S staliséa literarnih in umetmostnih ved je avanitgarda zunajliterarni in
zunajumetniski pojem. To se pokaze ob njihovih poskusih, da bi se priblizale
bistvu avantgarde s preucevanjem njenth manifestov in programov, ali da
bi jo zajele v Sirso kategorijo modernizem. — Razprava ugotavlja, da sovpa-
data nemetaforiéna raba pojma avantgarda in dejanski nastop avantgarde.
Prehod od metafori¢ne k nemetafori¢ni rabi pojma avanigarda torej pomeni
prehod od literature in umetnosti k zunajliterarni in zunajumetniski dejav-
nosti avantgarde. S tem se spet stme krog med ¢lovekom in naravo in ustvari
se nacin proizvodnje, ki ve¢ ne vidi svojega cilja v tradicionalnem umetni-
Skem izdelku. To pa lahko opravi samo izpraznjena subjektiviteta kot korek-
tiv absolutne, naravo obvladujoée in na umetnisko produkcijo in svobodno
fantazijo vezane subjektivitete. Izpraznjena avanigardna subjektiviteta ima-
ginativno obvladuje svet; to obvladovanje je nenehna uperjenost éloveka v
ustvarjalnost in nenehno spostovanje imanentnih zakonov objektivhega
sveta namesto prejsnjega dejanskega gospostva nad njim.

Zadnja leta o avantgardi kar se da veliko razmisljamo, kot da so v njej
zares strnjeni »vsi dramati¢ni problemi dana$njega ¢asa«,' in dolgo je Ze
tega, ko je Poggioli $e lahko suvereno ugotavljal, da se je doslej kaj malo
mislecev in zgodovinarjev ukvarjalo z enim »najbolj tipi¢nih in najvaznej-
$ih pojavov moderne kulture«2 Taksna ugotovitev bi bila danes skorajda
smesna, saj je tekstov, ki obravnavajo to problematiko, brez stevila - tudi
pri nas. To pa je gotovo znamenje distance, ki jo imajo danasnji razprav-
ljalci do svojega predmeta in ki v Poggiolijevem &asu najbrz e ni bila
mozZna, distance, ki je hkrati znamenje uveljavljanja avantgarde; o njej je
mogoce razpravljati na institucionalen nacin, po kongresih, univerzah,
simpozijih, akademijah, v znanstvenem in celo v dnevnem tisku. Zato bi
bilo treba modificirati Poggiolijev est cogitatum, ergo est v est cogitatum,
ergo fuit. S tem pa se znajdemo v paradoksalnem polozaju, saj je »uveljav-
liena avantgarda« contradictio in adjecto, se pravi, da Sele zgodovinska
avantgarda omogoéa o sebi razmisljanje na institucionalnem nivoju. To
institucionalno razmisljanje pa prinasa na sceno »utrujenost in zalosts,
kot je bilo ugotovljeno 1977 ob razstavi moderne umetnosti Documenta
v Kasslu.? Uveljavljena avantgarda je tedaj Ze tudi utrujena avantgarda,
ki ji nujno sledi institucionalni premislek kot dokaz Zalosti nad njenim
dejanskim stanjem. Toda vec¢ina teh razmisljanj o avantgardi ne skusa
opraviti najvaznejsega — ne skusa precizirati samega pojma avantgarda
in ga razviti v tisti meri, kot bi to dejansko zasluzil. »Negativni delikt mis-
lienja«* je torej kriv, da si do danes nismo zastavili bistvenega vprasanja
o avantgardi, ki je prav v »vprasanju o bistvu avantgarde«.’ Seveda si tega
vprasanja ni mogoce postaviti drugace kot s stalis¢a literarnih in umet-
nostnih ved, saj $ele tako zastavljeno vprasanje o bistvu avantgarde po-
kaze, da avantgarda ni ni¢ bistveno literarnega in umetniskega, ¢e ne
celo, da je njeno bistvo zunajliterarno in zunajumetnisko. Od tod izvirajo
tezave literarnih in umetnostnih ved, ki svoj dvom glede avantgarde pre-
magujejo z optimisti¢nim upanjem na resitev problema v prihodnosti. O
tem zadnje ¢ase tudi odkrito govorijo, predvsem tako, da morebiti za re-
Sitev tak$nih nalog $e niso dovolj pripravljene, da se morda teh proble-
mov $e ne zavedajo v dovolj veliki meri itd ¢, nikakor pa no&ejo in tudi
ne morejo priznati, da vsa t. i. dejstva ne sodijo ve¢ na njihovo podrocje,
ki je vendar »spoznavno preutevanje literature... literarnega
dela. .. posameznih strukturalnih elementov literarnega dela, svetovne
literature itd.«? Iz tega razloga raziskovalci danes ob pojmu avantgarda
obravnavajo tudi pojem modernizem, da bi, kot pravijo sami, kar se da
uspesno in celovito prekrili vso literarno-umetnisko dejavnost 20. stolet-
Ja, predvsem seveda tisto, ki ostaja zunaj avantgarde. V tem pa se znova
pokaZe ze omenjena »nepripravljenost« literarnih in umetnostnih ved
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glede avantgarde, saj lahko govorijo o njej le po naéelu ostanka, oziroma
tako, da povejo le, kaj avantgarda ni. Taksna je vecina doslej znanih de-
finicij avantgarde.

Zato si raziskovalci prizadevajo, da bi kar najbolje razmejili podrocje
avantgarde in modernizma; Poggioli npr. striktno lo¢uje avantgardo od
moderne umetnosti, prav tako jasno se tega zaveda Kos, ki ima moder-
nizem za izrazit pojem literarne zgodovine, ki oznacuje znotrajliterarne
vsebine in forme. Povsem mimo pa udari Calinescu, saj vidi razli¢nost
med modernizmom in avantgardo v veéji »ekstremnosti estetske nega-
cije«, ne da bi pojasnil, kako naj bi se ta ekstremnost izrazala. Taksna ne-
doslednost Calinescuju kon¢no omogoti, da definira avantgardo kot za-
vestno parodijo modernizma. Teh nekaj primerov dobro pokaze, da po-
jem modernizem uvaja in nakazuje najsirso problematiko, ki se je zbrala
okrog pojma avantgarda, kar bi moralo z drugimi besedami pomeniti, da
se prav ob vprasanju modernizma in avantgarde znova pokaZe tista pro-
blematika, ki je zadevala razmerje umetnostnih ved in avantgarde, zdaj
seveda tako, da skusajo vsaj o modernizmu razpravljati znanstveno ko-
rektno in dosledno. Z modernizmom je namre¢ umetnostna znanost na-
$la sre¢en pojem, ki zaznamuje histori¢no dolo¢eno umetnisko smer in
znotrajliterarne in umetniske fenomene 20. stoletja, se pravi, vse pojave
t.i. moderne literature in umetnosti tega ¢asa. Na ta nadin raznovrstnost
smoderne literature ne razpade v popoln literarnozgodovinski nomina-
lizem«* Imena, kot so Eisenstein, Brecht, Piscator, Benn, Witkiewicz,
Beckmann, Eliot, Kafka itd., skratka umetniki, ki revolucionirajo formo,
hkrati pa so njihova dela prepolna vsebine, dobijo tako svoj skupni ime-
novalec, ki nikakor ne more biti avantgarden. »Revolt v formalno tehni¢-
nem smislu in absolutno novatorstvo, ki zadeva vsebino, Zelijo zdruZiti
v organsko celoto.«* »Pojem modernizem se (tako) nanasa na tisto, kar
obstaja v samih literarnih delih ali pa v razmerjih med njimi, tako da nam
o...umetnosti pove nekaj dejanskega, bistvenega, za njegovo razumeva-
nje, spoznavanje in vrednotenje zares nujnega.«'® Modernizem potemta-
kem zares sodi v drugatne okvire kot pojem avantgarda, predvsem pa
ima opravka z druga¢no predmetnostjo. Tudi zaradi tega ta dva pojma
ne moreta biti sinonimna, med njima ne more biti nikakr$ne notranje
zveze, ki bi lahko prispevala k temu, da bi enako uspe$no konkurirala v
literarnih in umetnostnih vedah. Te so pa¢ na svoj znacilni nereflektirani
nacin preosnovale »pojem modernizem v generalni pojem za temeljno li-
terarno smer 20, stol,, (kar) je danes bolj ali manj izvr$eno dejstvo.«!! Po-
jem avantgarda pa se je nekako izmaknil in ostal zunaj te literarno-umet-
nostne sistematizacije in umetnostnozgodovinskega preciziranja.

