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AVANGARDA - OD RATOVANIJA,
PREKO REVOLUCIONARNE POLITIKE,
DO UMETNOSTI'

Apstrakt: U c¢lanku autori se bave militantnim potencijalom koncepta avan-
garde. Pojavljujuci se u politici i umetnosti u prvoj polovini 19. veka i nastojeci da
unisti gotovo celokupnu tradiciju ,, burzoaskog ** prosvetiteljstva, politicka i umetnic-
ka avangarda nikada nije bila sposobna da se oslobodi svojih korena u vojnickom
nacinu razmisljanja. Njena prava sustina je lezala u stvaranju bojnih polja u svakoj
oblasti javnog zivota gde je postojala Sansa da se unisti gradansko drustvo — njegova
politika, njegova umetnost, njegov nacin razmisljasnja, njegova civilizacija. U ime
jos necuvene slobode, ona je Sirila nasilje i sejala totalitarino seme po sprzenoj
zemlji. A na kraju je nisu pobedili njeni mnogobrojni neprijatelji zato jer je postala
Zrtva viastite destruktivnosti.

Kljuéne reci: avangarda, rat, politika, umetnost, prosvetiteljstvo, romantika.

Izvorno, u vojno-strateskom zargonu, avangarda ili prethod-
nica oznacavala je ,,onaj deo trupa u marSu koji glavnina istura na
izvesnu udaljenost®, dajuéi joj sasvim precizne i odredene zapovesti
(Encensberger, 1980: 50). Pripadnici avangarde, shodno tome, ima-
ju tri kljuéna odredenja: prvo, uvek su brojcano inferiorni u odnosu
na neprijatelja (koji potencijalno odsvuda vreba) zbog ¢ega moraju
da budu strogo disciplinovani i ispunjeni duhom kolektivizma; dru-
g0, nalaze se na nepoznatom terenu koji moraju da ,,pripreme* i uci-
ne ga poznatim za vece jedinice koje marsSiraju za njima; i, naposlet-
ku, trece, nalaze se u ambivalentnom poloZaju u odnosu na glavninu
vojnih snaga (medu kojima je i komanda), jer moraju da slusaju za-
povesti komande 1 ne mogu da postupaju svojevoljno (Cak iako po-
nekada imaju mnogo bolje uvide u situaciju i stanje na frontu). Kako

! Clanak je nastao u okviru projekata ,,Svetski hronotopi srpske muzike* (br.

14745) i,,Prosvecenost u evropskom, regionalnom i nacionalnim kontekstu: istorija i
savremenost® (br. 149029), koje finansira Ministarstvo nauke Republike Srbije.
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dobro primecuje Hans Magnus Encesberger, avangarda predstavlja
ekskluzivan Mdnnerbund (Encensberger, 1980: 57; upor. detaljnije
0 Mdnnerbund-ovima u: Molnar, 2000), koji je, doduse, uklopljen u
§iru vojnu organizaciju, ali se nalazi i u svojevrsnoj napetosti u od-
nosu na nju i ima latentni autoritarni, pa i konfliktni potencijal: avan-
garda moze da zakljuc¢i kako joj komada zapravo i nije potrebna
(zato $to ne poznaje situaciju na frontu tako dobro kako ona) i da ko-
mandna ovlas¢enja pokusSa da prisvoji za sebe samu. [ upravo Ce taj
nacin razmisljanja postati aktuelan prilikom preuzimanja predstave
o avangardi iz vojno-strateskog zargona u umetnost i politiku.

Sensimonisticka teorija umetnicke avangarde

Ve¢ i povrSan uvid u istoriju umetnicke i politicke avangarde
u 19.120. veku pokazuje da je presadivanje i negovanje predstave o
avangardi na tle umetnosti i politike teklo na razli¢ite nacine, te da je
stoga dalo i unesto razli¢ite plodove. To, ipak, ne bi smelo da zama-
gli vrlo intenzivnu interakciju koja je u pomenutom periodu — a po-
gotovo od 1848. do 1945. — postojala izmedu dve avangarde. Zajed-
nicka crta umetnicke i politicke avangarde (o kojoj ¢e biti vise re¢iu
narednom odeljku), jeste da je za obe sredis$nji problem predstavljao
odnos prema tradiciji — koja je poimana u Sirokom rasponu od legi-
timnog ,,zacelja“ (vlastitih ,,oruzanih snaga‘“) do omrazenog neprija-
telja. Posto se konstituisala i samoprofilisala pre eksplozivne, pre-
lomne i vododelne 1848. godine, umetnicka avangarda mogla je sebi
da dopusti jedan mnogo trezveniji program, te samim tim i fleksibil-
niji odnos prema tradiciji, nego Sto ¢e to kasnije biti slucaj. Tradicija
kao takva nije bila neprijatelj ka kom je izvorno, u prvoj polovini
19. veka, bio usmeren animozitet umetnicke avangarde; njen nepri-
jatelj bio je starorezimski konzervativizam, uzdrman revolucijom u
Francuskoj iz 1789. i upucen na sve crvoto¢niju Staku crkveno-dok-
trinarnog (kako katolickog, tako i protestantskog) hriS¢anstva.
Razlika se na prvi pogled ¢ini suptilnom, ali se pri boljem uvidu po-
kazuje kao odlucujuca: samoosvestena umetnicka avangarda nije
nastala sa radikalnom milenaristickom idejom okoncanja istorije i
stvaranja potpunog diskontinuiteta u odnosu na svaku tradiciju, veé
je pre imala za cilj vracanje na ispravan istorijski put, kojim su se
Francuska i druge evropske zemlje zaputile 1789. i sa kojeg, kako se



sve viSe pokazivalo §to je viSe odmicao 19. vek, nisu mogle da skre-
nu ni posle 1815. Prva preokupacija umetnicke avangarde bila je,
stoga, da se pozicionira u odnosu na Francusku revoluciju i na ono
$to je smatrala ispravnom, neokaljanom — pre svega izvornom hri-
S¢anskom — tradicijom. Njen osnovni zadatak bio je, dakle, da stvori
socijalno angazovanu umetnost koja ¢e anticipirati buduc¢nost, ne
skidajuéi oka sa proslosti koja je vredna ocuvanja.

Sumirajuci bilans Francuske revolucije u spisu O drustvenoj
organizaciji, Zan-Klod de Sen-Simon je 1825, neposredno pred
smrt, utvrdio da je najveca greska revolucionara bila to $to su hteli
da usavrse sistem vladanja, a ne da ga podrede upravi (u skladu sa
osnovnom vizijom napredovanja od vladavine ljudima ka upravlja-
nju stvarima). Revolucionarna vlada morala je da se stara samo o
javnom miru, dok je sve poslove upravljanja trebalo odmah da preda
eliti francuskog druStva — umetnicima, nau¢nicima i industrijalcima
— koja je jedino bila u stanju da se stara o javnom dobru, tj. opStem
blagostanju. Optimalna uprava tako je, po Sen-Simonu, poc¢ivala na
tri komplementarne delatnosti koje je svaka od pomenute tri profe-
sionalne grupe trebalo da obavlja: na pronalaZenju, ispitivanju i
sprovodenju projekata koji koriste celokupnom francuskom drustvu.
lako je ova zamisao bila pomalo iznenadujuéa za vreme u kojem je
nastala, njen najoriginalniji element ticao se upravo umetnika kao
jedne frakcije ,,upravljaca“ koji imaju najvisi zadatak da otkriju
(!I'invention) pravi put napretka i1 da tako omoguce nau¢nicima, in-
dustrijalcima, pa zatim i celom narodu (odnosno svim narodima), da
na njega kroce (Saint-Simon, 1875a: 137).

U jednom drugom spisu, nastalom u isto vreme (Umetnik,
naucnik i industrijalac), Sen-Simon je umetnike — shodno ovako
znacajnoj ulozi koju im je dodelio —nazvao ,,avangardom®. U imagi-
narnom razgovoru koji se vodi u spisu, Sen-Simon je upravo umetni-
ku u usta stavio slede¢i predlog (upucen naucniku i industrijalcu):
»Ujedinimo se i, zarad ostvarivanja zajednic¢kog cilja, podelimo za-
datke. Mi, umetnici, sluzi¢emo kao avangarda; jer je snaga umetno-
sti najneposrednija i najefikasnija. Nama stoje na raspolaganju naj-
bolja oruzja: ako zelimo da rasirimo nove ideje medu ljudima mi ih
upiSemo na mermeru ili platnu, popularizujemo uz pomoc¢ poezije i
melodije [...]. Mi se obra¢amo imaginaciji i ose¢anjima ljudi i zato
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210-211). Za razliku od umetnika antickih naroda, koji su u svojim
sunarodnicima razbudivali ,,nacionalni egoizam®, pred modernim
umetnicima nalazi se zadatak da u svojim sunarodnicima razbude
,univerzalno bratstvo®, da Sire ,,principe ljudskog, pomirljivog i
prosveéenog morala“ i da pripomognu da se okonca ,,veliki posao
hris¢anstva®, koji se sastoji u tome da ,,medu ljudima i nacijama zav-
lada bratstvo® (Saint-Simon, 1875: 211).

To je bila ona tradicija Cijem je spasavanju i unapredenju
umetnicka avangarda, po Sen-Simonovom misljenju, uvek morala
da bude posvecena. Pri tom je ,,buduc¢nost ljudskog roda“, o kojoj je
pisao u spisu O drustvenoj organizaciji i koju je ocekivao da u svo-
jim delima obznane umetnici, utiru¢i tako put nau¢nicima, industri-
jalcima 1 svim ostalim pripadnicima jednog naroda (Saint-Simon,
1875: 137), bila ujedno i svojevrstan povratak iskonima. Jer, istinski
avangardni umetnici ¢e ,,oteti proslosti zlatno doba kako bi njime
obogatili buduce generacije” (Saint-Simon, 1875: 137). Taj iznena-
dujudi dopunski zadatak razumljiv je tek u kontekstu Sen-Simonove
kritike svih hriS¢anskih crkvi i njegovog zagovaranja ,,novohri§éan-
ske* religiozne obnove, koja bi morala da zahvati prvo Francusku i
narode industrijski najrazvijenijih evropskih zemalja, a zatim i naro-
de ostalih delova Evrope i sa drugih kontinenata, sve dok ceo svet ne
bude prihvatio ,,istinsko hris¢anstvo®. Jer, kao $to je izvorno Hristo-
vo ucenje pre skoro dva milenijuma uspelo da medu ljudima uévrsti
duh bratstva (koje su kasnije, tokom starog rezima, vladari i crkve
unistili), tako ¢e i u buduénosti umetnost ukorenjena u (reformisa-
nom) hris¢anstvu mo¢i da se¢anje na to ,,zlatno doba* iskoristi kako
bi duhovno — a pre svega eticki — integrisala covecanstvo organizo-
vano na novim industrijskim principima.

