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Avangarda je neobican termin i ideja; dijelom vojnicka

metafora primijenjena na umjetnost i kulturuy, dijelom

sinonim i nadomjestak za blaze izraze “moderna” ili
“modernizam”, dijelom socioloski opis samostalne klase pojedi-
naca. Donekle je ona takoder i pseudo-koncept koji koristi da
se potvrdi ugled onih $to su sigurno pristigli u Vatikan moder-
nizma, Muzej moderne umjetnosti u New Yorku (MOMA), tu
kvazi-oficijelnu instituciju koja pretvara nekadasnja inventivna
i destruktivna djela u ustaljene slike §to ih treba proucavati,
klasificirati i, ve¢ prema prilici, obozavati. Proturjecje ovoga
posljednjeg nije moglo biti nezamijecéeno, pa se umjetnici i
kriti¢ari danas s pravom pitaju je li avangarda doista ogradila
nov teritorij u proslosti tako da jedan od njih, Vincent van Gogh,
kasnije moze svoje nekadasnje “bezvrijedno” djelo zamijeniti
za Cetrdeset milijuna dolara. Milijun i Sest tisuc¢a za Rothka, dva
milijuna i dvjesta za Jacksona Pollocka, tri milijuna za Jaspera
Johnsa - masovni nas mediji obasipaju brojakama - stari majs-
tori dadaisti, nihilisti vrijedni sakupljanja. Jo$ jedan statisticki
niz - pedeset novih muzeja godisnje sagradi se u Sjedinjenim
Drzavama, 35.000 slikara, kipara, povjesni¢ara umjetnosti
godi$nje diplomira na ameri¢kim S§kolama, modernizam
prihvacen kao sluzbena kultura naseg vremena - moze li, dakle,
avangarda, toliko omalovazavana i prezrena u posljednjih 160
godina, preZivjeti sav taj uspjeh i jos uvijek biti “ispred” nec¢ega?

Gotovo cjelokupna znacajna kritika smatra da je avangarda

mrtva zbog toga §to ju je apsorbirao establishment i potrosacko
drustvo: ako se nasla u srediStu, ako se pomirila s masovhom
kulturom, ako je njezin krajnji cilj, kad je sve vec receno i
ucinjeno, da bude uklopljena u maticu, u MOMA, MOCA ili
LACMA, tada je avangarda uistinu Svicarska garda? ili salonska
umjetnost naseg vremena. S tom bi se mislju svakako mogao
sloziti Robert Hughes, koji je prou¢avao odnos modernizma i
trzista: “... Premda su sedamdesete stvorile djela vrijedna poh-
vale, neka od njih doista vrlo zanimljiva, danas se ¢ini da je jedna

$to je ponizila umjetnost samu: da je modernizam, koji je bio
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kulturni temelj Europe i Amerike stotinjak godina, vjerojatno
okon¢an, da smo na kraju, kako je u svom poticajnom eseju iz
1972. ustvrdio Hilton Kramer, ‘doba avangarde’.

Oko 1979. ideja avangarde i§¢ezava. Ta iznenadna promjena
jednoga od najpopularnijih kliSeja pisanja o umjetnosti u jednu
ne-rije¢ mnoge je zatekla nespremne. Onima koji su jo$ vjerovali
da umjetnost ima neku praktiénu revolucionarnu ulogu bilo je
to podjednako neshvatljivo poput nestanka americke radikalne
ljevice nakon 1970.”