Da pa avantgarda in modernizem nikakor nista sinonimna pojma, se
pokaze Se na nekem, za literarne in umetnostne vede prav tako zanimi-
vem podro¢ju L. i. avantgardnih manifestoy, ideologij in programov, ki
najtesneje spremljajo avanigardno produkcijo in njene fenomene.

Ce so ti manifesti, programi, ideologije itd. znotraj avantgard nekaks-
na estetika ali teoretski premislek v Heglovem smislu, ¢e§ da je danes
bolj potrebna misel o umetnosti kot pa umetnost sama - Siegfrid J.
Schmidt govori v tej zvezi o njihovi presoji z umetnisko-filozofsko-znan-
stvenih vidikov!? — potem bi bile literarne in umetnostne vede tu le v
funkciji nekakine metaestetike in bi se ukvarjale zgolj z umetnostnoteo-
retsko mislijo, medtem ko bi jim Ziva avantgardna tvornost sproti uhajala
med prsti. Ce pa so ti manifesti, programi in ideologije avtentiéna avant-
gardna dejavnost, bi to moralo pomeniti, da nikakor ne bi smeli biti za-
pisarii ali kako drugace prezentirani in objektivirani — saj je, kot bomo
videli kasneje, prav v tem bistvena poteza avantgardnih gibanj. Ker obeh
gornjih predpostavk ni mogoce sprejeti, saj so, kot vemo, manifesti redki
»relikti« nekdanjih historiénih avantgard, preostane le $e tretja moznost,
da jih razumemo kot literaturo in umetnost v tradicionalnem pomenu te
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besede. Zato za »literarno vedo (sledi) nuja, naj obravnava avantgardne
manifeste, programe, projekte kot posebno obliko literature, morda ze
kot poseben tip ‘poezije’, s ¢imer bi pristna literarna tvornost avantgarde
pravzaprayv $ele prisla do pravitnejSega priznanja, osmislitve in razla-
e.«!?

s Podobno misli o manifestih tudi Ze omenjeni Schmidt, ko pravi, da
bi jih bilo treba, »kolikor uresni¢ujejo estetska naéela, (obravnavati) z li-
terarnih vidikov.«'* Tudi Poggioli govori o spoeti¢ni izpovedi. .. v prozi
manifestov, ki so prej literatura in proza kot pa estetika in poetika,«!*
vendar pri tem ni dosleden, saj piSe na nekem drugem mestu, da so »ma-
nifesti dokumenti, ki predpisujejo estetska in umetniska pravila, se pra-
vi, da jih spet razume v smislu tradicionalne estetske misli. O&itno je, da
se da manifeste razumeti tudi kot literarizacijo estetike, in sicer v tistem
smislu, kot je bila literarizirana estetika Ze romantiéna ironija, kar bi mo-
ralo seveda pomeniti, da se je umetnost polastila estetike Ze v ¢asu nje-
nega baumgartnovsko zasnovanega nastanka, da pa se je to zares poka-
zalo in pri$lo na dan $ele v avantgardnih manifestih, ki so glede na ro-
manti¢no ironijo in humor zdaj iz »tekstov in umetniskih dele izstopili;
hkrati pa je bil to trenutek, ko so tudi umetniska dela izstopila iz sebe,
o ¢emer bomo kasneje e podrobno spregovorili. Ta izstop se npr. pri
Poggioliju pokaze tako, da sta v avantgardi redno navzota le psiholoska
in ideoloSka razseznost, medtem ko dela kot izdelki manjkajo ali pa niso
ustrezna.

Po vsem tem ne more biti ve¢ dvoma, da gre v primeru manifestoyv,
programov in avantgardnih ideologij za literaturo v tradicionalnem po-
menu te besede. S tem se strinja tudi Jean Weisgerber, znan belgijski raz-
iskovalec avantgarde, ko pravi, da so »§tevilni umetniki pisali o svojih na-
merah in da je manifest njihova priljublijena oblika, ki jo je le tezko lo-
¢evati od tradicionalnih zvrsti (roman, poezija, gledalis¢e itd.)«'¢ Hrvaski
raziskovalec avantgarde Aleksandar Flaker prav tako imenuje manifeste
»posebno literarno zvrst, ki jo avantgarda posebej goji.« Tudi po Flaker-
jevem mnenju avantgardni programi in manifesti ne morejo biti teore-
ticna dela, saj niso diskurzivne narave, ampak pripadajo estetsko-provo-
kativnim strukturam,'” se pravi literaturi in umetnosti, nikakor pa ne ne-
¢emu zunajliterarnemu in zunajumetniskemu.

Razumljivo je torej, da se literarne in umetnostne vede lotevajo na
podro¢ju avantgarde le tega, kar je na mo¢ podobno tradicionalni umet-
nostni strukturi, to pa so ravno teoretski in programski zapisi, manifesti
itd. To potnejo iz posebne stiske pred zunajumetniskimi in zunajliterar-
nimi fenomeni, ki jih njihov kategorialni aparat $e ni sposoben prekriti.
V tezniji, da bi se kar najbolj priblizale avantgardnemu, je za literarne in
umetnostne vede zaenkrat resitev v tem, da obravnavajo manifeste in
programe na sliteraren« nacin, hkrati pa kot del »avtenti¢ne avantgar-
dne tvornosti«, kar pa je lahko seveda le »pristna literarna (podé. 1. V.)
tvornost avantgarde.«!®

Znane Skrebove napade na pojem avantgarde izpred desetih let je
treba razumeti prav s tega stalis¢a. Skreb se namre¢ moéno zavzema za
odpravo tega pojma zaradi njegove domnevne metaforiénosti, hkrati pa
trdi, da zajema doloteno Stevilo literarnih del in da bi $ele v stiku z lite-
raturo (pod¢. J. V.) dosegel potrebno znanstveno preciznost, ki mu zdaj
manjka.’” Tem Skrebovim trditvam je skusal kasneje oporekati Jan
Wierzbicki, ki je opraviceval metafori¢nost tega pojma in skusal pouda-
riti druga¢ne tezave, predvsem tiste, ki izvirajo iz razvrednotenja pojma
zaradi njegove vse pogostejse rabe.2

