izmedu mase i avangarde kod Estivala se vidi kao kompleksna, jer avangarda sustinski
nadilazi osrednjost karakteristiCne za masu, ali od mase i zavisi, kao §to je i veza avangarde sa
politickim 1 filozofskim teorijama viSeznacna. Zakljucuje se da, poSto ne postoji nuzna veza
izmedu avangarde i mase, niti istorijski ovencana misija avangarde, njenoj umetnosti najvise
odgovara anarhizam, vidljiv u indiferentnosti knjizevnog stvaralastva. Ipak, kao Sto je to
primetila i Rozalind Kraus, ni avangarda nije imuna na mitologizaciju sopstvenog stvaralastva i
istaknutu veru u istorijsku misiju njenog delovanja. Tako, veli Estival, avangarda izrazava
moderan oblik religioznog duha (Estival, 2000: 86-89). No, ovo ne mora imati negativnu
konotaciju. Na taj nacin ona iskazuje moralni integritet. ,,Potrebna je hrabrost da se odbiju
iskuSenja preuzimanja od strane vladajuce sile, koja se manifestuju kroz interesantne predloge:
pocasti, materijalne prednosti (Estival, 2000: 89). Filozofski gledano, re¢ je o borbi izmedu
privida i bi¢a. Ekstremni razvoj ovakve situacije kod avangardnog umetnika proizvodi stav
mucenika. Ranije smo pokazali da je i Umebrto Eko, doduse na primeru dekadentne umetnosti
XIX veka, govorio o ukletom pesniku, Sto Estival takode ¢ini govoreéi o poziciji
beskompromisnog avangardnog umetnika. Religijski smisao ove situacije viden je u tome $to
avangardne grupe imaju svoje apostole na koje se avangardne grupe pozivaju i kojima iskazuju
postovanje.

Umetnicka i politicka avangarda se razlikuju u ¢injenici da je politicka aktivnost kolektivna,
ona se stvara u sadejstvu sa drugima i usmerena je ka drugima. Mase predstavljaju nuzan uslov
za avangardno politicko delovanje. Kod umetni¢ke avangarde, umetnik ,,Cak 1 kad je angazovan,
njegova akcija je pre svega slanje poruke“ (Estival, 2000: 95). Za razliku od politickog,
umetnikovo stvaranje je individualno. Ono ga izoluje od druStvene sredine. Ipak, umetnik nije u
potpunosti usamljen. Njegovom stvaranju posreduju misli, ideje, secanja, nade, preduzete ili

zamiSljene akcije i sl. Kada je u pitanju teorija generacija, Estival zastupa stav o dve
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polugeneracije. Prema njegovom shvatanju, prvu polugeneraciju Cine letrizam i enformel, a
drugu Situacionisticka internacionala 1 Sematizam.

Novo radi novog, kao stvaralacki princip avangarde vidljiv je i moZe se re¢i pretezan kod
dadaista i nadrealista, a gotovo da je opSte mesto postala u stvaralastvu letrizma i enformela. U
pitanju je ideja liSena bilo kakve vrednosti, igra po sebi. Kori$¢enje kompjuterske tehnologije u
novije vreme omogucéava upravo takvu vrstu umetnicke igre. Estival ovu pojavu naziva
artificijelizacija projekta novog radi novog. Upravo istaknuta formalizacija (artificijelizacija)
postaje ideja vodilja avangardi nakon Drugog svetskog rata. Isklju¢iva predmetnost,
subjektivnost gradanske umetnosti kao izraz mediokritetskog u stvaralastvu revoltira avangardne
stvaraoce (Estival, 2000: 98-101).

Estivalov ukupni rad omogucuje uvid kako u opsta kretanja i sli¢nosti medu avangardnim
pokretima nakon Drugog svetskog rata, tako i znacajne razlike i suprotstavljanja medu njima.
Pored toga, bili smo u prilici da se upoznamo i sa nekim specificnostima francuskih
neoavangardnih umetnickih izraza. Estivalov naglaseni socioloSki pristup omoguéio nam je
takode 1 uvid u socijalno-istorijske 1 umetnicke tendencije, posebno kada je re¢ o francuskoj
neoavangardi u prvim decenijama nakon rata. Estivalov teorijski pristup naznacio je osnovne
smernice francuske nove avangarde 1 preduzeo istrazivanje sa izuzetnim znacajem za savremenu
sociologiju umetnosti. On je jedan od onih duhova koji sa lako¢om uspevaju da naucno
transformiSu u umetnicko i obrnuto, kao i da, §to je specifika neoavangarde, teoriju proglase za
umetnicko (knjizevno) delo. Ipak je Gi Debor izvrSio takav uticaj na €itavu savremenu Umetnost,

pa cak i1 drustvenu teoriju koji se 1 danas uz ogromne napore teSko moze prevazici.

2. Gi Debor - Situacionisti¢ka internacionala i ,,drustvo spektakla“

Rober Estival je, videli smo, podelio francusku novu avangardu na dve polugeneracije.
Jednu sacinjavaju letrizam i enformel, tj. neoavangardne pokrete koji se javljaju polovinom 40-ih
I traju do kraja 50-ih godina i Situacionisticku internacionalu i Sematizam koji se zvani¢no tek
zacinju krajem 50-ih i svoje trajanje i najsnazniju aktivnost i uticaj imaju u periodu do sredine
70-ih godina prosSlog veka. Vazno je podvuéi dve stvari: prvo, gotovo sve ove grupe svoj

umetnicki uticaj duguju iskustvima letrizma. Pre svegazbog toga Sto su i Estival 1 Debor bili
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najpre aktivni u delovanju Letristicke internacionale. Drugo, upravo je prevazilazenje letrizma i,
kako to Estival rece, stvaranje avangarde u avangardi omogucilo ovoj dvojici izumevanje novih i
radikalnih umetnickih koncepata. Na taj nacin se avangardni pokreti nakon Drugog svetskog rata
obrazuju kao iskljuc¢ivo inventivni, nonkonformisticki pokreti. Gi Debor se moze smatrati jednim
od najradikalnijih autora neoavangardnih pokreta. Jo$ vaznije je to $to je on u svojim delima
izvrSio ogroman uticaj kako na istorijske dogadaje epohe, tako i na filozofske i druStveno-
teorijske koncepte koji ¢e postati vladajuée paradigme kraja XX i pocetka XXI veka. Ovde
imamo u vidu pre svega uticaj Deborovog dela Drustvo spektakla na veliki broj varijanti
postmodernog diskursa unutar koga Bodrijarov (Baudrillard) koncept simulakruma i simulacije
predstavlja samo do krajnosti izvedenu Deborovu zamisao.

Situacionisticka internacionala, ¢iji je Debor jedan od osnivaca, jeste zapravo skupina
pojedinaca podjednako zainteresovanih kako za drustvena i politicka, tako i za umetnicka
pitanja. Ona nastaje na osnovu pretezno marksistickih i anarhistickih ubedenja. Osnovni cilj
Situacionisti¢ke interancionale jeste, sasvim u duhu neoavangarde, radikalna druStvena promena.
Osnivacka skupstina Situacionisticke internacionale odrzana je u mestu Cosio d’ Arroscia u
Italiji, 1957. godine. Mnogi umetnici su ve¢ u vreme pristupanja grupi bili ¢lanovi radikalnih
umetnickih skupina kakva je na primer COBRA, koja je predstavljala grupu eksperimentalnih
umetnika iz severnoevropskih zemalja, a naziv predstavlja anagram od gradova porekla umetnika
— Kopenhagen, Brisel, Amsterdam, i naravno, ¢lanova Letristi¢ke internacionale.

Situacionisti¢ka internacionala je do raspada grupe (1972) okupila viSe desetina umetnika
koji su uglavnom imali sli¢ne poglede kako na umetnost i kulturu, tako i na politiku. Gi Debor,
iako zasigurno najpoznatiji ¢lan ove grupe i1 najautoratitivnija li¢nost, bio je samo jedan od
¢lanova. Medu ostalim ¢lanovima bili su MiSel Bernstin, Kristofer Grej (Gray), Zaklin de Jong
(de Jong), Buzepe Pino-Galicio (Pinot-Gallizio), Raul Vanajgem (Vaneigem) i dr.

SituacionistiCka internacionala svoje umetnicko utemeljenje imala je u dadaizmu 1
nadrealizmu, a drustveno-teorijsko u delima Marksa i Bakunjina (baxynun). U tom smislu, ona
se obrazovala u potpunosti u duhu radikalne levicarske politicke orijentacije, koja u svom
srediStu ima polemiku o pitanjima radnicke klase. Da je radnicko pitanje predstavljalo jednu od
kljucnih tacaka situacionistickog misljenja i delovanja pokazuje i ¢injenica da ova grupa ve¢ od
svog formiranja iskazuje svest o njenoj podeljenosti i razmrvljenosti pod uticajem delovanja

burzoazije, ¢emu su u velikoj meri doprineli politika sindikata i levih politi¢kih partija koje su
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potpale pod uticaj svetskog sistema kapitalizma. Naime, Situacionisti su smatrali da je
kapitalizam nakon Drugog svetskog rata postao, ma koliko to paradoksalno izgledalo,
istovremeno razoran i prilagodljiv, ali i u stanju da sebi prilagodi ¢itavo drustvo. On je sposoban
da prisvoji 1 najradikalnije levicarske ideje i u pogon druStvenog sistema ih nanovo vrati kao
potpuno bezopasne ideologije, sa potencijalima za njihovu upotrebu upravo protiv radnicke klase
koja je prvobitno njihov tvorac. Situacionisti se zalaZu za to da ideje ponovo postanu opasne.
Opste je miSljenje da su ideje situacionista imale snaznog odjeka u zbivanjima iz maja 1968.
godine. Grupa je stremila prevazilazenju ne samo ograni¢enja koja kako u idejnom tako i u
prakticnom smislu namece svetski kapitalisticki sistem, ve¢ je bila snazni protivnik totalitarnih
drustava, koje je drzala za autoritarne i represivne. Deborovo Drustvo spektakla postalo
ideoloska osnova i sinonim ne samo za delovanje SituacionistiCke internacionale, ve¢ i za
globalni pokret intelektualne omladine krajem 60-ih godina XX veka. ldeje proizaSle iz ovog
dela predstavljale su kriti¢ki i kreativni potencijal i polaziSte ne samo stvaraocima u oblasti
filozofije, drustvenih nauka i umetnosti, ve¢ i razli¢itim frakcijama popularne kulture, specijalno
stvaraocima i publici rok muzike, ¢ije se delovanje upravo od ovog perioda pocinje dovoditi u
bliZu vezu sa oblicima umetnickog eksperimenta, pa i sama rok muzika dobija takvo
(eksperimentalno i ekscesno) oblicje.

S obzirom na ¢injenicu da Situacionizam svoje umetnicko delovanje zasniva na nacelima
dadaizma i nadrealizma, primetna je intencija aktivista/umetnika Situacionizma, kao §to je slucaj
i u italijanskom primeru, ka revitalizaciji onih njihovih praksi koje su imale potencijal kriticke i
subverzivne delatnosti unutar kulture visokog modernizma. Kultura je videna kao ,,sloZenost
estetskih, emotivnih 1 drugih moguénosti kojima kolektiv reaguje na zivot koji je objektivno
odreden svojom aktuelnom ekonomijom“ (Suvakovi¢, 2009: 275). Situacionisticka
internacionala se socioloski iskazala kao snaga koja prednjaci, razara i nanovo stvara drustvene
oblike, ali je njeno delovanje duboko ukorenjeno u duhu vremena kome je pripadala. Sa novom
levicom, smatra Suvakovi¢, delila je verovanje u kapacitet studentske omladine za
revolucionarno delovanje. S druge strane, iako se oStro protivila zvani¢noj stranackoj levoj
politici, Situacionisti¢ka internacionala je sa ovima delila zanimanje za postizanje oblika
drustvenog samoupravljanja u svim sferama drustvenog Zivota.

Sama re¢ Situacionizam upucuje na izuzetni znacaj i znacenje pojma situacija. Re¢ je o

konceptu prema kome se paznja aktivista mora usmeriti na situacije svakodnevnog Zivota, tj.
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njegovu sustinsku promenu. Upravo unutar situacija svakodnevnog Zivota lezi revolucionarni
potencijal. Ova promena, Sire¢i konstantno svoj drusStveni opseg treba da dovede do promene
Citavog drustva i ukidanja kapitalizma. Smatra se da je intelektualni uticaj sociologa Anrija
Lefevra (Lefebrve), posebno njegova kritika svakodnevnog zivota bio odlucuju¢i za idejno
pozicioniranje pokreta situacionizma. Za razliku od drugih, levo orijentisanih ali
konvencionalnih pristupa i struja, situacionisti se prema pitanju rada odnose ludisti¢ki, odbijajuci
prihvatanje koncepta korisnog rada, karakteristicnog za zvani¢nu komunisticku doktrinu. Za njih
se takav rad osim svog eksploatatorskog elementa koji u sebi sadrzi, tumaci i kao instrument
sprovodenja nadzora nad zivotom Coveka. Govore¢i jezikom Lefevra, nadzor vodi potpunom
c¢ovekovom otudenju. Razotudenje i1 ukidanje eksploatacije i nadzora moguce je posti¢i putem
sprovodenja izrazavanja opasnih ideja, tj razvijanja strategija intelektualnog i urbanog terorizma
(Suvakovié, 2009: 275).

Ranije smo pomenuli, govore¢i o Estivalovom delu, da je medu letristima postojao izraziti
interes za primenu Hegelove dijalektike u tumacenju istorijskih i umetnic¢kih kretanja, dok su
avangarde novijeg datuma, situacionisti i Sematisti odbacivali dijalektiku. Situacionisti su, u tom
pogledu, smatrali da je od tumacenja istorije daleko vaznije usredsrediti se na ,,aktivistiCku
sinhroniju — sadasnjost, paralelitet u vremenu®, ali to nije znacilo potpuno odbacivanje
dijalektickog miSljenja. Ono je unutar situacionistickog koncepta sada resemantizovano.
Konstruisana situacija je, kako predstavlja situacionizam, onaj trenutak koji je konstruisan tako
da on u konkretnom delovanju na pojedinca ima emancipatorsku funkciju. Taj trenutak je
proizvod delovanja kolektivne organizacije ambijenta i igre dogadaja. Jedan od ciljeva stvaranja
situacija ti¢e se teznje ka analizi represije 1 osporavanja u konkretnoj drustvenoj stvarnosti
razli¢itih zemalja Evrope, ,,0d Skolske i univerzitetske discipline, preko ekoloskih manipulacija
industrijskog i drzavnog kapitalizma do urbanistickih oblikovnih nametanja zivotnog prostora“
(Suvakovié¢, 2009: 275). Aktuelne situacije koje pokret stvara imaju funkciju manifesta, kritike i
revolucionarnog delovanja posebno iskazanog u odnosu prema idejama esencijalizma i
univerzalizma karakteristi¢nih za epohu modernizma.

Za Debora, ,,’situacija’ je odnos i to, pre svega, drustveni odnos, koji se ostvaruje putem
suoavanja preko ili posredstvom predmeta-proizvoda, dogadaja ili slike* (Suvakovié, 2009:
272). Ovi navodi jasno ukazuju na to da je Gi Debor jedan od prvih koji je uo¢io promenu koja

se odvija unutar drustvenog rada u savremenom druStvu. Govore¢i jezikom danasnjice,
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proizvodnja robe u tradicionalnom predmetnom obliku zamenjena je proizvodnjom simulacije.
Taj Deborov uvid ukazuje na to da uzimajuci u obzir da je svet postao sve vise zavisan od
tehnickih aparata, a posebno od delovanja medija — radija i televizije, sada znaci i radikalnu
promenu kompletnog covekovog zivota. Proizvodeé¢i razli¢ite medijske sadrzaje lansirane
najsiroj publici, moéni medijski centri su u stanju da u potpunosti kontroliSu Zivot pojedinaca i
grupa, namecuci im kliSeizirane druStvene obrasce, uvek iznova reprodukujuéi tako netaknutu
strukturu kapitalistickog poretka. Situacionisticka internacionala je Zelela biti radikalno opozitna
ovako percipiranom sistemu, provociraju¢i situacije koje se ti¢u urbanog geografskog prostora
ali 1 interveniSu¢i u meduljudske odnose 1 skrecuc¢i paznju na njihov antagonisticki kapitalisticki
karakter. Citav sklop aktivnosti ove grupe bio je usmeren ka rusenju temelja postojeée kulture.
Revolucionarno delovanje Situacionisti¢ke internacionale racunalo je sa tim da je u modernom
drustvu kultura jednako proizvodna koliko i privreda i da je revolucionisanje kulture zapravo
nuzan uslov za globalnu drustvenu promenu. Na opStem planu, za situacionizam je bio bitan
,odnos moguceg 1 aktuelnog, utopije 1 konkretizacije delovanja unutar kapitalistickog
masmedijskog otudenog drustva“ (Suvakovi¢, 2009: 272). Ova osobenost situacionizma u
potpunosti je saglasna citavoj evropskoj neoavangardi i njenoj ukorenjenosti u bazicno
eksperimentalnim praksama.

Za razliku od drugih, narocito grupa koje svoj rad iscrpljuju u bitno estetskim okvirima i na
taj nacin ostvaruju vezu sa klasicnom umetnos$¢u, situacionizam je imao uglavnom propagandno
obelezje, briSu¢i tanku nit izmedu umetnickog i politickog. Za razliku od drugih grupa,
situacionisti ne zele knjigu, sliku, ili kompoziciju. Takva dela su proizvod Ciste apstrakcije sa
neznatnim ucinkom u stvarnosti. Oni Zele konkretnu druStvenu akciju koja istovremeno
predstavlja drustveno-prakti¢no, propagandno-politi¢ko i umetnicko delovanje. Ova stvaralacka
sinteza treba da proizvede projekat nerepresivnog drustva. Suvakovi¢ daje veoma jasan uvid u
prirodu ove sinteze: ,,Veé¢i deo njihovog rada — plakati, pamfleti diskusije, filmovi — nije
promotivni materijal u umetnicko-kustoskom smislu, ve¢ javno objavljivanje i komuniciranje
eksplicitnih politickih koncepata, koji vode ka razotudenju ili, barem, suocenju sa otudenjem u
produkcijama masovnih medija“ (Suvakovi¢, 2009: 273). Situacionisti su svoje delovanje,
koriste¢i umetnicka sredstva, oblikovali kao kombinaciju filozofsko-socioloskog i propagandnog
diskursa. Konkretna akcija koja se ¢esto navodi unutar studija o Situacionisti¢koj internacionali, 1

koja jasno govori u prilog prirode situacionistickog delovanja i svakako njihovog uticaja na
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omladinske slojeve, jeste ona kada su studenti u Strazburu 1966. godine pod uticajem
situacionista koji su na tom univerzitetu drzali predavanja, organizovali pobunu napadnuvsi
Abrahama Mola, tadasnjeg profesora kibernetike. Kada je izbila masovna pobuna studenata
1968. godine, situacionisti su izneli stav da taj gest studenata predstavlja prakticnu primenu
njihovih teorijskih opservacija o spontanoj revoluciji (Suvakovié¢ 2009: 273).

Intelektualna i umetnicka jedinstvenost situacionizma izrazavala se 1 kroz sukobe sa drugim
istaknutim intelektualnim i politickim strujama tog doba. Nisu odobravali birokratizam i
autoritarnost pro-boljsevickih politickih organizacija; suprotstavljali su se akademizmu nove
levice, kao i Sartrovom angazovanom levom intelektualizmu. Francusku teoriju
(poststrukturalizam) drzali su za radikalni izraz elitisticke teoretizacije, itd.

Situacionisticka marksisticko-anarhisticka opredeljenost je u drustveno-politickom
kontekstu iskazala nonkonformistickom. Nije polazila od bazi¢nog marksistickog stava o
ekonomskoj osnovi i pravno-politickoj nadgradnji. Ona je bila usredsredena na neposredne
intervencije u polju kulture, ukazuju¢i na determinaciju obrnutu klasi¢noj marksistickoj postavci.
Zbog toga je ,njihova kritika (...) bila usmerena na funkciju i dejstvo kulturalne industrije
visokomodernistickih kapitalistickih 1 realsocijalistickih drustava®“. Oni kulturu vide kao
mogucnost oblikovanja i izvodenja svakodnevnog zivota u odredenom istorijskom trenutku.
Njihovo protivljenje esencijalistickim shvatanjima vidljivo je u odbijanju mogucénosti da se
iskazu neke konacne istine o zivotu. Njihova proizvodnja situacija govori u prilog pokuSaju da se
otkriju i predoée pojedinaéne, ,,situacione istine (Suvakovié, 2009: 274-276).

Ova umetnicka grupa uzima u obzir kompleksnost drustvene strukture i druStvenih kretanja.
Njihova teorijska polaziSta odbacuju one socioloSke i kulturoloSke teorije za koje smatraju da
uspesno prikrivaju odnose mo¢i. Te teorije, po njima, ,,mogu da ispiSu na hiljade stranica o
komunikaciji ili sredstvima masovne komunikacije u modernom drustvu, a da nijednom ne
spomenu da je komunikacija 0 kojoj govore jednosmerna, na kKoju potrosaci komunikacije ne
mogu nikako da uzvrate* (Situacionisticka internacionala, 2015: 3).

Neki autori naglaSavaju da u samom srediStu situacionistiCkog pogleda na svet stoji
razumevanje Sirokih drustvenih sklopova, a kapitalisti¢ki druStveni poredak posmatran je kao
onaj sistem koji negira kolektivizam kao ,,gubitak li¢ne volje* tj. individualnosti u sferi kulture 1
privatnog vlasniStva u oblasti ekonomije. Na ovaj nacin se Grinbergovo uporno insistiranje na

individualizmu iskazuje kao podrSska umetnosti visoke modernosti Zapada i kao kritika
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»estetizovanog politickog Zivota sovjetske Rusije 1 Treceg Rajha®. Grinberg nije davao za pravo
da recepcija moze uzeti kolektivno obli¢je, posebno u oblasti likovnih umetnosti. Ona je moguca
jedino unutar primenjenih umetnosti ili masovne kulture. lako pojedina¢no dozivljena,
individualna recepcija je univerzalna i ne moze se odrediti posredstvom socioloskih pojmova
klase, roda, itd., $to je naéin na Koji se ovaj koncept utemeljuje ,,u burZzoaskoj paradigmi
‘univerzalnog subjekta’* (Simci¢, 2016: 184).

Simciceva takode tvrdi da neoavangardne prakse nastaju u kontekstu pokuSaja nove levice
da politizuje depolitizovani Zapad. Cilj je dovodenje u pitanje sustinskih vrednosti
kapitalistickog poretka kao svetskog sistema, tj. njegove hegemonije. Pruzanje koraka van
institucionalnog sistema kapitalizma predstavlja izraze druStvenih 1 umetnickih utopijskih
projekata. Dakle, neoavangarda uopSte treba da predstavlja politicku i umetnicku kritiku
burzoaskog subjektiviteta i njemu inherentnog pogleda na umetnost, koju reprezentuje ranije
pomenuta Grinbergova koncepcija recepcije.

Burzoaskom individualizmu i umetnickom elitizmu, situacionisti suprotstavljaju kolektivne
umetniCke prakse. Situacionisti veruju da kultura postoji mimo funkcionisanja drustvenog
sistema. Po njima, upravo sistem ometa razvoj kulture, a zadatak situacionista se sastoji u tome
da je oni revolucionarno menjaju i Stite kao drustveno dobro.