Ovu Sen-Simonovu viziju nastavili su da razvijaju njegovi
ucenici, ojacavajuci je evolucionom teorijom, prema kojoj Evropa u
prvoj polovini 19. veka prolazi kroz poslednju fazu ,kriticke epo-
he*, koracajuci ka novoj, ,,organskoj* epohi, u kojoj ¢e princip anta-
gonizma ustuknuti pred principom asocijacije i u kojoj ¢e biti uspo-
stavljena novohri$é¢anska ,,vladavina ljubavi, harmonije i mira“. Kao
$to se 1 politeizam urusio u krvavim sukobima i dubokim razdorima,
prepustajuci hris¢anstvu da stvori novu ,,organsku epohu*, tako se i
sa primicanjem kraju sadasnjeg haosa pokazuje da su ljudi ,,isuvise
siti proslosti, a nesigurni u buduénost® i da ih na velika dela moze



pokrenuti samo slepi fanatizam, a ne istinska umetnost i religija, ka-
dre da stvore novu ,,organsku epohu* (Doktrina, 1953: 295-297).
Sensimonisti su se pribojavali da bi kraj postojece , kriticke epohe*
mogao da bude narocito destruktivan, posto je ve¢ veliki broj moder-
nih ljudi — ukljucujudi i same umetnike — zaboravio na hri§¢ansku
tradiciju, prestao da oseéa potrebu za ljubavlju, harmonijom i mirom
1 poceo da naprosto obozava i slavi nered (Doktrina, 1953: 103). U
tome su, prema njihovom misljenju, isprednjacili pojedini — roman-
tiCarski — umetnici, poput Bajrona i Getea, koji su opisivanjem nere-
da i stavljanjem svoje maste u sluzbu slikanja poroka i zlo¢ina posta-
li pravi ,.kriticki demoni: oni vise nisu bili ni u haosu, nego su se
bacili u sam pakao (Doktrina, 1953: 343). Takva i sli¢cna umetnicka
zastranjivanja i izdaju one avangardne uloge koju je Sen-Simon na-
menio umetnicima, njegovi su u¢enici Zestoko i neumoljivo Zigosali,
osecajué¢i da iz njih mogu nastati samo nove prepreke na putu
izgradnje nove ,,organske epohe* i da se zbog njih ,kriticka* agonija
moze nepotrebno produziti i produbiti. U cilju jacanja otpornosti
umetnika na ovakva iskuSenja, te apelovanja na njihovu moralnu
¢vrstinu 1 vizionarsku bistrinu, sensimonisti su dosli do zakljucka da
avangardnu ulogu koju im je namenio njihov ucitelj zapravo i ne
mogu ispuniti ako ostanu ,,obicni umetnici, ve¢ samo ako budu vise
svestenici nego umetnici (upor. Doktrina, 1953: 250 i dalje). Tako je
ve¢ tridesetih godina 19. veka pojam umetnicke avangarde postao
vezan za predstavu o eliti umetnika-svestenika, koji su posveceni
ciljureligiozne obnove celog covecanstva u duhu ljubavi, harmonije
1 mira, koji se bore protiv zastranjivanja ,,kritickih demona“ i koji su
¢vrsto integrisani svojom novohri§¢anskom misijom da ,,otmu pro-
Slosti zlatno doba kako bi njime obogatili buduce generacije®.
Najznacajniju razradu Sen-Simonovo ucenje dobilo je u delu
njegovog nekadasnjeg sekretara Ogista Konta, ¢ija je pozitivistic-
ko-socioloska teorija izvrSila ogroman uticaj na celokupnu intelek-
tualnu klimu Francuske, pogotovo u vreme Trece republike. Medu-
tim, u kontekstu filozofije pozitivizma ideja umetnicke avangarde
nikada nije uspela da dobije onaj znac¢aj koji je imala izvorno kod
Sen-Simona. Upravo suprotno, od polovine 19. veka, pod naro¢itim
uticajem revolucionarnih zbivanja 1848/1849. i talasa postrevolu-
cionarnog razocarenja, ova ideja je na najvecu rezonancu nailazila u
boemskim krugovima Francuske i drugih zapadnoevropskih zemlja.
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Iako je boemija i ranije bila prisutna na Zapadu i iako su se iz nje ne-
prestano $irili lamenti nad komercijalizovanjem umetnosti, nad uki-
danjem njene autonomije, kao i nad istroSenim umetnickim sredstvi-
ma i los§im ukusom publike, tokom druge polovine 19. veka raste
spremnost boemije da se drustveno angazuje kako bi takvu situaciju
promenila (Bolenbek, 1997: 147). Glavni razlog za porast borbeno-
sti boemije lezi u njenom progresivnom otvaranju za sve radikalnije
levicarske i desnicarske ideologije, koje su sa usponom demokratije
pocinjale da zapljuskuju kako najsiru javnost, tako i umetnicku sce-
nu. U tom kontekstu, boemija je postala sredina u kojoj se u nared-
nim decenijama predstava o umetnickoj avangardi transformisala
kroz asimilaciju najraznovrsnijih kulturno-politickih impulsa koji su
poceli da pristizu od komunisticke, preko anarhisticke, sve do fasi-
sticke ideologije (koja pristize najkasnije, i to tek u 20. veku). U toj
transformaciji zapravo je najradikalniju promenu doZivela predstava
o0 ,,zacelju” (arricre-garde), koje vise 1 nije bilo deo istih ,,oruzanih
snaga‘““ kojima pripadaju i pripadnici avant-garde, ve¢ zapravo deo
neprijateljskih snaga koje zagovaraju kao ,,zdravo* upravo ono §to
potonji pokusavaju da uniste (Encensberger, 1980: 54). Naposletku,
ni ,,glavnina“ oruzanih snaga nije ostala u ovoj umetnickoj transpo-
ziciji onakva kakva je izvorno bila u vojno-strateSkom zargonu: pre-
tvorila se u svojevrsnu bezoblicnu mediokritetsku masu, oko koje
ratuju i koju na svoju stranu pokusavaju da privuku pripadnici
avant-garde 1 arricre-garde.

Da bi se razumele ove radikalne promene kroz koje je prosla
predstava o umetnickoj avangardi — da bi se zapravo shvatila njena
politizacija — potrebno je razmotriri pojam politi¢ke avangarde. lako
umetnicka avangarda nikada nije postala puka kopija politicke avan-
garde, njen istorijat u periodu od 1848-1917. (iu jednom sve vise ne-
gativnom smislu u periodu 1917-1945) stoji u znaku borbe razlicitih
politickih avangardi za osvajanje vlasti i realizaciju novih milenari-
stickih projekata.

Politicka avangarda
Od kraja 18. veka, kada je, tokom Francuske revolucije, prvi

put (iako bez ikakvog ozbiljnijeg teorijskog utemeljenja) usla u poli-
ticki zargon, pa do 1919, kada je Lenjin poceo da je koristi kao



sinonim za (neruske) komunisticke partije koje su postale ¢lanice
Kominterne, politicka avangarda zadrzala je snazan militantan na-
boj 1 uvek se vezivala za elitne i strogo disciplinovane ,,revolucio-
narne snage‘ koje postaju svesne ,,istorijske nuznosti obracuna sa
brojno nadmoc¢nijim politickim neprijateljem. Politicka avangarda
je tako izgubila svaku vidljivu komandu, koja bi joj (iz ,,pozadine®)
mogla izdavati naredbe, i stavila se isklju¢ivo u sluzbu neke od na-
diskustvenih ,,visih instanci® —u dijapazonu od bezlicnog Vrhovnog
bi¢a do ,,gvozdenih® zakonitosti koje pokrecu istoriju. S druge stra-
ne, ulaskom u politicki Zivot, avangarda je prvi put dosla u priliku da
sama stvara ,,glavninu® svojih (revolucionarnih) snaga; buduci da se
sastojala od malobrojne intelektualne elite koja je spoznala ,,vise
istine®, politickoj avangardi tek je predstojalo da stvori i omasovi
borbene formacije koje idu za njom (i podvrgavaju se njenoj koman-
di), kako bi jo§ uopste mogla da se samopoima kao avangarda.

Ova logika se ve¢ moze dobro videti u Komunistickom mani-
festu iz 1848, na mestu na kojem su Marks i Engels objasnili ulogu
komunista (jos uvek kao ,,dela radnickih partija“) u borbenom orga-
nizovanju proletarijata i unistenju burzoazije kao njihovog principi-
jelnog neprijatelja: ,,Komunisti su, dakle, u praksi onaj dio radnickih
partija svih zemalja koji je najodluéniji, koji stalno gura dalje, oni u
teorijskom pogledu imaju to preimuéstvo nad ostalom masom prole-
tarijata $to razumeju uslove, tok i opste rezultate proleterskog pokre-
ta. Najblizi cilj komunista je isti kao i svih ostalih proleterskih parti-
ja: formiranje proletarijata u klasu, ruSenje burzoaske vladavine,
osvajanje politicke vlasti od strane proletarijata® (Marx i Engels,
1974: 390). Komunisti kao pripadnici samoosveS¢ene politicke
avangarde dobili su prevashodni zadatak da iz difuzne ,,mase* prole-
tarijata ,,formiraju* onu vojno-politicku glavninu (,,klasu‘), koja ¢e
jedina imati dovoljno snage da (,,revolucionarno*) udari na neprija-
telja (burzoaziju), kona¢no ga porazi i ,,0svojii“ teritoriju koju on
momentalno drzi (i na koju je avangarda ve¢ stupila, ali samo da bi je
,»osmotrila®) — politicku vlast, kao kapiju carstva Bozjeg na zemlji.

Krec¢uéi se i dalje na tlu judeo-hris¢anske apokaliptike, u ko-
joj originalne sadrzaje progresivno nadomesta elementima komu-
nizma i nacionalizma (rasizma), kao novih Ersatzreligionen (upor.
detaljnije u: Molnar, 1997: 193 i dalje; Molnar, 2002), politicka
avangarda dosla je u situaciju da ponavlja greske svih ranijih mile-
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naristickih pokreta. Primicanje kraja istorije i ona je uzela zdravo za
gotovo 1 svoju objavu nastupanja kvalitativno novog egzistencijal-
nog iskustva uzela ujedno i kao akcioni program ruSenja svih prepre-
ka koje sunavodno osudene da nestanu u obracunu ,,logora svetaca“
sareakcionarnim snagama Antihrista. Zato se avangardni revolucio-
narno-politicki zadatak osvajanja vlasti, koji, naravno, nema panda-
nau izvornoj vojnoj strategiji, pokazuje kao nerealan i nesprovodiv.
Ali, posto se politicka avangarda ukljucila u drustveno-politicku
dinamiku moderne epohe i uspela da mobilizuje znatne resurse za
ostvarivanje svojih novih milenaristickih ciljeva, ona je stvorila re-
lativno kratoktrajne drustveno-politicke fenomene, pa i tvorevine,
koje su za svog trajanja isijavale ogromnu privlacnu snagu i uzbur-
kale strasti ne samo sledbenika, nego i neprijatelja.