Vse nastete tezave in zadrege izvirajo iz napa¢nih predpostavk o
tem, kaj avantgarda je in kako jo je mogote obravnavati, in opredelitve
posameznih raziskovalcev glede avantgarde tako Ze na prvi pogled pri-
¢ajo o njihovem razumevanju literature in umetnosti nasploh.
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Ce si zdaj skusamo sami zastaviti vprasanje o tem, kaj je avantgarda,
oziroma, kje je njeno bistvo, potem naj kot predpostavko zapisemo, da
vidimo bistvo avantgarde v njenem nastanku in da je njen nastanek mo-
zen $ele, ko doseze svoje bistvo. Se pravi, da tudi samega pojma, ki bi oz-
naceval nekaj dejanskega, realnega in oprijemljivega in ne bi bil le me-
tafora ali prispodoba za nekaj moznega, kar je bila beseda avantgarda v
svoji metaforiéni rabi vse do nastopa zgodovinskih avantgard ob prelo-
mu stoletja, ni mogoce naijti prej, preden se ne uresnici v dejanski avant-
gardi. Zato ni odve& znova poudariti, da vsi pomembnejsi raziskovalci
razumejo avantgardo kot »bistveno (in) izjemno v kulturni zgodovini«
(Poggioli), kot »odkritje, porojeno $ele v trenutku, ko je umetnost zaéela
o sebi razmisljati zzgodovinskega stalis¢a« (Bontempelli), pri cemer sku-
$a Poggioli ugovarjati besedi odkritje zaradi njene premajhne radikal-
nosti. »V avantgardi gre za veliko ve¢; gre namrec¢ za iznajdbo ali pa vsaj
za odkritje necesa, kar prej ni obstajalo.« (Poggioli)

Nemetafori¢na raba in dejanski nastop torej sovpadata, s tem pa po-
stane domnevna metafori¢nost tega pojma, kakor jo je postavil Skreb in
drugi, povsem odveéno vprasanje. Uvajanje v novo »teorijo senzibilnosti,
prakso, moralo in vse predele ¢loveskega duha«?! vsekakor ne more biti
metafori¢na dejavnost. Sovpadanje pojma in dejanskega nastopa zgodo-
vinske avantgarde ob prelomu stoletja na ta naéin radikalno prekine z
dotlej veljavno metafori¢no uporabo tega pojma, ki o »bistvu. .. pojava
ni povedal ni¢ odlo¢ilnega, niti ni zajel vase ni¢ takega, ¢esar ne bi bilo
mogoce opisati tudi z drugimi oznakami,« za¢ne pa oznacevati na pojavu
»tiste posebne poteze, ki so znacilne samo zanj in celo tako bistvene, da
jih v pravem obsegu lahko zajame samo ta oznaka.«?? Tak$no spoznanje
pa omogoctijo Sele zgodovinske razmere, ko v resnici lahko sovpadeta po-
jem in dejanski nastop avantgarde. Ce kot pomo¢ uporabimo Marxov
metodoloski pristop k problemu dela, ki ga je tormuliral v Uvodu v O-
érte, in ga prilagodimo »kategoriji« avantgarde, lahko re¢emo skupaj z
njim, da »so celo najbolj abstraktne kategorije, kljub temu, da veljajo -
prav zaradi svoje abstrakcije — za vsa obdobja — vendarle v dolotenosti
te abstrakcije same prav tako mo¢no produkt zgodovinskih razmer in da
so popolnoma veljavne le za te razmere in v njihovem okviru.«?* Sele v
dolocenosti abstrakcije sovpade pojem avantgarde z nastalimi razmera-
mi, ko se avantgarda dejansko pojavi, in velja le za te razmere in v njiho-
vem okviru. Samo konkretna, nemetafori¢na raba pojma avantgarda lah-
ko znotraj konkretnih zgodovinskih razmer, ki so same po sebi odkritje
necesa, kar prej ni obstajalo, pokaze »tiste posebne poteze, ki so znacilne
samo (za ta pojav) in celo tako bistvene, da jih v pravem obsegu lahko
zajame samo ta oznaka.«* S tem pa postane pojem avantgarda za literar-
ne in umetnostne vede nejasen, saj s svojim instrumentarijem zaenkrat
Se ne morejo slediti prehodu od metafori¢ne uporabe pojma avantgarda
k njegovi nemetafori¢ni in s tem dejanski rabi v dolo¢enosti abstrakcije
tega pojma. Dejanski prehod od literature in umetnosti k zunajumetni-
$kim in zunajliterarnim dejavnostim tako najbolje ozna¢imo z Nietzsche-
jevim »Bruch mit der Tradition«, in Kos je ugotovil, da je prelom - Bruch
tista znacilnost avantgarde, ki je v njenem prvotnem metafori¢cnem pome-
nu 3e ni najti. Razmerje med tradicionalno umetnostjo in avantgardno
dejavnostjo se kaze tako kot razmerje med opico in ¢lovekom. Ce bi za
¢tloveka lahko veljalo, da je demistifikacija opice, potem bi veljalo za
avantgardo, da pomeni demistifikacijo ustvarjalnosti v tradicionalni
umetnosti. Prelom iz nedolo¢ene in s tem metafori¢ne uporabe tega poj-
ma v njegovo nemetafori¢nost v dolo¢enosti abstrakcije naznacuje prav
to. Zato avantgarde nikakor ne gre razlagati kot antiumetnost; kdor to
potne, dokazuje, da ne razume temeljnih nacel tradicionalne umetnosti,
katere cilj je bil ob avtenti¢ni ustvarjalnosti ustvariti tudi umetnisko delo
kot izdelek, kjer pa zacetna avtenti¢nost ni bila zmerom ohranjena.
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Ali bi zdaj lahko rekli, da je eksplicitna ustvarjalnost kot demistifi-
cirana trajna ¢lovekova usmerjenost vanjo - delo ali »izdelek« avantgar-
dnih hotenj in tendenc? Ali naj bi to bilo tisto zunajliterarno in zunaj-
umetnisko podroéje, ki ni ve¢ podloZno zakonom estetskega in kontem-
plativnega? Alinaj bi to bil smisel Pirjevevega vprasanja o bistvenem ob-
ratu in preobratu v ¢asu moderne umetnosti, pri katerem gre za prese-
ganje umetnosti; »¢e (pa) moderna umetnost res presega umetnost
samo, kaj potem sploh je?«?* Ali je ta presezena umetnost v demistifici-
ranem in eksplicitnem ustvarjalnem ¢lovekovem potencialu, ki se lahko
pokaze kot zunajliteraren in zunajumetniski? Se pravi, da bi nemetafo-
ri¢no rabljen pojem avantgarde v svoji dolo¢enosti abstrakcije pokrival
tiste bistvene elemente, ki so sicer bili »navzoci« tudi v tradicionalni
umetnosti, le da so tu bili mistificirani in zajeti v teorijo genialnega ust-
varjalca, ki izdeluje mojstrovine kot rezultat svojih ustvarjalnih namer?
In ¢e je to zunajliterarno in zunajumetnisko res demistificirana ustvar-
jalnost, ¢e je res, kot pravi Marx, da smemo Aristotela ali Cezarja imeno-
vati le stravailleurs improductifs«, nikakor pa ne samo stravailleurse,
ker sta taka le za burzoazno precenjevanje produktivnosti, potem ni od-
veéno vprasanije, ali je to »neproduktivno« zunajliterarno in zunajumet-
nisko kot bistvo avantgarde sploh mogoce spraviti v delo, v izdelek? Ce
bi bilo to moZno, potem bi to pomenilo pravo odresitev za sam nemeta-
fori¢no rabljen pojem avantgarde, ker bi tanenadoma in evidentno dobil
svoj predmet, na katerega sicer Ze vseskozi kaze. Seveda pa iz vsega do-
slej povedanega sledi, da kaj takega ni mogoce zaradi samega bistva
avantgarde. Peter Biirger pise v svoji marksisti¢tno zasnovani teoriji
avantgarde, da je uporaba pojma »umetnisko delo« za avantgardne pro-
dukte problemati¢na? in se pri tem sklicuje na znameniti Adornov sta-
vek, da »edina dela, ki danes kaj veljajo, niso nikakrsna dela vec.«?’ Tudi
Kos ugotavljas tem v zvezi, da »obstaja moznost, da avantgardni umetnik
sploh ne ustvarja ve¢ umetniskih del, ker mu je lastna socialna eksisten-
ca postala sama sebi namen.«* Dejstvo je, da so zgodovinske avantgarde
razvile oblike aktivnosti, »ki jih nikakor ni mogo&e ustrezno spraviti v ka-
tegorijo dela: npr. dadaisti¢ne prireditve, (kjer) provokativni akt sam
prevzame prostor dela.«?* Tudi Renato Poggioli ena¢i umetnisko delo in
akcijo in tudi zanj so dadaisti¢ne prireditve delo?? Zato seveda ne gre pri-
tegniti misli Ortega y Gasseta, s katerim se je treba sicer v marsi¢em gle-
de avantgarde strinjati, da bo nova umetnost postala primarna in abso-
lutno veljavna, celo ¢e dokazemo, da ni sposobna ustvariti enega samega
umetnisSkega dela. Njena »sposobnost« je prav v tem, da namenoma ne
ustvarja umetniskih del, ker je njen poudarek v eksplicitni ustvarjalnosti,
ni¢ pa v samem delu kot izdelku. V tem je ena bistvenih razlik med tra-
dicionalno umetnostjo in avantgardnimi tendencami, saj v »tradicionalni
umetnosti sam projekt brez realizacije ne more biti umetnost, in umet-
nost tu imenujemo le umetniski izdelek, ne pa tudi umetnikove spretno-
sti pri njegovi izdelavi.« Tako namre¢ beremo pri Tatarkiewiczu, ki na-
daljuje, da »umetnost v tradicionalnem smislu ni le ustvarjanje, ampak
tudi njegov proizvod: knjiga, kip, zgradba, glasbeno delo.« V avantgardi
pa »umetnost brez umetniskega dela ni le sprememba teorije, ampak
same definicije, najve¢ja novost v €asu, ki si Zeli novosti.«’' »Nadrealisti
(npr.) trdijo, da jim je zgolj do ustvarjalnosti, da je pomembno le ustvar-
janje, ne pa produkts, in Francoz Abraham Moles pise, da danes nimamo
ve¢ umetniskih del, ampak samo $e umetniske situacije (situations artis-
tiques). Nekateri ratunajo »samo $e z ustvarjalno funkcijo umetnosti, ne
pa z umetniskimi proizvodi, s katerimi smo do konca zasi¢eni.« »Nas
¢as . .. je proti koncepciji avtorstva . . ., proti instituciji umetnosti in celo
proti nazivu ‘'umetnost’.«¥