Ovoj avangardnoj grupi bilo je sasvim jasno da delovanje malih grupa ne moZze ni teorijski
ni prakticno dovesti do globalne radikalne promene, no to ih nije sprecavalo u upornom
odbijanju sistemski nametnutih druStvenih modela i insistiranju na revolucionarnosti i
autonomnom delovanju sa ciljem dovodenja u pitanje postoje¢ih odnosa mo¢i. Savremeni svet je
ucinio ogromne korake u razvijajuci tehnicka sredstava, ali on nije u stanju da iskoristi njihove
potencijale. | upravo zbog toga sto se tehnika koristi u svrhe reprodukovanja drustvene moéi ona
ne ispunjava svoju primarnu svrhu, ve¢ se uz pomo¢ nje odrzavaju istorijski prevazideni, ali
socijalno pothranjivani klasno utemeljeni odnosi. Tako se Situacionisticka internacionala kao
ujedno umetnicka i politicka grupacija naslonjena na avangarde pocetkom XX veka konstituiSe
kao negacija totaliteta zivota u savremenom drustvu obelezenim represijom, pri ¢emu se doba
hladnog rata ispoljava kao jedna od istorijskih manifestacija te represije (Simci¢, 1016: 186-187).
Ukoliko se delovanje Situacionisticke internacionale uzme povrSno i nekriticki, ono se moze
ukazati samo kao upotreba umetnosti u revolucionarne politicke svrhe. Medutim, upravo je ovo

nacelo revolucionarnosti unutar njenog idejnog sistema ono Sto predstavlja nov kvalitet u polju
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umetnickog. Situacionisti su tezili potpunom prevazilazenju kategorije umetnosti na nacin na
koji ona postoji 1 kako se na nju gleda u burzoaskom drustvu. Zbog toga je sinteza umetnickog i
politi¢kog vidljivija kod situacionista nego kod drugih neoavangardnih grupa. Kada govorimo o
ovoj sintezi, vazno je imati na umu da za Debora to nikako ne znaci podredivanje umetnickog
politickom. Ako se ima na umu da situacionizam zeli napustiti 1 prevazi¢i burzoaske umetnicke
prakse i kategorije i upustiti se u eksperimente koji ¢e doneti ne samo novi kvalitet umetnosti ve¢
1 samu umetnost na potpuno nov nacin, onda je jasno da s obzirom na ovo revolucionisanje
umetnosti i ne moze biti reci o podredivanju jednog drugome, ve¢ o novom kvalitetu svesnosti,
tj. videnju same stvari na nov nacin. Kao i u drugim primerima neoavangardnog delovanja tako
je i kod situacionizma prisutna Zelja ne za opisivanjem ili reagovanjem na svakodnevne pojave
ili druStveno-politicke okolnosti, ve¢ on tezi transformaciji obrazaca zatecenih u svakodnevnom
zivotu savremenog drustva (Sim¢i¢, 2016: 188-189).

Izgleda da je kod situacionista postojalo razvijeno misSljenje o tome da hegemonom
kapitalizmu, koji proizvodi beskrajne predstave sebe samog kao legitimnog poretka, treba
suprotstaviti one misli, reci i akcije oblikovane kolektivnim delovanjem koje vaze kao negacija i
kritika druStva kao revolucionarna sila koja mu se suprotstavlja. Debor se suprotstavlja umetnosti
koja kao primarnu funkciju delovanja ima ,da doprinose ’spektaklu odbijanja’ umjesto
’odbijanju spektakla’*. Takve tendencije bile su kod situacionista videne kao reakcionarne.
Situacionizam ne Zeli iSta da ima sa naizgled avangardnim praksama koje je kapitalizam ve¢
odavno odomacio unutar vlastitin tradicija. Za situacioniste odnos prema istorijskim
avangardama izgraden je na principima dijalektike, a nikako na osnovu oblika imitativnog
delovanja. Za njih umetnost u svom tradicionalnom odredenju u savremenom druStvu viSe ne
postoji. Njen etos bi morao biti eksperiment, ali on danas gubi smisao jer je postao trzisSno
opravdani deo spektakla. Da bi posedovao istinsku umetnicku egzistenciju, eksperiment mora
dovoditi u pitanje postojeci drustveni poredak (Sim¢i¢, 2016: 190-193).

Ve¢ smo viSe puta pomenuli da se situacionisti protive konceptu burZoaske umetnosti.
Drugim neoavangardnim grupama ih ¢ini slicnim ¢injenica da u mnogim aspektima najavljuje
posmoderni diskurs. Sada se elementi burzoaske umetnosti koriste kao materijali u procesu
stvaranja subverzivne umetnosti. Situacionisti ove elemente ,otimaju i prisvajaju
(détournament). Na taj nacin, reinterpretirajuci postojeci kulturni sklop formiraju novo kriticko

iS¢itavanje stvarnosti pruzajuci istovremeno ne samo novo znacenje dela, ve¢ i nov pristup
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stvaranju, koji izgleda nema niCega zajednickog sa burZoaskim poimanjem umetnosti. Prema
Sim¢éicevoj, situacionisticka praksa ,,otimanja i prisvajanja“, onako kako se ona izrazava u
manifestacijama situacionizma, bliska je Bahtinovom razumevanju groteske.

Autorka izmedu ostalog zapaza da su situacionisti, suprotstavljajuci se represiji primenjivali
taktiku poricanja, a ne odbacivanja. Ideja ,,otimanja i prisvajanja“, sa ciljem preoblikovanja, jeste
supstrat na kome se izdize Citava kriticka umetnost situacionizma. Takva umetnost se ne
zadovoljava gomilanjem kritickih umetnickih sadrzaja, ve¢ se i na formalnom planu ona zeli
ispoljiti kao kriticka. Sve ovou velikoj meri podsec¢a na Bahtinov koncept groteske. Kod Bahtina,
groteska kao retoricka figura istovremeno predstavlja i govorni ¢in i prostornu taktiku. Funkcija
groteske sastoji se u teznji ka preokretanju 1 preuredenju ustanovljenog, konvencionalnog, ,,ona
ima za cilj da preartikuliSe postoje¢i svet* (Simc¢i¢, 2016: 194-195). Na slican nacin i
situacionisticki détournement nije samo inverzija postoje¢ih znaCenja, jer bi njegova idejna
suStina tada bila saglasna znaCenjima koja je uspostavio vladaju¢i poredak. Suprotno tome,
situacionisti zele izvrnuti ili razrusiti ¢itav znacenjski sistem postojeceg drustvenog i kulturnog
ustrojstva. Valja podsetiti da je Bahtinov koncept karnevala duboko povezan sa groteskom.
Naime, karneval kao druStveni dogadaj predstavlja prisvajane javnog prostora, a pre svega
osporavanje druStvenih normi i ustanova. Siméi¢eva smatra da su akcije situacionista
primenjivane u okviru unitarnog urbanizma zapravo veoma nalik na Bahtinov opis karnevalskih
svetkovina. Grad postaje onaj drustveni topos u kome su sve norme i obicaji ponisteni, drustvene
uloge zamenjene ili karikirane, a autoriteti ukinuti. I kod karnevala i kod situacionisti¢kih akcija
re¢ je o izmeStanju Coveka iz ustaljenih obrazaca drustvenog opStenja. Vazno je takode
napomenuti da je iz situacionisticke vizure igre odstranjen karakter kompetitivnosti. Smatra se da
su njihove akcije neka vrsta uvoda ili pripreme za buduéu formu organizacije druStva koja
prevazilazi partikularni 1 opredeljuje se za kolektivisticki princip druStvenosti (Simci¢, 2016:
199-200).

Moglo bi se re¢i da situacionisti nisu preterano zainteresovani za odrzavanje kulta invencije.
On za njih predstavlja fetiSizirani princip visokog modernizma i stvoreni mit o umetnickom
geniju 1 njegovoj sposobnosti za kreiranje eksperimentalnog. Po njima umetnicka produkcija
mora biti u neposrednom dodiru sa materijalnim uslovima Zivota i druStvenom svakidasnjicom.

Umetnost svoj materijalni osnov i sveukupno delovanje mora trazZiti unutar konkretnih
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drustvenih okvira. Eksperimentalno u umetnosti sastoji se upravo u kritici postojecih materijalnih
uslova i posebnom nacéinu njegovog umetni¢kog preoblikovanja.

Druge strategije, kao Sto je unitarni urbanizam, uzimaju u obzir prostorna drustvena resenja,
tj. posredstvom njega situacionisti se protive manipulaciji urbanim prostorima. Ovi poduhvati su
medusobno prakticno povezani, pa ¢e se, recimo, u okviru unitarnog urbanizma, metod
»otimanja i prisvajanja“ konkretno iskazati kao otimanje i preoblikovanje gradskih prostora. Kao
alternativni vidovi Zivota realizovani u gradskim Zivotnim prostorima i ¢iji je nacin i smisao
postojanja opozitan vladaju¢em kapitalizmu i njegovom potroSackom i simulacionom izrazu —
spektaklu, ovakve i sli¢ne strategije ova neoavangardna grupa naziva situacijama. Mora se reci
da te zamisli situacionista na izvestan nacin i donekle bukvalno materijalizuju Habermasov
koncept borbe izmedu javne sfere i sveta zivota. Situacionisti su unutar svog nastojanja ka
preoblikovanju drustva bili posebno zainteresovani za urbanisticka pitanja.

Drustvo spektakla® je delo polimorfne strukture, a iz njegovog sadrzaja proizlaze i njegove
razli¢ite funkcije. Ono se pojavljuje istovremeno kao teorijski supstrat ili manifest
Situacionisti¢ke internacionale®® kao neoavangardne umetnike grupe, zatim, kao teorijska
filozofsko-socioloSka rasprava sa vidnim marksisti¢ko-anarhisti¢kim uticajima i na kraju kao
kriticka opservacija kulture savremenog sveta.

Kao prethodnica savremenih teorija virtuelne stvarnosti i srodnih postmodernistickih
koncepcija, Deborova misao polazi od toga da drustvo spektakla kao masinerija za proizvodnju
prizora potiskuje, odbacuje ili transformiSe stvarne ¢ovekove dozivljaje u oblast imaginarnog,
spektakla. Za njega spektakl ne postoji unutar sistema jer je spektakl sam sistem; on se kao
sistem proizvodi, odrZava i oblikuje prema vlastitim interesima, a jedan od osnovnih ciljeva
proizvodnje drustva spektakla je pasiviziranje - ¢oveka kao pojedinca i njegovih organizacionih,
kritickih i istinski demokratskih potencijala. Njegovu ontologiju ¢ini lazni svet, odnosno
proizvodnja laznog sveta, tj spektakla. Slika se sada pojavljuje kao oznacilac drustva spektakla.
Moc¢ slike 1 celokupnog spektakla je ogromna, a njihova osnovna funkcija obmanjivanje.

»Specijalizacija slika sveta dostize vrhunac u svetu nezavisnih slika koje obmanjuju ¢ak i same

%U naslovu ovog dela rada pojavu koju je Debor prvi u celosti opisao i dao joj naziv nije naveden kao naziv dela iz
razloga $to mislimo da je re¢ o podrobnom opisu pojave koja je u vremenima koja su usledila zadobila
univerzalnost, pa se ovim pojmom ne oznacava samo Deborovo veoma znacajno delo, ve¢ se njime oznacava sada
nauc¢no ustanovljena drustvena pojava razmatrana u drustvenoj teoriji.

% Debor u predgovoru za &etvrto italijansko izdanje to i eksplicira: ,,Godine 1967. Zeleo sam da Situacionistika
internacionala dobije teorijsku knjigu. U to vreme SI je bila ekstremisti¢ka grupa koja je najvise doprinela povratku
revolucionarne borbe u moderno drustvo“ (Debor, 2006: 5).
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sebe®. | joS viSe od toga, spektakl nije samo slika, ve¢ on predstavlja druStveni odnos koji je
posredovan slikama. U tom smislu slika se ne pojavljuje kao objekt, ve¢ kao subjekt istorijski
odredenog drustvenog odnosa sa ciljem proizvodnje vlastite moéi. Deboru je jasno da bi
spektakl, kao ustaljeni naziv za proizvode masovne kulture u naj$irem smislu reéi, plasiranih
preko masovnih medija kod ¢itaoca mogao stvoritiznacenja konotirana ovoj referenci i zbog toga
dodaje: ,,Spektakl ne moze biti shvacen kao piika vizuelna obmana koju stvaraju masovni mediji.
To je pogled na svet koji se materijalizovao* (Debor: 2006: 6). Ovo prosirivanje pojma znacajno
je 1 za Debora i za aktivnosti Situacionisticke internacionale, zbog toga §to se ovaj uvid
uspostavlja sa intencijom posmatranja spektakla kao univerzalne istorijske pojave, koja nije
samo karakteristicna za naSe doba, ve¢ za samu prirodu kapitalizma. Druga vazna funkcija
spektakla sastoji se u njegovoj legitimizaciji modernih klasnih drustava. Spektakl se ne namece
stvarnosti. Naprotiv, on je proizvod stvarnosti savremenog sveta. On se kao drustveni odnos
mora posmatrati dijalekticki. Stvarnost proizvodi spektakl, da bi se istovremeno 1 sama stvarnost
naknadno ravnala prema sopstvenom proizvodu. Ovako zasnovan drustveni poredak, u celini
prozet odnosima spektakla, zapravo postaje matriks u kome su istina i neistina izjednaceni, jedno
se pretvara u drugo, a konacni cilj ovih transformacija drustvenog sveta jeste afirmacija i prevlast
pojavnog. Kompleksnost drustva spektakla je izrazena u toj meri da ,,sam spektakl predstavlja
sebe kao Siroku i nedostupnu stvarnost koja nikada ne moze biti dovedena u pitanje* (Debor:
2006: 7).

Drustvo spektakla se u socioloSkom smislu iskazuje kao onaj druStveni oblik koji velica
ideju razvoja, ali razvoja bez cilja. Razvoj se oboZava po sebi, ali nema cilja kome bi on sluZio.
Na nacin na koji Debor posmatra stvari, spektakl jeste suma glorifikacije materijalnih osnova
savremenog drustva, pa se u tom smislu i njegova ekonomija izjednacava sa spektaklom.
Ekonomija i spektakl su u Deborovoj interpretaciji videni kao sinonimi. ViSe nije re¢ o
fromovskom imati ili biti, ve¢ se ovo imati preobrazilo u izgledati. Postvarenje predstave, da
upotrebimo standardni izraz marksisticke teorije, proizvodi zapravo predstavu kao stvarnost.
Predstava, slika, spektakl se ¢oveku namecu kao stvarnost.

Drustvo spektakla neguje kult robe. Re¢ je kako o konkretnim tako 1 apstraktnim
predmetima koji dominiraju drustvom. Ovaj, robni izraz spektakla ocCituje se u fetiSizaciji stvari.
lako teZi kvantitetu i razvoju kao samosvrsi, drustvo spektakla upravo zbog ovog nastojanja koje

dejstvuje zapada u kvalitativne promene (Debor, 2006: 11). U cisto materijalnom obliku

255



shvacena roba nakon industrijske revolucije kolonizovala je druStveni zivot, a od tog doba Sireci
se, ona dobija konkretan oblik. Ipak na opStem drustvenom nivou postaje sve apstraktnija. Tako i
spektakl, kao proizvod sistema savremenog drustva sa istovetnim robnim odlikama, kolonizovao
¢itav druStveni svet modernog doba.

Razlika koju je donelo drustvo spektakla u odnosu na fazu akumulacije kapitala jeste
promenjen odnos prema radniku. Od klasnog neprijatelja radnik se, u drustvu spektakla pretvara
u neophodan funkcionalni element sistema. Osim Sto je u ekonomskom smislu njegovo
postojanje nuzno kao proizvodaca dobara, on je sada tretiran i kao pogonska potrosacka snaga, te
se na njega visSe ne gleda sa negodovanjem, ve¢ se tretira kao drustveni partner.59 Unutar
modernog kapitalizma. sistem posredstvom proizvodnje konkretne robe proizvodi iluzije. Ovo se
vidi kao posledica ¢injenice da istoriju kapitalizma prati opadanje upotrebne vrednosti robe, pa
ispada da takav sistem nuzno generiSe siromastvo, ogromnu armiju nezaposlenih i prinudu ka
najamnom radu. Tako, ,,stvarni potroSaC postaje potrosac iluzija. Roba je materijalizovana
iluzija, a spektakl njen opsti izraz“. U modernim uslovima Zivota spektakl preuzima funkcije
novca, on postaje njegovo nali¢je. U novom dobu spektakl postaje opsti ekvivalent vrednosti
svih drugih roba, svih pojedina¢nih i opstih druStvenih ¢inilaca, pa i reprezent takvog drustva.
»Spektakl je novac koji moze samo da se gleda“ (Debor, 2006: 13).

Antagonizam koji se u drustvu spektakla odvija samo je lazni sukob, jer se borbe
,,antagonisti¢kih struja“ vode oko monopola nad kontrolom drustveno-ekonomskim sistemom.
Stoga one u potpunosti izrazavaju jedinstvenu svest druStva spektakla, a ne njegovu stvarnu
kritiku. Spektakl je sustinsko svojstvo i opsti izraz globalnog drustva, stoga njegovo postojanje
ne mora inicirati bilo kakav uslov ekonomske nuznosti, on se sada javlja kao samosvrha. On
predstavlja preduslov formiranja druStvenog ambijenta vladajucoj klasi. Spektakl u polju
politickog delovanja za svoje potrebe stvara pseudorevolucionarne drustvene aktere, Cija uloga
nije slom tog drustva. Naprotiv, oni teze uCestvovanju u totalnom spektaklu (Debor, 2006: 15).

Sjaj drustva spektakla prikriva njegovu banalnu sustinu. U tom kontekstu se pojavljuju
medijske zvezde. Ono $to je ranije samo nagovestio, kroz primere ekonomske osuje¢enosti koju
proizvodi drustvo spektakla, Debor potvrduje kritikom medija. DruStvo spektakla je medijske

zvezde stvorilo za vrSenje uloge proizvodnje privida. Funkcija ove proizvodnje je identifikacija

% Debor u tom smislu kaZe: “Sada, na kraju radnog dana, na radnika se vise ne gleda s prezirom koji je ranije tako
ocigledno bio prisutan u svim aspektima organizacije i odrZavanja proizvodnje; na njih se sada gleda kao na odrasle,
s puno ljubaznosti i predusretljivosti, u skladu sa njihovom novom ulogom, ulogom potrosaca“ (Debor, 2006: 12).

256



publike sa imaginarnom predstavom celovitog i drustveno poZeljnog Zivota. Ovim se
kompenzuje fragmentarnost njihovih stvarnih zivota. Proizvodace spektakla sukobljavaju njihovi
konkurentski interesi orijentisani na potrosace, ali su ovi antagonizmi ujedinjeni i saglasni u
potrebi za proizvodnjom spektakla. ,,Spektakularne podele skrivaju jedinstvo u bedi* (Debor,
2006: 15-17).

Debor najpre govori o koncentrisanom spektaklu karakteristicnom za realsocijalistiCka
drustva ili kao ih on naziva birokratskim kapitalizmom. Ova vrsta spektakla ima oblik potpune
unifikacije druStva. Njime upravlja birokratija kao vladaju¢a i sveprozimajuca drustvena sila. 1z
ovoga nuzno sledi manji obim proizvodnje robe, pa vladajuca birokratija prisvaja veci deo, dok
ostatak drustva od nje kupuje siromaStvo. Ova klasa u druStvu koncentrisanog spektakla ne
ostavlja nikakvu moguénost izbora masi. Sama naznaka zahteva za slobodnim izborom znacilo
bi suprotstavljanje vladajucoj klasi. Kritika je proterana, pa se spektakl ovde pojavljuje kao
prinudna saglasnost sa svim $to unutar njega postoji. Koncentrisani spektakl unutar zasnivanja
drustvenog odnosa, utemeljen na apologiji postoje€e stvarnosti, po automatizmu i uz primenu
sile proizvodi svoju sliku, najcesce sliku jedne osobe, koja bi preko rada spektakla trebalo da
osigura vestacki proizvedenu integraciju drustva. Koncentrisani spektakl u svom dejstvu na mase
se izrazava magijski, jer zahteva apsolutno obozavanje ovog politickog tela ili pojedinca koji se
predstavlja kao faktor jedinstva.

Oblik rasprsenog spektakla svojstven je trzisSno orijentisanim ekonomijama. Za razliku od
prethodnog tipa, ovde je nasilje zvani¢no proterano iz fabrika za proizvodnju spektakla, a na
njegovo mesto dolazi kontinuirani razvoj proizvodnje, pa se spektakl manifestuje kao ,,raskosni,
reklamni katalog“ (Debor, 2006: 17). Opisni izraz rasprSenog spektakla jeste konkurencija
proizvodaca, roba, potrosaca, itd. Pobeda burzoazije oznacila je istovremeno pobedu apstraktnog
ireverzibilnog vremena. Za razliku od prethodnih epoha, ovde je re¢ o obezvredivanju vremena,
jer ono viSe ne sluzi razvoju Coveka, ve¢ proizvodnji potroSne robe. Vreme spektakla je
ckonomski shva¢eno vreme. Ono je kategorizovano kroz niz aktivnosti ekonomskog karaktera u
kome svaka aktivnost ima svoju cenu. Osim 5to je ujedinio vreme i iz druStvenog tkiva odstranio
istorijsko seéanje, nametnuvsi ireverzibilnost vremena, spektakl je ujedinio i prostor. Sireéi se
kapital je pred sobom rusio sve kulturne i administrativne granice i stvorio jedinstven prostor
spektakla Sto takode predstavlja ,,ekstenzivan i intenzivan proces banalizacije*. Medutim, kada

se govori o procesima razvoja kapitalizma treba uvek imati na umu da je Debor dobar ucenik
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filozofske dijalektike i jasno mu je da se istovetni procesi unutar razvoja kapitalizma izrazavaju
protivre¢no. Tako, u momentu ukidanja granica 1 eliminacije udaljenosti, kapitalizam
istovremeno stvara ,,novu unutrasnju udaljenost u obliku spektakularnog odvajanja®“ (Debor,
2006: 45). Steciste sveukupnog drustvenog Zivota modernog drusStva je grad. Za Debora, pojava
urbanizma oznacava samo nacin da se reSi problem ocuvanja politicke moci vladajuce klase.
Urbanizam, po njemu, spada u red onih delatnosti koje na zadovoljavajuc¢i nacin razreSavaju
problem reda na ulici, a posledica tog delovanja je ukidanje same ulice. On kaze da su ranije
istorijske epohe poznavale samo arhitekturu namenjenu vladaju¢im klasama, dok je drustvo
spektakla izmislilo arhitektonsku estetiku za siromasne. Estetika bede, kako je on naziva,
proizvod je masovnosti siromaStva. Ekonomski razvoj kapitalizma ne samo da stvara nove
arhitektonsko-urbanisticke objekte, ve¢ sinhrono sa razvojem automobilske industrije, koja
postaje brzo rastuca privredna grana, gradi auto-puteve razarajuci Citave arhitektonske sklopove,
,stara gradska jezgra i1 podsti¢u sve vecu disperziju® (Debor, 2006: 46). Za njega, medu nekim
teoretiCarima tog doba proglasena 1 slavljena smrt komunikacije, ne samo da nije nesto novo, veé
se taj diskurs proglasava za pseudokulturni, tj. spektakularni i time se svojevoljno, svesno ili
nesvesno, priblizava fenomenu Ciste spektakularizacije, tj. konvertovanju kulture u robu. Drustvo
spektakla ukljucuje kulturu u proces spektakularizacije tretiraju¢i je ne viSe kao autonomnu
delatnost covekovog stvaralastva, ve¢ kao jedan od proizvoda u asortimanu svih drugih robnih
proizvoda drustva spektakla (Debor, 2006: 51). On smatra da pored nekih socioloskih koncepata
koji se mogu prihvatiti i koji u manjoj ili ve¢oj meri korespondiraju njegovom DruStvu
spektakla, kakav je, na primer, pristup Luisa Mamforda (Mumford), veéina njih stoji na
stanovistu da je re€ o incidentu ili pojavi koja samo postoji kao vidljiv ali ne i sveprozimajuci
fenomen sistema. Ovi pristupi propustaju da vide ociglednu ¢injenicu da je Citav kapitalisticki
erovanja u univverzalnost sistema, ¢ije se postojanje i opstanak nikada ne dovodi u pitanje.Sistem
zapravo isto Sto i drustvo spektakla. Posebno je apostrofiran strukturalizam kao vid

U suprotnosti sa strukturalizmom on svoj koncept druStva spektakla naziva kritickom
teorijom. Naglasivsi, kao Sto je to uradio i Marks stotinak godina pre njega, Debor se zalozio za
jedinstvo teorije i prakse, dajuc¢i ovoj drugoj znaCajnu prednost, a ona proizlazi iz teorijske
negacije drusStva spektakla i1 ovaploCuje se u revolucionarnoj klasnoj borbi. Debor ne
pretpostavlja maksimalisticke istorijske ciljeve. Ispunjenje ciljeva radnicke klase videno je kao

dugorocna aktivnost. U stvaralaCkom pogledu njegov koncept se nipoSto ne zasniva na
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bartovskom ,,nultom stepenu pisanja“. ,, To nije negacija stila, ve¢ stil negacije* (Debor, 2006:
53).
Kako bi ilustrovao razliku izmedu svog i koncepta nazvanog (post)strukturalizmom, Debor

belezi sledece:

,»Diverzija je suprotnost citatu, pozivanju na teorijski autoritet, ve¢ narusen prostom ¢injenicom da je postao

citat — deo istrgnut iz svog konteksta i kretanja, a u krajnjoj liniji i iz opSteg okvira svog doba i iz konkretnog stava
(ispravnog ili pogresSnog). Diverzija je jezik antiideologije. Ona se pojavljuje u komunikaciji koja zna da taj jezik ne
moze da garantuje nikakvu izvesnost. To je jezik koji ne moze i ne Zeli da bude potvrden nekom prethodnom ili

kritickom referencom‘ (Debor, 2006: 53-54).