Vec¢ 1 iz primera sensimonistickog shvatanja umetnic¢ke avan-
garde moglo se jasno videti da je sredi$nji problem svake avangarde
odnos prema tradiciji. Politicku avangardu taj problem opteretio je
mnogo intenzivnije i mnogo sudbonosnije, ¢im se, polovinom 19.
veka, teorijski uoblicila njena prva, komunisticka varijanta: s jedne
strane, ona je nastala iz judeo-hrisc¢anske tradicije i nesvesno je nasta-
vila da reprodukuje njene temeljne soterioloske, eshatoloske i apoka-
lipticke obrasce, dok je, s druge strane, kao jedan od svojih glavnih
ciljeva proklamovala unistenje svake tradicije, kao taloga iskvarene
istorije, koja se ima jednom za svagda okoncati. Paradoks ¢e postajati
sve uocljiviji $to se viSe budu nizali porazi modernog komunizma i
Sto se on viSe bude drzao svoje originalne marksiticke doktrine. Tako
je pod uticajem neocekivanog demokratsko-despotskog zaokreta u
revolucionarnim zbivanjima u Francuskoj 1848-1852, koji je poka-
zao da je proletarijat jo§ daleko od toga da postane pobedonosna
»Kklasa®“ (§to je bio samo novi sinonim za biblijski ,,logor svetaca®),
Karl Marks poceo da se bavi ometaju¢im faktorima u ,,klasnoforma-
tivnoj“ delatnosti komunisticke avangarde. U ¢asopisu Revolution on
je objavio tekst posvecen ,,revolucionarnoj krizi* — stanju u kojem
proletarijat, umesto da postane borbena klasa i zapo¢ne odlucujuci
boj protiv burzoaskog Antihrista, uzmice jos dublje u tradiciju: ,,Lju-
di prave svoju sopstvenu istoriju, ali oni je ne prave po svojoj volji,
pod okolnostima koje su sami izabrali, nego pod okolnostima koje su
neposredno zatekli, koje su date i nasledene. Tradicija svih mrtvih
generacija pritiskuje kao mdra mozak zivih. I upravo kad izgleda da



su zauzeti time da sebe 1 stvari preokrenu, da stvore nesto ¢ega jo$
nije bilo, upravo u takvim epohama revolucionarne krize oni bojaZzlji-
vo prizivaju u svoju sluzbu duhove proslosti* (Marx, 1975: 91). lako
su ovi redovi imali na sebi dubok pecat Marksovih biografskih mo-
menata (upor. Pilgrim, 1990: 242-243), oni su izlasli u susret potrebi
komunistic¢kih revolucionara da sebi objasne dubinske uzroke poraza
koji su se nizali od 1848/1849. Uprkos ,,gvozdenom* zakonu istorije,
koji snagom adekvatnom ranijem bozanskom providenju, ,,gura‘“ ko-
munisticku avangardu" da dalje ,,gura“ proletarijat u pobednicku bit-
ku protiv burzoazije, ,tradicija® je bila ta koja deluje direktno na
»mozak zivih* i ponistava istorijski determinizam. Samim tim, u
svesti komunisticke avangarde koja je tek trebalo da stvori proletari-
jatidasanjim — oc¢igledno u meduvremenu ve¢ pretvorena u sam ge-
neral$tab — krene u slavne pobede, javio se novi zadatak, koji se ¢inio
najpre¢im i najurgentnijim od sviju: unistenje ometajuce tradicije.
Cuveni poziv proleterima svih zemalja da se ujedine, kojim se
zavrSava Komunisticki manifest (Marx 1 Engels, 1974: 405), izgle-
dao je kao da je urodio prvim plodom septembra 1864, kada je obra-
zovana Prva internacionala kao svojevrsna svetska avangarda na
tom putu. Medutim, bilo je sasvim ocigledno da vode radnika, koje
nisu bile komunisticki indoktrinirane, nisu delile Marksov i Engel-
sov milenaristicki stav ,,da se njihovi ciljevi mogu posti¢i samo na-
silnim rusenjem citavog dosadasnjeg drustvenog poretka™ (Marx i
Engels, 1974: 405). Na jos vece otpore nailazilo je njihovo shvatanje
diktature proletarijata, koju bi u prelaznom periodu od kapitalizma
ka komunizmu (kao svojevrsnom purgatorijumu), efektivno vrsila
komunisticka manjina u ime radni¢ke veéine. Na tom pitanju se,
uostalom, Internacionala pocepala 1872. godine, zapecativsi time
duboko neprijateljstvo izmedu komunista i anarhista. lako je i anar-
histicka teorija prolazila kroz velika iskusenja elitizma (upor. Sekelj,
1982: 106-107), osporavanje komunisticke koncepcije diktature
proletarijata od strane anarhistickog prvaka u Internacionali, Mihai-
la Bakunjina, predstavljalo je logi¢nu implikaciju njegovog kljuc-
nog stava, formulisanog u Revolucionarnom katehizmu (1866), da
revolucija mora unistiti ne samo drzavu, nego i ,,sve tradicije, insti-
tucije i drustvene klase nastale u drzavi* (Bakunjin, 1979: 349). To
je znacilo da se revolucionarna avangarda, okupljena u Internacio-
nali, mora koncentrisati na uniStavanje, a ne na izgradnju neke nove

FILOZOFIJA | DRUSTVO 2/2008

199



DRAGANA JEREMIC-MOLNAR / ALEKSANDAR MOLNAR

200

»diktatorske® organizacije, koja bi po uspesno okoncanoj revoluciji
bila nametnuta narodu. Avangarda, drugim re¢ima, nije bila u stanju
ni da predvidi, a kamoli da izgradi postrevolucionarne organizacio-
ne forme, jer su one mogle proisteéi spontano iz buduceg slobodnog
narodnog Zzivota i jer bi svako ograni¢avanje te slobode bilo kontra-
revolucionarno. Ipak, iako je dobro prozreo kona¢ne konsekvence
komunistickog koncepta diktature proletarijata (koja ¢e, uostalom,
pobediti u Treéoj internacionali), Bakunjin je u svojoj kritici otiSao
tako daleko da je revolucionarnoj avangardi osporio svaku kreativnu
ulogu i opteretio je kategorickim imperativom destrukcije svega
postojeceg. Stavise, u Revolucionarnom katehizmu on je zahtevao
od svojih istomisljenika da se povezu u tajno udruzenje koje bi upo-
trebilo ,,sve svoje snage da jo$ viSe uveca i umnozi zla i patnje, s ci-
ljem da narod napokon izgubi strpljenje i krene u masovnu pobunu
(Bakunjin, 1979: 348). Tako se pokazuje da je anarhisticki doprinos
prenoSenju predstave o avangardi iz vojno-strateskog u politicki do-
men bio dvojak: politicka avangarda oslobodena je bilo kakvih kon-
struktivnih zadataka, a njena su razorna dejstva protegnuta od nepri-
jatelja ka njenoj vlastitoj ,,glavnini* — sve u cilju da se ta ,,glavnina“
u potpunosti razobruci i krene u odlucujuci boj ,,na zivot i smrt™.
Velika prekretnica u praksi politiCke upotrebe predstave o
avangardi nastala je 1919. godine u mladom komunisti¢kom totali-
tarnom rezimu, u kojem su novi vlastodrsci bili ocajnicku bitku za
opstanak i za vladavinu — u formi ,,diktature proletarijata“ — nad ve-
¢inskim ,,sitnoburzoasko-kulackim® stanovniStvom Rusije. Posto su
prevarili, izdali i teroru podvrgli sve svoje bivse politicke saveznike u
zemlji—ukljucujudéi tu i njima ideoloski bliske menjSevike i socijalne
revolucionare — i poceli da zbog toga gube podrsku pojedinih inostra-
nih radnickih partija, boljSevici su se odjedanput osetili izolovanim i
ugrozenim usred gradanskog rata, za koji se jos nije znalo da li ¢e pre-
rasti i u medunarodni. U takvoj, gotovo beznadeznoj situaciji, Lenjin
1 drugovi su od 2-6. marta 1919. u Moskvi odrzavali osnivacki kon-
gres Trece internacionale (tzv. Kominterne), na kojem su okupili ko-
munisticke partije iz celog sveta koje su im jo$ ostale naklonjene
(kongresu je prisustvovalo ukupno 52 delegata iz 34 partije) sa ciljem
da ,,svim sredstvima, ukljucujuci i oruzanu silu, obore medunarodnu
burZoaziju i stvore medunarodnu Sovjetsku republiku®. Pokazujuéi
tako da jo§ imaju saveznike i da ruski savez sa ciljem okoncanja



ruske komunisticke revolucije (koji su sami razbili, podvrgavajuci te-
roru svoje neistomi§ljenike) mogu da zamene internacionalnim save-
zom koji tek treba da otpocne svetsku komunisticku revoluciju,
boljsevici su pripremili tle za novo poimanje internacionalne avan-
garde. I zaista, u tekstu ,,Velika inicijativa. O heroizmu radnika u
pozadini. Povodom komunisti¢kih ‘subotnika’* od 28. juna 1919.
Lenjin dize glas protiv ,,opstih fraza o slobodi, jednakosti, demokrati-
jiuopste, jednakosti radne demokratije itd.*, koje su bile zajednicke
burzoaskim politicarima i pripadnicima Druge internacionale kao §to
su austrijski socijaldemokrata Karl Kaucki 1 ruski menjSevik Julius
Martov, dobijajuci na taj nacin priliku da potonje otpise kao reakcio-
nare koji ,,ropski kaskaju za burzoazijom* (Lenjin, 1950a: 163).
Time je pojam tradicije proSiren i za ,,opSte fraze* o slobodi, jednako-
sti 1 demokratiji, koje su, supsumirane pod jedinstveni pojam ,,burzo-
aske demokratije®, proglasene zrelim za bacanje na ,,smetliste istori-
je*“. Proletarijat ni u jednoj zemlji nije smeo da podlegne toj tradiciji,
a da bi se kod njega suzbila pomenuta ,,sitnoburzoaska kolebanja i
povijanja unazad®, njegovi pripadnici morali su da budu podvrgnuti
najostrijoj disciplini ,,svoje vlastite svesnije, smelije, jedinstvenije,
revolucionarnije, doslednije avangarde* (Lenjin, 1950a: 169). S dru-
ge strane, kako pokazuje tekst ,,Decja bolest ‘levicarstva’ u komuni-
zmu‘ (objavljen godinu dana kasnije), istoj disciplini morale su biti
podvrgnute i sve avangarde na svetu, odnosno jedna jedinstvena in-
ternacionalna avangarda. Imajuci u vidu kratko postojanje Kominter-
ne, Lenjin je mogao da primeti da je ,,glavno [...] ve¢ u¢injeno u stvari
privlacenja avangarde radnicke klase, u stvari njenog prelazenja na
stranu sovjetske vlasti protiv parlamentarizma, na stranu diktature
proletarijata protiv burzoaske demokratije. [...] Proleterska avangar-
da je ideoloski osvojena. To je glavno* (Lenjin, 1950b: 320).