Pitanje je, medutim, mnogo sloZenije i istanéanije od jed-
nostavnog zivota ili smrti avangarde. “Smrt modernizma” u
ovom je stoljecu bila obznanjivana mnogo puta, jednako ¢esto
kao i njezin dvojnik “smrt umjetnosti”. Njemacka je knjiga nav-
ijestila njezino preminuée 1907., ali to nije sprijecilo njezina
opetovana uskrsnuca, niti gradnju novih muzeja na njezinu
pepelu. Poput feniksa ¢ini se da modernizam postaje jos
snazniji nakon odlu¢nog udarca, pripremajudéi se za ponovno
rodenje. Cak bi se moglo tvrditi da njegovo zdravlje ovisi o tom
ritualnom “ubijanju” kojim se priprema naredni krug u cik-
lusu, novi pokret koji uvijek obecava da bude svjez poput neiz-
vjesne buducnosti. Onaj tko je umoran od avangarde i njezinih
neprestanih uskrsnuca umoran je, kazu, od zivota, proljeca i
mode, umoran od neprekidnih mijena i poslovnih ciklusa; a to
je danas gotovo svatko. Kako objasniti taj paradoks?

Vedé iletimican pogled na Cetiri klju¢ne etape avangarde od
1820-ih godina do danas uvjerit ée nas kako su termin i praksa,
kroz niz istanc¢anih preinaka, potpuno izmijenili svoje znacenje.

1. HEROJSKA AVANGARDA

Izraz je, dakako, djelimice francuski, ali je usvojen u
mnogim zemljama, pogotovo engleskoga govornog podrudja,
i njegov je primarni naglasak na “ispred” - “avant” - drugih
stvari. Tako engleski “avantalour” znaci “onaj koji ide naprijed”,
ili “avant-peach”, “rana vrsta breskve”. Malory je upotrijebio
“avant-garde” u “Arthuru”, 1470. - “Lionezani... su imali avangar-
du”, i u tom se vojnickom znacenju protegla sve do 1796.:



“General Stengel... zapovijedao je avangardom (prethodnicom)
valencijanske vojske.” Svi su ti primjeri uzeti iz Oxford English
Dictionary koji, u Zelji da dokaze svoj aristokratizam i “ancien”,
doduse izbjegava suvremenija znacenja iz posljednjih 160
godina, jedina koja nas zapravo i zanimaju. Ona vode porijeklo iz
francuske revolucije i iz pojma Henrija de Saint Simona, formu-
liranog 1825., jedinstvene avangarde umjetnika, znanstvenika i
industrijalaca koji ¢e zajednicki stvoriti pozitivisticku buduénost
- Sto ¢e uskoro postati znanstvena teorija pozitivizma. Saint-
Simon, bivsi vojnik, obraca se znanstveniku kao umjetnik: “Mi,
umjetnici, posluzit éemo vam kao prethodnica: snaga je umjet-
nika zapravo najneposrednija i najbrza: kad Zelimo predati svoje
ideje drugima, ispisujemo ih u mramoru i na platnu... i tako,
prije svega, ostvarujemo mocan i pobjedonosni utjecaj... ako

je danas naSa uloga bezvrijedna ili u najmanju ruku sporedne
vaznosti, ono $to nedostaje umjetnosti jest ono osnovno §to

¢ini njezinu energiju i uspjeh, a to su zajednicki zamah i opce
nacelo.”?

“Zajednicki zamah i opée nacelo” bio je dakako drustveni
napredak: pohod na socijalizam koji je avangardi dao smjer i
svrhu. On je takoder pridao umjetniku i arhitektu vaznu ulogu
navjestitelja promjena “pred” maticom drus$tva. Saint-Simon
kao da je naglasavajudi krséanski aspekt svoje poruke (i vlasti-
tog imena) pridao umjetnicima sveé¢enicku ulogu: “Prekrasne
li sudbine umjetnosti koja moze iskusavati pozitivnu mo¢ nad
drustvom, doista istinsku sveé¢enic¢ku ulogu, i snazno krociti pred
ostalim intelektualnim sposobnostima, u doba njihova najveceg
uspona! U tome je duznost umjetnika, to je njihova misija...”3