Situacionisticko 1 konkretno Deborovo delo se pokazuju kao tvorevine intelektualnog
radikalnog socijal-utopijskog ambijenta kasnih Sezdesetih godina XX veka. Drustvo spektakla je
na planu angazovanja omladinskih i intelektualnih slojeva u studentskoj pobuni 1968. godine
izvrSilo ogroman uticaj i u tom smislu je uporedivo sa Marksovom teorijskom mislju. Ono je
postalo osnova za formiranje kontrakulturnih praksi. Na cisto teorijskom planu, ukazalo je na
smernice odredenom tipu postmodernistickih koncepcija, a na umetnickom znacajno revidiralo
raumevanje stvaralaStva i recepcije umetnosti u drugoj polovini XX veka, narocito kada se uzme
u obzir da je Debor pod umetni¢kim podrazumevao takve akcije i strategije kakve su ,,otimanje i
prisvajanje” i ,,otkrivanje, koji se u konvencionalnom estetickom smislu tek posredno i samo
uslovno mogu smatrati umetnickim stvaranjem. Gi Debor je bio oStar kriticar i protivnik skoro
svih grupa avangarde koje su se pojavile nakon Drugog svetskog rata, ali je sa posebnim zarom
isticao svoje prezrenje grupe Ulipo. Njegov stav da je intervencija u konkretnu zivotnu praksu
sustinski aspekt umetnickog delovanja 1 da se samo takav pristup moze smatrati istinski
eksperimentalnim, direktno je osporavao program i knjizevna nastojanja grupe Ulipo ka
unutarknjizevnim intervencijama kao izrazima eksperimenta, koje je on dozivljavao kao

dokolicarske 1 drustveno sterilne.
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3. Socioloski aspekti delovanja grupe Ulipo

Intelektualna klima u Francuskoj nakon Drugog svetskog rata bila je veoma ziva i
podsticajna i u periodu od dvadeset godina se pojavilo nekoliko znacajnih Skola, pokreta i
pravaca u razli¢itim oblastima duha: od filozofije i drustvenih nauka do umetnickih disciplina
kao Sto su knjizevnost ili film. Takav kulturni razvoj nasSao je svoje intelektualno ishodiste u
knjizevnom pokretu koji je sebi dao naziv Ulipo.

Prvi se, u tom smislu, javio egzistencijalizam koji je postao referentna tacka u odnosu na
koju su se afirmativno ili negatorski postavljali svi potonji izrazi duha. Kao $to je poznato,
egzistencijalizam je na osnovu filozofskih i knjizevnih radova Sartra i Kamija (Camus), kao
jednu od osnovnih tema svog filozofskog pristupa isticao Covekov polozaj u svetu i njegovu
drustvenu i politicku odgovornost kao pojedinca. Ova teorija se pozicionirala kao bliska
marksizmu, a osnovni problem viden je u Covekovoj podjarmljenosti u modernom drustvu.
Istorijska sudbina ¢oveka obelezena je apsurdom, a ¢ovek je duzan da se bori za ukidanje svih
drustvenih protivrecnosti. On je neizostavno upucen na osvajanje slobode 1 prava na
individualnost. Egzistencijalizam je prvih decenija nakon Drugog svetskog rata kod publike
izazvao snazno interesovanje kako u svom filozofskom, tako i knjizevnom obliku.

O teatru apsurda EZena Joneska smo ve¢ govorili u odeljku o avangardnom pozoristu i
teatru. Ovde ¢emo dodati samo to da Jonesko nije bio usamljen u svom pogledu na pozoriste.
One intelektualne, pre svega knjizevne i pozoriSne izraze, koje na zivot pojedinca u drustvu u
njegovom istorijskom i ontoloSskom smislu gledaju kao na paradoks, a bliskih novom romanu,
tokom 50-ih godina pored Joneska, predstavljao je i Samjuel Beket (Beckett), ¢ija su dela,
posebno romani toka svesti, odavali utisak potpune atomiziranosti, dezorijentisanosti i
pesimizma kome je izloZen pojedinac modernog doba, ali i sama epoha odiSe takvim osecanjima.

Takva poetika predstavljena posredstvom fragmentovanja radnje, hronologije i likova, nasla
je svoj neposredniji izraz u novom romanu. Na delu, je dakle, nastojanje prikazivanja drustveno
prisutne pometnje 1 rascepkanosti. Pored toga, ovo je jedan od prvih umetni¢kih pokusaja

zamagljivanja granica izmedu poezije, drame i romana, postupak u velikoj meri saglasan
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glavnim postulatima svih neoavangardnih poetika. Intelektualnu okosnicu novog romana pored
pominjanih Samjuela Beketa, Kloda Simona (Simona) i Alana Rob-Grijea, ¢ine i Margaret Diras
(Duras), Natali Sarot (Sarruate) i MiSel Bitor.

Knjizevni pravci nakon Drugog svetskog rata, a to se posebno odnosi na teatar apsurda i
novi roman izrazavaju sumnju u mogucnosti saznanja realnosti. Jezik nije u stanju da nam
predstavi 1 objasni stvarnost, stoga knjizevnost mora poc¢i putem tiSine. Novi roman nije naziv
jedinstvenog stila, jer su pisci potpuno individualno i na medusobno razliite nacine tezili
odvajanju od tradicionalnog oblika romana. Kljucni aspekt stvaralaca novog romana ti¢e se
odustajanja od mimeti¢kog predstavljanja stvarnosti. Mimeza se osenjuje kao iluzorni poduhvat
knjizevnog nasleda koje je ostavio Balzak. Zato novi roman afirmiSe autonomiju ,,knjizevne*
stvarnosti koja se povezuje sa samim tekstom. Nema klasi¢nih narativnih obrazaca i lako
ustanovljive psiholoSke motivacije likova, kao ni hronologije i radnje koja se zasniva na
potpunoj koherentnosti. Poruka dela nije istaknuta ili je potpuno suspendovana, a sadrzaj i forma
su isprepletani (Van den Berg/Fenders, 2013: 231). Van den Ber i Fenders smatraju da je
zaokupljenost pisaca novog romana ¢inom pisanja i teksta u mnogome uticala na teoreticare
okupljene oko casopisa Tel Quel, a ocigledan je i njihov uticaj na poduhvate u drugim
umetnostima, pre svega na film novog talasa u Francuskoj.

Novi talas u francuskom filmu takode se javlja 50-ih godina. Kod mladih autora prisutna je
zelja za tematizovanjem drustveno relevantnih pitanja i odustajanja od gledanja na film kao na
onu vrstu stvaranja koja se iskljuivo povezuje sa zabavom. Osim druStvenog angazmana
,hovotalasovce* takode povezuje Zelja za posmatranjem filmske forme kao podlozne
eksperimentu. Ovo je jedan od prvih poduhvata u istoriji kinematografije koji Zeli podvucéi
distinkciju izmedu bioskopskog (zabavnog) filma i autorskog (umetni¢kog) filma. Autori poput
Zana Lik Godara, Fransoe Trifoa (Truffaut), i Kloda Sabrola (Chabrol) podvrgavaju
eksperimentu skoro sve aspekte filmskog stvaranja: montazu, stil i naraciju, izbacuju u prvi plan
politicku poruku, itd. Film je za stvaraoce grupe Ulipo veoma vazan umetnicki medij, a poznato
je da su se neki od knjizevnika ove grupe takode bavili filmom.

Posebnu vaznost za formiranje grupe imao je uticaj raznih varijanti strukturalizma u
filozofiji 1 drustvenim naukama. Strukturalisti¢ka orijentisanost na celovito istrazivanje struktura
uma, odnosno onih kolektivnih obrazaca koje belezi kultura, dostupnih antropologu i lingvisti.

Oni, rekonstruiSuéi ih, grade nove teorijske sheme ¢iji je cilj otkrivanje dubinskih naslaga kulture
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i njene strukturalne utemeljenosti, najvidljivije u strukturama jezika. Dela Kloda Levi-Strosa
(Lévi-Strauss) i Romana Jakobsona (SIko6con) je ovde od nemerljivog znacaja.

Jedna grupa lingvista, filozofa i druStvenih teoretiCara bila je nezadovoljna onim S§to je
ponudio strukturalizam, verujué¢i da nikada ne moze postojati nesto kao celovita struktura, i za
razliku od prethodnih generacija lingvista i antropologa Eduarda Sapira (Sapir) i BendZzamina
Vorfa (Whorf), Jakobsona i Levi-Strosa, upravo u jeziku pronasli potvrdu za svoje stanoviste.
Jezik je viden kao dinamicka kategorija, uvek podlozna promeni, a jedino je kontekst ono Sto mu
daje ipak nikad do kraja izvedeni smisao. Ova teza zastupana je od strane autora okupljenih oko
asopisaTel Quel- Zaka Deride, Zila Deleza (Deleuze), Zaka Lakana (Lacan), Julije Kristeve
(Kristeva) i dr. Medu njima bilo je i onih koji su isprava prihvatili strukturalizam, kao Sto su
Rolan Bart i Misel Fuko.

Prema ovim autorima postoji razlika izmedu onog ko pise i onoga §to je napisano, zatim se u
,igru“ ukljucuje i onaj koji Cita, pa stvar dodatno zavisi od njegove interpretacije teksta i kao
tre¢i vazan Cinilac koji doprinosi ovako izrazenoj skepsi u pogledu izgradnje jezicke strukture i
dovrSenog kulturnog oblikovanja je kontinuirana meduljudska komunikacija i delovanje, odnos
izmedu reci 1 dela. Znacenje komunikacije nikada nije fiksirano, ve¢ zavisi od konteksta i njime
proizvedenih znacenja. Kontekst 1 pojedinacna znaCenja unutar njega mogu toliko varirati da
odredeni smisao reci, teksta ili dela potpuno izgubi ranije stvoreni smisao i dobije dijametralno
suprotno znacenje. lako je poslednjih decenija ustaljena praksa da se o0 ovim autorima govori pod
etiketom jedinstvenog filozofskog pravca — tzv. post-strukturalizma, neki autori uvidaju brojne
razlike medu njima i izraZzavaju sumnju u mogucnost takvog klasifikacionog (strukturalnog)
ishoda. Pesnikinja i esejistkinja Ivana Maksi¢, na primer, govori da i sami autori za svoje

delovanje nerado prihvataju izraz post-strukturalizam (Maksi¢, 2012)%.

% |zgleda da nespretno izveden pojam post-strukturalizam, osim $to je izazivao nelagodu kod njegovih autora, pored
toga, kako belezi Fransoa Kise, predstavljao pokusSaj izvrSavanja takvog ,,pakovanja“ koje ¢e potrosac¢ima, narocito
publici u SAD omoguciti laksi prijem i razumevanje. ,,Bilo je potrebno nekoliko operacija da se pocev od francuskih
tekstova proizvede jedan novi politicki diskurs. Prva od tih operacija, jedna od najtezih za empirijsko shvatanje,
jeste ona koja, malo-pomalo omoguéuje da se pomenuti raznovrsni autori (medu kojima navodi imena kao $to su Zil
Delez, Zak Derida, Feliks Gatari, Lis Irigare, Zak Lakan, Bruno Latur, Zan Fransoa Liotar, Mi3el Ser i Pol Virilio -
podvukao B.l.) objedine u jedan isti homogeni entitet — istinski naturalizovani korpus i izvor saucesni$tva medu
njegovim korisnicima. Preostaje samo da se kona¢ni package nazove Franch Theory, u skladu sa nazivom koji se
pojavio u drugoj polovini 70-ih godina, ,,poststrukturalizam“ — reénikom intelektualne istorije, ili pak ,,francuski
postmodernizam® — onako kako ga najradije zovu njegovi klevetnici* (Kise, 2015: 18).
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Ovo je svakako i vreme razvoja sociologije knjizevnosti u Francuskoj koja treba da posluZi
upravo mogucnostima razumevanja njenih savremenih tokova. Branimir Stojkovi¢ smatra da su
trojica autora bitno doprineli ispunjenju ovog nau¢nog zadatka. Tri teoretiCara o kojima on
govori su Rolan Bart, Rober Eskarpi (Escarpit) i Lisjen Goldman (Goldmann). Njihova teorijska
glediSta nalaze se na razliitim nivoima opStosti 1 sistematicnosti, ali 1 na razli¢itim teorijskim
osnovama. Za Barta je knjizevnost izrazena kao skup predmeta, pravila i tehnika ¢ija je funkcija
institucionalizacija subjektivnosti. On i Eskarpi su saglasni u tome da knjizevnost treba
proucavati kao aparat. Goldman, plediraju¢i za vrednosno marksisticko i socioloski
sveobuhvatno proucavanje knjizevnosti zeli da prou¢i knjizevnost upravo na nacin slican
Jausovom. On Zeli da istrazi opStenje, difuziju, primanje uticaja koji iz kulturnih ustanova dopiru
do Citaoca, a s druge strane on pretpostavlja jednu sociologiju stvaranja estetskog ¢ina, koja se
prevashodno usmerava na delo (Stojkovi¢, 1974: 108-112).

Jedna od grupa koja svoju umetnicku afirmaciju i odobravanje publike sti¢e pocetkom 60-ih
godina proslog veka bila je i Ulipo (OuLiPo) ili Radionica potencijalne knjiZzevnosti (Ouvroir de
littérature potentielle). Grupa pisaca i matematicara koja je osnovala Ulipo smatra se skupinom
eksperimentalnih stvaralaca nadahnutih u izvesnoj meri delima nadrealizma. Osnovna ideja
njenih pripadnika sastojala se u kreiranju novog tipa knjizevnosti prema kojoj ¢e eksperiment
zasnovan na primeni raznih oblika restrikcije u pisanju, uglavnom koris¢enjem raznih
matematickih principa, ne samo stvoriti novi knjiZzevni izraz, ve¢ pokazati na delu neiscrpne
mogucénosti jezi€kog i knjizevnog izrazavanja. Nametnute stege upravo proSiruju okvire za
knjizevno stvaralastvo. Kao i druge avangardne grupe ¢iji smo rad ovde opisali, tako i Ulipo Zeli
najpre sistematski istraziti ograni¢enja prisutna u knjizevnoj proslosti, na primer, sonet, i takav
rad ¢e nazvati analitickim radom, a nakon toga, ulipooovci Zele samostalno stvoriti nova
knjizevna ograni¢enja i taj rad ¢e biti nazvan sintetickim radom. Za njih je jezik skup objekata sa
kojima se moZe postupati isto kao i sa predmetima kojima se bave nauka ili umetnost. ,,Kao §to
matematicar ispituje svojstva nekog trougla menjajuci njegove uglove i linije, stvaraoci grupe
Ulipo posezu u glasovnu, gramati¢ku, sintakticku ili semantiC¢ku supstancu teksta kako bi
permutacijama ispitali njegove potencijale* (van den Berg/Fenders: 2013: 321). Zak Rubo
(Roubaud) je cak zahtevao, proSirujuci instrumentarijum mogucih ogranicenja, da primenjena
formalna stega unutar teksta bude i otvoreno tematizovana. Drugo pravilo, takode vazno za

delovanje ove grupe tice se toga da napisani tekst na osnovu odredene primenjene stege, mora da
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snosi 1 sve konsekvence te stege postojece u matematickom ili kakvom drugom postupku koja je
primenjena u tekstu, tj. da deli posledice teorije na osnovu koje je taj tekst nastao.

Grupu Ulipo su osnovali matematicar i hemicar Fransoa Le Lione (Le Lionnais) i pisac
Rejmon Keno. Osnivanje grupe dogada se decembra 1960. godine. Sredinom 60-ih grupa se
otvara prema novim &lanovima, pa u njenim aktivnostima uzimaju uée3¢a i pisci kao §to su Zorz
Perek i Italo Kalvino. Sada ve¢ klasicnim ulipistickim delom moze se smatrati Kenoova knjiga
Sto hiljada milijardi pesama. Re¢ je o zbirci soneta, a njeni stihovi pruzaju deset moguéih
kombinacija. Takode, Kenoovo delo Stlske vezbe, koje se sa stanovista proucavanja knjizevnosti
moze tretirati kao neka vrsta priru¢nika za praktikovanje knjizevnog stila, odnosno poduku o
ovladavanju diskursima, u socioloSkom pogledu upucuje na drustvenu uslovljenost govora, tj. na
ekonomske, obrazovne i u Sirem smislu kulturne determinante koje odreduju nacin na koji
odredene drustvene skupine mogu komunicirati sa drugima.

U pitanju je banalna situacija iz svakodnevnog Zivota. Glavni junak knjige je jedan
muskarac koji se vozi gradskim prevozom. Voznju prevozom i naknadni razgovor sa prijateljem
Keno je izlozio u nekoliko desetina stilova koji osim samog stila iskazuju i odredena osecanja,
percepciju i nacin na koji odredeni oblici govora distingviraju odredene pojedince 1 grupe. Keno
je veé veoma mlad poceo da objavljuje pesme pod snaznim uticajem simbolizma. Cesto se isti¢e
njegovo negodovanje prema pisanom jeziku, dakle knjizevnom jeziku Kkoji se nalazi u
knjizevnim, nauc¢nim i filozofskim delima, ali koji zapravo ne postoji kao jezik Sire druStvene
zajednice. On nastoji da u svoje stvaralaStvo utisne upravo taj jezik koji kao da se opire
akademskoj artificijelizaciji. Za razliku od nekih neoavangardnih grupa, grupa Ulipo je trajala
vise od tri decenije, a po¢etkom osamdesetih se Zak Rubo odvaja od njenog delovanja osnivajuéi
novu stvaralatku grupu pod nazivom ALAMO koja se zalaze za matematiC¢ku poeziju i
kompjutersku umetnost (van den Berg/Fenders: 2013: 321).

Le Lione izlazu¢i nacela pokreta polazi od toga da sintagma ,,potencijalna knjizevnost™ ne
postoji zabeleZzena u re¢nicima i da je to zaista veliki propust. U tekstu pod nazivom Lipo, prvi
ulipisticki manifest, on ne zeli da daje definicije, ve¢ on predlaze razmatranja. Re¢ je o
razmatranjima koja se prevashodno odnose na pitanja jezika. ,,Govorilo se da je jezik
mistifikacija, detinjasta fantazija, da ¢e prouzrokovati zatiranje rase i raspadanje drzave, da
izdaje prirodu, napada osecajnost, da ¢e unistiti inspiraciju — za Sta sve nisu optuzivali jezik u tim

vremenima®“? Isti otpor je, veli on, postojao i u vreme nastanka pisma i gramatike. U tom smislu,
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razlika izmedu Starih i Modernih nikada nije okonc¢ana. Le Lioneu je jasno da se odnos klasike i
modernosti moze pratiti samo uz primese relativizma. ,,Oni koje zovemo Starima vrlo ¢esto su
skleroti¢ni potomci onih koji su svojevremeno bili Moderni; a kad bi se stari vratili, oni bi se u
najveéem broju pridruzili nama i odbacili svoje odve¢ verne podrazavaoce™ (Le Lione, 2010:
48). Cilj potencijalne knjizevnosti jeste da unese svezu krv u debatu. Svako knjizevno delo
nastaje kao proizvod inspiracije koja se objektivno i sama podvrgava nizu stega. Rec je o
stegama koje se odnose na leksiku i gramatiku, zatim onih koja se odnose na mogu¢nost gradenja
stihova, tj. stega versifikacije, ili onih koje oblikuju odredeni prozni ili poetski izraz, kao §to je
sonet. Po Le Lioneu, dodir sa potencijalnom knjizevnom kreacijom stvaraoca dovodi u vezu sa
stegama kojima se mora podvrgnuti. Osnovna namera ulipoovaca, kako proizlazi i Le Lioneovog
kazivanja, sastoji se u pokuSaju da se eksperimentalnim putem, zaobide ili destruira klasi¢na
forma knjizevnosti. Oni ne zele standardne knjizevne recepte, ve¢ pokusavaju da osmisle nove
formule. Kod ulipoovaca je prisutan revolt protiv standardizovanih tehnika izgradnje knjizevnih
formi. NarocCito se protive iskazivanju novih misli pomocu starih tekstova. Le Lione odaje
priznanje istorijskoj avangardi, ¢ini se posebno ruskom kubofuturizmu, kao i letrizmu medu
novim avangardnim pokretima na pokuSaju izumevanja novog jezika ili upusStanja u
eksperimente sa njim.

Medutim, za razliku od drugih avangardnih grupa, Ulipo samoj stvari Zeli da se posveti
sistemati¢no i nau¢no, kao i da se u svojim istrazivanjima sluzi savremenom rac¢unarskom
tehnologijom. Prema re¢ima Le Lionea, matematika sacinjava okosnicu ulipoovskog istrazivanja,
,pocev od Algebre (stvaranje novih nacina kompozicije), pa sve do Topologije (razmatranja
slinosti, otvaranja i zatvaranja tekstova). Imamo na umu anaglifske pesme, tekstove koji se
transformiSu putem projekcije. Ulipoovci govore o primeni beskonacnih formi i na taj nacin,
reklo bi se, veli€anju upravo formu knjizevnog dela. Jedna prica moZe, na primer, biti kazivana
reCnikom lisice, gavrana, jezikom kompjutera, i sl. Upravo u tom kontekstu valja Citati vec
pomenuto Kenoovo delo Stilske veZzbe. U pitanju je moguc¢nost da se ve¢ steCena naucna i
filozofska znanja upotrebe na drugi nacin i za druge svrhe, a tada semantika dela jo$ vise dobija
na znacaju za odnos stvaraoca i recipijenta. Tako, Le Lione smatra da oni koji su izmislili alfabet
nisu ni mogli da sanjaju da ¢e izum pisma proizvesti takve intelektualne oblike koji ¢e se
primenjivati na najraznovrsnije nacine, potpuno otrgnute od njegove primarne funkcije. U

rezimeu ovog manifesta on kaze: ,, Anulipizam je usmeren ka otkrivanju, a sintulipizam ka
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inovaciji. Postoje mnogi suptilni prelazi izmedu jednog i drugog®“. I ma koliko citava stvar
izgledala neozbiljno, i ma koliko on priznavao da je po sredi Sala, Le Lione je siguran da su
istrazivanja ¢lanova grupe Ulipo, uprkos mogucim interpretacijama, sustinski ozbiljna. ,,I kad ih
piSu pesnici, divertismani, farse i podvale i dalje pripadaju poeziji“ (Le Lione, 2010: 49).