Time je komunisticka predstava avangarde doSla do svog
vrhunca: da bi uopste zapocela sveopsti rat za uspostavljanje svetske
komunisticke drzave, kao carstva Bozjeg na zemlji, svetsku avan-
gardu, reprezentovanu u Kominterni kao najsirem ,,logoru svetaca“,
bas kao i sam proletarijat, morala je prvo da ,,ideoloski* osvoji ,,s0-
vjetska vlast™ — koju na ovom mestu Lenjin s pravom nije ubrojao u
avangardu, posSto je u to vreme ve¢ uveliko zapocela sa obnovom
starog carskog patrimonijalizma i teroristiCke opri¢nine Ivana
Groznog (upor. detaljnije: Molnar, 2002: 235 i dalje). Tek nakon
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ideoloske kapitulacije, avangarda je mogla da bude uvrstena u bolj-
Sevicku udarnu silu, smeStenu u srcu impozantne imperije i opsed-
nutu ciljem svetske revolucije. Konacni istorijski bilans je dobro po-
znat: svetski rat za prosirenje totalitarnog rezima iz Rusije na ceo
svet nikada nije zapoceo, dok se 1991. i sam SSSR nije urusio pod
bremenom vlastitih politickih, ekonomskih i socijalnih protivre¢no-
sti. Ispostavilo se, tako, da je avangarda slepo i poslusno prihvatila
da bude prvo obesmisljena, a onda i instrumentalizovana od strane
jednog rezima, koji je po represivnosti prema vlastitom stanovnistvu
nadmasio i najmonstruoznije istorijske pretece i u kojem su zgazena
prakti¢no sva civilizacijska dostignu¢a omrznute ,,burzoazije®.

Predstavu avangarde koristili su prilikom izgradnje svojih to-
talitarnih rezima i fasisti i nacionalsocijalisti. Primera radi, Jozef Ge-
bels je u govoru odrzanom 30. juna 1933. NSDAP slavio kao ,,Casnu
avangardu nemacke revolucije® (cit. prema: Koselleck, 1997: 785).
Pa ipak, sli¢no boljSevicima u SSSR-u, ni njihovi nacionalsocijali-
sticki antipodi u Trecem rajhu nisu bili naro¢ito impresionirani svo-
jim svojstvom avangarde i hteli su zapravo da budu mnogo vise. Te
ambicije odaje ve¢ Moja borba Adolfa Hitlera. U toj knjizi on je na-
cionalsocijalisticki pokret (Bewegung) sagledavao kao ,,prvoborca“
(Vorkdmpferin) u realizaciji ,,narodnjacke ideje (vélkische Idee)
(Hitler, 1941: 514), koji kroz partiju dobija vojni¢ko ustrojstvo — na-
lik na ,,cetu (Kompanie)™ — zestoku disciplinu i zapovednicko ,,vod-
stvo* — koje je ujedno i ,,odlucujuce (Hitler, 1941: 510). Sama ¢i-
njenica §to je nacionalsocijalisticki pokret bio ,,prvoborac* jedne
ideje, odnosno svetonazora, nije imala nikakve veze sa predstavom
avangarde, nego, pre, sa predstavom nukleusa oko kojeg se brzo
pocela formirati Citava vojska, spremna da se suprotstavi ve¢ formi-
ranoj ,,marksisticko-jevrejskoj* vojsci. Jer, smatrajuéi da je vojska
»marksizma“, obrazovana prema optimalnom obrascu — jevrejska
inteligencija je poput oficira zauzdala i militarizovala neobrazovane
radnike — ve¢ krenula u krajnje opasnu ofanzivu, tokom koje je veé
porazila liberalnu demokratiju, Hitler je verovao da je kucnuo po-
slednji ¢as da i nacionalsocijalizam kona¢no dobije isto vojni¢ko
uobliCenje i da rat na zivot i smrt otpoéne.

Time je meduratno doba, obelezeno rastu¢om konfrontacijom
dva totalitarna rezima, koja su 1941. usla u direktan rat, pokazalo svu
opsolentnost prenosenja predstave o avangarde iz vojnog u politicki



domen. Izbacena u politicku orbitu pod uticajem tektonskih pore-
mecaja koje su u Evropi proizvela revolucionarna gibanja u Francus-
koj u periodu 1789-1848, avangarda je u sebi trebalo da nosi vrlo jed-
nostavnu poruku: da predstavlja intelektualnu ,,izvidnicu® neke vojne
»glavnine® koja je tek u nastajanju, kojoj treba utrti put i kojoj — sa
same neprijateljske teritorije — treba pokazati gde se odlucujuca revo-
lucionarna bitka ima desiti. U periodu 1919-1941. viSe niko nije imao
potrebu za ,,izvidanjem*’: dve totalitarne imperije su se, polako ali si-
gurno, militarizovale i pretvarale u dve ogromne armije, koje stoje
jedna nasuprot drugoj 1 samo ¢ekaju pogodan momenat da se stuste
jedna na drugu. Naposletku, u periodu 1945-1991, koji omedavaju
slomovi dva totalitarna rezima, postajala je sve jasnija svest da je ceo
fantazam o politickoj avangardi pocivao na ¢itavom nizu zabluda: od
one o linearnom i predvidivom drustveno-ekonomskom istorijskom
razvoju (ka komunistickom eshatonu), preko varijacija na platonistic-
ku temu vladavine filozofa, pa sve do uporedivosti (revolucionarnog)
rata 1 politike. Obesmisljena i komromitovana, politicka avangarda
mogla je da pronade svoje zasluZzeno mesto —na ,,smetlistu istorije*.

Radikalizacija umetnicke avangarde

Delo O misiji umetnosti i ulozi umetnika (1845) furijeovca Ga-
brijel-Dezirea Laverdana svedoCi o nestajanju sensimonisticke vere
u blisku novohris¢ansku obnovu sveta i postavlja klju¢no pitanje o
pravom smislu umetni¢ke avangarde.” Petnaestak godina kasnije,
Sarl Bodler se u svojim zabaleskama ve¢ izrugivao upotrebi izraza
»avangarda™ u knjizevnosti, prepoznajuci u tome ne samo sklonost
Francuza da koriste vojnicke metafore, nego i sve vecu militarizaciju
pisaca levicarske ideoloske orijentacije (Podoli, 1975: 49-50). Tako
se pokazuje da su tokom trece Cetvrtine 19. veka pripremljeni osnovi
za novo (samo)razumevanje umetni¢ke avangarde,® koja vise neée

2, Umetnost, izraz drustva, ispoljava u svom najvisem zamahu najnaprednija
drustvena stremljenja: ona je prethodnica i otrkivac. Zato, da bi se znali do li umet-
nost dostojno ispunjva svoju pravu misiju inicijatora, da li umetnik istinski pripada
avangardi, moramo znati kuda ide Covecanstvo, znati §ta je sudbina ljudske rase* (cit.
prema: Podoli, 1975: 49).

* Obi¢no se navodi da avangardna umetnost nastaje negde izmedu 1874. (tj.

prve zajednicke izlozbe francuskih impresionista) i 1909. (tj. objavljivanja osnivac-
kog manifesta italijanskih futurista) (Schmidt-Burkhardt, 2005: 3).
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imati veze sa inicijalnim sensimonistickim ideoloskim nasledem 1
koja ¢e se nalaziti u neprestanoj potrazi za sve radikalnijim — isprva
levicarskim (marksistickim, pa anarhistickim), a zatim i desnicar-
skim (fasistickim 1 tek neznatno nacionalsocijalistickim) — ideologi-
jama, koje izvorno ni izdaleka nisu pridavale onakav znacaj umet-
nosti kao Sto su cinili sensimonisti. Da bi stvarali avangardnu
umetnost, umetnici su bili upuceni na ekstremisticke politicke ideo-
logije, ali u njima nisu mogli da pronadu upotrebljive opise drustva
buduénosti, posto su novi ideolozi bili isuviSe zaokupljeni nasilnim
preuzimanjem politicke vlasti i uniStavanjem hriS¢anstva i konku-
rentskih ideologija da bi mogli da sadrzinski obogate zapocete pro-
jekte izgradnje Ersatzreligionen. Koliko god mutna i nejasna bila,
Sen-Simonova predstava o novom organskom drustvu zasnovanom
na novohris¢anskoj religiji bila je umetnicki neuporedivo upotreblji-
vija od Marksove kontradiktorne utopije ,,slobodne asocijacije pro-
izvodaca“ pod komunistickom diktaturom, a pogotovo od Bakunji-
nove teorije spontanog zivota naroda, o kojem niko ne moze da kaze
niSta odredenije zato Sto ¢e se probuditi tek posle sveopste katastrofe.
Ali, ako je u marksistickoj i anarhistickoj politi¢koj teoriji bilo malo
pozitivnih vizionarskih elemenata koji su se umetnicki mogli iskori-
stiti, ovaj njihov zajednicki negativan element pokazao se od kruci-
jalnog znacaja.

U svojim redukcionisti¢ckim naporima da desifruje uticaj eko-
nomske ,,baze* na kulturno-politicku ,,nadgradnju® i razobli¢i sve
prevare i smutnje ,,burzoaskih ideologa®, Marks se nije zamajavao
idejama o umetnicima-svestenicima, niti je pomisljao da ostavi pro-
stora za bilo koju drugu avangardu osim politicke — ili, preciznije,
komunisti¢ke. Po tom pitanju, uostalom, ni Bakunjin nije imao bitno
drugacije misljenje. Ako je gledanje na revolucionarnu partiju kao
nosioca postrevolucionarne diktature proletarijata predstavljalo ja-
buku razdora izmedu komunista i anarhista, okupljenih u Prvoj in-
ternacionali, ono ni malo nije uticalo na posveéenost sa kojom su se i
jedni i drugi bacili na nihilisticki zadatak koji im je bio zajednicki:
,»hasilno rusenje ¢itavog dosadasnjeg drustvenog poretka™, sa ak-
centom na celokupnoj ,.tradiciji“, koja se sasvim jasno ukazivala kao
najlaksa i najslabija tacka u celom tom poretku. U ostvarivanju tog
zadatka, njima Ce se, mutatis mutandis, pridruziti i fasisti i nacional-
socijalisti. Zbog toga je politizacija umetnicke avangarde, zapoceta