Vendar bi bilo iz tega napaéno sklepati, da je vsa avantgardna dejav-
nost uperjena proti umetnosti, da bi bili torej njeni zunajliterarni in zu-
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najumetniski elementi hkrati Ze antiliterarni in antiumetniski; njena de-
javnost je namre¢ premaknjena v ustvarjalnost, v sam ustvarjalni akt, in
le v manjsi meri v delo kot izdelek ~in to je vse. Tisto, kar nenehoma dru-
zinekdanjo umetnost z avantgardno zunajumetnisko dejavnostjo, je sta-
tus ustvarjalnosti, in status umetniskega dela je tisto, kar ju »na videz«
razdvaja.

Tako smo kon¢no prisli do pojma eksplicitnega avtentiénega dela, ki
je za avantgardo zares bistveno in odlo¢ilno; gre tedaj za demistifikacijo
in defetisizacijo v tradicionalno umetnisko delo zaprte ustvarjalnosti, ki
se kot taka lahko pokaze Sele v dolo¢enosti abstrakcije nemetafori¢no
rabljenega pojma avantgarda, se pravi, v dolotenem zgodovinskem ok-
viru in znotraj njegovih razmer.

Kar takoj moramo poudariti, da je za sam pojem avtenti¢nega dela
nivo izdelanih predmetov oziroma predmetni nivo le postranskega po-
mena! Pomembna je le »trajna ustvarjalna usmerjenost ¢loveka v delog,
in avantgardi gre za univerzalizacijo te, dotlej v umetniski geto zaprte
»genialne ustvarjaléeve ‘zamisli'«. »Pojav avantgarde se pokaze kot po-
skus, kako (se izZiveti) namesto v literarnem delu Ze kar v tistem, kar je
pogoj tega dela.. ., v natinu proizvajanja.«*

Ker je bila umetnost doslej, kot pravi Dufrenne, povezana z ideolo-
gijo, ki uni¢uje ¢loveka, potem bi morala biti Elovekova trajna ustvarjalna
usmerjenost v delo kot avtenti¢ni na¢in proizvajanja element, ki ne bi
smel biti podloZen trgu, trznim manipulacijam in menjalni vrednosti, saj
z ne¢im, kar je sicer eksplicitno navzote, hkrati pa vendarle neobjekti-
virano, ni mogoce prekupéevati. Zato je odpor avantgardistov do umet-
niskega dela kot izdelka odpor do tiste Elovekove dejavnosti, ki sta ji bili
podloZni tradicionalna umetnost in njena umetniska produkcija; zanjo je
namre¢ znatilno dejansko obvladanje naravnih sil in njihova zavestna
predelava s pomocjo individualne ustvarjalne fantazije. Pred tem je mi-
toloski ¢as in ¢as predumetniske produkcije obvladoval in premagoval
doval nad naravo, in takinega gospostva tudi poznal ni; zato je bil to ¢as
biblij, Ahilov brez svinca in smodnika, ¢as velikega Iliona, z eno besedo,
¢as brez umetniske produkcije kot take.

K Marxu smo $li zato, ker izredno jasno opredeljuje vsa tista vpra-
$anja, ki nas tu zanimajo, to pa so vprasanje ustvarjalnosti, umetnosti,
umetniske produkcije, predvsem pa razmerje med ¢lovekom in naravo,
razmerje med subjektom in objektom, ki je za razresevanje avantgardnih
problemov bistvenega pomena.

Ob bistvenem vprasanju o moznih nacinih »presnavljanjas« med sub-
jektom in objektom, med ¢lovekom in njegovim anorganskim telesom
ponuja Marx izjemno reSitev, ki jo na$ ¢as e posebej tezko razume, da
bo ¢lovek zivel in prezivel le, ée bo Zivel z naravo; »narava je njegovo telo,
s katerim mora ostati v trajnem procesu, da ne bi umrl.«}® Nac¢in, kako
tlovek ostane v trajnem procesu z naravo, je imaginativni nacin obvla-
dovanja narave, ¢loveska naravnanost ¢loveka do narave in naravna ¢lo-
veskost narave do ¢cloveka, ne pa produktivni proces svobodne fantazije
in dejanskega gospostva nad naravo, kakr$no je znacilno za absolutno
svobodno subjektiviteto novega veka. Stari Grk ni bil ustvarjalen v tem
smislu, narava kot njegovo anorgansko telo je bila zanj visek popolnosti,
kjer je lahko le odkrival njene zakone, ni pa si jih mogel izmisljati ali jih
celo dopolnjevati. Grk ni poznal pojma svobodne ustvarjalne osebnosti
in svobodne individualne fantazije, ampak je le na obrtnisko-umetelen
nacin od narave danemu materialu vtiskoval veéno obliko. Sele Aristotel
je zagel poudarjati ustvarjalnost in fantazijo, ki morata dokon¢ati in do-
polniti nedokon¢ano in nepopolno naravo. Umetnost je zacela ustvarjati
stvari, katerih oblika je bila najprej v ¢lovekovi dusi. Krozni proces med
¢lovekom in njegovim anorganskim telesom, med subjektom in objek-
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tom je bil s tem prekinjen, clovek je postal svobodno ustvarjalno bitje,
ki ustvarja iz svoje individualne fantazije, iz ideje in po njej. Umetnost, ki
je pri tem nastala, ni bila ve¢ svetovno-epohalna, (weltepochend), ampak
le Se umetniska produkcija kot taka.