Po misljenju Jelene Novakovi¢, grupa Ulipo u svom radu traga za sredstvima koja
omogucuju sistemati¢no istrazivanje knjizevnih struktura izvan estetickih kriterijuma.
Istrazivanje jeziCkih moguénosti knjizevnosti, po Novakovi¢evoj, upravo podseca na
nadrealizam. ,,Proizvoljnost se suprotstavlja savremenom drustvu zasnovanom na jednoj sasvim
stereotipnoj predstavi o svetu i ima subverzivno obelezje jer oslobada reci konvencionalnih veza
i znaCenja*“ (Novakovi¢, 2011: 119). Razlika se sastoji u tome Sto se istaknuta proizvoljnost kod
nadrealista prepusta psihickom automatizmu, a kod ulipoovaca je re¢ o nauc¢noj analizi. Cilj te
proizvoljnosti sastoji se u oslobadanju rec¢i od ideoloskih konotacija. Proizvoljnost se kod
ulipoovaca ne sagledava kao prepustanje igri slucaja, niti je proizvod Ciste zelje, ve¢ predstavlja
svesnu i organizovanu aktivnost utemeljenu na odredenim pravilima. Zaku Rubou je, po re¢ima
Bojana Savi¢a Ostojica, sa izrazenim stvaralackim rafinmanom poslo za rukom da spoji rigidne
strukture sa autobiografskim pismom. Zapravo je re¢ o kombinovanju liénih impresija sa
bezli¢nim pesnickim obrascima (Savi¢-Ostoji¢, 2011).

Iako na razliCite nacine letrizam, Situacionisti¢ka internacionala i grupa Ulipo u velikoj meri
bili razli¢iti oni su u jednom jedinstveni: svi ovi pokreti su doprineli eksperimentalnom
zasnivanju savremene umetnosti. Sukob izmedu situacionista i ulipoovaca ne mora nuzno da
izrazava umetnicke ekstreme, vec¢ i razliite ali kompatibilne umetnicke koncepte, Sto potvrduje
spisateljska praksa Zorza Pereka. Iako je situacionizam bio vi$e posvecen konkretnoj drustvenoj
praksi i svakodnevnom zivotu, a grupa Ulipo razradi teorijskih knjizevnih zamisli, obe
predstavljaju konstitutivne elemente ukupne neoavangardne poetike i Sto je joS vaznije, obe su
svojim delovanjem opravdali epitet avangarde. Debor je DruStvom spektakla anticipirao
sveukupnu drusStvenu klimu nastajuc¢e vladavine potrosackog drustva i medijskog spektakla, a
Ulipo je svojim kombinatorickim i drugim formalnim intervencijama u knjizevnost ucinio da se
budu¢i knjizevni poduhvati imaju podvrgavati samo autoritetu znanja i li¢ne kreacije.

Ve¢ smo pominjali da neoavangardna umetnost pro$irujuci stvaralacke potencijale i saznajni
horizont u sve vecoj meri pretpostavlja sve obrazovaniju i razumevanju stvaralatkog procesa

posveceniju publiku. Ovo se posebno odnosi na stvaralastvo grupe Ulipo, koje polazeé¢i od
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strukturalizma, a usvajaju¢i brojne naucne i filozofske koncepcije 1 upotrebljavaju¢i ih na
subjektivni umetnicki nacin, Cesto liSenih prvobitnih namena, ostvaruju dela ne samo visoke
umetni¢ke vrednosti, ve¢ i kao dela koja su i pored prividne nepristupacnosti, jednodusno
prihvacena kako od strane Siroke publike, tako i od akademske javnosti. Ovaj stav
nedvosmisleno potvrduje ukupno stvaralaitvo Zorza Pereka, koje se kretalo od formi bliskih
novom romanu, pa do tipi¢nih ulipoovskih eksperimentalnih ostvarenja. Zivot uputstvo za
upotrebu je upravo takvo delo. Kritika smatra da je re¢ o remek-delu XX veka, a ¢injenica da i
danasnja publika prepoznaje ovo delo kao podroban opis modernog doba i naSe savremene
egzistencije, potvrduje da je re¢ o delu od univerzalne knjizevne vrednosti. Ova Perekova knjiga

se ¢esto odreduje kao uspesno ukrstanje realizma i postmodernizma.

4. Studija slucaja: Sociolodka analiza dela Zivot uputstvo za upotrebu Zorza Pereka

4.1. Stvaralastvo Zorza Pereka

Zorz Perek je roden 7. marta 1936. godine u Parizu, a umro u Ivri sin Senu 3. marta 1982,
godine. Bavio se knjizevno$cu, esejistikom i filmom. Perek potice iz porodice poljskih Jevreja
imigranata. Njegovi roditelji rano stradaju, otac na frontu 1940. godine, a majka u
koncentracionom logoru 1943. godine. Perekovo snazno interesovanje za istoriju rezultiralo je
pohadanjem studija istorije. Radio je kao dokumentarista na neuroloskom odeljenju
Univerzitetskog bolnickog centra Sent Antoan u periodu 1961-1978. godine. Ovo je takode
vreme Perekove sklonosti ka vodenju boemskog naina Zivota, ali i saradnje sa brojnim
¢asopisima medu kojima su Les Letters Nowvelles, La Nowvelle Revwe Francaise, Partisans,
Clarté i drugi. Jedna od velikih strasti Zorza Pereka bila je enigmatika, pa je i sam za dnevne
listove stvarao ukrsStene reci.

Prvi Perekov roman nosi naziv Stvari: price iz Sezdesetih. Objavljen je 1965. godine i dobio
prestiznu nagradu Renodo. Perekovi biografi upucuju da je Citav period odrastanja i mladosti

Zorza Pereka bio pracen siromaStvom, kao i1 druZzenjem sa srpskim i1 jugoslovenskim
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intelektualcima i stvaraocima tokom pedesetih godina proslog veka: Zarkom Vidoviéem,
Stojanom Celiéem, Mladenom Srbinoviéem, Zoranom Petrovi¢em i Milkom Canak.

Ve¢ u toku mladosti Perek je doSao do saznanja da su njegov Zivot i istorijsko zbivanje
duboko povezani i isprepeleteni. Rani gubitak roditelja u Drugom svetskom ratu utisnulo je u
Pereka duboku egzistencijalnu prazninu. Kako je sam govorio detinjstvo za njega nije
predstavljalo neki idealizovani unutrasnji prostor, ve¢ pre horizont na kome se izdizu stozerne
tacke za izgradnju njegovog smisla. Ove traume i Perekove racionalizacije tih trauma nasle su,
na neki nacin, plodno tle u njegovom knjizevnom stvaralastvu, boemskom Zzivotu, kao i
psihoanaliti¢kim kurama (Novakovi¢, 2011: 105-106).

Nakon romana Stvari, Perek objavljuje dela Covek koji spava (1967), Is¢eznuce (1969),
Masina (1972), V ili se¢anje na detinjstvo (1975), Zivot uputstvo za upotrebu (1978), i brojna
druga knjizevna ostvarenja i eseje. U svom stvaralastvu pedesetih godina, na samom pocetku
karijere, zapada u stvaralacku krizu. PokuSavaju¢i da iz nje pronade izlaz dolazi u Jugoslaviju, u
Sarajevo 1 Beograd. Ova faza njegovog rada obelezena je mukotrpnim umetni¢kim traganjima
zbog Cega njegovim delima nedostaju klju¢ni literarno vredni elementi i izdavaci uglavnom
odbijaju za objave njegove rukopise. Argumenti za ova odbijanja uglavnom su se ticali pis¢evog
neuspeha da dozivljeno prenese na umetnicki plan, tj. da odvoji stvarnost od fikcije, ,,da
organizuje elemente licnog iskustva i pretvori ih u umetnicko delo* (Novakovi¢, 2011: 106-107).
Ve¢ u ovo vreme Perek je posedovao ideju slagalice direktno vezanu za njegovo stvaralastvo, a
koja je kasnije obradena u deluZivot uputstvo za upotrebu koje ¢emo ovde podvrgnuti
socioloskoj analizi.

Moze se re€i da je Perek tokom Citavog svog stvaralastva bio zaokupljen pokusajem da se
impresije materijalnog sveta transformiSu u oblikovano delo pisanog jezika — knjizevno delo,
koje ¢e mu omoguéiti da istovremeno izrazi sve svoje utiske o njemu i da o njima ne kaze nista.
Na ovo su mislili Jan Baetens (Baetens) i Zan Zak Pusel (Poucel), kada su izlazuéi Ransijerovo
razumevanje savremene formalisticke knjizevnosti izneli glediSte prema kome se druStveni
smisao knjizevnosti ogranicenja tj. prisustvo materijalnosti u njoj, ne sagledava kao refleksija ili
distorzija referentnog drustvenog okvira, ve¢ obrnuto, kao osnova za stvaranje Citavog sveta.
Proizvodnja novih nacina reprezentacije je ovde videna kao politicki akt po sebi, 1 ne predstavlja
samo alternativu aktuelnom pogledu na svet, ve¢ ona uéestvuje u onome §to $iri te poglede na

svet. Pogledi na svet nisu proizvodi prirode, ve¢ su konstruisani. Autori zapazaju da je ovo ve¢
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bila jedna od glavnih misli Bartove teorije, ali je Ransijer postavio pitanja koja sadrze ideoloske
konsekvence knjizevnih preferencija i koja ,,prekoracuju nivo tekstualnog predstavljanja i
pogleda na svet” (Baetens/Poucel, 2009: 625).

Pored autobiografske ravni prisutne u gotovo svim njegovim delima Perek je, analiziraju¢i
sopstveno delo, izdvojio jo$ tri ravni ili ,vidokruga“. Prvi je socioloski, ovaj vidokrug
omogucuje zahvatanje svakodnevnog Zivota i on je u potpunosti na delu u romanu Stvari. Drugi
vidokrug je ludicki i odnosi se na verbalno eksperimentisanje, koje je obelezilo njegovo ucesce u
radu grupe Ulipo, a predstavljen je delom ISceznuce, koje je tipi¢no delo za rad ove grupe, a
pisano je kao lipogram, tj. ¢itavo delo je pisano bez upotrebe slova e. Tre¢i period u svom
knjizevnom radu Perek oznacava romanesknim, tj. izrazena je sklonost ka kazivanju prica i
unoSenju zapleta u njih, a kao primer ovog vidokruga, perioda ili ravni ukupnog knjizevnog rada,
kako ga sam pisac vidi, predstavlja delo Zivot uputstvo za upotrebu. Svoje stvaralastvo pisac vidi
kao realisticki orijentisano, ali za njega ovaj pojam ima dosta Siroko znacenje. On zastupa stav
da realizam oznacava pokusaj da se umetnickim sredstvima uspostavi veza sa stvarnoS¢u. Ova
veza, medutim, poseduje floberovsko, lukacevsko ili brehtovsko ironi¢no odstojanje. Upravo
ovakvo Sire i fleksibilnije videnje realizma, Pereka dovodi u blisku vezu sa pripadnicima novog
romana, tj. sa odbijanjem da se bespogovorno slede tradicionalni knjiZzevni postupci. Tako se i
kod Pereka, kao i kod drugih stvaralaca novog romana javlja svest o sve izrazenijoj
kompleksnosti stvarnosti, koju vise nije moguce izraziti na sistemati¢an sveobuhvatan nacin.
Ono §to Perek ipak zamera predstavnicima novog romana je ¢injenica da se njihovo stvaralastvo
boreéi se protiv tradicionalne knjiZzevnosti, zapravo zatvorilo u okove formalizma i kao takav i
sam postao sputavajuci i konvencionalan. Kod stvaralaca novog romana, po kazivanju Pereka,
re¢ je o Coveku bez inicijative, moéi i planova. Covek je ovde ,okamenjen u jednom
nepomic¢nom i nedokucivom svetu®. Perek ne Zeli isti pesimizam novog romana. Zbog svega, na
osnovu Lukacevih uvida Perek smatra da novi roman zapravo i nije revolucionaran ve¢ svojim
sveukupnim izrazom pledira za status quo. On je pristalica marksistickog pogleda na svet koji ne
dopusta bilo kakvo eksplanatorno pojednostavljenje, ve¢ polazi od dubokih drustvenih i
istorijskih protivrec¢nosti, koje se mogu razresiti Covekovom svesnom drustvenom aktivnoséu.
KnjiZzevnost za njega ima svakako angazovanu ulogu, ali pisac predstavlja onaj tip druStvenog
subjekta koji razume kompleksnost drustveno-istorijskih tokova, dajuéi im, putem umetni¢kog

stvaranja, smisao. Umetnost iako drustveno uzrokovana i sama biva faktor drustvenih odnosa.
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Ona je jedna od onih tvorevina duha, koje sveukupnu drustvenu stvarnost upravo svojim
stvaranjem ili bolje re¢i razumevanjem i estetskim preoblikovanjem, otkriva kao nuznost
(Novakovi¢, 2011: 108-111). Ipak, Perek smatra da pisac ne bi trebalo da se nade u ulozi
posrednika izmedu druStva i knjizevnosti i da naprosto odraZzava njegove mehanizme, ve¢ da
izbor tematskih ili stilskih okvira i sredstava predstavlja i upucuje na promenu. Knjizevnost treba
da ukazuje na to da drustvo treba promeniti.

Cesto se isti¢e i njegov stvaralacki rad unutar grupe Ulipo. Tacnije, govori se o tome da je
Perekov uticaj toliki da se njime danas ozbiljno bave kako studenti drustveno-humanistickih tako
1 prirodnih nauka. Na delu je uspostavljanje ,matematiCke knjizevnosti ili knjizevne
matematike®, to je takav spoj za koji su, smatra se, zasluzni podjednako pisac Zorz Perek i
matemati¢ar Klod BerZe (Berge), obojica ¢lanovi grupe Ulipo (Capezzi/Kinsey, 2014: 71).
Ukupno stvaralastvo Zorza Pereka moZe se bolje osvetliti posredstvom izdvajanja upravo
recepcije njegovog dela, i posebno knjige Zivot uputstvo za upotrebu, koja ujedinjuje sve ranije

pomenute faze njegovog stvaralastva, a na koje je u sam pisac ukazao.

4.2. Recepcija Perekovog dela

Govoreci o Perekovom stvaralastvu naglasili smo da je njegov ukupni rad prosao kroz vise
faza. Najpre je njegova knjizevnost bila ispunjena uticajima koje je vrsio novi roman, ali ih
Perek nikada nije sledio u potpunosti jer njegovo stvaralastvo, u svim fazama, odlikuje bliskost
sa realizmom. Pristupivsi grupi Ulipo intenzivnije poceo koristiti knjizevne prinude i bivao
zaokupljen idejom literarnog eksperimenta. Delo Zivot uputstvo za upotrebu, na izvestan naéin
predstavlja sinteticki izraz Perekovih autobiografskih, literarno-stilskih i intelektualnih
preokupacija, koje se kao relativno odvojene celine iskazuju i u pojedinim fazama njegovog
knjizevnog rada.

Rakel Karli (Carley) ukazuje na to da je roman Zivot uputstvo za upotrebu zapravo
inspirisan delom Umetnost Zivota (1952) Sola Steinberga (Steinberga). Ovo delo prikazuje
useljenje u jednu kucu u Njujorku uz slikanje ukupne drustvene i prirodne okoline. Karli smatra

da je Perekova knjiga svojevrsno priznanje Steinbergu. To se posebno odnosi na minunciozan
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opis prostorija zgrade o kojoj Perek piSe. Karli je prevashodno zainteresovana za pitanja
enterijera. U tom smislu kaze da je svaka glava knjige ,,posvecena opisu soba unutar zgrade.
Perek stvara zivu sliku domadeg namestaja sa izvanrednim detaljima enterijera™ (Carley, 2013:
1-2)®. Ona smatra da je roman tipi¢no delo grupe Ulipo. Medutim, pored njegove privreznosti
radu grupe Perek sluZi i strategijama svojih avangardnih protivnika. Ovde autorka ima na umu
pre svega situacionisticke metode otimanja 1 prisvajanja, kao i kolaza, a one podrazumevaju
rasprsivanje postojecih tekstova u nove formalne strukture. Re¢ je o détournamentu knjizevnosti.
U pitanju je slika stanova jedne pariske zgrade i njenih stanovnika. Glave romana pocinju
detaljnim opisom sobe. Najpre se opisuju predmeti i njihov raspored i1 posredstvom njih Citav
enterijer. Citalac se tek posredstvom opisa stanova u kojima Zive, upoznaje sa likovima,
njihovim drustvenim statusom i liénim sudbinama. Opisani predmeti u sobi imaju ,,svoju
putujucu istoriju koja pomaze Citaocu da konstruiSe biografiju svakog stanovnika ponaosob‘
(Carley, 2013: 3). Ona takode primecuje, $to je i na$ uvid u delo, da psiholoske karakteristike
nisu date neposredno, niti je narator zaokupljen otkrivanjem dubinskih slojeva crta licnosti
junaka.

Prica koju roman pripoveda citaocu ne saopStava neki poseban narator, ve¢ se u njegovoj
ulozi uglavnom nalazi jedan od likova Serz Valen. On se nalazi u ulozi ,,vodi¢a kroz enterijer
zgrade* (Carley, 2013: 3). Jedan od glavnih junaka romana je engleski milioner Persival
Bartlbut. Posao koji on preduzima predstavlja sizifovski zadatak, a ako u njegovom reSavanju
uspe on isti zadatak treba i da uniSti. Ona tvrdi da su u romanu predstavljena reSenja razlicita od
onih koja se nude studentima arhitekture. U tom smislu, njoj je upravo ovo Perekovo delo
posluzilo kao polazna tacka za rad sa studentima na analizi raznih pitanja enterijera (Carley,
2013: 4).

Jelena Novakovi¢ analiziraju¢i roman Stvari istice da Perek centralno mesto pridaje
objektima stvarnosti. ,,Roman zapo¢inje minuncioznim opisom lepo i luksuzno nameStene sobe”,
ali, po autorki, takav opis nikako ne li¢i na dela Balzaka, koji funkciju opisa materijalnog sveta
podreduje ciljanom ukazivanju na relacije koje se uspostavljaju izmedu li¢nosti i socijalnog

okruzenja. Socijalno okruzenje ovde determiniSe misljenje i delanje li¢nosti koje nose neizbrisiv

81 U radu navodimo integralni tekst Rakel Karli objavljen na internetu na adresi
https://pdfs.semanticscholar.org/9bdb/49b3dd73860946¢1114f2f48f7100bfc4525.pdf, objavio Univerzitet u
Brajtonu 2013. godine. Tema je izlagana na konferenciji pod nazivom ,,Negotitations With Constructed Space*
odrZane 2-4. jula 2009. na Univerzitetu u Brajtonu i u skraéenoj veriziji objavljen u istoimenom zborniku 2009.
godine str. 27-29.
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trag tog okruzenja zateCenih uticajima materijalnog sveta. Kod Pereka, unutar teksta umesto
Balzakovog imperfekta, dominira kondicional, dakle ukazuje se na ,jedno potencijalno
okruzenje, jedno hipoteti¢no, idealno, utopijsko mesto sre¢e koja je odredena vrednostima
potrosackog drustva“ (Novakovié¢, 2011: 111-112). Ona smatra da minunciozni opisi stvari sluze
Pereku da bi se ti predmeti sveta, potroSackog drustva, sagledali iz svih dimenzija 1 time
podsecaju na Alena Rob-Grijea. Razlika izmedu ove dvojice je videna u tome §to Perek ne Zeli,
kao Rob-Grije, da opisom stvari neposredno ukaze na njihovu banalnost, ve¢ mu sluze kao dobro
prouceni delovi koji treba da doprinesu izgradnji jednog strukturalistickog pogleda na svet,
jednog gledista koje posredstvom opisa stvari koje poseduju ljudi, zapravo objaSnjava
kompleksnost drustvenih odnosa i meduljudskih veza, ¢ovekovih nadanja, strepnji, strasti i svega
drugog Sto odlikuje druStveni zivot tokom XX veka. U tom smislu, svaki predmet ima svoju
vrednost, pitanje je samo da li se ta vrednost procenjuje prodajnim ili ideoloskim merilima.
Predmet je, veli ona, bartovski reCeno znak, ,,koji funkcioniSe u kontekstu modernog drustva gde
je sve normirano i razvrstano, kao znak bogatstva, udobnosti ili politi¢ke pripadnosti®.

Perekovu ulipisticku fazu, po autorki, karakterisu dela ISc¢eznuce 1 Povratnici. Oba dela su
lipogrami. U romanu I$ceznuce ne koriste se re¢i u kojima je sadrzano slovo ,,e“, a u drugom
romanu je stvar potpuno suprotna. Isklju¢ivo se upotrebljavaju re¢i koje sadrze to slovo. Perek,
kao i drugi stvaraoci grupe Ulipo formalnu proizvoljnost tretira kao pokretaca stvaralackog
procesa, ne bezeéi od teznje ka predstavljanju stvarnosti. Formalne prinude treba u Perekovim
delima da oslobode citaoca od eksplicitno izrazene ,poruke®, a ona, knjiZevnost i uopste
umetnost pretvara u pasivni element ili puki predmet kulture. U tom smislu stvaranje formalnih
prinuda omogucuje Pereku da se u stvaranju pode od osecaja nemoguceg, Sto je on i1 direktno
saopstio u jednom intervju (Novakovi¢, 2011: 118-119). Dakle, re€ je o traganju za knjizevnom
invencijom koja ¢e razoriti sve naslage tradicionalnih literarnih praksi i proSiriti prostor za
spontanost, kreaciju i igru fikcije i stvarnog sveta. Filozofski je interesantno da je Perekovo i
uopste ulipisticko traganje za novim, drugacijim, nekonvencionalnim i umetnicki prevratni¢kim,
zapravo proizaslo iz spolja nametnute prinude, koja interveniSe u delo i oslobada ga sebe same.

Po Novakoviéevoj, ova knjiga predstavlja sliku savremenog drustva posredstvom kazivanja
o zivotu stanara jedne pariske zgrade. Napredovanje u Citanju kasnije pokazuje da je zapravo u
pitanju slika stanara te zgrade, a ne njihova prozivljena stvarnost. U duhu ulipistickog

postavljanja stega i ovaj Perekov roman pociva na matematicki postavljenim problemima:
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ortogonalnom latinskom bi-kvadratu desetog reda i kretanju konjanika na Sahovskoj tabli. Tako
je Perek roman ucinio predmetom ciste igre ili se Perek, kako to primecuje Novakoviceva,
poigrava stvarno$¢u koju roman uzima za svoj predmet. Na ovaj nacin pisac potkopava vrednosti
1 ideoloske osnove savremenog potrosackog druStva, ve¢ samom formom teksta. Roman izuzetno
sloZene strukture, takode objedinjuje i brojne Zanrove — etnoloski, psiholoski, policijski, nau¢no-
fantasti¢ni.