Karl Marx se javlja kasnije; u “Komunistickom manifestu”
on tu avangardnu ulogu rezervira za komunisticku partiju, a
mnoge radikalne novine u Francuskoj, poslije 1848., preuzimaju
naslov L’Avant-garde kao znak politi¢kog pozitivizma. Cak i one
koje su oponirale komunizmu upale su u stupicu vojne meta-
fore. Anarhist Peter Kropotkin, primjerice, dao je neizbjezan
naslov svojem Svicarskom ¢asopisu - koji ¢e neposredno utjecati
na avangardizam Le Corbusiera. Jo$ jedan navod iz toga prvog
razdoblja avangarde mogao bi posluziti da naglasi njezinu heroj-
sku, pozitivisticku ulogu. Citat je to iz knjige Gabriel-Désiréa
Laverdanta “O misiji umjetnosti i ulozi umjetnika”, objavljene
u Francuskoj 1845.: “Umjetnost kao izraz dru$tva iskazuje na
najuzviSeniji na¢in najnaprednije drustvene tendencije: ona je
prethodnica i objaviteljica. Stoga, da bi se spoznalo ispunjava li
umjetnost dostojno svoju misiju zacetnika, je li umjetnik doista
preteéa (avangarda), potrebno je znati kamo ide Covje¢anstvo,
kakva je sudbina covjeka...”.

Drugim rije¢ima, Laverdant, Saint-Simon i Karl Marx sma-
trali bi danasnju avangardu vrlo arriere, bas kao $to bi raskol
koji je uslijedio izmedu umjetnosti i politike u dvije odvojene
avangarde smatrali pogubnim. Taj se raskol neizbjezno dogo-
dio s pojavom modernizma 1880-ih, usredotoéenog na zasebne
umjetnicke jezike; “umjetnost radi umjetnosti” jedan je od jezi-
ka koji je medu najjacim jezicima od avangarde do danas. Medu
ostalima, propagirali su ga Mallarmé i Clement Greenberg.

Usprkos tome “herojska” avangarda bila je prva i najvaznija
verzija te promjene institucije i usmjerila je teznje slikara poput
Gustavea Courbeta i utopijskih planera poput Roberta Owena i
Charlesa Fouriera. Dovela je takoder - dok je istodobno krocila
na umjetnickoj i drustvenoj fronti, Sto je ¢inila otprilike deset

godina - do “herojskog” razdoblja moderne arhitekture 1920-ih
godina; do djela Gropiusa, Miesa i Le Corbusiera. Herojska avan-
garda povukla je drustvo, ili barem struku, maticu ili establish-
ment koji su i8li njezinim stopama.

Valjalo bi zastati na trenutak da se skine jos jedan sloj s
te vojnicke metafore. Ako je herojska avangarda imala izvesti
aneksiju teritorija i provocirati Zestoke okrSaje s neprijateljem,
tada je to bilo Sluzenje Sudbini Covje¢anstva, i u tom ju je poslu
morala slijediti glavnina vojske - mozda bi je trebalo nazvati
moyen-garde, ili milieu-garde, ili, najbolje, centre-garde, jer je ova
posljednja metafora precizno smjesta na fronti uz “avant”. Moze
li postojati avangarda a da nije definiran centre ili arriere, bez
Salona i establishmenta, Akademije i Aristokracije? Herojska je
avangarda takoder imala biti nadomjestak za stariju instituciju
elite, s njezinom inteligencijom, struénjacima i aristokratima.
Tako ¢e njezine stilove i vrline prigrliti ostatak drustva: Le
Corbusier i Bauhaus postavit ¢e standarde masovnoj proizvodnji,
idealni tipovi bit ¢e beskrajno ponavljani i stoga ¢e dosedi razinu
masovnog ukusa; T. S. Eliot “procistit e jezik plemena”; Einstein
¢e izmijeniti senzibilitet kino-posjetitelja jednako kao $to ée
Picasso, Braque i Léger promijeniti i procistiti vizualne kodove
publike. NiSta ne smeta, barem ovog trena, $to se to nije dog-
odilo upravo onako kako su oni smjerali; ideal je bio dovoljno
snazan da ga pronese deset generacija modernista sve do 1960-
ih. Posluzio je da opravda njihove eksperimente, njihovu volju
za mo¢, njihove beskonacne veleposjede i napade na umjetnic¢ke
akademije.