Vendar pa se same ustvarjalne sfere, podroéja avtenti¢nega dela
umetniska produkcija ne dotakne vse do trenutka, dokler je ustvarjalec
sposoben delati brez »ideje«, dokler ne deluje kot absolutna subjektivi-
teta, kolikor je sposoben kar najmanj »naprezati svoje ude«, ne da bi pri
tem naprezal tudi »smotrno voljo«. Slednja se namre¢ »kaze kot pozor-
nost, in sicer toliko bolj, kolikor manj delo po svoji vsebini in po na¢inu
proizvajanja privlaci delavea, kolikor manj ga torej uZziva kot igro svojih
telesnih in dusevnih mo¢i.«*¢ Taksno igro telesnih in dusevnih mo¢i pa
doseze ustvarjalec le, ¢e »udejstvuje svojo naravos, svoje »udes, ¢e dela
tako, kot »producira sviloprejka sviloe, ée je tedaj zunaj »smotrne volje«
in »pozornosti«, skratka brez ideje in ustvarjalnega nacela. Najbrz ne
more biti nakljuéje, ¢e je Marx delo srednjeveskih rokodelcev imenoval
»na pol umetnisko, (saj je imelo) svoj smoter v sebix, ni $e bilo porojeno
iz ideje in »smotrne volje«, ampak zgolj iz sudove« srednjeveskih rokodel-
cev, ki so predli kot narava. Ta »na videz paradoksalna aktivna pasivnost
pri ustvarjanju . . . ustreza marksisti¢ni teoriji ustvarjalnosti kot dogaja-
nja, ki ni nikdar goli izraz volje in vnaprej obstojece umetnikove name-
re«.) Kadar torej pesnik pesni z vnaprej zastavljeno idejo, ne pa iz svoje
narave in hkrati z njo, tako kot to potne sviloprejka, potem »mes¢anskim
produkcijskim in lastninskim razmerjem« ne bo podrejen le njegov izde-
lek, ampak tudi njegova najintimnejsa ustvarjalna sfera, njegova igra te-
lesnih in dudevnih moéi. Kakor hitro se namre¢ ¢lovek loti »ob material-
nem tudi idealnega preoblikovanja svojega anorganskega telesa«®, ka-
kor hitro svoje ude prepusti individualni fantaziji, se zoperstavi temu te-
lesu, ki taks$ne podvojene preoblikovanosti ne pozna. Narava namre¢ ne
razlikuje med zamisljenim in uresni¢enim, narava dela kot ¢ebela, pajek
ali sviloprejka. Tudi pesnik Milton, ki je iz sebe izpredel Izgubljeni raj, je
delal kot narava. Tu je bil krog sklenjen. Znotraj ustvarjalnosti pesnik to-
rej ne prihaja v nasprotje s kroznim gibanjem v naravnih procesih - ta
proces postane linearen $ele na nivoju izdelanih predmetov kot menjal-
nih proizvodov. Clovek je tedaj v stiku s svojim anorganskim telesom in
mu ne grozi, da bo umrl, kadar je zunaj ustvarjalnosti absolutne subjek-
tivitete, kadar kot sviloprejka ali Milton deluje prek svojih udov iz svoje
narave.

Rekli smo, da je avantgarda demistifikacija ustvarjalnosti v tradicio-
nalni umetnosti in hkrati prva eksplicitna preskusnja tak$nega pocetja.
V umetniski geto tradicionalne umetnosti zaprto in konservirano impli-
citno avtenti¢no delo skusa avantgarda univerzalizirati s tem, da ga po-
stavi na eksplicitni nivo. Da pa bi to lahko storila, mora preveriti tradi-
cionalni estetski koncept posebej glede na razmerje subjekt — objekt in
vzpostaviti novega z najkorenitej§im prelomom znotraj samega razmerja
subjekt-objekt. Prelom, ki se je pokazal kot eden bistvenih elementov, ki
ga prvotni pomen besede avantgarda $e ni poznal - pridobil ga je Sele s
svojo nemetaloricno rabo — se zarise prav v obmocju avantgardne dejav-
nosti, to pa na ta nacin, da se krog v razmerju subjekt-objekt spet strne.
Ce je imel tradicionalni umetnik pri svojem delu dvoje moZnosti, da se
je namre¢ lahko nagibal bolj k realnosti ali objektivni danosti ali pa se
prepuséal svojemu subjektivnemu modelu, v obeh primerih pa je bila vr-
hovni zapovednik njegova svobodna individualna fantazija, izbere avant-
gardni ustvarjalec glede na temeljno razmerje subjekt-objekt tisto moz-
nost, ki dopuséa spregovoriti materialu samemu; njegov prispevek je le
v aktivno-pasivni dejavnosti njegovih udov, v igri njegovih telesnih in du-
Sevnih moci, brez navzo¢nosti »smotrne volje« in »pozornosti«. Avant-
garda v doloéenosti svoje abstrakcije, v svoji dejanski rabi eksplicitno po-
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kaze, da je temeljno vprasanje tlovekovega obstoja vprasanje avtenti¢ne-
ga dela in ¢lovekove nenehne ustvarjalne usmerjenosti v delo; njena iz-
postavitev deluje kot prelomna avantgardna dejavnost. Z eksteriorizira-
nim ustvarjalnim dejanjem, z njegovo sosamitvijo« pred umetniskim de-
lom kot izdelkom umetnosti nastopijo moznosti za razvoj ¢lovekovih zu-
najliterarnih in zunajumetniskih potencialov. Ce Marxu v resnici ni $lo
za to, da bi v nasih »izpraznjenih ¢asih« povzdignil umetnost kot edino
in s tem vrhovno obliko ¢lovekove ustvarjalnosti, ampak da bi porusil
mit o njej kot o edini obliki ¢lovekove avtenti¢ne prakse,*® potem smemo
reci za avantgardo, da je uresnicila in udejanila to Marxovo teznjo in de-
mistificirala v umetnost zamejeno podrocje ustvarjalnosti, ki zdaj ni ve¢
njen edini prostor. FetiSistitno-mistificirajo¢i zna¢aj tradicionalnega
umetni$kega dela je »zamenjal« eksterioriziran, ekspliciten ustvarjalni
akt, »nacin proizvodnje«, ki mu feti§ tradicionalnega umetniskega dela
ni ve¢ potreben; celo ved; prav manjkajo¢i umetnidki izdelek kot »pro-
dukt« avantgardne, zgolj na ¢lovekove ude in njegovo igro telesnih in du-
Sevnih moéi oprte ustvarjalnosti je najradikalnejsa demistifikacija im-
plicitne avtenti¢ne ustvarjalnosti v tradicionalni umetnosti, ki je pripa-
dala absolutni subjektiviteti in s tem ideologiji, ki uni¢uje ¢loveka in nje-
govo anorgansko telo. Zato je razumljivo, da to demistifikacijo in defeti-
Sizacijo lahko opravi le t. i. izpraznjena subjektiviteta, ki deluje kot nara-
va le prek svojih udov, znotraj zaprtega kroga s svojim anorganskim te-
lesom, kot ¢éebela ali sviloprejka. Tradicionalna umetnost je namre¢ na-
stajala v ¢asu umetnisSke produkcije, ki je kot ideologija bila ¢as dejan-
skega obvladovanja narave, produktivni proces svobodne fantazije abso-
lutne subjektivitete, kjer je ¢lovek po svoji podobi preoblikoval in dopol-
njeval svet okrog sebe kot svoje anorgansko telo, s &imer je bil vse blize
smrti. »O¢love&ena narava kot ¢lovekovo delo se (je) postopoma obrata-
la proti osnovnim predpostavkam presnavljanja snovi med ¢élovekovim
organskim telesom in ostalo naravo kot njegovim anorganskim tele-
som.«*® Za to, da je lahko dejansko gospodaril nad naravo in jo obvladal
v vseh njenih koti¢kih, je moral ¢lovek svoje ude prepustiti svobodni in-
dividualni fantaziji - le tako je dosegel absolutno svobodo glede na svoje
anorgansko telo, s tem pa proces med objektom in subjektom ni bil veé
sklenjen krog, ampak je postal linearen in ekolosko problematicen.