Pitanje recepcije Perekovog dela moguce je i potrebno sagledati i iz jednog drugog, reklo bi
se prakticnog ugla. S obzirom na ¢injenicu da je Citav knjizevni poduhvat grupe Ulipo zasnovan
na kompleksnim stvaralackim metodama postoji potreba da se, u duhu strukturalistickog
pristupa, kompleksnost strukture u¢ini razumljivom. Od velike pomo¢i ovde je prevodilacki rad
profesora Dejvida Belosa (Bellos), koji se detaljno bavio stvaralastvom Ulipoa i posebno
Perekovim delom Zivot uputstvo za upotrebu, i posredstvom tog rada ukazao na neke vaZne
momente za razumevanje klju¢nih ideja vezanih za ulipisticke eksperimente. Belos grupu Ulipo
sagledava pre svega kao grupu intelektualaca ¢iji rad je unoSenjem velikog broja spisateljskih
invencija u knjiZzevni rad budu¢im generacijama stvaralaca omogucio sredstva za organizaciju
knjizevnog dela. U tom smislu on pre svega izdvaja pedagosku funkciju grupe. I ne samo da se
ovaj pedagoSki putokaz iskazuje u ¢inu pisanja, ve¢ je od velike pomoéi i prevodiocima
ulipisti¢kih dela. Grupa Ulipo i posebno Zorz Perek &itaocu (i prevodiocu) nude uputstvo za
upotrebu prilikom c¢italacke odnosno prevodilacke aktivnosti. Ono na Sta Belos skrece paznju
prilikom recepcije Perckovih dela je Cinjenica da unutar knjizevne javnosti postoji
nerazumevanje pristupa prevodilackom radu ulipistickih dela. Zbog toga je potrebno ovo pitanje
potrebno pretresti i prodcistiti. Neke ulipisticke procedure su odavno kategorizovane kao
,prevodilacki alati“. Belos smatra da su mnogi od tzv. alata zapravo puke sheme koje knjizevna
javnost uzima zdravo za gotovo, mehanicki ih prenoseci prilikom prevodilacke aktivnosti. Takva
je 1 poznata ulipisticka procedura S+7. Belos se otvoreno zalaZe za to da prevodilac, a posebno
kada je re¢ o zahtevhim ulipistickim tekstovima, ne treba da robuje unapred stvorenim
procedurama ugradenim u tekst na jeziku porekla. I drugi prevodioci i stru¢njaci u oblasti
knjizevnosti ukazali su na to da se na ovu prevodilacku proceduru moze gledati kao na prevaru.
Sustina se sastoji u tome da ovo nikako nije kreativna prevodilacka procedura, ve¢ mehanicki
prenos re¢i. Belosovo iskustvo uéi, taénije njegov rad na prevodu knjige Zivot uputstvo za

upotrebu, da ulipisticke prinude ne sluze slepom robovanju tekstu, ve¢ naprotiv osnazivanju
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kreativnosti. Ovo vazi za sve ucesnike u stvaralacko-receptivnom procesu: pisce, ¢itaoce i
prevodioce. Ukratko, Belos je posredstvom mukotrpnog rada na prevodu ove knjige, posebno
glave 51. doSao do saznanja da originalna procedura koju je koristio Perek za francusku verziju
knjige nece biti adekvatna za njeno englesko izdanje. Razradujuc¢i pocetne Perekove procedure i
prilagodavajuci ih engleskom jeziku sa zadrzavanjem osnovnog znacenja teksta, Belos je uspeo
da posao privede kraju®?.

On ovom prilikom ukazuje na jo$ neke vazne aspekte recepcije posredstvom prevodilackog
rada. Vec¢ pri susretu sa pomenutim poglavljem shvatio je da ¢e morati da improvizuje. Pomo¢ i
podr3ka stigli su mu od poznatog prevodioca istog dela na nemadki, prijatelja Zorza Pereka, koji
je potvrdio Belosove osnovne namere, a i sam Perek je insistirao na tome da se u razlicitim
jezicima tekstualna resenja moraju menjati i prilagodavati jeziku prevoda. Uprkos rigidno
nastrojenoj kritici koja se zalagala za mehanicki prenos teksta, Belos je uspeo, uz pomo¢ drugih
da privede svoj teZzak posao kraju.

Nacin na koji smo ovde pristupili proucavanju neoavangardnih pokreta, kao umetnickih
poduhvata koji isticu multimediju kao vode¢i stvaralacki princip, kao neupitnu moguénost
prenosa (naravno ne mehanickog) ideja, motiva, pa cak i stvaralackih principa iz jedne
umetnicke discipline u drugu, ne samo medu umetnostima, ve¢ putem umetnicke komunikacije
sa druStvom, pristupa i Emili RidZ (Ridge). Zajedno sa njom, smatramo da su ideje iz jedne
umetnicke oblasti u izvesnoj meri prenosive u druge umetnicke registre. U konkretnom slucaju
ona ispituje veze izmedu Perekovih dela, posebno knjiga V ili secanja na detinjstvoi Zivot
uputstvo za upotrebu i konceptualne umetnosti Sofi Kal (Calle) i njenog dela SO. Ona podvlaci
da izmedu dela Pereka 1 Sofi Kal ima umetnickih i iz umetnosti proizaslih semantickih, ali i
zivotnih sli¢nosti. Kao umetnica koja je svoju karijeru zapocinjala sedamdesetih i osamdesetih
godina XX veka, Sofi Kal je morala biti izlozena uticajima eksperimentalne knjizevnosti
nastajale u okviru rada grupe Ulipo. Tako se u njenoj umetnosti mogu pronaci njihovi evidentni
uticaji, a ona li¢no govore¢i o svojim delima neizostavno upucuje na Pereka. Kada govorimo o
konkretnim prozimanjima dela ovih umetnika valja re¢i da Perekov roman V ili secanje na
detinjstvou svoj predmet ukljucuje jednu od njenih fotografija. S druge strane, ona je pokusavala
da ulipisticka ogranienja primeni u praksi svakodnevnog zivota. ,,Ona se postavlja kao Zivuce

otelovljenje odeljka ulipistickog teksta, teksta podvrgnutog skupu proizvoljnih pravila, a ona

%2http://www.ieeff.org/f16belos.pdf
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jedino mogu odvratiti od inherentne besmislenosti igre”. (Ridge, 2010: 20). Emili Ridz, ide ka
tome da ukaZe na to da savremena umetnost nikako nije, iako tako mozda nekome izgleda,
inferiorna u odnosu na klasicnu. Bez obzira na to Sto se ne temelji na supstancijalistickim
principima, ona insistira na univerzalnosti, baveci se filozofskim pitanjima, u ovom slucaju
pitanjem odsutnosti. Vreme kada je Kal pocinjala da stvara, Perek je ve¢ umro, ali posredstvom
brojnih referenci u njenom stvaralastvu, veli RidZ, ona Perekovo odsustvo pretvara u prisustvo.
Zigmunt Bauman (Bauman) posmatra ovo delo u socioloskoj ravni. Njemu Perekov roman o
kome govorimo sluzi kao literarni izraz i potvrda koncepta fluidne modernosti, koji karakteriSu
odsustvo postojanosti i grozni¢avo proticanje ljudi, stvari i dogadaja bez vidnije svrhe i smisla,
kreiranih sa vrhova strukture moc¢i nasumi¢nim naru$avanjem zivotnih rutina za najveci broj
stanovnika u eri globalizacije, a kojima se namec¢u potroSacki obrasci ponasanja. To je opis
fluidnog modernog drustva koje svoje postojanje zapo€inje nakon Drugog svetskog rata i svoje

trajanje produzava do danasnjih dana. U tom smislu on kaze:

,»,Da njihova motivacija nikad ne presahne, dovoljno je da upravnici trznih centara samo slede princip koga je
otkrio Persival Bartlbut jedan od junaka monumentalnog romana Zorza Pereka Zivot: Uputstvo za upotrebu i da se
pobrinu da se poslednji deli¢ koji se nudi ne uklapa u ostatak slagalice — tako da se sastavljanje slagalice mora stalno
zapocinjati od nule i da nema kraja novim pocecima. Bartlbutov Zivot se zavr$io nedovrsen, a isto tako i Perekova

opsedajuca pri¢a““ (Bauman, 2009: 46-47).

S druge strane, Italo Kalvino ovo Perekovo delo posmatra u kontekstu isticanja jedne od
spisateljskih vrlina koju bi trebalo da poseduje pisac, odnosno onih karakteristika koje je Kalvino
uocio da se pojavljuju kao kljucne za etabliranje knjizevnih dela kao najuticajnijih u istoriji
knjizevnosti. On tvrdi da su slede¢e osobine koje su posedovala, doprinele da ona zadobiju
svetsku slavu i popularnost: lakoc¢a, brzina, ta¢nost, vidljivost i mnogostrukost. Perekovo delo
Zivot uputstvo za upotrebu karakterise poslednje navedena osobina.

On je za ovaj tip romana upravo nakon njegovog pojavljivanja skovao pojam ,,hiperroman®.
Prema Kalvinu, ova knjiga predstavlja ozivljavanje onog duha koji se vezuje za Citaocevu
komunikaciju sa Balzakovim velikim ciklusima. Za njega je ona zapravo ,,poslednji pravi
dogadaj u istoriji romana“. Medu glavne literarne karakteristike zbog kojih iznosi ovaj stav
Kalvino izdvaja najpre beskrajni plan koji se ispunjava. Pored toga, re¢ je o novini knjizevnog
izraza, ,kratkog pregleda prozne tradicije i enciklopedijskog zbira znanja koji oblikuju sliku
sveta“ (Kalvino, 1989: 65). U romanu preovladava slika danasnjice koja se i sama stvara od
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naslaga proslosti. Takode citalac u susretu sa delom uocava istovremeno prisustvo ironije i
straha. U pitanju je strukturalni projekat koji uspeva u svojoj nameri da dokuci 1 ono nedokucivo.
Roman je komponovan po uzoru na slagalicu. Prema Kalvinu, to romanu omogucuje razvijanje
teme zapleta i istovremeno garantuje formalni model. Drugi model koji Perek daje jeste presek

jedne stambene jedinice u Parizu koja je popriSte raznih deSavanja:

,»Poglavlja po sobama, pet spratova stanova u kojima se redaju namestaj i pomoc¢ne stvari i pri¢a o prelascima
svojine i Zivotima stanara, kao i o njihovim precima i potomcima. Sema zgrade se pojavljuje kao ,,dupli kvadrat“ od
deset puta deset kvadrata: Sahovska tabla na kojoj Perek prelazi sa sa jednog polja (odnosno sobe, odnosno
poglavlja) na drugo skokom konja, po nekom redu koji omogucava da se dodirnu sva polja, jedno po jedno. (Ima li
stotinu poglavlja? Ne, ima ih devedeset devet, ova ultradovrSena knjiga ostavlja hamerno jedan mali ventil ka
nedovr3enosti)“ (Kalvino, 1989: 66).

U sadrZinskom pogledu, Perek u delo uéitava poduzi spisak tema koje je podelio u
kategorije. U svakom poglavlju, kaze Kalvino, Perek insistira na pojavljivanju svake od tih
kategorija, makar i neznatno. To je naéin da se variraju kombinacije. Ove tematske kategorije
sadrze razne citate iz knjizevnosti, geografske tacke i istorijske podatke, uopste informacije
2ivog i nezivog sveta.

Pravila 1 ograniCenja koja se u romanu pojavljuju, kao uostalom i u drugim ulipistickim
delima, prema Kalvinu imaju funkciju izbegavanja proizvoljnosti Zivota. lzgleda da, po ovom
autoru, isto to radi i jedan od junaka romana Bartlbut. ,,No, ¢udo je da ta poetika za koju bi se
moglo re¢i da je veStacka i mehanicka ima za rezultat neiscrpnu slobodu, mastovitost i
bogatstvo* (Kalvino, 1989: 66). Upravo je to ono §to Kalvino Zeli da podvude — ZorZ Perek je
ovim delom pokazao da iako je ono zasnovano na tipicnom ulipistiCkom principu stvaranja
literarnih ogranicenja, ono nikako ne gusi pripovedacku slobodu. Za Kalvina, Perek je
najmastovitiji ¢lan grupe Ulipo. Dakle, Kalvino na roman gleda kao na veliku mrezu, a delo
Zivot uputstvo za upotrebu je najbolji primer i izraz tog gledista (Kalvino, 1989: 67).

Presecajuéi gledista koja se odnose na Perekovo stvaralastvo, posebno dela Zivot uputstvo za
upotrebu, posredstvom njih istakli smo njegov znacaj za savremenu knjizevnost, utvrdili opste
socijalne smernice romana i na konkretnom primeru sagledali moguénosti recepcije
neoavangardne knjiZzevnosti, odnosno Perekovog, kako se kriticari slazu, izuzetnog romana.
SocioloSka analiza dela treba da delo sagleda u kontekstu analize literarne konstrukcije

drustvenih odnosa.
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4.3. Sociolo3ka analiza dela Zivot uputstvo za upotrebu

Hal Foster u uvodu knjige The Return of the Real smatra da hegelijanstvo insistiraju¢i na
dijalektickom posmatranju u prvi plan izbacuje prednosti zapadne umetnosti. Modernizam je
nastavio sa ovom praksom, te njemu nije stalo ni do kakvog raskida sa proslosc¢u, Sto je misljenje
koje pocetkom 60-ih godina proslog veka zastupa i sam Klement Ginberg. Ova kantovsko-
hegelijanska perspektiva tendira oCuvanju njenog istorijskog Zivota. U tom kontekstu, umetnost
treba da se drZi ,,svoje oblasti kompetencija“. Uskladu sa tim, ona je mogla ostvariti i izvesne
materijalne benefite: od brige o pukom prezivljavanju, do moguénosti bogacenja. Sve $to je ona
trebalo da Cini jeste da velica norme izvrsnosti proslosti. Modernizam je za Fostera sloZena
pojava koja se moze podeliti na formalni modernizam koji se zasnivao na integralnom
predstavljanju temporalne, dijahronijske i vertikalne ose, i avangardnog modernizma koji je imao
nameru da raskine sa prosSlosc¢u, tj. da prosiri polje umetnicke kompetencije. To ¢e uciniti tako
§to ¢e na racun vertikalne ose favorizovane u formalnom modernizmu, izbaciti u prvi plan
horizontalnu. Nakon Drugog svetskog rata, posebno od 1960. godine, zapaza se da
neoavangardne umetnosti predstavljaju pokuSaj da se zadrze obe ose posredstvom kritickog
preispitivanja. Isticanje horizontalne ose zapravo zna¢i afirmaciju druStvene dimenzije
umetnosti. Intrisicno poimanje umetnosti biva zamenjeno diskurzivnim, pa se sada umetnost
dozivljava kao deo drustvenog sveta, Sto omogucuje uvid u komunikativne odnose prema publici
i Sirem druStvu. Hal Foster naglaSava da je za avangardne pokrete bilo klju¢no pitanje preokreta,
a za neoavangarde pitanje povratka, svojevrsnog sintetickog estetskog i socijalnog angazmana
umetnosti. Neoavangarda afirmiSe napuStene avangardne prakse, a manje-viSe izrazena
horizontalna o0sa ne predstavlja puku sadasnjost drustvenog sveta, veé istovremenu
rekonstrukciju proslosti i anticipaciju buduénosti (Foster, 1996: x-Xii).

lako je Foster imao u vidu razmatranje pitanja vizuelne umetnosti, njegov opis pozicije
neoavangarde u najvec¢oj meri je primenljiv na stvaralacke intencije prisutne u Perekovom delu
Zivot uputstvo za upotrebu. Najvaznije za socioloSku analizu koju ovde preduzimamo je
Fosterovo insistiranje na integralistickom pristupu neoavangardnog stvaralastva, tj. na teznji

neoavangardnih umetnika da se svet razume i u svojoj istorijskoj i u aktuelnoj socijalnoj ravni.
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Roman, koji je ujedno i uspomena na osnivac¢a grupe Ulipo Rejmona Kenoa, zapocinje
iskazom da su na pisca: prijateljstvo, istorija i knjizevnost uticali pri formiranju nekih od junaka
ove knjige, a zatim i citatom Paula Klea gde se kaze ,,0ko prati puteve koji su mu prokrceni u
delu® i time se direktno upucuje na potrebnu ¢itaocevu paznju.

U duhu filozofskih i nau¢nih koncepcija koje su jo$ uvek vladajuce u vreme objavljivanja
knjige bliske psihologiji gestalta ili strukturalizma, a dovode¢i ova stanoviSta u vezu sa
sadrzajem i1 formom svog romana, Perek saopStava da slagalica nije prost zbir delova, ve¢
slozena struktura. Izmedu tvorca slagalice i njenog sastavljaca uspostavlja se drustveni odnos.
Socioloska implikacija izraZzena je u recCenici da su drvene, ru¢no izradene slagalice daleko bolje
od mehanicki izradenih plasticnih slagalica koje su svojom estetikom namenjene prodaji i lako
su resive. Citava knjiga je podeljena, kao $to smo ranije rekli, na 99 glava. Glave su podeljene na
one koje do detalja opisuju unutrasnjost sobe ili stana uz obavezno iniciranje pri¢e o nekom
dogadaju, bivSem stanovniku i druStvenom ili emotivnom odnosu koji se povezuje sa predmetom
uzetim za povod price. Zatim su tu glave koje opisuju ono $to se dogada na stepenisStu, one koje
opisuju mehanizam lifta, kao i obavezni deo popis stvari u podrumima. Sve glave su
intertekstualno strukturisane, pa se od Ccitaoca ocekuje predana intelektualna aktivnost u
promisljanju, rekonstrukciji i povezivanju uz slobodno tumacéenje ponudenih znacenja teksta.
Roman ispunjavaju brojni likovi: oni koji tu stanuju i dolaze u viSe ili manje direktne interakcije,
oni koji su tu nekad stanovali i onih koji su samo indirektno povezani sa stanarima zgrade kao
prijatelji ili bliza i dalja rodbina. Neki od likova kojima autor posvecuje najviSe paznje su
gospoda De Bomon, Morele, Gaspar Vinkler, Smotf, gospoda Altamon, Persival Bartlbut, Hating
i brojni drugi. Sve njih je Perek uposlio u igri i medusobnom dodiru, DoleZelovim jezikom
receno fikcionalnih i istorijskih svetova.

Pisac je vodio racuna da stanovnici zgrade zastupaju razli¢ite druStvene slojeve, starosne
kategorije 1 politicke orijentacije. Tako, na primer, suprug gosopde de Bomon, Fernan de Bomon
je bio arheolog koji se poduhvatio jednog teskog istrazivackog zadatka, o ¢emu pisac pripoveda
kao daje re¢ o feljtonskom ¢lanku u savremenoj Stampi o neverovatnim pokusajima genijalnih

ekscentrika.

Morele, predstavlja nize socijalne slojeve. Re¢ je o mladi¢u od blizu trideset godina, koji je
promenio veliki broj zanimanja, a medu kojima su neka bila privremena, dok su neka samo

trenutna zanimanja kao Sto je ,,vojnik sa stazom od pet minuta®“. Ipak se ustalio u Politehnickoj
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Skoli kao laborant. Angazovan od milionera Bartlbuta, Morele osloboden finansijskih poteskoca,
posvecuje se hemijskim eksperimentima koje na radnom mestu nije mogao sprovoditi i u jednom
neuspelom eksperimentu gubi tri prsta. Nakon ove nesre¢e ostaje bez posla, izdrzava se od
invalidske penzije koju je dobio od Skole u kojoj je radio i od rente koju je dobijao od Bartlbuta.

Gaspar Vinkler, koji se bavi izradom prstenja i prilicno je vezan za predmete u stanu.
Njegova funkcija je da od naslikanih akvarela pravi slagalice koje ¢e Bartlbut resavati. Njihov
odnos nije bio samo komsijski, ve¢ i poslovni. Naime, on i Bartlbut su potpisali sporazum prema
kome Vinkler nikada nece praviti slagalice za nekog drugog. Re¢ je o spretnom majstoru koji je
poznavao Vise zanata.

Smotf figurira kao Bartlbutov sluga, neka vrsta njegovog Sanfa Panse. On putuje sa
Bartlbutom po svetu, posecujuci luke u kojima Bartlbut slika akvarele, koje ¢e Smotf potom slati
Vinkleru na izradu koje je stvorio Bartlbut. Stanovnicima zgrade Salje razne popularne premete
koje ovi skupljaju: poStanske marke, hotelske nalepnice i razglednice. Imao je loSe obrazovanje,
ali 1 izvrstan talenat za reSavanje komplikovanih matematickih zadataka.

Radnja knjige prati dva centralna dogadaja: Bartlbutov poduhvat na stvaranju i reSavanju
slagalica i prijem u ime dolaska gospodina Altamona. U stanu je pre doseljenja njihovog
stanovao antropolog Maresel Apencel, navodno sledbenik Malinovskijevog (Malinowski)
antropoloskog funkcionalizma. Umesto price o Alamonovima, ¢italac se susrefe sa raznim
naucnim i liénim problemima ovog junaka. Tek na kraju glave Citalac je obavesten o tome da je
gospoda Altamon daleka rodaka Apencelovih. Sli¢ni intertekstualni i fikcionalni zahvati pisca
roman-slagalicu ¢ine kompleksnijim zahtevaju¢i kontinuiranu intelektualnu aktivnost citaoca.
Perek ne propusta priliku da posredstvom romana skrene paznju na dela moderne francuske
knjizevnosti, kakav je slucaj sa opisivanjem stana Altamonovih koji navodno poseduju delo
Dijalozi sa 33 varijacije Ludviga van Betovena na jednu Dijabelijevu temu Misela Bitora. Siril
Altamon je stalni sekretar saveta i opunomocenik Medunarodne banke za razvoj energetskih 1
mineralnih resursa.

Bartlbut, zasigurno najznacajnija figura romana je milioner po nacionalnosti Englez, koji je
u svojoj sluzbi imao troje slugu Smotfa, Elenu i vozaca Klebera. Ovaj pomalo ekscentri¢ni Covek
ucio je slikanje akvarela kod slikara Serza Valena. Slikar je inaCe retko kada imao priliku da daje
tri Casa sedmicno i to bi shvatao kao znatan li¢ni finansijski uspeh, a Bartlbut je ponudio da ga

ovaj svaki dan narednih deset godina poducava vestini akvarela. Ovo je, naravno, obradovalo
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slikara, ali mu nije bila jasna svrha takvog poduhvata, posebno kada je saznao da milioner nema
nikakvog znanja iz umetnosti niti je izgradio bilo kakav dublji odnos prema slikanju. O
okolnostima 1 motivima sa kojima Bartlbut pristupa izu¢avanju tehnika akvarela narator

saopStava sledece:

»Zamislimo ¢oveka ¢ijem je bogatstvu ravna jedino njegova ravnodusnost prema onome §to bogatstvo obi¢no
pruza, i koji, vrlo samouvereno, pozeli da dokuci, opise i iscrpi, ne totalitet sveta — to je projekat koji propada ¢im se
formuliSe — nego jedan njegov fragment koji bi se sastojao u slede¢em: s obzirom na to da je svet nerazmisivo
nekoherentan, treba do kraja ispuniti jedan program, koji ¢e, doduse, biti ogranicen, ali¢e zato biti celovit, nesporan i

nedeljiv** (154-155).

Zgradu nastanjuje i slikar Hating koji unutar svog stana poseduje i atelje. Nakon perioda u
kome je umetnik bio privrzenik ,,estetike gomilanja kamenja Ciji je najupecatljiviji izraz bio
‘potrazivanje’, “potpisivanje’ a nesto kasnije i prodaja*“ (347) pozZeleo da postane portretista i u
tom poslu je imao dosta klijenata. Jedno vreme umetnik je bio zaokupljen idejom o osnivanju
umetnicke avangardne grupe, pa se grupa umetnika okupljala u njegovom stanu na
manifestacijama i zabavama. logika ekonomske kalkulacije je ipak preovladala. I on je svom
poslu pristupao kao pokuSaju reSavanja slagalice. ,,stvar je bila u tome da se za svaki portret boje
odaberu iz nepomenljive skale od jedanaest tonova, i to na osnovu tri klju¢na broja od kojih je
prvi datum i ¢as "rodenja’ slike, pri ¢emu se pod ‘rodenjem’ podrazumeva prva seansa poziranja,
drugi oznacava menu u kojoj se nalazio mesec u trenutku ’zaceca’ slike, a pod zacec¢em se misli
na okolnost koja je dovela do te slike, na primer, telefonski poziv kojim je narucena, dok treci
oznacava trazenu cenu® (348). Hating nije izradivao obi¢ne portrete, ve¢ takva dela na kojima je
portret osobe samo element stvorenog dela, ali svakako vazan. Njegova namera da stvara
portrete, je bila snazna, ali je 1 sporazumom sa klijentom dogovoreno da se na slici nade upravo
njegov lik. S duge strane, umetniku je po sporazumu dozvoljeno da portret bude dopunjen i
drugim umetnikovim kreacijama.

Pocetak karijere Remija RorSaha obelezava uceSée u jednom muzikholu imitacijama
poznatih ameri¢kih komicara krajem Prvog svetskog rata. Nakon rata dolazi na ideju da osnuje
trupu specijalizovanu za poskocCice. Sve veca popularnost ritmova sa podrucja Amerike
zamenjuju seoske igranke, pa tako i Rorsah, iako i ranije nije bio velika zvezda, sada dobija jos
manje prilike za nastup. On zatim odustaje od umetnicke karijere, ali ne i od sveta spektakla.