2. PURISTICKA AVANGARDA

Ta je ideja takoder poplo¢ila put drugom tipu avangarde,
puristickoj fazi, jer je omoguéila socijalni pretekst stvaranja for-
malnih eksperimenata s razli¢itim umjetni¢kim jezicima, u naj-
manju ruku na razini analogije. Ondje gdje su prvi prokréitelji
mogli zahtijevati potencijalno drustveno oslobodenje, njihovi su
nastavljaci mogli traziti duhovnu slobodu: nebesko kraljevstvo
umjetnicke imaginacije oslobodeno svih prethodnih konvencija
u namjeri da izumi novi svijet. I taj se formalisti¢ki moderni-
zam dokazao ja¢im i trajnijim (premda manje interesantnim)
od prve avangarde. Od Josefa Albersa do Petera Eisenmana, od
Buckminstera Fullera do Normana Fostera, od modernisticke
apstrakcije do kasnomodernisti¢kog formalizma i tehnicizma,
puristicka je avangarda dominirala umjetnoscu i arhitekton-
skom politikom od dvadesetih godina do danas, i u iskuSenju
sam da kazem, s drugima, da je to i jedina “istinska” avangarda
koja moze postojati nakon §to je drustveno/umjetnicka avangar-
da mrtva - jedina koja osvaja nove teritorije, nove jezike i oblike
iskustva. Medutim, ovdje me bitno ne zanima takva neprestana
revolucija koja je sama sebi svrthom, stoga cu se vratiti posljed-
njim dvama tipovima avangarde, jednom kojemu moze pripasti
epitet “takozvana”, drugome “radikalna”.

3. RADIKALNA AVANGARDA

Radikalna avangarda desetih i dvadesetih godina izrasla je
na pokusaju da se prevlada kona¢na granica, razdjelna linija
izmedu umjetnosti i Zivota. Dok su prethodne dvije avangarde
prokréile nove drustvene i umjetnicke teritorije, radikalni
avangardisti - futuristi, dadaisti i konstruktivisti, nastojali su
dokinuti sve razli¢itosti, sve nacionalnosti, sve standarde i struke

137



POSTMODERNI TRENUTAK

i tako su bili ne samo radikalni ve¢ istodobno i anti-avangardni.
Umjetnost treba da izide na ulicu, a ulice da budu pretvorene

u umjetnicke galerije, umjetnost treba da bude Zivot, a Zivot

da postane umjetnicko djelo. Tatlinova umjetnost stroja, pose-
bice njegov Spomenik Trecoj internacionali, paradigmatski

su za radikalnu avangardu, i vrijedno je spomenuti da su je
njemacki dadaisti tog vremena mogli interpretirati sloganom
“Umjetnost je mrtva, nek’ Zivi Tatlinova nova umjetnost stroja”.4
Konstruktivisti su, nakon oktobarske revolucije, najradikalnije
napadali burzoasku podjelu umjetnosti i Zivota, jezgrovito iska-
zanu u institucionalnoj podjeli izmedu muzeja i tvornice.