Avantgarda se pojavi kot korektiv absolutne svobodne subjektivite-
te in njene produktivne svobodne fantazije, kot korektiv dejanskega ob-
vladanja narave in linearizacije procesov med subjektom in objektom.
Povsem razumljivo je zato, da avantgardni ustvarjalec ne more biti ve¢
ustvarjalec v smislu absolutno svobodne subjektivitete znotraj umetnis-
ke produkcije, ampak le izpraznjena subjektiviteta, ki nima ve¢ monopo-
la na podro&ju ustvarjalnosti, torej ima predvsem druga&en odnos do
razmerja subjekt—objekt. Prazna subjektiviteta se »odpove« subjektivni
svobodni fantaziji absolutne subjektivitete in se preda (ne)ustvarjalni
imaginaciji (v smislu »neproduktivnega« Aristotela in Cezarja pri Marxu)
in zgolj »smaterialni predelavi« objektivnega sveta. Izpraznjeni subjekt
»zavestno« udejstvuje svoje ude in svojo naravo, dela kot sviloprejka ali
pajek, izogiba pa se »smotrni volji« in »pozornosti«. (Ne)ustvarjalna ima-
ginacija izpraznjenega subjekta je nenchna uperjenost ¢loveka v ustvar-
jalnost, nenehno spostovanje imanentnih zakonov objektivnega sveta,
nenehno poudarjanje imaginacije in imaginativnega obvladovanja nara-
ve namesto prejinjega dejanskega gospostva nad njo. V tem, ¢isto dolo-
¢enem smislu je avantgarda korektiv.

Izjiemno pomembno mesto dobi montaza, kjer izpraznjeni subjekt
ne jemlje ve¢ materialnih delcev v sluzbo vsebine kot dokaz dejanskega
gospostva nad materijo oziroma svojim anorganskim telesom, ampak jih
prepusca v konstrukcijo po njihovih lastnih zakonitostih. Material spet
dobi moznost, da spregovori sam iz sebe, iz svoje notranje nuje, ne pa ve¢
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zaradi zunanje ustvarjalne prisile implicitnega ustvarjal¢evega akta. Eks-
plicitnost avtenti¢nega dela pogojuje zdaj implicirano delo kot »nereali-
ziran« umetniski izdelek, medtem ko je prej impliciranost ustvarjalnega
akta zahtevala — kot argument - eksplicitno delo kot umetniski izdelek.

To »entuziastiéno samozrtvovanje materialu«, kot imenuje to pocet-
je avantgardistov E. Kohler,*! ki se mu predaja izpraznjena avantgardna
subjektiviteta, ta odpoved ssubjektivni fantaziji«, kot jo imenuje Adorno,
se kaze v avantgardi ¢isto konkretno v dadaisti¢nih pesmih »iz klobukas,
v nadrealistiénem »avtomatskem pisanju«, v action paintingu, v taSizmu,
happeningu itd., skratka, v vseh tistih avantgardnih prireditvah, ki sku-
$ajo eksplicitno avtenti¢no delo vzpostaviti kot »organizacijsko nacelo
Zivljenja.«*?

Igra telesnih in dusevnih moci kot entuziasti¢éno samozrtvovanje iz-
praznjene subjektivitete materialu zato seveda ne more pomeniti ne-
kakSnega marcusejanskega »amusementa« in »slibidinalnega eksercira-
nja«, ampak »najintenzivnejsi napor« in »hudiéevo resno delo« (Marx),
ki s svojim anorganskim telesom ne manipulira ve¢ na misteriozno ust-
varjalen nacin, ampak prav skoz intenziven napor svojih udov, da bi de-
lovali kot narava, demistificira in defetisizira implicitno ustvarjalnost, ki
je ob sebi potrebovala Se delo kot izdelek. Ali bi to avantgardno dejavnost
zdaj lahko razumeli kot udejanjanje filozofije v Marxovem smislu, pose-
bej $e v smislu njegove 11. teze? Ce je tako, potem je imel prav Ze stari
A. W. Schlegel, ko je govoril, da je tisto, kar smo doslej imeli za celotno
sfero umetnosti, samo njena polovica.#? Druga polovica je o¢itno v avant-
gardi.

Na koncu nam je preostalo se nekaj »obrobnih« vprasanj: predvsem
morda tisti dve, ki bi sklenili naSo zatetno ugotovitev o zalostnem stanju
na danasnji avantgardni sceni in o neoavantgardi kot institucionalizaciji
tendenc, ki so bile navzote v zgodovinski avantgardi.

K prvemu vprasanju nedvomno sodi razmerje politike in avantgar-
de, za katerega so tipi¢en model ¢asi sovjetskega Oktobra, kjer se je po-
kazalo, da je »partija od vsega zatetka pri¢akovala od umetnikov nekaj
drugega, kar so ti pricakovali od revolucije.«* Se pravi, da se je Ze v tem
prvem tipi¢nem raziskovalnem modelu pokazalo dejstvo, »da sta imeli
politi¢na in umetniska avantgarda enake cilje in razli¢ne poti do njih?«4
Avtenti¢ni avantgardi iz dvajsetih let res ni $lo samo za »estetsko pre-
vrednotenje sveta, ampak so se njene funkcije $irile v socialno prevred-
notenje v globalnem smislu, od Pekinga do Rima, od Transurala do
Kremlja.«* Vecina avantgardistov je zato pozdravila prevrat v Rusiji »kot
zdavnaj pricakovani Jeruzalem«*’ s »konkretno« projekcijo novega ¢lo-
veka in novega sveta. Vendar pri tem ne gre zamenjevati ciljev in sred-
stev znotraj politicne in avantgardne »optimalne projekcije«, ker bi nas
to pripeljalo do Ze kar klasi¢ne zmote, ¢e$ da so »avantgardisti¢na strem-
lienja. .. zgolj polititna gibanja v umetnosti, ki hocejo spremeniti svet.«*
Tak$no mnenje namre¢ dokazuje, da ne razume samega bistva avantgar-
de, ki je prav v tem, da zgodovinska avantgarda deluje kot korektiv ab-
solutne subjektivitete in njenega dejanskega obvladovanja narave, ki ji
politika tega ¢asa Se vedno pripada. Zgodovinska avantgarda je zato kot
svoje nacelo postavljala preprosto spoznanje, da mora ¢lovek osvoboditi
sebe, ¢e hote osvoboditi svet. Preoblikovanju sveta je enakovredno po-
stavljala nasproti Rimbaudovo misel o spremembi Zivljenja, in »vprasa-
nje socialne akcije« je bilo zanjo »le ena od oblik dosti bolj sploSnega
vprasanija, ki ga je razprl nadrealizem, to pa so (bila) prav vsa stanja ¢lo-
vekovega izrazanja.«4?