Postaje impresario jednog akrobate na trapezu. U pocetku je poduhvat sa akrobatom davao
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izuzetne rezultate. ,,Svet se gurao u mjuzikholovima i cirkusima u kojima je on nastupao, ne
samo da bi ga video kako izvodi svoja salta, nego i kako se odmara, umiva, oblaci i ispija Solju
vruée ¢okolade na uskoj Sipki trapeza, trideset do Cetrdeset metara iznad zemlje” (67-68). Kada
je poceo sa akrobatskim aktivnostima bio je veoma mlad, kako je sazrevao i stario postajao je
sve zahtevniji. Ova zahtevnost se najpre pojavljuje kao izraz Zelje za usavrSavanjem koja je
zatim preSla u naviku koju nije mogao da kontroliSe. U tom smislu, akrobata Citav svoj zZivot
organizuje u skladu sa Zeljom za usavrSavanjem — ,,u vozu bi za njega rezervisao ¢itav kupe, gde
je mogao organizovati svoj zivot gotovo kao na trapezu i spavati u mrezi za prtljag; sam trapez je
prilikom ovakvih selidbi postavljan znatno pre njegovog dolaska, sva vrata su Sirom otvarana i
svi hodnici praznjeni, da bi akrobata, ne gubeéi ni ¢asa, mogao da se vrati u svoje visine® (68).
Ali, jednog dana umetnik odbija silazak sa trapeza. RorSah i direktor mjuzikhola su ga
preklinjali, a uz njih i drugi prisutni umetnici, muzicari, publika. Akrobata preseca konopac. Niz
taj konopac je trebalo da se spusti. On je poceo izvoditi jedan za drugim svoja salta, ljudi u
publici su se poceli onesvesCivati. Nakon pristizanja vatrogasaca sa merdevinama umetnik je
rasirio ruke i pao na pod.

Nakon poduhvata sa akrobatom, Rorsah ulazi u, pokazace se, rizi¢ne finansijske transakcije
vezane za izvoz i uvoz. Tacnije poceo je trgovati skoljkama koje sluze kao osnovna mera
razmene kod africkih starosedelaca. Jedan prethodni trgovac dragocenim africkim Skoljkama je
izazvao galopirajucu inflaciju, a trgovina ovim dobrima postala veoma nesigurna, te ih Rorsah
nije mogao prodati. Francuske kolonijalne vlasti su smatrale da bi iznoSenje na trziSte veceg
kontingenta ovih dragocenosti izazvalo ekonomsku katastrofu. Njegove Skoljke su tako bile
zaplenjene, a on bio je prinuden da se vrati u Francusku. Nakon ovoga napisao je i roman o
svojoj afri¢koj avanturi, koji, iako nije imao narocit uspeh, omogucéuje RorSahu afirmaciju u
spisateljskim krugovima. ,,Nekoliko meseci kasnije osnovao je €asopis pod prili¢no bizarnim
imenom Predrasude, ¢ime se verovatno htelo re¢i da ih sam Casopis nema* (72). On sam je
mislio da je ovo jedini u nizu njegovih poduhvata za koje je mogao re¢i da se nisu zavrsili
potpunim neuspehom.

Potpuno u duhu neoavangardnih praksi Perekov roman u celosti predstavlja literarni
angazman i tumacenje klju¢nih determinanti masovne kulture u drugoj polovini XX veka. Vazno
je primetiti da pisac masovnu kulturu ne vidi samo kroz prizmu umetnosti i neogranicava se

samo na karikaturalni prikaz loSeg ukusa. Masovna kultura je shvacena kao sveobuhvatni
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fenomen vladavine trZista u koji zapada i umetnost i to kao jedan od podsistema globalnog
sistema zasnovanog na besmislenim kupo-prodajnim odnosima koji postaju sami sebi svrha.
Gotovo potpuna identifikacija izmedu jo$ uvek vladajuce kriticke teorije Markuzea i Adorna i
Perekovih dela svoje ocigledno ishodiSte ima upravo u ovom romanu.

Insistiranje na sveobuhvatnom tretmanu masovne kulture nikako ne znaci eliminaciju pitanja
trivijalne umetnosti. Naprotiv, gotovo svi Perekovi junaci €itaju kriminalistiCke romane ili ih
imaju na svojim policama. U delu se ¢ak implicira dvoznacan odnos pisca prema ovom tipu
stvaralaStva. Struktura romana naglaSava kompleksnost teksta, erudiciju, pripovedacku vrlinu
naratora 1 ni na koji nacin se ne moze kategorizovati kao delo masovne kulture, stoga joj se
apriori suprotstavlja. S druge strane, pored konstante prisutnosti dela popularne kulture kojima se
dive junaci romana, i sam autor koristi neke elemente njenog repertoara, na primer, zaplet
kriminalistickog romana.

U nekim delovima teksta, intertekstualnost se ne pokazuje kao demonstracija
postmodernisticke citantnosti, ve¢ kao senzibilitet za pricanje kriminalistickih pric¢a, Sto 1 nije
neobi¢no kada se zna da je strukturalistiCka praksa posebno insistirala na prouc¢avanju obrazaca
kriminalistickog zapleta kao moguénosti knjizevnog postupka. Zbog toga, neki delovi knjige u
celini prate tok kazivanja na nacin koji podrazumeva forma ovog tipa romana.

Pored grozniCavih potroSackih navika junaka dela i upravo posredstvom njih, Perekovo
stanoviSte ucitano u sadrzaj, implicira i Sire drustvene procese. Motiv slagalice mogao bi da
Citaoca ili kritiCara asocira na drustvenu strukturu, tj. sisteme odnosa koji se uspostavljaju na
globalnom nivou, a teSkoce pri slaganju ovih slagalica na nemogucnost ostvarenja projekta
kona¢nog oblika drustva. S jedne strane, objektivna nesavrSenost Coveka suprotstavljena je
njegovim idealima vezanim za individualni uspeh i sre¢u, a sa druge, sve komplikovaniji i
otudeni institucionalni mehanizmi drustvenog poretka kojima je podvrgnut covek kao pojedinac
jos vise relativizuju i otezavaju ostvarenje tih ideala. Ipak, za razliku od moderne s pocetka veka,
Kafke ili DZojsa na primer, pa ¢ak i u odnosu na dela novog romana, Perek ne slika beznadeznog
coveka u neraskidivim okovima druStvenih ¢udi. Naprotiv, on rauna na to da je stvarnost
kompleksna pa bi tako moguénost pravolinijskog kretanja, bilo ono evolutivno ili involutivno,
bilo logicki nemoguce. Junaci i grupe kojima oni pripadaju Perek dodeljuje razli¢ita razreSenja

ishoda li¢nih, emotivnih ili druStvenih situacija.
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Kako je opsti okvir naracije realisticki, izgleda potpuno opravdano pozvati se na Fosterovu
koncepciju s pocetka odeljka, prema kojoj neoavangarda u svoj radikalni novatorski pohod vodi
sa sobom i proslost, ne odrice je se, ve¢ je rekonstruise ili transformiSe. Perekov realizam postaje
zapravo postmodernizam.

Veé je reCeno da c¢lanovi grupe Ulipo, a specijalno Perek ovim romanom, dovrSavaju
formiranje novog tipa publike, koje su zapoceli avangardni pokreti pocetkom veka, a nastavili ga
supkulturni pokreti kao Sto su bitnici i hipici velicajuéi dela dzeza i roka, te razne vrste
neoavangardnih poetika. Sve ove umetnicke i umetnosti srodne poduhvate, natkriljuju Ekov
zahtev za otvorenim delom, tj. ukidanje monopola na formiranje kanonskih interpretacija dela,
kao 1 Jausovo uocavanje da delo ne postoji bez publike. Ono nema supstancijalnu auru, vec
publiku kao svoj vrednosni izraz. Ova glediSta omogucila su i stvaranje jednog dela kakvo je
Zivot uputstvo za upotrebu koje predstavlja sumu gotovo svih avangardnih praksi, a svojim

dvoznacnim stavom o masovnoj kulturi prokré¢ilo put postmodernom diskursu.
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VIII KOMPARATIVNO ISTRAZIVANJE NEOAVANGARDNIH POKRETA U EVROPI |
SAD

1. Supkulture, pop-art i konceptualna umetnost

Na pocetku ovog odeljka mora se re¢i da vecina razmatranja o kulturnoj promeni koja
nastaje u SAD pocetkom XX veka, pocinje od uvida u transformacije nac¢ina Zivota tokom tog
veka koje je izneo Dejvid Risman u poznatoj knjizi Usamljena gomila. O supkulturama se
obi¢no govori kao o uzim drustvenim grupama koje se prema izgradenom autohtonom sistemu
vrednosti 1 stvorenim znacenjima razlikuju u odnosu na vrednosti koje namece vladajuca kultura.
Kako Bozilovi¢ istice, ovde nije u pitanju antagonisticki odnos, ve¢ je vise re¢ o koegzistenciji.
Vrednosti vladajuce kulture postoje paralelno sa vrednostima supkultura. Podrazumeva se da i
pripadnici potkultura usvajaju najveéi broj vrednosti vladajuce kulture. Autor ima u vidu pre
svega muzicke supkulture, kojima se i mi ovde bavimo. Verujemo da upravo one dolaze u
najblizi dodir i isprepletene su sa vrednostima neoavangardnih umetnosti. Prema njegovom
misljenju, potkulture nastaju iz znacenja stila, a on se manifestuje posredstvom posebnog nacina
govora odevanja, tetovaza, bedzeva i sl.

Osim supkultura u druStvu se, usled razli¢itih socijalnih, politickih i1 kulturnih procesa,
pojavljuju 1 grupe koje se direktno suprotstavljaju vrednostima vladajuce kulture. ReC je o
kontrakulturama koje, prema stavovima sociologa, predstavljaju spontano nastale socijalne
grupe. One imaju ,,raznovrsnu genezu i manifestacije, ali im je zajednicka karakteristika princip
generacijske regrutacije ucesnika i neformalnost grupa, kao i masovan, ali i neposredan,
auditorijum* (Bozilovi¢, 2009: 23). ProuCavanje kontrakultura u sociologiji zapocinje
smestanjem ovog tipa grupisanja mladih oko ideje o kontrakulturama kao devijantnim grupama
koje karakteriSu neke od, ili viSe takvih udruZenih pojava: krada, siledzijstvo, alkoholizam,
narkomanija, prostitucija, itd. Bozilovi¢ saopstava da ovakva tumacenja uzroke kontrakulturnog
ponasanja dovode u vezu sa mentalnim poremecajima pojedinca. Medutim, autor zastupa
drugacije glediste. One se, prema njegovom videnju, formiraju na osnovu nastalih zajednickih i

socijalno uzrokovanih potreba za osporavanjem drustvenog sistema i vladajuéeg nacina Zivota.
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,INjeni pripadnici zalazu se za nov nacin Zivota, nove oblike porodi¢nog organizovanja, drugacije
forme rada i ’nekarijerizam’* (Bozilovi¢, 2009: 24-25). Problem kontrakulture na prakti¢nom
planu se izrazava kao nemogucnost za se zahvati totalitet, ve¢ samo neki aspekti druStvenog
zivota. Ogranicavajuéi se na polje duhovne kulture (poezija, muzika, pozoriste, slikarstvo, itd.),
ona ne zalazi dublje u celokupnost nacina proizvodnje drustvenog Zivota, na stvarne socijalno-
politicke 1 privredne odnose Sireg drustva, te na taj nacin ostaje samo idealisticki izraz apstraktne
teznje za promenom (Bozilovi¢, 2009: 26). Autor, i pored ovoga, odaje priznanje kontrakulturi
na izgradnji potencijala za preispitivanjem drustvenih tokova i ambicija (ma koliko one bile
idealisticki utemeljene) na angazmanu i zahtevom za radikalnom izmenom postojece kulture.

Razlika izmedu supkultura i kontrakultura vidljiva je na primeru razlike izmedu uticaja
filma, recimo Buntovnik bez razloga (1955) sa Dzejmsom Dinom (Dean) i Natali Vud (Wood) u
glavnim ulogama, koji su formirali inteligentnu i buntovnu publiku, ali koja se i duhovno i u
praksi svakodnevnog zivota ne odri¢e vrednosti uspostavljenog drustvenog sistema, vec je vise
obrazovana avanturisticki 1 samo privremeno, a ograni¢ena je na omladinski uzrast. S druge
strane su bitnici, €iji uticaj je najsnazniji upravo pred obrazovanje hipi pokreta. Oni predstavljaju
izraz kontrakulturnog grupisanja koji svoje vrednosti direktno i beskompromisno suprotstavlja
vrednostima drustvenog sistema.

Nije uopste ¢udno Sto bitnike jedan broj teoretiCara tretira kao kontrakulturni, dok ih drugi
vide kao avangardni pokret. Kako beleze Hebdidz i saradnici, pod pojmom bitnik se
podrazumeva grupa mladih intelektualaca koji su tezili Zivljenju novog nacina Zivota izvan
ustaljenih konvencija. Pocetak bitnickog delovanja, smatra se, datira od 1944. godine, kada su se
susreli pesnik Alen Ginsberg (Ginsberg), pisac i slikar Vilijam Barouz (Burroughs) i Dzek
Keruak (Kerouac). Ranih pedesetih objavljene su knjige koje se smatraju kljuénim za ovaj
pokret: Keruakovo delo Grad i velegard (1950), kao i Ginsbergova zbirka pesama Urlik i ostale
pesme (1956). ,,U Njujorku, u njegovoj boemskoj ¢etvrti, Grinvidz Vilidz, ve¢ krajem Cetrdesetih
godina pocela je da se okuplja nova generacija mladih umetnika (...) Vilidz su naseljavali
uglavnom mladi neafirmisani umetnici, slikari i pisci. Kada su Vilidz naselili bitnici dali su
celokupnom miljeu posebnu atmosferu nove boemije* (Hebdiz i saradnici, 2002: 23).

Ovi autori smatraju da je pojava bitnika ubedljivo najznacéajnija kulturna pojava tokom 50-ih
godina XX veka. Kljuéni element koji odreduje pokret bitnika je pasivni otpor. , Vise nego

osecanje dosade, ova re¢ (bit, podvukao B. 1.) izrazava i osecanje zloupotrebljenih i ranjenih*.
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Poezija bitnika izrazava ogoljenost misli 1 duse, ,,jedno osecanje svedenosti na samu osnovu
svesti“. Ona je nekontrolisana i spontana, zanemaruje knjizevne konvencije i sintaksu. Bit
poezija, po njihovom misljenju traga za sopstvenom autenti¢no$¢u. Pogled na svet bitnika, po
svemu sude¢i, oblikovao je egzistencijalizam. Kako se istiCe, bitnik za razliku od
egzistencijaliste nije bio zaokupljem pitanjem izbora, ve¢ on bira bedu kao vlastiti izbor. Tokom
50-ih godina XX veka, bitnici su krenuli putem ,,dobrovoljnog sopstvenog otudenja od kulta
porodice, novca i svih njihovih oblika i nacina* (Hebdidz i saradnici, 2002: 25-26). Nesputana
misti¢na seksualnost, medusobno poveravanje uz koris¢enje marihuane i ¢itanje poezije na glas
bili su vazni rituali bitni¢ke kontrakulture.

Bozilovi¢ istice da se bitnici, usvajaju¢i elemente crnacke dzez 1 bibap kulture
»suprotstavljaju  vrednostima belog, protestantskog gradanstva oliCenog u square-u
(malogradaninu, nekome ko je ograni¢en)* (Bozilovi¢, 2009: 53). I on takode istice da je glavna
odlika bitni¢ke kontrakulture to da se ona nije mogla pomiriti sa zvani¢nom kulturom SAD-a.
Mit o ameri¢kom snu tretirali su kao potroSeni narativ. ,,Oni su ukazivali da se ciljevi americkog
drustva premestaju sa terena duhovnosti na teren materijalnog® (Bozilovi¢, 2009: 54). Autor
takode ukazuje da bitnicku kulturu ne treba iskljucivo vezivati za prostor Sjedinjenih Americkih
Drzava.

Rok muzika kao duhovni nosilac supkulturnih i kontrakulturnin pokreta, koja nastaje
sredinom i krajem 50-ih godina i to upravo na tlu SAD, u sklopu burnih promena koje se
odvijaju tokom Sezdesetih godina kako u politici i ekonomiji, tako i u kulturi, iznedrila je jos
jedan vazan pokret omladinske kontrakulture — hipi pokret — o ¢emu na socioloskom planu
svedoci i danas veoma vazna studija Teodora Rosaka (Roszak) - Kontrakultura. On zapaZa da
savremenim drustvom vlada tehnokratija, koja stremi tome da prisvoji uticaj u svim aspektima
drustvenog zivota: seksualnim ponaSanjem, odgojem dece, mentalnim zdravljem, rekreacijom,
itd. Njena paznja se usmerava na to da sve aktivnosti u druStvu postanu ,,Cisto tehnickim
predmetom profesionalne paznje* (RoSak, 1978: 16-17). Re¢ je o rezimu eksperata i njihovih
poslodavaca. Ona izmice svim tradicionalnim politi¢kim kategorijama jer ne eksponira ideolosku
sustinu. NaglaSava se da je ovde re¢ o potpuno novom obliku kapitalizma, koji na racun razvoja
sistema kontrole koji stvaraju tehnokratske vladajuée strukture, potencijalno moze zanemariti i

brigu o profitu, a ona bi 1 u tom slucaju, veli Rosak, ostala mo¢na (Rosak, 1978: 25).
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Drustvene grupe koje se ovako strukturisanom sistemu vladavine tehnokratije suprotstavljaju
mogu se nazvati pobunjenom omladinom, ili, kako RoSak kaze, ,,kontrakulturom*. Nastajanje
kontrakulture, ¢iji su nosioci rok muzika i studentska omladina, povezano je, pored
nedvosmislenog protivljenja tehnokratiji, i sa onim zahtevima koji se ticu pitanja o ¢oveku kao
li¢nosti, povratku humanosti i odbacivanju ideologije, a posebno tehnokratskih nacela, Sto
kontrakulturu ¢ini vise kulturnom nego politickom pojavom.

Ona za svoj predmet, veli RoSak, ima politiku, promislja je, a zatim odbacuje u ime
duhovnih vrednosti na kojima se sama zasniva. Odeca koju nose je neuredna, a muzika, na
primer Bitlsa (Beatles) krajem 60-ih, psihodeli¢na, nekonvencionalna. Kljuéno u RoSakovom
gledistu, koje predstavlja suptilnu analizu opstih drustvenih kretanja unutar i oko kontrakulture,
je to da on ovu pojavu vidi kao jedan od nacina kulturnog eksperimentisanja, $to je ¢ini bliskom
osnovnim postulatima neoavangardnih praksi. Hipi pokret adekvatno opisuju kljucne reci
RoSakove studije: borba protiv tehnokratije, slusanje rok muzike i borba protiv rata u Vijetnamu.
Ovde takode spada Sirenje opsega znanja van granica koje nudi sistem formalnog obrazovanja,
odnosno isticanje ljubavi, slobode i mira kao osnovnih vrednosti na kojima bi drustvo trebalo da
pociva. Kao i bitnicka, tako je i hipi kontrakultura, vele Hebdidz i saradnici, u svome
drustvenom sredistu imala literarno-umetnicku inteligenciju. ,,Oko ovog jezgra okupila se
aristokratija rok muzicara 1 veliki broj sledbenika koji su prihvatili jedan buntovnicki stil Zivota“
(Hebdidz i saradnici, 2002: 60). Ovu supkulturu, smatraju autori, karakterisu: pasivni otpor,
pokretljivost, odricanje, ekspresivnost, subjektivnost i individualizam. Vazno je ista¢i da su
drustvene veze izmedu neoavangardnih umetnika, rok muzicara, pripadnika studentskog pokreta
i Sire publike bili vaZzan faktor u izgradnji epohalne svesti koja je karakterisala period od ranih
50-ih do kasnih 70-ih godina XX veka. U knjizi Istorija mode, Elizabet Vilson, skre¢e paznju da
je unutar hipijevske estetike posmatrane kroz stil odevanja, bio prisutan i blagi uticaj kica
(Vilson, 1995: 92).

Sezdesete godine minulog veka, kako primec¢uje Fransoa Kise (Cusset), predstavljaju krizu
socioloskog funkcionalizma i istrazivanja trzista, koji su optuzivani da drustvo svode na prost
izraz brojcanih pokazatelja i uve¢avaju drustvene nejednakosti. Takode u prvi plan izbija i kriza
legalizma, a marSevi za gradanska prava zahvataju sve $ire skupine ljudi. Po sredi je, ocenjuje
Kise, slicno Rosaku, kriza tehnokratskog legitimiteta, ,,koju nova generacija liberalnih i

tehnickih profesija sumnji¢i da je bez upravljaca, potinjena masini, liSena svake samostalnosti u
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odluc¢ivanju® (Kise, 2015: 39). Na ovo se nadovezuje i kriza, kako se autor izrazava,
administrativnog uma, koga potresa korupcija sve brojnije menadzerske strukture. On belezi da
se studentski pokret od pocetka 50-ih, pa do 70-ih, razvio ,,0d organizovane politicke opozicije
do spontanog modusa ponasanja ¢iji su cijevi bili iznad svega egzistencijalni“ (Kise, 2015: 73-
74). Za Kisea se odraz tih promena koje se odvijaju u periodu nakon Drugog svetskog rata moze
pronaci u pesmama Boba Dilana (Dylan). U kontekstu recepcije francuske teorije u SAD, autor
iznosi tvrdnju da je metamorfoza studentske pobune koja je ukroéena brutalnom represijom
tokom sedamdesetih jedan od najvaznijih faktora za prijem i skretanje paznje na francusku
teoriju (pos-tstrukturalizam). Od ovog momenta, dakle, od pocetka 70-ih godina, paZznja
intelektualne javnosti i mladih aktivista se preusmerava sa borbi na diskurse, tj. njihov znacaj za
celokupan sistem ideja antikapitalisticke orijentacije. Borbe od tada postaju sekundarni nacin
pobune. Kljuéni znacaj, za celokupni hipi pokret i studentsku pobunu, imala su dela, osim ranije
pomenutog Rajta Milsa, takode 1 poetske i filozofske opservacije Pola Gudmana (Goodman).
Kada je bitni¢ka knjizevnost i prate¢i bunt splasnuo, 60-e godine, prema Kiseu, izumevaju
kulturnu pobunu ,,i favorizuju, naroc¢ito u Njujorku i San Francisku, pletenje guste kontrakulturne
mreze“ (Kise, 2015: 87). Tada nastaje prilican broj Casopisa koji se odvaja od omladinske
supkulture, zasnivajuci svoj rad na anarhistickim nacelima. Kise veli da post-strukturalizam
obrazovanje svoje ideoloSke pozicije dobrim delom duguje interesovanjima za ameri¢ku
kontrakulturu. Zil Delez, Feliks Gatari (Guattari) i Misel Fuko, od 60-ih do pogetka 80-ih godina
proslog veka iskazuju divljenje Ginzbergu, Barouzu, muzici Dzona Kejdza. Neguju bliske
odnose sa rok i pank bendovima od Dilana i DZoan Baez (Baez) do nosilaca novog rok zvuka u
SAD, panka i novog talasa, Patti Smith 1 B52’s (Kise, 2015: 90). Tako se, moglo bi se reci,
neoavangardne umetni¢ke prakse dobrim delom naslanjaju na supkulturne i kontrakulturne
prakse. Prijem francuske teorije se u SAD pojavio istovremeno u obliku filozofskog znanja,
avangardnog delovanja i kontrakulturnog angazmana. Ovu praksu nastavljaju pop-art i
konceptualna umetnost, ali ove umetnicke prakse odlaze i korak dalje.

lako usmeren ka vidno izokrenutom estetskom promisljanju stvarnosti, tj. njenom do
krajnosti izveStaCenom prikazu sa elementima kica koji se pojavljuje u funkciji kempa, pop-art
viden kroz prizmu Vorholovog stvaralaStva, zapravo predstavlja manifestaciju kolektivne
umetnicke akcije. Za njega ,,savremena umetnost nije delo usamljenog genija ve¢ neka vrsta

katalizatora razli€itih spoljaSnjih uticaja® (Honef, 2008: 82). Vorhol je bio prijem¢iv za
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prihvatanje predloga drugih ljudi. Pored usmerenosti na predstavljanje komunikacijskog i
predmetnog elementa masovne kulture, donekle neutralne vokacije, pop-art i posebno Vorhol,
prikazuju 1 njeno nali¢je, moze se reci uz kriticki prizvuk. Dela u kojima se na blago ironi¢an
nacin slave proizvodi masovne kulture 1 ameri¢ki nacin zZivota, predstavljaju VVorholovi radovi 80
novcanica od dva dolara (prednja i zadnja strana) ili Konzerva supe Kembel, dok bi se kriti¢ka
intonacija Vorholovog stvaralaStva mogla predstaviti delom 729 poginulo u avionskoj nesreci. 1z
prethodnih navoda jasno je i zasSto je umetnicki pravac dobio naziv pop-art. On je, pre svega,
usmeren na isticanje glavnih tokova masovne kulture kao osnovnih obrazaca Zivota coveka
modernog drustva. Stoga, mediji 1 artikli masovne proizvodnje bivaju kljucni sadrzinski elementi
dela pop-arta. Endi Vorhol je, pored ovoga, stvarao ¢vrste veze sa skupinama onih rok muzicara
koji su bili, kako bi to Bozilovi¢ rekao, ,,izvan glavnog toka“ popularne muzike, pri ¢emu je
njegov rad povezan sa grupom Velvet Andergraund (Velvet Underground) od sustinskog
znacaja. Endi Vorhol 1 Velvet Andergraund su posredstvom muzike i sveukupnog estetskog
izraza grupe bili presudno vazni za konstituisanje stila britanskog glem roka, a posredstvom ovog
I panka. S druge strane, Vorholovi radovi u polju likovnih umetnosti i filma dolaze u blizak dodir
sa nacelima postmodernizma.