polovinom 19. veka i akcelerirana u prvim decenijama 20. veka,
oznacavala pre svega budenje strasne potrebe da se po svaku cenu
unisti svaka tradicija 1 po¢nu stvarati sasvim nova umetnicka dela,
koja su toliko razli¢ita od svega §to je ranije postojalo da se upravo
po toj inovativnosti i razlicitosti moze zakljuciti da nagovestavaju
nastupanje one nove epohe (upor. i Podoli, 1975: 53) o kojoj su go-
vorili marksisti, anarhisti ili fasisti.* Sve samoproklamovane umet-
nicke avangarde ¢ini taj temeljni dualizam nihilizma i inovacije;
iako fiksirane na uniStavanje celokupne tradicije, one nikada nisu
mogle da se u potpunosti prepuste toj fiksaciji i morale su da svoj do-
minantni nihilizam opravdaju nudenjem necega Sto je radikalno
novo, §to moze da ,,pospesi politicku revoluciju i $to je podobno da
u nekoj nedefinisanoj buducnosti, u izgradenoj utopiji, bude ex post
facto priznato kao prva preteca ili ona prava, konacna avangarda.’
Snazni talasi nihilizma koji su poceli da zapljuskuju Evropu
pocev od polovine 19. veka do dvadesetih godina 20. veka i koji su
narocito fascinirali revolucionare fokusirane najpre na zbivanja u
Francuskoj (kao prvoj velikoj ,,avangardi Evrope®) a zatim i u bolj-
Sevickoj Rusiji i fasistickoj Italiji, predstavljao je sasvim logi¢nu
reakciju na ve¢ pomenuti problem koji je Marks nazvao ,,revolucio-
narnom krizom*. Ne dovode¢i u pitanje osnovanost samog transferi-
sanja predstave o avangardi u domen politike, komunisticki, anarhi-
sticki, a kasnije i fasisticki revolucionari, razoCarani sporoscu sa
kojom je revolucija napredovala u svesti ljudi, poceli su da se utrku-
juutome da $to odlucnije otklone svaku pomisao o tome da bi ,,revo-
lucionarna kriza* mogla da bude permanentna. Upravo suprotno,
ubedujudi i sebe 1 druge u skori i potpuni trijumf svoje ideologije
(¢emu je morao da prethodi period ,,prikupljanja snage* i ,,obrazo-
vanja volje* za kona¢no uniStenje mrskog neprijatelja, zajednickog
svima njima — burzoazije, sa njenom drzavom i drustvom), oni su u
»tradiciji* pronasli zahvalnu metu koju ¢e moci da napadaju i da se

4 Nacionalsocijalisti se, iako neosporno zagovornici jedne revolucionarne

ideologije, ovde moraju ostaviti po strani zbog svoje fiksiranosti za romantiku i ot-
vorenog animoziteta prema umetnickoj avangardi. Najveéu zaslugu za ovu odanost
romantizmu i antiavangardnost snosi sam voda — Adolf Hitler (upor. i Molnar, 2006:
468 1 dalje).

5 Kao §to primeéuje Hans Magnus Encensberger, nijedna umetnicka avangar-
da ne mozZe znati da li je stvarno napredna ili nije: o tome tek istorija moze da donese
svoj konaéni sud (Encensberger, 1980: 56).
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teSe Cinjenicom kako ,,otvaraju put™ revoluciji. Tradicija je pri tom
ucinjena bezvremenom, bezostatno reakcionarnom i utopljenom u
»gradansko drustvo®, koje, kao kvalitativno razlicit fenomen od dr-
zave, posreduje ne samo izmedu kapitalisticke privrede i njoj prime-
rene politicke vladavine, nego i izmedu predburzoaske, burzoaske i
postburzoaske (komunisticke ili fasisticke) ,,drustveno-ekonomske
formacije* — pokazujuéi se ujedno i kao najzilaviji relikt propale
burzoaske civilizacije 1 glavni ,,unutrasnji* neprijatelj izgradnje no-
vog (komunisti¢kog ili fasistickog) poretka. Moderna umetnost time
je podvojena na ,,klasi¢énu modernu®, koja nastaje u krilu gradan-
skog drustva i koja stoji u kontinuitetu sa klasi¢nom tradicijom, i na
»avangardne struje* razli€itih provenijencija, koje u opseznijoj bor-
bi za zatiranje gradanskog drustva imaju zadatak da uniSte svaku tra-
diciju (upor. Tomberg, 1973: 115) — onu ,,méru”, koja, kako je to
Marks plasti¢no formulisao, pritiska ,,mozak zivih* i sprecava kom-
pletiranje odgovarajuceg projekta revolucije. Time su ,,avangardne
struje” u modernoj umetnosti dobile zadatak da prate i dopunjuju
diskurzivne napade na gradansko drustvo, i to ne samo , kritiku rob-
ne estetike™, kao jednog od primenjenih oblika ,kritike politicke
ekonomije” (upor. detaljnije: Haug, 1981), nego i neuporedivo
ambiciozniju kritiku tradicionalne umetnosti, kao izraza prevazi-
denog klasicistickog pojma lepote, koji je navodno bio usmeren na
»potro$nju bez posledica“ (Bolenbek, 1997: 147).

Ono $to je u pocetku izgledalo kao besmisleno razvuceni
front na kojem se umetnicka avangarda borila i protiv commercials i
protiv classics, u 20. veku se samo dalje prosirivalo, dostizu¢i ra-
zmere ogoljenog apsurda. Jer, stvaraocima komercijalne umetnosti i
klasicarima kao neprijateljima odmah su se pridruzili romanticari —
borba protiv njih za pripadnike avangarde imala je znacaj ,,obracuna
sinova sa ocevima“ — da bi pod udar ubrzo poceli da prispevaju i pri-
padnici svih ,,ranijih“ avangardnih generacija (Podoli, 1975: 239),
kao svojevrsna ,,starija braca“. Umetnicka avangarda pri tom nije
ostala samo antiburzoaska, nego je postala i antiproleterska (Podoli,
1975: 152), da bi se naposletku okrenula prakti¢no protiv svake pub-
like koju nisu sadinjavali pripadnici najuzeg kruga (malobrojnih)
istomigljenika.® Paralelno sa Sirenjem fronta na kojem je umetnicka

% Najdalje su ipak stigli oni pripadnici umetni¢ke avangarde koji su uspeli da
,,zarate sa celim kosmosom (Podoli, 1975: 71).



avangarda ,,tukla® svoje sve brojnije neprijatelje, u prvoj polovini
20. veka tekao je komplementarni proces njenog unutra$njeg rasta-
kanja na sve manje i sve izolovanije ,,sekte” koje je karakterisao
»agonizam® — tj. bezobzirnost 1 prema sebi i prema drugima (Podoli,
1975: 69) — i nasilni$tvo, koje se transferise direktno iz ,,modernog
kulta politickog nasilja“ i koje osciluje od ,,latencije (Encensberger,
1980: 64), pa preko pravljenja provokacija i skandala, sve do pravog
siledzijstva (Podoli, 1975: 72).

U takvoj situaciji, avangardna teznja za umetnickom inovaci-
jom poprimala je sve ,,degenerativniji“ oblik modernosti, koji je Re-
nato Podoli nazvao ,,modernizmom® (Podoli, 1975: 237). Uzdiza-
njem novog u jedini ,,smisao i svrh[u] umjetnickih nastojanja“ i
apriornim odbacivanjem celokupne tradicije, pobedio je san ,,0 ne-
prolaznoj mladosti i neprekidnoj revoluciji* (Hauser, 1986: 191),
koji je u isti mah znacio i trijumf sadaSnjosti ne samo nad prosloscu,
nego i nad buducénoscéu. Cena radikalizacije obracuna sa prosloséu
bila je gubitak interesa za buduénost, negacija istori¢nosti (koja je za
svaku predstavu avangarde konstitutivna) i svojevrsno poistoveci-
vanje sadasnjosti sa vecnoscéu. Ali, to nije bilo sve: najveéa cena
placena je zapravo rapidnim srozavanjem umetni¢ke vrednosti mo-
dernistickih avangardnih dela i, jos vise, ,,akcija®. lako se moderni-
sticka avangarda u meduratnom periodu tek sporadi¢no generisala iz
obi¢nog snobizma, tabu rekursa na tradiciju, s jedne strane, i gubitak
svakog realnog interesa za buduénost, s druge strane, doveli su je u
poziciju da pod avangardom jednostavno po¢ne da podrazumeva sve
$to negira svekoliku tradiciju i, pogotovo, ono Sto je transparentno i
demonstrativno unistava. San ,,0 neprolaznoj mladosti i neprekidnoj
revoluciji“ tako je zavr$io nadomestanjem (presusene) kreacije de-
strukcijom, preplitanjem /ibida i destruda u neCemu $to je bilo liSeno
skoro svake umetni¢ke vrednosti. Taj trend je ojacan i vrlo kompli-
kovanim odnosima prema novonastalim totalitarnim rezimima — pre
svega prema sovjetskom, daleko manje prema fasistickom, a tek
sporadi¢no prema nacionalsocijalistickom — u koje je avangardna
umetnost pocela da ulazi i koji su ostavili dubokog traga ne samo na
njenim uniStavala¢kim impulsima,” nego i na njenim sve opskurni-

7 Ttalijanski futuristi, koji su u svom prvom manifestu iz 1909. slavili rat

(,,Samo rat moze doneti svetu ozdravljenje*) kasnije su u najveéem broju prisli
fasistima (Encensberger, 1980: 68). U nadrealistickom pokretu stvari su stajale malo
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jim ,,u¢enjima o spasenju* (Encensberger, 1980: 64)." Fascinirani, s
jedne strane, brutalnoS¢u sa kojom su se mladi pripadnici politi¢ke
avangarde u totalitarnim rezimima obracunavali sa svojim neprija-
teljima, ali 1 zgrozeni trivijalnom popularnom umetnoscu, kojom su
ovi ,.kljukali“ najsire narodne mase (zatiru¢i svaku avangardnost u
umetnosti), pripadnici modernisticke avangarde (uglavnom oni koji
su ziveli i stvarali izvan tih rezima) poceli su da osecaju potrebu za
sve radikalnijim, apsurdnijim i politi¢ki dubioznijim ,,sintezama“, u
kojima je ,,identifikacija umetnic¢ke revolucije sa drustvenom revo-
lucijom [...] [ostala] samo retoricka, prazna fraza“ (Podoli, 1975:
127). U kultu mladosti, slobode i revolucije, koji su i avangardni
umetnici nastavili da oboZavaju,” poeli su da se — kako pokazuje
DiSanovo stavljanje para muskih brkova na reprodukciju Leonardo-
ve Dokonde — prepli¢u grubi vandalizam i ,,gotovo religiozna teZnja
prema emocionalnoj i dusevnoj slobodi, zelja da se dostigne beza-
zlenost 1 naivnost vizije koju je moderni ovek, izgleda zauvek izgu-
bio* (Podoli, 1975: 203). Takve radikalne protivrecnosti dovele su
avangardnu umetnost do toga da sve prosvetiteljske predstave o
umetnosti — od elementarne ,,autonomnosti pa sve do pretenzija na

komplikovanije: dok je Salvador Dali tvrdio da je Hitler najveci nadrealista, komu-
nizmu posveceni Breton je kao najjednostavniji nadrealisti¢ki ¢in preporuéivao na-
sumicno pucanje iz pistolja u gomilu (Encensberger, 1980: 70). Naposletku, Breton
je krajem 1933. (zajedno sa Elijarom i Krevelom) izbacen iz Komunisticke partije jer
se suprotstavio tadasnjoj pacifistickoj partijskoj liniji i, smatrajuci se boljim sledbe-
nikom Lenjina od ostalih partijskih drugova, istakao parolu: ,,Ako hocete mir, pripre-
majte gradanski rat* (cit. prema: Nado, 1980: 223).