Ce se je v nckem sreénem zgodovinskem trenutku avantgardni ra-
dikalizem lahko izenaéil s politicnim in &e je bil to €as »bojujoce se avant-
garde«, kot jo imenuje Tatarkiewicz, pa se Ze »v prvih desetletjih 20. stol.,
ko pride do lo¢itve ciljev in sredstev med obema optimalnima projekci-
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jama v prihodnost, vse manj govori o avantgardi v politi¢tnem smislu.«*°
Avantgarda se pojavi le Se kot izraz za korektivnost absolutne subjekti-
vitete in dejanskega obvladovanja narave. Utopiéni koncept zgodovinske
avantgarde pomeni zato najprej in predvsem korekcijo samega pojma
utopija, ki ni vec teoreti¢en pojem, ampak pojem, »ki spodbuja, je kon-
kreten in nateloma dale¢ od utopije.«! Taksen pa je lahko le, &e s svojim
bistveno spremenjenim odnosom do razmerja subjekt-objekt korigira
obvladovanje sveta zgolj z idejo, z razumom ali s politi¢no akcijo in po-
kaze na moznost imaginativnega obvladovanja ¢loveka in njegovega
anorganskega telesa, kjer ¢lovek spet lahko udejstvuje svoje »ude« zunaj
»smotrne volje« in »pozornosti«, se pravi znotraj »shuditevo« resne igre
dusevnih in telesnih modi. Zato se avantgardna revolucija kaze najoéit-
neje prav na ustvarjalnem podroéju, kjer je &lovek najtesneje povezan z
materialom, ki ga obdeluje, manj ali skoraj ni¢ pa na nivoju izdelanih
predmetov.

Drugo vprasanije iz »preostanka« na koncu je vprasanje neoavant-
gard ali postavantgard, se pravi, vsega tistega dogajanja, ki je sledilo zgo-
dovinskim avantgardam po drugi svetovni vojni v danasnji dan. Glede na
nas$ koncept in razumevanje avantgarde v njeni nemetaforiéni doloce-
nosti abstrakcije se prav v zvezi s tem povojnim dogajanjem postavlja ne-
kaj odlo¢ilnih vprasanj: med temi je morda najbolj bistveno ravno vpra-
$anje avantgardnih tradicij in njihove domnevne zmanipuliranosti in in-
stitucionaliziranosti.

Med tistimi, ki ostro zavratajo pojem in prakso neoavantgardizma
po drugi vojni in se pri tem sklicujejo na konkretno poezijo, je tudi En-
zensberger, &es »da gre za bojazljivo, kvazirevolucionarno, potrosnisko
reklamirano in manipulirano karikaturo prvotnih historiénih avantgard
iz ¢asa okrog prve svetovne vojne.«*? Podobno razmislja tudi Flaker, saj
meni, da gre za spogretes stvari, na kar naj bi opozarjal Ze sam pojem
neoavantgarda, ki pove, da se je v novih pogojih ponovilo nekaj, kar je
nekdaj obstajalo. Ta »sprememba socialnega in kulturnega konteksta (pa
naj bi) prekinila vsakr§no romantiko in patetiko razkrivanja resnice, kar
je bila ena od znatilnosti v mentaliteti zgodovinskih avantgard.«53 S spre-
membo okolja je tu misljena predvsem receptivna sprememba na nivoju
brezinteresne duhovne valorizacije in ideoloke trzne manipulacije.
»Kar se je pricelo kot avtenti¢na umetnost, bo Ze jutri spremenjeno v bla-
go.«%* Namesto da bi se izpraznjeni subjekt v trenutkih zmagoslavja svoje
zunajliterarne in zunajumetniske prakse veselil svojega osvobodilnega
dejanja, v resnici »prav v trenutku svoje osvoboditve . . . najmoéneje ob-
Cuti pritisk ekonomije.«’s Pride do komercializacije in manipulacije z
neoavantgardnimi produkti in zgodi se tisto, kar je lahko za samega ust-
varjalca in njegovo dejavnost najbolj usodno, da se podredijo »zahtevam
sistema in opravi¢ijo ideologijo.«%

Do vsega tega pa lahko pride sprito preprostega in banalnega dej-
stva, da je neoavantgarda spet zac¢ela s produkcijo izdelkov, se pravi, da
je spet uvedla pojem dela in s tem restavrirala tisto kategorijo, s katero
je zgodovinska avantgardna praksa korenito pometla. Ce smo prej rekli,
da za avantgardisti¢no delo ni bil ve¢ primeren pojem dela kot izdelka,
saj smo njena dela oznacili z Adornovim stavkom o delih, ki niso nika-
kréna dela ve¢, velja za neoavantgardo Ze omenjena restavracija dela in
s tem blagovno razumevanje njenih izdelkov. Po Biirgerjevem mnenju
tega ni mogoce imeti »za izdajo ciljev avantgardnega gibanja . . ., ampak
za rezultat zgodovinskega procesa. .. Neoavantgarda je institucionalizi-
rala avantgardo kot umetnost in s tem zanikala njene nekdanje avientic-
ne namere. Celo prizadevanja po ukinitvi umetnosti postanejo umetni-
ska prireditev, ki neodvisno od ustvarjalé¢evih namer prevzame znaéaj
dela.«7 Glede na nase razumevanje avantgarde je zato na nivoju dela kot
izdelka vsekakor treba ponoviti, da je zunajliterarna in zunajumetniska
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avantgardna gesta s svojo eksplicirano in eksteriorizirano ustvarjalnost-
jo prelomila z estetsku kontemplativno normo tradicionalnega dela, v ka-
terem je bil kot v skrinji zaveze impliciran tudi ustvarjalni akt. V tem
smislu je neoavantgarda vnovi¢na vzpostavitev vseh tistih elementov,
proti katerim je tako radikalno nastopala zgodovinska avantgarda. V
Biirgerjevi interpretaciji bi torej morala neoavantgarda znova vzpostavi-
ti produkecijo, distribucijo in recepcijo, kar bi moralo pomeniti glede na
zgodovinsko avantgardo, ki je imela samo producente-ustvarjalce, da se
neoavantgarda spet producira, distribuira in se daje v recepcijo. Mono-
litnosti zgodovinskih avantgard sledi v postavantgardi spet »troedinost«
tradicionalne umetnosti skupaj z njeno institucionalizacijo in avtonomi-
jo. »Kubizem je npr. Ze zdavnaj vstopil v nae muzeje. Za Renoirjem, Van
Goghom in Cézannom hoéejo zdaj nasi konservatorji Warhola in Rau-
schenberga, medtem ko Robbe-Grilleta in Ionesca priporo¢ajo gimnazij-
cem tako kot Apollinaira in Artauda. Muzej in Sola sta se uklonila sodob-
nemu okusu . .. Neoavantgardnim delom je uspelo odgovoriti povprade-
vanju, namesto da bi, kot nekdaj, proizvajala proizvode, ki jih ni mogoce
dobiti na trgu.« Neoavantgardni izdelki so dobili zna¢aj potrosniske do-
brine in druzbenega »fetia«®, skratka, vrnili so se k svojemu zacetku in
izvoru.

Kako pa je po vsem tem le mogoée razumeti dejavnost neoavantgar-
de na tak nacin, da ne gre za »izdajo« ciljev zgodovinskih avantgard, am-
pak za izvirno nadaljevanje avtenti¢no avantgardne dedis¢ine? Treba se
je vrniti na linijo ustvarjal¢evih namer kot njegovih trajnih ustvarjalnih
usmeritev v delo, pa se nam bo neoavantgarda pokazala znotraj ekspli-
citnega ustvarjalnega konteksta zgodovinskih avantgard. Ce smo avant-
gardo definirali kot zunajumetnisko dejavnost, katere nastanek gre sku-
paj z dolo¢enostjo abstrakcije nemetaforiéne rabe tega pojma in je zanjo
znatilna eksplicitna ustvarjalnost brez objektivacije in korektivnost ab-
solutne subjektivitete v njeni konkretno utopi¢ni dejavnosti, bi, z manjso
izjemo, morali reéi to tudi za neoavantgardo. Ta manj$a izjema je seveda
v neoavantgardnem »izdelku« kot trzni vrednosti za pogoltno neoavant-
gardno trzisce,

Celo konceptualno umetnost kot najbolj nesprejemljivo umetnisko
obliko ~ pojem nesprejemljivosti je prevzet od Ursule Meyer, ker je po
njenem mnenju edino ta pojem sposoben vzpostaviti spremembe v ¢lo-
vekovih receptivnih sposobnostih in moéeh - celo konceptualno umet-
nost, ki je ni mogoc¢e definirati kot »blago ali celo fizi¢no delo s kakr$no-
koli komercialno vrednostjo«,* yneto poZira pogoltno umetnisko trzisce
v obliki knjig, izjav, fotografskega gradiva, kseroksiranja itd. Ceprav se
neoavantgardni ustvarjalec vede do materiala na neustvarjalen, brezidej-
ni na¢in v smislu izpraznjene subjektivitete in znotraj zaprtega kroga v
odnosu subjekt-objekt, se njegova dejavnost zlomi na nivoju izdelanih
predmetov. Ustvaril je le »drugaéne« predmete, drugaéne rezultate, prek
katerih je bila ustvarjalnost trzno zmanipulirana in ni prestopila umet-
niskega geta.