Drugacije je videnje konceptualnih umetnika. Za stvaraoce pop-arta predmet se nedovodi u
pitanje. On je nedvosmisleno centralni momenat dela. Iako je recipijentu ostavljen izbor nacina
interpretacije, predmet je prisutan na jedan, reklo bi se, realisticki nacin.

Konceptualna umetnost nastaje krajem 60-ih godina, a naj¢esée se predstavlja posredstvom
dela DZozefa Kosuta (Kosuth). Insistira se, pre svega, na odsustvu predmeta umetni¢kog dela.
Ovaj umetnicki izraz nastaje na temelju psihoanalize, filozofije Ludviga Vitgenstajn, DiSanovog
ready made-a, a nesSto kasnije i raznih oblika marksizma. U srediStu stvaralastva je videnje
umetnosti kao dematerijalizovane umetnikove kreacije. Tacénije, sustina stvaralastva i nije u delu,
vec u procesu stvaranja koji je proizveden i oblikovan putem jezika.

Stvaraoci ovog opredeljenja iznose misao da je umetnost ono Sto se jezikom oznacava
umetnos$¢u. Time umetnik postaje istovremeno i kriti¢ar, umetnik i kustos. Na socioloSkom planu
ovo znaci radikalnu promenu percepcije drustvenih uloga, gde se tri odvojene uloge prema
shvatanju tradicionalne umetnosti u konceptualizmu transformiSu u jedinstvenu ulogu
konceptualnog umetnika. 1 joS viSe od toga, on postaje teoreti¢ar druStva i kulture sa posebnom

specijalizacijom u oblasti kritickog razumevanja umetnosti. U tom smislu, prema Nikoli Dedicu,
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konceptualna umetnost je takva pojava ,.koju je viSe nemoguce opisati unutar kategorija stila i
medija, ve¢ iskljuivo na osnovu nacina na koji preispituje status umetnosti kao druStvene
institucije* (Dedi¢, 2009: 159). Posredstvom konceptualne umetnosti umetnik dolazi u poziciju
istrazivaCa, aktiviste, teorctiCara i umetnika u isto vreme. Umetnicko delo shva¢eno kao
dematerijalizovano, formalno ili samo rudimentarno, postaje supstrat ili povod na kome se izdizu
teorijske konstrukcije o konkretnom umetnickom delu, instituciji umetnosti i Sirem socio-
kulturnom kontekstu njegovog nastanka. Delo se tako izjednacava sa mislju i jezikom.

Vaznost i vrednost stvaralacko-receptivnih relacija i konkretnog dela koje je uzeto za povod
ove komunikacije, isticu prednost jezickog i1 Sireg druStvenog i kulturnog konteksta na racun
umetnickog dela. Osnovna teznja konceptualizma je odricanje od strogih definicija
modernistickog videnja umetnosti, vidljivo u stanovistu Klementa Grinberga. Dedi¢ naglasava i
to da se konceptualne umetnicke prakse, iako nastaju istovremeno sa neoavangardnim pokretima
od njih razlikuju po negiranju utopijske zasnovanosti umetnosti, njenog ideoloskog politickog
usmerenja. Ovo je moguce ako se ima u vidu da je konceptualna umetnost dematerijalizovana
umetnost (Dedi¢, 2009: 165). Ona se nije konstituisala po nekom unapred stvorenom kljucu za
projektovanje politickih doktrina, ve¢ kao pokusSaj rekonstrukcije drustvenog sveta i uloge
institucije umetnosti u njemu.

Ovde mislimo da je konceptualna umetnost ¢vrstim nitima povezana sa avangardnim
pokretima nakon Drugog svetskog rata i to putem prakse temeljnog kritickog preispitivanja
institucije umetnosti, tvrde¢i da su umetnicka ideja i kontekst u kome se ona javlja odneli pobedu
na umetni¢kim predmetom i1 drustvenom oznakom umetnika. 1z ovih umetnickih okvira se
razvija neokonceptualna umetnost videna kroz radove Barbare Kruger (Kruger). Ovaj vid
umetnickog delovanja zasniva se ,,na primeni konceptualnih metoda na istrazivanje drustvenih
praksi proizvodnje znacenja, oblika prikazivanja u popularnoj kulturi i mehanizama proizvodnje
i potro$nje u postmodernom drustvu* (Suvakovi¢, 1995: 66).

Konceptualna umetnost, zbog svoje orijentisanosti na jezik i intepretativne aktivnosti kao
nosioca moderne umetnosti, te na stvaralacko-receptivni kontekst, kao drustvena pojava iskazuje
niz sli¢nosti sa evropskim neoavangardama o kojima ovde govorimo. U narednom odeljku
nastojimo da u kratkim crtama razmotrimo pitanje znacenja i intencija umetnickih praksi u SAD
1 Evropi nakon Drugog svetskog rata, utvrdujuci sliCnosti i razlike njihovih drustvenih

ispoljavanja.
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2. Komparativna analiza evropskih 1 americkih neoavangardnih umetnosti

Na opstem planu moZze se uociti da se moderna umetnost u drugoj polovini XX veka kako u
evropskim, tako 1 u vanevropskim zemljama nadograduje na iskustva avangardnih pokreta s
pocetka XX veka. Odricanje od tradicionalnih umetnickih postupaka je ideja koja i dalje
dominira modernom umetno$¢u. Njena usmerenost ka socijalno-politickom angazmanu, doduse
ne uvek na direktan nacin, je druga zajednicka karakteristika moderne umetnosti ovog istorijskog
perioda. | dalje je u centru paznje problematizovanje pitanja poloZaja umetnosti u drustvu, kao i
njenih karakteristika 1 funkcija unutar kulturnog sistema. Treca zajedniCka osobenost svih
umetnickih poduhvata u drugoj polovini proslog veka, uzimajuéi u obzir intencije i sadrzaje dela
je izrazeno osecanje depersonalizacije i otudenja umetnika, ¢oveka kao fikcionalnog junaka dela
odnosno stvarnog coveka unutar date istorijske epohe.

Takode se moze primetiti da je neoavangardna umetnost u joS ve¢oj meri, nego avangarda s
poCetka veka u srz svojih dela ugradila politicki angazman. Medutim, ova politicnost
neoavangarde kako u Evropi tako i na ameri¢kom kontinentu ima drugaciji oblik. Modernisticko
slavljenje racionalizma i progresa se polako napusta u korist kontingentnih i arbitrarnih
promisljanja. Umetnik druStvo u kome zivi, svet masovnih medija i poCetne faze razvoja
sofisticiranih tehnologija uopste, jednom rec¢ju osnovnih elemenata postindustrijskog drustva,
dozivljava kao lavirint iz kojeg se izlaz ne moze prona¢i samo uz pomo¢ apstraktnih ali
koherentnih ideologija, ve¢ se traga za moguénostima unisStenja tog lavirinta. U najve¢em broju
slucajeva kako u Evropi, tako i u SAD, jezik je viden istovremeno kao neprijatelj i kao orude
borbe. Unutar njega nalaze se alati za razmontiranje ogromnih naslaga druStvenih proizvoda
Stetnih po samo drustvo.

Razlike se prvenstveno uocavaju unutar senzibiliteta za politicko promisljanje sveta. Kod
evropskih neoavangardi mozZe se govoriti o upadljivom interesovanju za politiku. Kod veéine
stvaralaca prisutan je politicki diskurs na svim nivoima: od ironijskih komentara dnevno-

politickih aktuelnosti do pretresanja filozofsko-ideoloskih postavki onih politickih koncepata
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koji su tokom veka zadobili istorijsku vaznost. Evropska neoavangarda je odlu¢no na pozicijama
leve politicke orijentacije. Moglo bi se tvrditi da je ovakvo njeno samoodredenje proizvod dvaju
okolnosti: prvo, prihvatanje marksistickih ili anarhistickih nacela uslovljeno je poricanjem
tradicionalistickih oblika politickog aktivizma, tj. velicanja proslosti, ustanova i starih generacija.
Ovo se odnosi kako na proslost i ustanove zastarelih umetnickih postupaka, tako i na drustvene i
politi¢ke ustanove koje su na planu razumevanja njihove uloge u drustvenim procesima ocenjene
kao retrogadne i sputavajuce za pojedince i grupe.

Politicka intoniranost evropske neoavangarde je bazicno utopijska. Ovo se duguje njenom
blisko$¢u sa osnovnim nacelima istorijskih avangardi i ogromnom uticaju do kog je doslo, ne
pukim prenosom ideala o transformaciji drustva putem umetnosti, tj. radikalnom izmenom rada
umetnosti, ve¢ zbog opsteg socio-kulturnog konteksta. Na pragu studentske pobune, a pre toga
prezivljenih strahota u Drugom svetskom ratu, utopijska usmerenost neoavangarde se moze
tumaciti 1 kao stvar racionalnog politickog izbora. Utopija se u evropskoj neoavangardi, s druge
strane, moze tumaciti i kao konstitutivni identitetski element, na osnovu koga ona opravdava
sebe kao avangardu. Ona svoje delovanje vidi u strogoj povezanosti sa ambicijom ka
rekonstrukciji drustvenih i kulturnih naslaga proslosti i sadasnjosti i, Sto je za svaku avangardu
jo$ vaznije, naporima ka anticipaciji buducnosti. Bez ovog elementa ona ne bi mogla biti
oznacena kao vid avangardnog delovanja. Koliko je ovo namerna i svesna odluka generacija
neoavangardnih umetnika u Evropi, a koliko posledica naSe danasnje distancirane interpretacije,
drugo je pitanje. Za nas je vazno da ukazemo na prisustvo neoavangardne sklonosti ka utopijama
— od Zelje da se posredstvom upotrebe jezika promeni drustvo prisutno u italijanskoj
neoavangardi do otimanja i prisvajanja kao kontrakulturnog ¢ina kod situacionista - moze se
primetiti da se utopija u evropskim neoavangardnim praksama, socioloski, iskazuje dvojako. Kao
¢in negacije 1 kritike postojec¢eg, gde utopija vrsi funkciju korektiva stvarnosti 1, s druge strane,
kao angazovanje na projektovanju slike buduceg drustva opozitne nepodnosljivoj postojecoj
stvarnosti.

U poredenju sa evropskom, americka neoavangarda od apstraktnog ekspresionizma, preko
pop-arta do konceptualne umetnosti iskazuje daleko manju ambiciju ka politickom angazmanu,
ne samo kada je re€ o interpretaciji vladajuce politike svog doba, ve¢ joS viSe od toga, ona ne
pokazuje nikakav interes za rekonstruisanjem ideoloskih sklopova epohe. Politi¢nost americke

neoavangarde je sporadi¢na i ideoloski neodredena, ili, u najmanju ruku, bez otvorene
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deklarisanosti. Ona se jednostavno izbegava. Pre svega, gotovo sve pojave umetnosti u XX veku
u SAD nastaju kao proizvod modernizma. Kod nekih likovnih umetnika delo se pojavljuje kao
nediferencirana meSavina romanticarskih elemenata XIX veka, avangardnih praksi s pocetka XX
veka i neoavangardnih stremljenja koja su se u Evropi pojavila neposredno nakon Drugog
svetskog rata.

Moguce je govoriti o tome da je neoavangarda u SAD joS uvek zaokupljena striktno
estetiCkim pitanjima, pa se spoljasnji svet u delu pojavljuje na impresionisticki nacin, kao
podloga za oblikovanje dela. Ona josS nije dosegla stepen proizvodnje fikcionalnih struktura. Tek
sa konceptualnom umetnos¢u estetsko se pocinje pretvarati u politicko. Sukob apstraktnog
ekspresionizma i pop-arta oko predstavljanja, koji se pojavio kao goru¢i problem umetnickog
stvaralaStva u SAD nakon Drugog svetskog rata je, moze se reci, jo§ vise doprineo suspenziji
politickog angazmana. Jo$ jedan razlog ¢ini se kao racionalno objaSnjenje apoliticnosti americke
neoavangarde. Naime, ako je tacna konstatacija da je, recimo, pop art izlozio vlastitu opsednutost
delima masovne kulture, a konceptualna umetnost kapacitetom umetnosti da proizvodi ideje,
onda se moze tvrditi da se politicnost ovde i ne moze pojaviti kao druStvena potreba, jer se, u
socioloskom smislu, politika nalazi izvan horizonta svesti stvaraoca umetnosti. Njegovo
stvaralastvo se ne podvrgava direktno uticaju politickih struktura, ve¢ se ono nalazi u bliskom
dodiru na novim tehnickim izumima, novim obrascima delanja i misljenja. Umetnik je uvideo da
je novi tip drustva proizveo nove potrebe: za obozavanjem slavnih li¢nosti, za posedovanjem sve
vece koli¢ine materijalnih predmeta, ali se, u ameri¢koj neoavangardi, umetnik zadovoljava time
da umetnicki izolovani predmet koji je kod masa ve¢ postao fetis, izlozi samo kao indiferentni
komentar, ne uzimajuc¢i u obzir Siri druStveni i politicki kontekst, bar ne u meri u kojoj bi se
politicko znacenje kod recipijenta formiralo kao osnovno znacenje. Ne treba, prilikom analize
politicnosti americke neoavangarde, izgubiti iz vida jo§ jednu okolnost. Postoji moguénost da je
neoavangardni umetnik politiku svesno pridruzio vladavini spektakla, te se ona u delu pojavljuje
samo kao jedan nediferencirani objekat tog spektakla.

Neoavangarda se u SAD pojavljuje u najve¢oj meri liSena utopijskih implikacija, Sto
posebno vazi za dela pop-arta. Ovde se o utopiji nikako ne moze govoriti kao indukovanoj iz
sadrzaja dela, ve¢ mozda jedino unutar delovanja njegove kolektivne recepcije, u komunikaciji
sa masovnim medijima. Ovo odsustvo utopije iz stvaralaStva ameri¢ke neoavangarde moze se

objasniti upravo njenom apoliticnos¢u. Umetnicki poduhvati ovde se temelje, kao $to smo rekli,
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ne na raspakivanju istorijskih 1 ideoloskih sklopova, ve¢ na pokuSaju ironijske imitacije
svakodnevice. U tom smislu se umetni¢ki poduhvati mogu posmatrati kao pragmati¢ni, utilitarni.
Oni treba da doprinesu nekom konkretnom, upotrebljivom saznanju ili praksi. Otuda se i interes
za utopije 1 filozofske apstrakcije iskazuje na nacin kao da ometa ovu pragmati¢nu usmerenost
umetnosti. Takode moguce je govoriti 1 o tome da politika u evropskom stvaralastvu ima 1 svoje
dugo istorijsko trajanje 1 utemeljenje, koje je, izmedu ostalog i kolevka utopijskih ideja, od Mora
(More), do Marksa, dok se mlada americ¢ka kultura obrazovala u duhu etike rada, a sve snaznija
srednja klasa, osim rada, neguje i vrednosti kompeticije, i drustvenog uspona. Bilo bi neta¢no
re¢i da americka umetnost u XX veku nije bila u stanju da stvaralastvo i politiku udruzi
transcendirajuci i jedno 1 drugo, ali je odsustvo politi¢nosti, naroc¢ito u smislu u kome se politika
pojavljuje u evropskom neoavangardnom stvaralastvu, i utopijskih elemenata u njoj, u poredenju
sa evropskom neoavangardom upadljivo. Postavlja se onda pitanje, zaSto uopSte pop-art i
konceptualnu umetnost nazivamo avangardom? Cinjenica da se ameri¢ke umetni¢ke prakse nisu
opredelile da direktan politicki govor, pa time ni za utopijske projekcije, ne znaci 1 da je
umetnost odustala od anticipatornih ambicija. Naprotiv, iako je sama sebe liSila politickog
diskursa, americka neoavangarda razlazu¢i predmete iz sveta svakidasnjice tendira objasSnjenju
buduénosti kao sadaSnjosti, tj. brisanju temporalne dimenzije, ukazuju¢i na to da je buducnost
zajedno sa radio aparatima, televizorima, i neSto kasnije raCunarima ve¢ stigla. Kao da Zele re¢i
da je sve spremno za vecno stajanje vremena, anticipiraju¢i ovim stavovima postmodernisticka
gledista o virtuelnoj stvarnosti.

To bi zapravo moglo da znaci jos jednu razliku izmedu evropske i americke neoavangarde. I
to na sledeci nacin: evropska neoavangarda svoje stvaralaStvo, komunikaciju sa publikom i ¢itav
arsenal stilskih reSenja prilagodava svesnom samoodredenju sebe kao avangarde, Sto bi
podrazumevalo isto tako i svesno politicko i utopijsko delovanje. Ovde je stvaralastvo potpuno u
funkciji politickog angazmana, tj. nastojanja da se svet radikalno promeni. Ovo ipak ne
iskljucuje, niti ide na Stetu pitanjima stila 1 drugih formalnih elemenata. Naprotiv, na njima se
insistira. Revolucija u umetnosti je za njih deo globalnog revolucionarnog procesa. Politika se ne
pojavljuje kao demijurg umetnosti, ve¢ umetnost koristi politiku: za revolucionisanje drustva
pomocu umetnosti, ali i za revolucionisanje same umetnosti.

S druge strane, utopijski momenat u ameri¢koj neoavangardi nije ocigledan i u velikom

broju slucajeva je ¢ak i1 potpuno odsutan, ako se misli na njegovo neposredno i nedvosmisleno
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pojavljivanje u delu. On je prisutan, ako se tako moze reci, visSe na posredan nacin i to pre kao
distopija. Do nje je moguce dospeti ne na osnovu pojedina¢nih dela Vorhola ili Kos$tua, veé
sintetickim zahvatom ukupnog stvaralastva ameri¢ke neoavangarde, koja u svojoj suStini za
predmet uzima banalnost modernog, tehnic¢ki opremljenog sveta, koji uziva u nagomilanim kic¢
tvorevinama. Odsustvo politike i posebno utopije kao transcendirajuc¢eg ovde je vidljivo i u
pomirljivosti umetnika sa aktuelnom i umetnicki dozivljenom stvarno$¢u. Umetnik ne moze da
menja stvarnost. On moze o njoj putem dela da svedoci ili neznatno uti¢e samo na neke njene
segmente, ali je stvarnost kao totalitet neuhvatljiva i nedostizna za oskudnu drustvenu mo¢
poverenu instituciji umetnosti.

Masovna kultura i specijalno supkulture imale su snaZzan uticaj kako na evropske tako i na
americku neoavangardu. To takode vazi i za neoavangardnu publiku. U dobu oscilacija ukusa,
kako bi to rekao Pilo Dorfles, publika neoavangarde uvida da su dela popularne kulture zadobila
vazno mesto u umetnickom stvaralastvu. Popularna kultura postaje referentna tacka oko koje se
odigrava Citav stvaralacko-receptivni proces neoavangarde. Kada je u pitanju neoavangardna
publika uopste, mozemo govoriti o jedinstvenom umetnickom afinitetu, koji se temelji na
razumevanju avangardne umetnicke prakse i nastaju¢e postmoderne filozofije. Ipak, uputnije je
govoriti 0 neoavangardnim publikama, pa ¢e se, u tom smislu, morati podvuci razlika izmedu
onog njenog dela koji naginje delima pop-arta i na osnovu toga delima industrije kulture poput
bioskopskih filmova i popularne muzike masovnih tiraza i, s druge strane, publike naklonjenije
italijanskoj neoavangardnoj knjizevnosti, novom romanu ili konceptualnoj umetnosti.

U skladu sa izvodima iz razlika u neoavangardnom stvaralastvu evropske 1 americke
neoavangarde, moze se re¢i da se i formiranje publike jednog odnosno drugog kulturoloskog
kruga odvija na istim principima. Neoavangardna publika u Evropi bi bila politi¢nija, u
stavovima o drustvu i kulturi, radikalnija, i uopste vise zainteresovanja za pitanja istorije, istorije
umetnosti i knjizevnosti, te za promisljanje politic¢ke uloge umetnosti u savremenom drustvu.

Americka neoavangardna publika prema ovom teorijskom modelu bi negovala sklonosti ka
estetizovanju stvarnosti, sa primesama kempa i sa jo§ ve¢im uticajem dela masovne Kulture na
njeno razumevanje sveta. Ova publika bi bila nesto liberalnija u njenom stavu prema delima
masovne kulture u odnosu na evropsku publiku, ali i ovde moZe biti govora o kritickoj distanci.
Takode bi se moglo pretpostaviti da je uticaj supkultura na recepciju znatno veci, odnosno,

moglo bi se govoriti o tome da se neka dela neoavangardne umetnosti u SAD i prihvataju na
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osnovu prethodno stvorenih stvaralackih modela recipiranih u muzickim supkulturama, a koje
korespondiraju avangardnoj poetici, pa se veza masovna kultura-supkultura-neoavangarda, na
primeru razmatranja neoavangardne publike u SAD moze oceniti kao ¢vrS¢a u odnosu na njen
evropski pandan. Pojednostavljeno gledano, iako sa ironijskim odmakom, neoavangardna
publika u SAD bi na stvaralastvo, kao i na svet gledala o¢ima zabave i Ciste igre u kojoj se
ispituju svojstva elemenata kulture, dok bi evropska neoavangardna publika bila viSe
zaniteresovana za temeljniju rekonstrukciju dela kao celine, njegovog inkorporiranja u sistem
teorije i istorije umetnosti, kao i traganjem za eventualnim politickim, i istorijskim referencama
dela. Na prisustvo motiva iz oblasti popularne kulture u neoavangardnim delima bi se gledalo
kao na socioloSku datost, sa umerenom dozom simpatija, ali bi recepcija, i pored ovoga, bila
usmerena na komunikaciju sa dubljim stvaralackim strukturama dela.

Kulturoloski definisani pojmovi americ¢ke i evropske neoavangarde u radu imaju funkciju
izgradnje teorijsko-analiti¢kih konstrukcija na osnovu kojih bi se mogle u opStim crtama
sagledati opste stvaralacko-receptivne karakteristike kako jednog tako i drugog kulturnog
(umetnickog) prostora u drugoj polovini XX veka. U stvarnosti teSko da mozemo govoriti o
ostrim distinskcijama izmedu stvaralastva evropske i ameri¢ke neoavangarde. Cak bi se pre
moglo govoriti o njithovim medusobnim uticajima i isprepletenosti velikog broja stvaralackih
motiva. To vazi kako za veze izmedu neoavangardnih umetnika, tako i za njihove odnose sa
supkulturama i masovnom kulturom u drugoj polovini XX veka. U empirijskoj ravni je gotovo

nemoguce govoriti, u socioloSkom smislu, o strogo odeljenim tipovima publike.