»Avangarda je, naime, sve do Prvog svetskog rata, delila ideale Prosveti-
teljstva i zelela da ih ostvari. Ona je bila za univerzalnog Coveka i protiv nacije. Za
napredak i protiv nazadnjastva. Svoje je uzore pronalazila u nauci [...]. Modernost se
nije inspirisala samo naukom i tehnikom. Bio je tu, verovatno, pre svega drugog, ¢i-
tav jedan spiritualisticki sinkretizam koji se napajao onim $to se najvise opiralo razu-
mu. Teozofija i antropozofija, bez sumnje, ali i spiritizam, okultizam, razgovor s
mrtvima, verovanje u nevidljive svetove, u tajanstvena zracenja, paranormalne sile, u
paralelne svetove. [...] Citava jedna alarmantna ezoteri¢na nebuloznost, u kojoj se
moglo pronaci verovanje u paranormalne sile, sklonost ka paligenezama i eshatologi-
jama, ali i vera u manipulaciju masama pomocu okultnih mo¢i nekolicine posvece-
nih, magova, majstora i ‘voda’, pomracila je sjaj Prosvetitelja koji je modernost, po
pretpostaci, trebalo da uveca“ (Kler, 2006: 10).

? Svaki avangardisti¢ki pokret se ,,bunio protiv mlitavosti postojeéega i

obecavao da ¢e raskinuti politicke ili esteticke okove, [...] da ¢e revolucijom zadobiti
slobodu‘‘. Medutim, nikada nije bilo jasno $ta je za njih znacila sloboda, a $ta revolu-
cija (Encensberger, 1980: 59).



,»uzviseno®, ,,sublimno* — dovedu do parodije (Brdar, 2002: 58-59),
da umetnicko stvaralastvo srozaju na ogoljeni aktivizam — tj. fetisi-
zam akcije kao takve, ,,mouvement pur* (Encensberger, 1980: 63) —1i
da najvisu estetsku vrednost pronadu u svojevrsnom infantilizmu: u
ponasanju sli¢nom decackoj raspusnosti, u sklonosti neobaveznom
poigravanju ili ¢ak — kao §to npr. stoji u prvom nadrealistickom ma-
nifestu iz 1924. (Breton, 1979: 47-48) — u direktnoj idolatriji detinj-
stva kao najpunije i najuniverzalnije faze Zivota.'” Iako se nikada
nije u potpunosti odrekla ambicioznih ,,ideolosko-dekonstruktiv-
nih“ pretenzija, koje je nasledila iz prethodnog perioda, avangardnoj
umetnosti 20. veka sve je teze padalo da destrukciji ne samo preten-
zija na remek-delo, nego 1 svega onoga $to je ranije ¢inilo umetnicko
delo kao takvo, ucita bilo kakav smisao. Jer, glavni pokretac progre-
sije umetnicke destruktivnosti avangarde bila je upravo infantiliza-
cija, koja je ve¢ po definiciji bila najsklonija ,,uniStenju svega posto-
jeceg™. Osporivsi pretenzije ne samo na genijalnost umetnika, nego i
negaciju njegovog subjektiviteta uopste — od prosvetiteljskog i ro-
manticarskog genija u avangardi je na kraju ostala samo ,,hipoteza
subjekta® (Suvakovié, 2006: 430) — avangardna umetnost je stigla
do specifi¢nog raskola izmedu banalnog intelektualizma (tj. be-
skrajnih racionalizacija o tome zasto je ovo ili ono umetnost i na koji
nacin bas to razotkriva otudenost ,,burzoaskog sveta“) i infantilnog
uzivanja u destrukeiji, koje je, s jedne strane, ideoloski legitimisano
izjednacavanjem sa sakralizovanom ,,revolucijom®, a, s druge stra-
ne, esteticki apsolutizovano pretvaranjem u glavnog garanta ,,auten-
ti¢nosti** desubjektiviranih umetnic¢kih (izvodackih ako ve¢ ne stva-
ralackih) praksi.

Neki esteticari bili su skloni da u dadaisti¢kim i pojedinim
nadrealistickim strategijama ,,bezobzirnog uniStavanja aure svog
stvaranja“ 1,,izazivanja javnih skandala® prepoznaju nagovestaje re-
volucije u percepciji umetnosti (koju ¢e kasnije sprovesti film kao
novi medij: upor. Benjamin, 1974: 142 i dalje), a neki su isli tako da-
leko da su u tome videli povratak drustveno-politickoj praksi (tako

1 Kao reakciju na ovaj infantilizam, poéetkom 20. veka po¢inju da se javljaju
esteticke teorije koji evidentiraju problem ,,dehumanizacije* (Ortega i Gaset), odnos-
no ,,degeneracije umetnosti (Jaspers): umetnost vise ne sluzi zadatku da simbolizuje
transcendenciju u egzistenciji i, gubeci autenti¢nost i ozbiljnost, utapa se u obi¢noj
igri, postaje nesto sliéno sportu (upor. Perniola, 2005: 45 i dalje).
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navodno ready mades DiSana viSe i nisu predstavljali umetnicka
dela, nego manifeste: upor. Biirger, 1974: 71)." Ipak, neuporedivo je
bio blize istini Klement Grinberg, koji je u ovim pojavama identifi-
kovao korene ,,popularne avangarde®, koja je, u svom napadu na tra-
dicionalnu umetnost, pokusavala da ukine razliku izmedu visoke i
manje visoke umetnosti. Grinberg je insistirao na tome da je umet-
nost Marsela Disana, dadaista i jednog dela nadrealista viSe bila
rukovodena teznjom da se obracuna sa ,,nepopularnom avangar-
dom® (koja je zadrzala ambicije da stvara visoku umetnost), nego
kritikom gradanskog drustva. Nastao prvi put u DiSanovoj glavi, san
o prevazilazenju pitanja umetnickog kvaliteta — koji je, moglo bi se
dodati, bio samo jedan manji deo osnovnog sna ,,0 neprolaznoj mla-
dosti i neprekidnoj revoluciji* — od tada je progonio umove ,,popu-

' U svojoj uticajnoj knjizi Teorija avangarde Peter Birger je posao od teze da
su krajem 18. veka, emancipacija gradanskog drustva i liberalizam kao njegova ideo-
logija (,.ideologija pravi¢ne razmene*), naterali umetnike da po¢nu da se uklju¢ujuu
drustvenu podelu rada i postanu ,,specijalisti, koji svoju robu, bas kao i svako drugi,
proizvode za anonimno trziSte. Samim tim, njihova umetnost je, bas kao i religija,
brzo izgubila ideolosku (drustveno-politicku) vrednost i postala privatna stvar sva-
kog pojedinca — konzumenata niSta manje nego samih proizvodaca/prodavaca. Ali,
kao $to evidentiraju ve¢ i Kantovi i Silerovi esteti¢ki radovi, umetnost je svoju tesko
steCenu autonomiju u odnosu na politiku i religiju, platila gubitkom znacaja sa
stanovista drustveno-politicke prakse kao takve. Sa takvim gubitkom se jedan deo
umetnika nije mogao pomiriti i zato je umetnost u gradanskom drustvu nastavila da
zivi od napetosti izmedu drustveno-politicke samoizolacije, kao posledice autonomi-
je, 1 drustveno-politickih aspiracija pojedinih umetnickih dela (Birger, 1974: 32). U
tom kontekstu, javljanje avangardne umetnosti je po Birgeru bilo najtesnje povezano
sa teznjom ka reintegraciji umetnosti u drustveno-politicku praksu, koja je sada mo-
gla imati samo jedno usmerenje — u pravcu kritike gradanskog drustva. Primenjujuéi
Marksov model kritike politicke ekonomije na umetnost, Birger je dosao do (kao $to
smo gore imali prilike da vidimo, pogresnog) zakljucka da se avangardna umetnost
nije mogla pojaviti pre nego §to je sazrela ideja ,,samokritike®, koja nadilazi jednos-
tavnu kritiku ranijih umetnickih pravaca i stilskih usmerenja i koja zahteva kritiku
umetnosti same, umetnosti kao institucije. Kao $to je tek komunizam omogucio ,,sa-
mokritiku® svih pojedinaénih na¢ina proizvodnje zasnovanih na privatnoj svojini, a
ateizam ,,samokritiku® svih pojedinacnih religijskih ucenja, tako je i avangardna
umetnost bila prva umetnost koja je ,,samokriticki“ progovorila o svekolikoj umet-
nosti (Biirger, 1974: 28-29). Na taj nacin su marksisticka teorijska ograni¢enja dove-
la Birgera do paradoksa da avangardnu umetnost veze za cilj njene reintegracije u
drustveno-politicku praksu (Biirger, 1974: 29), a da istovremeno rodno mesto avan-
garde prepozna u dadaizmu, koji je nesporno bio ,,samokritika“ umetnosti (Biirger,
1974: 28-29), u smislu razoblicavanja drustvene besfunkcionalnosti kao sustine
umetnosti gradanskog drustva (Biirger, 1974: 35), ali je bio sve drugo samo ne povra-
tak ozbiljnoj drustveno-politickoj praksi.



larnih avangardista®, uveravaju¢i ih ,,da vanestetska, puko fenome-
nalna ili konceptualna teZina moze da smanji razlike izmedu dobrog
1 loSeg u umetnosti do tacke na kojoj ona postaje irelevantna. U tom
kontekstu bi 1 Mle¢ni put mogao biti ponuden kao umetnicko delo.
Problem sa Mle¢nim putem je u tome §to je, kao umetnost, banalan®
(Greenberg, 1969). Grinberg je jos 1939. konstatovao da je celokup-
na dvadesetovekovna avangarda postala depolitizovana'? i da je njen
novi cilj postao iskljucivo to da pronade put izbavljenja kulture u
opStem haosu i nasilju, da umetnost uzidgne do apsoluta, a to znaci
do ,,apstraktnog* i ,,ne-objektivnog®. Prestaju¢i da oponasa prirodu i
nastojeci da preraste u objektivnost po sebi, liSenu svih heterogenih
znacenja, ,,nepopularna avangarda® jeste postala ,,apstrakcija®, ali
nije odustala od visokih estetskih kriterijuma, koji je nagone da sa-
cuva kontinuitet sa starom umetnos$¢u i postane njena imitacija —
»imitacija imitacije* (Greenberg, 1939). Na taj nacin je Grinberg
»hepopularnu avangardu® izjednacio sa apstraktnom umetnoscu,
koja zadrzava pretenzije na visoke estetske kriterijume, izmice isku-
Senjima koja ,,popularnu avangardu* vuku u orbitu ki¢a'® i ostaje je-
dina nada pobede istinskog socijalizma i nad totalitarnim rezimima i
nad liberalnim demokratijama (Greenberg, 1939). Spasavanje umet-
nicke avangarde nakon njene propasti u totalitarnim reZimima i
progresivnog obesmisljavanja u liberalnim demokratijama tako je
pla¢eno njenom potpunom depolitizovanoséu, apstraktnoséu, her-
meticnos¢u 1 artificijelnoS¢u. Poput nerazumljivih, ,apstraktnih®

2" Ako je avangarda i nastala u krilu boemije, kao posledica njenog revolucio-
narnog osporavanja gradanskog drustva, ona je ,,odmah posto je uspela u svom
‘odvajanju’ od drustva, nastavila da se okrece i odbacuje ne samo burzoasku, nego i
revolucionarnu politiku“ (Greenberg, 1939). Revolucija je prepustena gradanskom
drustvu i njegovim ideoloskim sukobima, koji su proglaseni nedostojnim umetnosti,
pa i celokupne kulture.