Vsi pomembnejsi znanstveni zbori in srecanja tako v zadnjih letih
ugotavljajo dolo&eno utrujenost na avantgardni sceni, najsrboritejsi raz-
pravljalci pa zele ugotoviti celo njen konec in opraviti njen pokop. Ro-
land Barthes je bil med prvimi, ki je govoril o smrti avantgarde in jo imel
za eno pomembnih tem Ze v Sestdesetih letih. Razprave v Kasslu 1977 so
pokazale nastop ideolo$ko obarvanega avantgardizma kot zanesljivo
znamenje za konec samih avantgard. Oktobrska sre¢anja 1979 v Beogra-
du so imela za svojo temeljno ugotovitey, da avantgarde kot skupine ni
ve¢, da poslej vsakdo nastopa sam in hkrati tudi sam odgovarja za svoje
potetje. Podobne so bile tudi ugotovitve nasega Statenberga. Vsa ta dej-
stva bi lahko strnili z naslednjo izjavo Roberta Husea: »Ideal - prenovitev
druzbe s pomocjo kulture - je Zvel sto let, in njegovo izginotje pomeni
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konec nekega celotnega razmerja med zivljenjem in umetnostjo, ki so ga
mucéno iskali, pa nikdar nasli.« Skratka, potem ko se je utopi¢ni koncept
zgodovinskih avantgard sootil z nacifasisticno realnostjo medvojnega
¢asa in se je po drugi vojni mukoma obnavljal in ponavljal skoz celotno
neoavantgardno dejavnost, se znotraj nje tudi institucionaliziral in ome-
jil spet na podrodje mozZnega in verjetnega v Aristotelovem smislu, je bilo
mogoce sklepati, da je z avantgardo konec. S tem pa je dozivela konec
tudi utopi¢na koncepcija izpraznjenega subjekta, ki je le prek svojih
udov skusal ta svet imaginarno obvladati in se vanj varno naseliti. Umet-
nik, ki je bil nekdaj povezan s ¢loveka uni¢ujoco ideologijo, je za hip po-
stal tvorec konkretne utopije; toda ruske futuriste in konstruktiviste, ki
s0 po svoji »naravi« sluzili revoluciji, so brutalno odrinili na rob tedanje
druzbe; tako je bilo tudi z nemskimi ekspresionisti. Na vprasanje, kaj je
povzrocilo tako nepremostljiv nesporazum med umetnisko in politi¢no
avantgardo tistega ¢asa, je mogoce odgovoriti tako, da sta se razhajali gle-
de sredstev, kako doseéi skupni cilj, to pa v tem smislu, da je bila poli-
titna avantgarda tega ¢asa $e vedno v rokah absolutne subjektivitete in
njenega idealnega in znanstveno-politiénega preoblikovanja sveta, med-
tem ko naj bi »utopi¢ne« sanje avantgardistov - glede na temeljno raz-
merje med Elovekom in naravo - Ze bile v znamenju preloma kot svojega
bistvenega dolotila in zato v okvirih izpraznjene subjektivitete. Bilo je to
»hudiéevo resno delo in najintenzivnej$i napors, kot bi rekel Marx, saj
izpraznjeni subjektiviteti manjka tisto, kar sta anti¢ni in srednjeveski ro-
kodelec Se imela — mitoloska podlaga.

Glede na bistvene spremembe, ki jih v razmerje med &¢lovekom in
naravo prinasa avantgarda, se pravi, tudi glede na vse realne spremem-
be, ki jih je njen nastop zapustil v naSem vsakdanjiku — saj ni mogoce za-
nikati, da so avantgardni projekti vplivali na nae okolje in na nado zavest
— pomeni konec in poraz zgodovinske avantgarde in vnovi¢en nastop in
propad skomercializirane in institucionalizirane neoavantgarde prav-
zaprav poraz njenih politi¢nih teZenj, ki so se kazale skoz »napa&no« po-
litiéno razumevanje osnovnih stremljenj avantgarde in jih je tako videla
absolutna subjektiviteta, nikakor pa ne poraz njenih zunajumetniskih in
zunajliterarnih teZzenj kot stremljenj izpraznjene subjektivitete. V tem
smislu sta tako zgodovinska avantgarda kot tudi neoavantgarda konkret-
na utopija, »utopi¢na praksa par excellence«.*

Ce se je avantgarda doslej kazala le kot umetniska revolucija zgolj na
podrod¢ju moZnega in verjetnega in je njen nastop v zivljenjski praksi pro-
padel, se zdaj kot konkretna utopi¢na spodbujevalna akcija pokaze kot
realna revolucija izpraznjenega subjekta. To je naéin, kako ta edini »pre-
ziveli« Elovek iz sedanjega spora med ¢lovekom in naravo »spreminja
svet« v vnoviéno soglasje med obema. MoZnosti za resni¢ni razplet spora
med ¢lovekom in naravo, ki ga Marx sicer pri¢akuje v komunisti¢ni druz-
bi, dobivajo svoje obrise prav v tej revoluciji, saj je le drugaéna umetnost
(un art autre, Dufrenne) kot zunajliterarna in zunajumetniska praksa
sposobna ustvariti druzbo, kjer bo spet vladala imaginacija (I'imagina-
tion serait au pouvoir, Dufrenne), ki bo v svojem negospodovalnem od-
nosu do sveta ustvarjala moznosti za ¢lovekovo nenehno ustvarjalno us-
merjenost v delo, za njegov spontan in ustvarjalen odnos do sveta.

Nova zunajliterarna in zunajumetniska praksa zato nikakor ne bo
mnozi¢na umetnost, kot nekateri zmotno predvidevajo, ampak konkret-
na umetnost mnozic, ljudska umetnost, kot ji pravi Dufrenne. Zato se raz-
merje med politiko in avantgardo po tragi¢nih skusnjah iz casov zgodo-
vinske avantgarde in prav tako Zalostnem koncu neoavantgarde v 70. le-
tih zdaj poskusa spremeniti v razmerje, kjer bosta oba ¢lena dopolnjeva-
la drug drugega. V najnovejsih sku$njah »osamljenih avantgardistov« bi
politika brez njih ostala neuresni¢ena vizija, medtem ko bi bila dejavnost
avantgardistov brez politi¢ne razseznosti le »nedejavna kontemplacija«.
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Poezija postavlja politiko na glavo, politika poezijo na noge. In obratno.
Stara Benjaminova formula o politizaciji umetnosti in estetizaciji politi-
ke dobiva realno osnovo, ki ji zaenkrat zagotavljajo trdna tla vsi tragi¢ni
zgodovinski nesporazumi med umetnisko in politi¢no avantgardo.
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