ZAKLJUCNA RAZMATRANJA

Nakon Drugog svetskog rata odvijaju se vidne transformacije, pre svega na planu nau¢nog
razvoja, Sto omogucuje razvoj tehnologije, tj. nova tehnicka sredstva koja se po prvi put javljaju
u XX veku i postaju nuznost u svakodnevnom Zivotu. Uocen je nagli porast Zivotnog standarda
svih slojeva stanovniStva, radni dan se skracuje, a dokolica zauzima vazno mesto u covekovom

svakodnevnom zivotu. Sve ovo prati sticanje i1 razvoj potroSackih navika kod najveceg broja
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stanovnika u svetskim razmerama. Konzumeristicki obrasci ponaSanja postaju vladaju¢i nacin
kulturnog ponasanja.

U tom kontekstu dolazi do izumevanja novih umetnickih formi koje se kao kriticki
stvaralacki ¢inovi usredsreduju na vise frontova: veliki broj njih svoje postojanje razumeva kao
nastavak avangardnih i drugih modernistickih ideja uz manje ili ve¢e modifikacije ovih stilova.
U ne tako malom broju slucajeva istorijske avangarde se uzimaju samo kao povod, obrazac koji
treba nastaviti, ali 1 menjati i dovoditi gde god je to moguce u kontekst istorijskog trenutka
sadasnjice. Tako je kod ranih neoavangardi istaknuta ¢vrsta veza sa istorijskim avangardama.
Cak i kada predstavljaju kritiku istorijske avangarde, one iskazuju relacioni odnos prema njima.
U kasnijim fazama razvoja neoavangarda zadrzava najuze idejno i stvaralacko jezgro istorijskih
avangardi, ali ona sada osmisljava vlastite stvaralacke postupke, ignorisuci, odbacujudi ili znatno
modifikujuéi Siri ideoloski sklop istorijske avangarde. Ovo se duguje i znatno izmenjenim
okolnostima do kojih se doSlo nakon Drugog svetskog rata. Neoavangarda iskazuje svest da
nema jednostavne ekstrapolacije avangardnih postulata, naro¢ito u uslovima u kojima
kapitalizam preraduje i na trziSte kao robu nanovo vraca njena u osnovi antikapitalisticka dela.

U socioloskom pogledu neoavangarda se javlja kao kriticka opservacija druStvenog oblika
kapitalizma nastalog nakon Drugog svetskog rata, pre svega nastajuceg postindustrijskog
drustva. Ova kritika u izvesnom broju slucajeva, tj. neoavangardnih umetnickih ostvarenja nije
neposredno vidljiva. Umetnik se viSe usredsreduje na to da slika propratne efekte kapitalisticke
ekonomije kao $to su depersonalizacija i dezorijentisanost, koji postaju dominantno osecanje
umetnika u ovom periodu. PotroSacki mentalitet i dela masovne kulture dodatno doprinose
covekovom otudenju, ali su istovremeno kao nova pojava umetniku ovog doba joS uvek
umetnicki interesantna, zbog ¢ega se u izgradnju stava o masovnoj kulturi u neoavangardi gleda
sa ose¢anjem ambivalencije. S druge strane, istorijske avangarde su ovaj tip kulture apriori
odbacivale kao vulgarnu. Takode isile druStvenog poretka, tj. administrativnog ustrojstva drzave
postaju toliko snazne da neoavangardni stvaralac oseca kao da kontinuirano prozivljava scene iz
nekog od Kafkinih romana. Medutim ¢itava ova stvar sa implikacijama opisa represivnih sistema
dobija potpuno drugaciju, ironijsku, duhovitu dimenziju, kao $to je slu¢aj u Malerbinim delima.
Francuska neoavangardna knjizevnost, uzimajuci za primer Perckovo i u italijanskom slucaju

Malerbino delo, pokazuje svu njenu raznovrsnost i tako sluzi kao osnova za govor o celokupnoj
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neoavangardnoj umetnosti. Malerbino delo zasnovano je pretezno na fikcionalnim strukturama,
dok Perekovo, polazeéi od realisticke naracije, prodire do intertekstualnih knjizevnih zahvata.

Baveci se komparativnim prouc¢avanjem neoavangarde u Evropi i SAD, videli smo da su na
delu razlic¢ite umetnicke strategije 1 ideoloski sklopovi medu neoavangardama na dva kontinenta.
Neoavangarda u SAD umetnost vidi kao kreativni prostor koji treba popuniti istrazivanjem
pojedinih estetskih predmeta i druStveno nastalih koncepata, ali bez vidljive kriticke pozicije
autora. Sasvim je drugacija stvar u slucaju evropskih neoavangardnih praksi: one su kako u
Italiji, tako 1 u Francuskoj i u drugim evropskim zemljama bitno politicne. Otvoreno se
zauzimaju za realizaciju levic¢arskih politi¢kih ideja, najéeS¢e marksistickih ili anarhisti¢kih
revolucionarnih i emancipatorskih stremljenja, svesno iskazuju¢i nameru zasnivanja vlastite
umetnosti kao utopijskog projekta. Receno je i to da je uticaj supkultura na formiranje
neoavangarde u SAD imalo veéi znacaj nego Sto je to slucaj u Evropi, mada se, opSte uzev,
gotovo celokupna neoavangardna umetnost zasniva na dijalogu sa masovnom kulturom, pa i sa
svim kulturnim oblicima koji sa njom dolaze u dodir.

Neoavangardni pokreti su svojom estetikom, politickim angazmanom i celokupnom
filozofijom izvrSili ogroman uticaj na kulturu naseg doba. Ovde se, pre svega, istice njeno
ispitivanje jezika. Neoavangardni umetnicki pokreti su snazno insistirali na shvatanju da jezik
nije samo prosto sredstvo komunikacije, ve¢ i simboli¢ki sistem sa moguc¢noS¢u izraZavanja
ogromnog broja znacenja. Zbog toga su neoavangardne prakse videne kao prehodnica nastajuceg
postmodernog diskursa. Tokom 60-ih i 70-ih godina proslog veka, filozofija (post)strukturalizma
se blisko povezuje sa neoavangardnim, narocito knjizevnim stvaralastvom, a krajem 70-ih se u
Liotarovoj (Lyotard) filozofiji i zvani¢no zasniva postmodernizam. Razlika izmedu
neoavangarde i postmoderne se vidi u tome Sto je neoavangarda insistirala na utopijskim
projekcijama drzeci se ¢vrsto marksistickih gledista. S druge strane, postmoderna takode insistira
na ulozi jezika u drustvu, njegovoj polisemicnosti i polifoniji u knjizevnom stvaralastvu, ali se
ona odriCe svih metanarativa, pa 1 marksistickih utopija, uvode¢i nanovo pragmati¢nost diskursa
kao merilo kazivanja i saznanja, uz razvoj imaginacije povezane sa estetskim dozivljajem, ali
liSena istorijskih ambicija. |1 pored ovih razlika, razvoj postmodernih strategija se ne moze
zamisliti bez uticaja neoavangardnih jezic¢kih pregnuca. Ona na postmodernu nije uticala samo u
oblasti jeziCkih istrazivanja, ve¢ i sociolo$ki, kao pogleda svet. Koliki je taj uticaj pokazali smo

na primeru Deborovog uticaja na Bodrijarovo teorijsko glediSte. Upravo je na primerima Debora,
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Eka, Sangvinetija, najuticajnijih predstavnika post-strukturalizma, pokazano da je neoavangarda
ucinila 1 jo§ jedan kulturni iskorak. Drustvenu teoriju, kritiku ili esej je proglasila za umetnicko
delo. Sada se ono procenjuje retoricki kao narativ, a esteticki kao nac¢in pisanja. Insistiranjem na
ovim slojevima ponekad se i namerno zapostavlja sadrzina, tj. saznajni plan datog teksta.

U oblasti recepcije, neoavangarda stvara novu publiku. Pocev od Brehta, preko Living
teatra, italijanske i francuske knjiZzevnosti, te pop-arta i konceptualne umetnosti, ona zahteva sve
obrazovaniju mada, imajuc¢i na umu sud ukusa, dosta fleksibilnu publiku. Ta publika ne Zeli da
olako osuduje dela masovne kulture. Zajedno sa vrhunskim delima neoavangarde ona ih
rekonstruiSe, koristi, a tek onda prihvata i pridruZzuje delima neoavangardne umetnosti, ili
odbacuje i proglasava za bezvredna. Kako za stvaralastvo, tako i za recepciju neoavangardnih
dela vazi da, i kada se proizvodi masovne kulture u estetskom smislu odbacuju, tj. objektivno
ocenjuju kao bezvredni, to jo$ ne znaci da ¢e ona biti u potpunosti odbacena. Naprotiv, narocito
u stvaralastvu neoavangarde ona mogu biti upotrebljena na razne nacine: kao ironijski komentari,
ogledalo drustvenog ukusa ili ¢ak pohvalna sentenca. Znacajno je, pri tome primetiti da je za
razliku od konzumenta masovne kulture, neko njeno delo kod stvaralaca ili recipijenata
neoavangarde prethodno proslo kroz esteticki, socijalno-politicki i, u Sirem smislu shvacen,
kulturni filter. Zajedno sa postmodernom, ove kulturne prakse su i danas na snhazi. Ta i druga
stvaralacka reSenja koja se smatraju autohtonim izumima neoavangarde, kultura naseg doba
koristi u najve¢em broju svojih ostvarenja. Postmoderna ih je nakratko preuzela i prepustila
trziStu i masovnoj potrosnji, oslobodivsi je prethodno utopijskih implikacija, koje se nisu mogle
dovesti u saglasnost sa postmodernim veli¢anjem svakodnevne fragmentarnosti.

Podela neoavangardnog stvaralaStva na neoavangardu i nove avangardne pokrete nam se
ucinila najprikladnijom. Iz tog razloga, ono Sto smo nazvali neoavangardom u punom smislu
re¢i, predstavlja, po naSem misljenju, jedan poseban knjizevni izraz kao preteCa posmoderne
knjizevnosti, a on je bio karakteristican za kulturni prostor ltalije. S druge strane, novi
avangardni pokreti, koji nastaju u drugim evropskim i vanevropskim zemljama, medusobno
veoma razli¢iti, kao §to su Situacionisticka internacionala ili pop-art, ne poseduju ni priblizno
sli¢an sveukupni pogled na svet i umetnicki izraz kao onaj koji se formirao u okviru pokreta
Najnoviji ili italijanske neoavangarde ili Grupe 63. Razlika u umetni¢kim sredstvima i medijima
je ovde sporedna. NaglaSava se opSti komunikativni potencijal, odnosno socijalno-filozofske

karakteristikama stvaralastva. Ipak, ove razlike se viSe odnose na opSte tendencije. Na planu

300



konkretnog stvaralastva i pojedinacnih dela, uticaji jednih umetnika na druge su primetniji od
razlika medu njima. Pojedinaéni stvaralacki postupci se prenose iz jedne zemlje u drugu, iz jedne
umetnosti u drugu i takode iz jedne neoavangardne grupe u drugu. Neki autori su, videli smo,
italijansku neoavangardnu knjizevnost uporedili sa pop-artom ili novim romanom, drugi su
unutar repertoara grupe Ulipo pronasli situacionisticke prakse, a gotovo sve njih, osim
situacionizma povezuje sklonost ka (post)strukturalistiCkom tumacenju drustva 1 kulture.

U pokusaju konstruisanja portreta neoavangardnog recipijenta i pripadajuce ideologije
ustvrdili smo da se moze govoriti 0 dva teorijski razlicita tipa. Prvi bi predstavljale skupine koje
iskazuju sustinsko interesovanje za neoavangardnu umetnost. Ova skupina ima Siroko
obrazovanje u druStveno-humanistickim naukama, vlada znanjima u oblasti istorije umetnosti i
knjizevnosti, ali pokazuje interesovanja i za masovnu kulturu. Ona se ocenjuje kao kultura
modernog doba, i isto tako kao materijal pogodan za neoavangardnu umetnicku obradu. Njen
ukus je izgraden pretezno u okvirima uopSte avangardne poetike, zbog Cega izuzetno ceni
doprinos istorijske avangarde, pa neoavangardu i sama dozivljava kao njen umetnicki i ideoloski
nastavak sa izraZenim pecatom originalnosti. U Ccisto ideoloSkom smislu ona, kao i
neoavangardni stvaralac, pristalica je levih politickih orijentacija. Zainteresovana je za probleme
siromastva, drusStvenih nejednakosti, socijalne revolucije, ali i za dublje filozofske i Cisto
esteticke probleme. Kao i neoavangardni stvaralac, neposredna publika neoavangardne
umetnosti, koja iskazuje sustinsku zainteresovanost za njena dela, posebnu paznju posvecuje
pitanjima jezika i oznaCavanja. Ove skupine, moze se reci, svet razumeju i tumace u skladu sa
klju¢nim postulatima na kojima se zasniva neoavangardni umetnicki izraz. Ovo podrazumeva i
prihvatanje njoj srodnih teorijskih diskursa poput kriticke teorije, (post)strukturalizma i
supkulturnih i kontrakulturnih praksi.

S druge strane smo smestili snobovske neoavangardne grupe. Njihovo poznavanje
neoavangardne umetnosti je slabo ili bar nesto slabije od skupine koja je sustinski zainteresovana
za njena dela. No, to nije odlu¢ujuéi kriterijum za njihovo odredenje. Cak i u slu¢ajevima gde je
ovo znanje dosta Siroko, ono se ¢esto pokazuje ne kao nacin da se dozivi umetnic¢ko delo i stvori
kakav estetski ili ideoloski doprinos pokretu, ve¢ se na jedan malogradanski nacin istice vlastita
posebnost na raun stvari za koju se deklarativno zalaze. Vlastiti izgled, neki pragmaticni interes
ili samo prisustvo poznatih osoba kod ovih skupina odnosi prednost nad estetskim doZivljajem i

potrebom za promisljanjem umetnickog dela. Zbog toga se delo Cesto procenjuje na povrsan
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nacin, pri ¢emu su stavovi, ako uopste postoje, izlozeni nekriticki. Kada je u pitanju izgradnja
ideoloske pozicije, pripadnik ove skupine se deklarativno odreduje kao levicar, revolucionar,
osoba koja iz temelja zeli izmeniti i umetnost i drustvo, ili ga bar uzdrmati, dok u praksi istupa
elitisticki, zanimajuéi se za obrasce drustveno pozeljnih nadina ponasanja koji su putem
masovnih medija plasiraju o poznatim osobama iz sveta umetnosti. Tako je cilj, ne dokuditi neku
socijalnu ideju ili unutras$nji smisao kakvog estetskog oblika, ve¢ ostvariti druStveni uspon, tj.
vinuti se u elitne umetnicke skupine. Ukoliko je ova pozicija socijalno osves¢ena od strane
recipijenta ona moze zadobiti izraz kempa i tada se u izvesnom socijalno-psiholoskom smislu
distancirati od pravih snobovskih skupina. Potrebno je medutim uociti da neoavangardni
stvaralac ili pripadnik skupine sustinski zainteresovanih recipijenata, kemp razumeva kao
umetnic¢ko sredstvo, on ga upotrebljava za izrazavanje drugih socijalnih i umetnickih ciljeva, on
nije cilj po sebi. S druge strane, ovaj podsloj snobova koji je donekle prevladao puke ambicije ka
samopromociji, jo§ uvek nije dosegao saznanje o umetnickoj i socijalnoj upotrebi kempa na
kriticki nacin.

Treba reci da je re¢ o teorijskom modelu i da su u stvarnosti moguca razna preklapanja.
Odavno je poznato da i prava umetnost moze sadrzati elemente kica, a od Dorflesa znamo da
ukusi nisu predestinirani niti okamenjeni. 1z socioloke teorije sticemo uvid da su srednji slojevi
najraznorodnija druStvena grupa, pa se svi ranije izvedeni zakljucci o tipovima neoavangardne
publike moraju procenjivati iskljucivo iz teorijske perspektive.

Kada je u pitanju cisto socioloSko odredenje, neoavangardnu publiku smo smestili medu
srednje drustvene slojeve. Ovo se objasnjava pre svega opStim odlikama srednjih slojeva medu
kojima se cCesto istiCe posvecenost obrazovanju i linom napredovanju u svim oblastima
druStvenog zZivota. Obrazovanje je svakako kljucni Cinilac jer, kao $to smo rekli, neoavangardno
stvaralastvo svojom erudicijom, poigravanjem umetni¢kim formama i sadrzajima, i referirajuéi
na veliki broj umetni¢kih, nau¢nih, filozofskih i istorijskih tacaka, ratuna na sve obrazovaniju
publiku, pa se bazi¢na interesovanja srednjih slojeva i neoavangardnih stvaralaca u najve¢oj meri
podudaraju.

Osim toga neoavangardna poetika uopste izrazavajuci ideje kontingentnosti i arbitrarnosti, te
drustvene dezorijentacije i otudenja, zapravo na psiholoSkom planu daje satisfakciju srednjem
sloju koji se i sam nalazi na udaru kako visih klasa tako i radnicke klase. Postavlja se, medutim,

pitanje, ako je neoavangardno stvaralastvo, u sociolosSkom smislu, nosilac revolucionarnih ideja,
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a svoje stvaralastvo poredi sa radom u fabrici, tj. umetnik svoju drustvenu ulogu poistovecuje sa
poloZajem derpiviranih klasa, zaSto onda njena neposredna publika dolazi iz srednjih, a ne iz
radnickih slojeva?

Odgovor na ovo pitanje mogao bi se dati uzimajuéi u obzir socijalnu situaciju u kojoj se ovi
slojevi nalaze. Rekli smo da je jedan od klju¢nih momenata koji se povezuje sa recepcijom
umetnosti ukus kao opsta potencija za njeno prihvatanje. Medutim, i drugi socijalni faktori
mozda i odlu¢nije i snaznije nego ukus, uzet kao estetska kategorija, posreduju pri recepciji dela.
Moze se re¢i da je ukus znaajno i formiran pod uticajem snaznih socijalnih ¢inilaca. Tako,
radnicki slojevi zbog svog socijalnog polozaja pretezno su obuzeti egzistencijalnim pitanjima,
koja se krecu u rasponu od izumevanja strategija prezivljavanja u svakodnevnom zivotu do borbe
za bolje radne uslove, socijalna prava i sl. Kada se tome doda i neSto nizi nivo obrazovanja,
radnicki slojevi ne mogu biti nosilac neoavangardnog ukusa. Ovo se moze dobrim delom
potvrditi upravo posredstvom cinjenice da se odredeni broj intelektualaca marksisticke
orijentacije protivio avangardnoj poetici, a neoavangarda se doZivljavala kao puki prenos i
umetnicko ponavljanje njenih praksi. To bi mogao biti dodatni razlog zbog kojeg bi cak i
prosveceni delovi radnickih slojeva mogli odbaciti neoavangardno stvaralastvo, verujué¢i da ono
u potpunosti ne izraZzava njihov pogled na svet.

S druge strane, viSe klase, marksisticki receno, slojevi burzoazije, po prirodi stvari ne mogu
biti ne samo nosioci, ve¢ ne mogu sustinski ni participirati u neoavangardnom stvaralastvu, t;.
prihvatati njena dela. Razume se, nije re¢ o prirodnim sposobnostima. Ovo vazi za sve slojeve,
ved je re¢ o drustvenim konstelacijama u kojima se ti slojevi nalaze.

Vise klase, kada je u pitanju odnos prema umetnosti, uglavnom zastupaju ukus za klasi¢no
stvaralaStvo. Kod njih, stvar je takva da umetnost u velikom broju slu¢ajeva nije primarna
preokupacija. Na mesto nje dolaze one koje se vezuju za poslovne aktivnosti: prijeme, seminare,
poslovne sastanke i1 savetovanja i sl., te ¢e u tom smislu materijalni polozaj i briga o njegovom
oCuvanju i unapredenju odneti pobedu u odnosu na zanimanje za umetnost. Ipak, teorijski je
zamislivo, kao 1 u slucaju snobova, da vise klase zarad prikazivanja vlastitog statusa kao elitnog
pristupe demonstriranju umetnickog ukusa. Ovde se kao predmet namere mogu naci i dela
neoavangarde, jer njena ekskluzivnost 1 neobi¢nost jo§ viSe mogu podi¢i cenu pri vrednovanju
stepenovanja ,.elitnosti“. Ipak, vise klase ne mogu biti jezgro neoavangardne publike iz jo$

jednog razloga: ideologija neoavangarde je radikalna, revolucionarna; ona bi da iz temelja
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promeni svet i druStvene nejednakosti ukine ili u¢ini daleko manjim nego Sto ih proizvodi klasno
drustvo. S druge strane, viSe klase se zalazu za jednakost Sansi ali ne i za jednakost ishoda, pa ¢e
svoju ideologiju vezati za ideje liberalizma, a kao najradikalniju podnosljivu ideju videce
socijaldemokratske politicke principe. Osim toga, ona Zeli da razume jedino jezik pragmati¢nih
ekonomskih interesa, pa ¢e neoavangardna demonstracija druStvenog haosa 1 pometnje
pretoc¢enih u umetnicko delo, tretirati kao jezik koji ne razume. Ove razlike ne proizlaze toliko iz
apstraktnih ideoloskih pozicija, ve¢ vise iz konkretnog drustvenog polozaja. U potpunosti je na
delu Marksova krilatica prema kojoj ne odreduje svest bic¢e, ve¢ obrnuto nase drustveno bice
odreduje nasu svest.

Tako, nase tumacenje ide u pravcu toga da stvar u vezi sa druStvenim poloZajem recipijenta
neoavangardne umetnosti mnogo viSe zavisi od klasno-slojnog i grupnog pozicioniranja
pojedinca, koji mu i omogucéuju zivotni ,horizont ocekivanja“ kako bi to Jaus rekao, a
posredstvom njega i participaciju u umetnosti i izgradnju ukusa, nego od komunikacije sa
umetnickim delom, izvan ovog horizonta. Ogroman svet iskustva se nalazi pre ¢ovekovog dodira
sa umetni¢kim delom, koji se prilikom analize socioloskih aspekata umetnosti uvek moraju uzeti
u obzir.

U cisto estetickom pogledu, na delu je osciliranje ukusa, Sto se dobrim delom moZze tumaciti
snaznim delovanjem masovne kulture koja u velikoj meri dovodi do ujednacavanja ukusa. Ni
neoavangarda nije liSena njenog uticaja, o ¢emu ona iskazuje svest obraduju¢i uvek i iznova
njene teme, nekad na ironijski, a nekad na ozbiljan stvaralacki nacin.

Neoavangarda kao socijalna i umetni¢ka pojava proucavajuéi aspekte njenog stvaralastva i
recepcije, kako na italijanskom, tako i na francuskom primeru, saglasna je dostignutom Sirem
drustvenom razvoju koji se odigrao nakon Drugog svetskog rata. Za svoj temelj je uzela iskustva
istorijske avangarde, koja je transformisala, proizvela niz novih stvaralackih postupaka i u duhu
svog vremena zauzela stav o kulturi i drustvu, ocenjujuci ga kao represivno i potrosacko.

Njenu neposrednu publiku ¢ine pretezno mladi ljudi, studenti, zatim profesori, pripadnici
muzic¢kih supkultura, dok se Sira publika uglavnom ocenjuje kao neprijateljska, jer sledi
konzumeristicke obrasce ponasanja na Stetu invencije i razli¢itosti. Posmatrano oc¢ima istoricara
umetnosti, stilovi neoavangardnih pokreta predstavljaju umetnicki meduprostor, imaju funkciju
spone izmedu istorijske avangarde i postmoderne, dok na c¢isto socioloskom planu oni

predstavljaju tipican izraz avangarde, jer ona, osim snaznog utopijskog, anticipatornog elementa,
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predvida razvoj potroSackog drustva i gusenja kreativnih potencijala ¢oveka. Ona takode svojim
stvaralaStvom i iz njega proishodeCom recepcijom stvara uslove za nastanak postmodernog

filozofskog diskursa, kao zvani¢ne ideologije kraja XX i pocetka XXI veka.
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