" Moderna umetnost u savremenim industrijskim drustvima je po Grinbergu
polarizovana na zacelje, ili ki¢, i avangardu. Kao popularna, komercijalna umetnost,
ki€ je produkt industrijske revolucije koja je urbanizovala mase Zapadne Evrope i
Amerike i uspostavila ono §to se naziva opstom pismenoscu (Greenberg, 1939). Zato
ki¢ vlada ne samo u Americi, nego i u SSSR-u, Tre¢em rajhu i fasistickoj Italiji: tota-
litarni rezimi jednostavno ne mogu da podignu kulturu masa nad kojima vladaju i
zato kulturu spustaju na njihov nivo, obezbedujuéi na taj na¢in njihovu i svoju inte-
graciju, odnosno izbegavajuéi vlastitu samoizolaciju (Greenberg, 1939). Istinska
kultura ugrozava kako totalitarne, tako i liberalne kapitalistiCke rezime i zato su je
danas napustili i oni kojima ona tradicionalno uvek i pripadala — vladajuce klase.
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hijeroglifa na hartiji zatvorenoj u boci, ona je ostala da pluta na po-
vr§ini dubokog okeana kica, kao vesnik nade jednako ,,apstraktnim*
drustvenim snagama voljnim da se bore za ideale ,,istinskog socija-
lizma* i uniStenje i totalitarnih i liberalnih demokratskih drzava.

Obesmisljavanje umetnicke avangarde nakon
Drugog svetskog rata

Aporije umetnicke avangarde postale su narocito vidljive u
periodu posle Drugog svetskog rata, u esteti¢koj teoriji Teodora
Adorna." Tako je od Grinberga isprva preuzeo aksiom o raspadu
umetnosti na avangardu i ki¢ (Adorno, 1989a: 19), Adorno je u po-
slednjim godinama svog zivota nalazio sve manje osnova kako za
verovanje da bi jednog dana moglo do¢i do kona¢ne pobede snaga
istinskog socijalizma (odnosno nestanka kulturne industrije), tako i
za identifikovanje avangardne umetnosti koja bi jo§ iz epohe gra-
danskog drustva mogla da nasluti ono §to ¢e postati aktuelno po nje-
nom okonéanju. Umesto toga, Adorno je bio sve skloniji zakljucku
koji je najpregnantnije formulisao na pocetku svog magnum opus-a,
Negativna dijalektika: ,Filozofija koja se jednog trenutka [1917]
¢inila nadidenom, odrzava se u zivotu jer je trenutak njezinog ozbil-
jenja bio propusten‘ (Adorno, 1979: 25). Svetski duh, kao objektivni
pokretac istorije i filozofije, ispunjavao je i evropsku umetnost sve
do pocetka Prvog svetskog rata, da bi od tada (tj. od 1917) umetnici
prestali da osecaju ,,neupitno uverenje o svojoj relevantnosti, odvo-
jivsi se tako od neumitne logike svetskog duha (Adorno, 1968a:
199). Obezduhovljenje ipak nije dovelo do ,,smrti* umetnosti ve¢ do
gubitka njenog supstrata ,,humanosti“ i podleganja ,trijumfu golog
opstanka‘““ (Adorno, 1989a: 24), i to kako pod totalitarnim rezimima,
tako i u liberalnim demokratskim drzavama. Avangarda — pri cemu
je Adorno u Estetickoj teoriji ve¢ upadljivo izbegavao da ovu rec
upotrebljava izvan konteksta poetickih samorefleksija pojedinih
umetnika ili teorija pojedinih esteti¢ara — iz te perspektive postaje

'* O Adornovoj sociologiji muzike bi¢e vise re¢i u poslednjem poglavlju ove
knjige. Na ovom mestu potrebno je samo skrenuti paznju na to ,,da precau od esteti-
cizma Fin de si¢cle-a ka avangardi, a narocito prelaz od Wagnerove kasnoromantic-
arske muzike ka Arnoldu Schonbergu, za Adorna predstavlja model prema kojem on
razmiSlja o primjeni u oblasti umjetnosti* (Biirger, 1990: 301).



deplasirana, bas kao i bilo Sta u umetnosti Sto se samodeklarise kao
,revolucionarno“. Cak su i ,,avangardisti¢ka ometanja estetski avan-
gardistickih priredbi [...] iluzija, kao i verovanje da su revolucionar-
na i da je revolucija ¢ak oblik lepog: tupava zabavnost nije iznad,
ve¢ ispod kulture, a angazman Cesto nije niSta drugo do nedostatak
talenta ili koncentracija snage* (Adorno, 1989b: 372). Umetnost ne
samo $to je izgubila pravo da bude avangardna, vec¢ jedva da jos ima
1 pravo na zZivot: ona opstaje jo§ samo u umetnickim ,,apstrakcija-
ma“,” prkosnim , fragmentima“'® i samosvesnim stilskim negaci-
jama,'” koji nalaze poslednje snage da izbegnu diktatu (koji im na-
mece ,apsolutizacija®“ kulturne industrije) univerzalne imitacije,
podvrgnute imperativu neoduhovljene stilske krutosti i besadrzajno-
sti (Horkheimer i Adorno, 1989: 116). Time biva prokazana i ona ap-
straktna ,,imitacija imitacije, za koju je Grinberg jo$ verovao da se
moze odupreti ki¢u: ne avangarda, ve¢ ono malo §to je jos opstalo od
umetnosti opstaje jo§ samo u onim retkim (zapravo sve redim) mani-
festacijama ,,aure kao refleksa humanog®, koju je Adorno nastojao
da spasi iz Benjaminove rigidno marksisticke esteticke teorije.
Vracajuci se tradicionalnom konceptu imitatio Dei, ¢iju slutnju ta
aura cuva, Adorno je umetnost u modernoj epohi razumeo samo u te-
meljnoj negaciji sveta koji je okruzuje i koji izgleda kao da ga je Bog
(,,svetski duh®) ve¢ neko vreme napustio.

lako se na prvi pogled ¢ini da je Adorno ovim stavovima
dosao na dijametralno suprotnu poziciju od Sen-Simonove, ne sme
se ni u kom slu¢aju zanemariti fundamentalni aksiom koji ih spaja:
nadovezivanje na judeo-hris¢ansko shvatanje Covekovog pada iz
raja (stupanje u ,,gradansko drustvo®), progresivnog otudenja njego-
ve bozanske prirode (,,humanosti) kroz istoriju i eshatoloskog ra-
spleta, koji donosi kvalitativni egzistencijalni iskorak iz dotadasnjeg

15 Ocigledno je da umetni¢ka djela ne mogu izlegiti ranu koju im nanosi ap-
strakcija drugacije nego jo§ vecom apstrakcijom, koja sprecava kontaminaciju
pojmovnih fermenata sa empirijskim realitetom® (Adorno, 1989b: 152).

1o Kategorija fragmentarnog [...] nije kategorija kontingentne pojedinacnosti:
okrunjeno je deo totaliteta dela koji mu se suprotstavlja®“ (Adorno, 1989b: 74).

"7 Veliki umjetnici nikada nisu bili oni koji su najpotpunije i najsavrsenije ote-
lovljavali stil, nego oni koji su stil u svojim delima prihvatili ka tvrdo¢u prema haotic-
nom izrazavanju patnje, kao negativnu istinu. [...] Umesto da se izlozi takvom neuspe-
hu, u kojem je stil velikog umetnickog dela oduvek negirao sam sebe, slabo se uvek
drzalo sli¢nosti s drugima, surogata identiteta,, (Horkheimer i Adorno, 1973: 116).
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zla (,,zadovoljeno Covecanstvo™). Sustinska razlika izmedu Sen-Si-
mona i Adorna lezi u tome $to je potonji izgubio veru u neko dogled-
no uspostavljanje ,,organske epohe, i to zato §to su sva svetonazor-
na uporista za takvu veru — od izvorne hri§¢anske, preko njenih
sensimonistickih modifikacija, pa sve do komunistickih i naciona-
listickih Ersatz-a — istorijski bila diskreditovana. Naum svetskog
duha — tog hegelijanskog pandana tradicionalne predstave Boga —
ljudima 20. veka ostaje neproziran i zato Adorno ostavlja otvorenom
paradoksalnu moguénost da je svetski duh napustio svet, a sa njom i
samu umetnost. Ruski oktobar 1917. mozda je zaista i otvorio apo-
kalipsu, ali ona u svakom slu¢aju nije podrazumevala nista nalik na
sensimonisticku ,,organsku epohu‘“, nego je jos i produbila agoniju
postojeceg , kritickog perioda®, koji nastavlja da se reprodukuje kao
,,l08a beskonacnost®.

Ipak, uprkos ovakvom kulturnom pesimizmu koji podse¢a na
Spenglera, Adorno nije obesnazio eshatolosku koncepciju ,,zadovo-
ljenog covecanstva®, koje ¢e se jednog dana pojaviti, uprkos svemuu.
I dok je u Filozofiji nove muzike on spekulisao o kraju umetnosti,
koja bi ,,odumrla samo za jedno zadovoljeno ¢ovjeCanstvo* (Ador-
no, 1989a: 24), u Estetickoj teoriji on je dozvolio moguénost da
umetnost opstane i u ,,jednom zadovoljenom drustvu®, pa ¢ak i da se
ponovo vrati ,,umetnost pro§losti*, umetnosti koja slavi ,,mir i red,
afirmativni odraz i harmoniju* (Adorno, 1989b: 386). Iako je bio bli-
71 opciji da ¢e tada umetnost postati ,,nesto tree u odnosu na umet-
nost proslu i sadas$nju®, Adorno nije mogao da se otme utisku da ¢e
»zadovoljeno Covecanstvo* mozda ipak biti najsklonije da se ,,0slo-
bodi se¢anja na nagomilanu patnju® — koja je obelezila umetnost 19.
120. veka —1 da se vrati ,,tradicionalnoj umetnosti“ koja je prespekti-
vu mira pretpostavila svekolikom nasilju (Adorno, 1989b: 383) —pa
¢ak 1 onom koje je stojalo u sluzbi ,,istine” i negacije ,,lazne stvar-
nosti*. Tradicionalna umetnost i umetnost buduénosti tako su konac-
no spojeni bez posredovanja avangarde, koja 1969, u vreme kada je
smrt prekinula Adorna u dovrSavanju svoje Esteticke teorije, vise ne
samo $to nije imala nista sa ,,nagomilanom patnjom‘ ¢ovecanstva,
veé ni sa bilo kojim ozbiljnim estetickim konceptom uopste.

Nestajanje estetickog supstrata avangardne umetnosti, koje je
kulminiralo na prelasku iz Sezdesetih u sedamdesete godina 20. veka
na Zapadu, iSlo je ruku pod ruku sa umnozavanjem umetnickih



poetika sa nesmanjenim pretenzijama na avangardnost.'® Ali, upra-
vo je sama ta inflacija avangardnih poetika pospesila autodestrukci-
ju, dovodeci do toga da, prvo, ,,nijjedan umetnicki pokret ne moze le-
gitimno podi¢i zahtev da bude wumetnicki napredniji nego drugi
pokreti (Biirger, 1974: 86; upor. i Radovanovi¢, 1987: 188) i, dru-
go, da sama avangardna umetnost postane ,,povrsna. Obilje unutar
granica umetnic¢ki beznacajnog, estetski banalnog i trivijalnog, po
sebi je umetnicki beznacajno* (Greenberg, 1969). Stavise, na talasu
sveopste ,,avangardizacije* umetnickih scena zapadnih drustava na-
kon Drugog svetskog rata, politicki najsnalaZzljiviji predstavnici
umetnicke avangarde uspeli su da se integrisu u rezimske kulturne
institucije (zaposedajuci neretko i sama rukovodeca mesta) 1 dodat-
no obesmisle sopstveni identitet, kopne¢i u sve intenzivnijem proce-
su ritualizacije (Bolenbek, 1997: 150). Podrska publike, koja ionako
nikada nije bila jaca strana avangardne umetnosti, u takvim je uslo-
vima mogla samo da sve vise izostaje. Tako se pokazuje da je konac-
ni bilans umetnicke avangarde u 20. veku paradoksalan jednako kao
1 sam njen istorijat: posto je iskorenjena u totalitarnim rezimima, sa
kojima je koketirala, opstala je jo§ neko vreme u liberalnim demo-
kratskim drzavama, ¢ijoj je destrukciji bila u potpunosti predana
(Podoli, 1975: 125-126 1 135), placajuéi za svoj opstanak visoku
cenu vlastite umetnicke, niSta manje nego politicke samozatajnosti.
U kapitalistickom sistemu institucionalizovana, drzavnim novcem
sponzorisana i sa rastu¢om indiferentno$¢u publike konfrontirana
avangardna umetnost vise nije mogla ni da sanja o nekadasnjoj ge-
nuinoj intenciji vra¢anja umetnosti u druStveno-politicku praksu
(upor. i: Biirger, 1974: 71 1 80) i jedino §to joj je preostalo bilo je da

neprimetno sklizne u oblast neobavezujuée ,,utopisti¢ke akcije®."

'8 Kako primeéuje Renato Podoli, iako postoji ogroman jaz izmedu avangard-
ne poetike i samih rezultata avangardne umetnosti, avangardni stvaraoci i publika
imaju sklonost da fetiSizuju samu umetni¢ku nameru i ne zele da se upustaju u stvar-
no vrednovanje umetnickog rezultata (Podoli, 1975: 174).

! Mikel Difren je dao nekoliko dobrih fenomenoloskih opisa umetnicki rele-
vantne ,,utopisticke akcije®, koja bi se od avangardne akcije razlikovala po odbaci-
vanju bilo kakvih ambicija ,,0zbiljenja“ (u buducnosti), sa argumentom da briga o
,,0zbiljenju” vodi, preko reaktuelizuje pitanja odnosa cilja i sredstava, ka fetiSizaciji
sredstava i odumiranju u ,,birokratizaciji“. Prema Difrenu, izbegavajuci ovaj fatalni
put u ,,birokratsku smrt“, utopije ostaju pri tome da samo ,,opisuju nesto nestvarno
kao da je ve¢ ostvareno, ne pitajuci se o uslovima pod kojima bi se to moglo ostvariti i
pod kojima bi moglo delovati, to jest ne pitajuci se o sudbini ostvarljivog. Utopije
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Autonomija umetnosti u gradanskom drustvu sada je postala njen
raison d’etre, dok je ona sama neprimetno presla u gradansku umet-
nost, koja je svaku ozbiljniju pretenziju na povratak u drustveno-po-
liticku praksu nadomestila nepretencioznom i (u najboljem slucaju)
zabavnom Sokantnoscu.

Umetnicka avangarda tako je u drugoj polovini 20. veka po-
delila sudbinu politicke avangarde sovjetskog posttotalitarizma:
ugusila se u konformizmu i karijerizmu, o¢ajnicki pokusavajuci da
politicku impotenciju kompenzuje opsesivnim umetnickim inova-
torstvom kroz destrukciju, koje se na kraju pretvorilo u inovativnu
destrukciju. Zato se projekat umetni¢ke avangarde nije urusio zbog
modernisticke konvencionalizacije inovacije (koja je ve¢ sama po
sebi predstavljala contradicitio in adjecto),” nego zbog inovativne
ispraznosti, u kojoj se destrukcija naposletku ukazala kao potpuno
ogoljena. Poslednji stadijum urusavanja umetnicke avangarde bilo
je obicno parazitiranje na svekolikoj ,.tradiciji, od ¢ijeg je opstanka
—ane viSe destrukcije! — paradoksalno jos jedino zavisio njen vlasti-
ti opstanak. Postepeni nestanak avangarde sa umetnicke scene, usled
politi¢kog 1 umetnickog obesmisljavanja i nezainteresovanosti pub-
like, ostao je neprimecen: manji broj dela, koji je uspeo da odrzi vi-
soke umetnicke vrednosti, precutno je ugraden u istu onu ,.tradiciju’
¢ija je opsolentnost predstavljala implicitnu pretpostavku njihovog
stvaranja, dok se od ostalih dela najvrednijim mogu smatrati ona
koja su svojevremeno njihovim stvaraocima i jednom delu publike
pruzila malo dobre zabave. Tako se, ex post facto, pokazuje da grani-
ca izmedu ,,lake umetnosti, namenjene zabavi, i avangardne umet-
nosti, namenjene sveobuhvatnom drustveno-politickom preobraza-
ju, inije bila tako ¢vrsta kao $to se ¢inila onima koji su za sebe tvrdili
da su umetnicka avangarda.

mogu raspaliti mastu, one ne podstiCu niti usmeravaju praksu, a jo§ manje se mogu
roditi u zaru odredene akcije. [...] Optuziti utopisticku akciju za nerealizam, istovre-
meno znaci prigovoriti joj da ne moze biti uspesna. Akcija eksplozivna i bez budu¢-
nosti, ona je proizvoljno rasipanje snage kao igra. Ne zazirué¢i od prepreka ili bilo
kakvih sredstava, ona moze rusiti ali ne i graditi, zato Sto nema obraden program i
strategiju‘ (Difren, 1982: 190-191).

20 Objava novog je sa sopstvenog stanovista stara ¢injenica. Tako novo zapa-
da u inherentnu protivrecnost ¢im se etablira i postane trajno. Analizirati legendu o
avangardistickoj inovaciji znaci, sledstveno tome, unistiti je* (Schmidt-Burkhardt,
2005: 1).



Period dug nesto manje od jednog i po veka, koliko deli
Sen-Simonov spis Umetnik, naucnik i industrijalac i Adornovu stu-
diju Esteticka teorija, moze se posmatrati kao jedinstveni period u
kojem je nastala i nestala ideja da bi umetnost mogla biti avangarda
u osvajanju nove teritorije, u otvaranju nove epohe ljudske egzisten-
cije. Taideja je nerazumljiva ako se ne stavi u odgovarajuci kontekst
mena kroz koje je prolazila judeo-hris¢anska misaona tradicija u
modernoj epohi, suocena sa iskusenjima prosvetiteljstva i njemu pri-
merene sekularizacije. Umetnicka avangarda je Zivela i od jednog i
od drugog: iz judeo-hris¢anskog soterioloskog, eshatoloskog i apo-
kalipti¢kog nasleda uzimala je klju¢ne antropoloske, ideoloske i so-
cijalno-politicke aksiome i prilagodavala ih diskursu prosvetitelj-
stva, ¢iju je revolucionarnu snagu, naro€ito razbuktanu u periodu
1789-1848, neprestano pokuSavala da prisvoji. Ta ambivalentnost
¢inila je ujedno i pokretacku snagu umetnic¢ke avangarde; bez nje
ona je polako kopnila, sve dok konacno nije nestala krajem trece
dekade 20. veka. Ako je politicka avangarda prva usla u proces sa-
morazaranja — koji se protegao na celokupnu istoriju modernih tota-
litarizama 1917-1991. i tokom kojeg je razobli¢ena neverovatna
borniranost, nebruseni primitivizam i groteskna krvozednost pripad-
nika avangarde — umetnicka avangarda, koja se tokom 20. veka po-
stepeno oslobadala politickih aspiracija, nije uspela da opstane u
svojoj, ionako osporenoj i/ili obesmisljenoj autonomiji, nego je na
kraju podelila sudbinu politicke avangarde. Ni jednu, ni drugu avan-
gardu nije porazio nijedan od njihovih brojnih neprijatelja, niti su ih
izdale ,,glavnine* njihovih ,,oruzanih snaga* (o ,,zacelju* da se i ne
govori): one su unistile sebe same.
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Dragana Jeremi¢-Molnar
Aleksandar Molnar

AVANT-GARDE — MAKING WAR,
REVOLUTIONARY POLITICS AND ART

Summary

In the article the authors are dealing with the militant potential of the concept
of avant-garde. Emerging in the politics and art in the first half of the 19" century and
designed to ruin almost the whole tradition of ,,bourgeois* enlightenment, political
and artistic avant-garde was never capable of emancipating itself from its roots in
strategic military thinking. Its true essence was to create battlefields in every domain
of public life where the chance was given to ruin civil society — its politics, its art, its
way of thinking, its civilization. In the name of freedom never heard of before, it
spread violence and spread totalitarian seeds on the scorched soil. And in the end it
was not defeated by its numerous enemies because it became victim of its own
destructiveness.

Key words: avant-garde, war, politics, art, entlightment, romantics
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