Pjesnik Majakovski i ostali uzvikivali su: “Dolje muzeji i
umjetnost! Mi ne trebamo mrtve mauzoleje umjetnosti gdje se
klanja mrtvim djelima, ve¢ zivu tvornicu duha - na ulici, u tram-
vajima, u tvornicama, u radionicama i radni¢kim domovima.”
Takav napad na institucionalizaciju umjetnosti u okviru muzeja
i popratnog pojma autonomije umjetnickog djela odvojenog od
drustva bit je avangarde za takve materijaliste kao Sto je Peter
Biirger, koji danas pise o toj temi.> Nije teSko shvatiti zasto su
njihovi argumenti uvjerljivi: umjetnicki kontekst doista izolira
umjetnicko djelo, umjetnicko trziste i muzej uistinu mijenjaju,
premda rafinirano, znacenje geste i stila. Ne mozemo promat-
rati Juliana Schnabela a da ne razmis$ljamo o etiketi s cijenom i
reklamnom aparatu §to ga okruzuje, kao $to ne mozemo gledati
Hong Kong banku Normana Fostera bez spoznaje da je rije¢
o najskupljoj kasnomodernistickoj zgradi na svijetu. Masovni
mediji i trziste ucinili su sve nas materijalistima, i jedini nac¢in
da se prevlada ta situacija jest, dopustiti potpuno sve moguce
implikacije i vidjeti kako se umjetnik i arhitekt nose s tim dije-
lom sadrzaja svoga posla.

Ekstremni primjeri toga radikalnog avangardizma najprije
su se pojavili ranih dvadesetih godina, a zatim i Sezdesetih
godina, s nekoliko pop-artista koji su pokusali, prema vlastitim
rijeima, “djelovati u procijepu izmedu umjetnosti i Zivota”, pri-
blizavajudi se tom procijepu ili, poput Andyja Warhola, praviti
se kao da nije nikad ni postojao, reduciraju¢i umjetnost na
tip mehaniziranog i stiliziranog Zivota. Warholovi poslovi¢ni
iskazi “Zelim biti stroj, strojevi imaju manje problema” pre-
okrenuli su naglavacke cjelokupan pozitivisti¢ki i socijalisti¢ki
moral avangarde; njegov pristanak da konaéni sadrzaj njegova
djela bude novac pokazao je da je stara neprijateljska pozicija
avangarde (kao alternative masovnoj kulturi) mrtva. S Warholom
i Sezdesetima razdoblje klasi¢ne avangarde kao “visoke kultu-
re” bilo je zavr§eno, bas kao §to je njezine kriti¢ke i revolucio-
narne implikacije apsorbiralo potro$acko drustvo, a samo je
umjetnic¢ko trziSte zapocelo zahtijevati sezonsku smjenu “novog,
usavrSenog Soka novog”, ili “neo-Soka”. Dovoljno je prisjetiti
se tek Dwight Macdonaldova pojma “visoke kulture” kao avan-
gardizma da bi se shvatilo kako to vise ne funkcionira. U svojoj
“Teoriji masovne kulture”, napisanoj 1953., on zakljuéuje: “Zna-
denje je avangardnog pokreta (pod kojim podrazumijevam pjes-
nike poput Rimbauda, romanopisce poput Joycea, kompozitore
poput Stravinskog i slikare poput Picassoa) u tome sto je jednos-
tavno odbio da se natjece. Odbijajucdi akademizam - a time, u
drugom potezu, i masovnu kulturu - uéinjen je ocajni¢ki pokusaj
da se obrani stanovito podrudje u kojem bi ozbiljan umjetnik
jo$ mogao funkcionirati. To je prouzroéilo novu podjelu kulture,
viSe na temelju intelektualne nego socijalne élite. Pokusaj je
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bio izrazito uspjesan: njemu dugujemo gotovo sve $to je Zivo u
umjetnosti posljednjih pedesetak godina. Zapravo, ‘visoka kultu-
ra’ naSeg vremena u mnogo ¢emu je identi¢na avangardizmu.”®

S pop-artistima $to su izjednadili “visoku kulturu” s
“niskom” i ki¢ s avangardom, stara garda nije viSe mogla biti
“avant” i¢ega: ona prije odrazava i uzvrac¢a masovnu kulturu na
druk¢ijoj, estetskoj razini. Nije ostalo mjesta, iz Macdonaldovog
iskaza “da se obrani stanovito podrucje u kojem bi ozbiljan
umjetnik jo§ mogao funkcionirati” - svakako nigdje siguran od
prozdrljiva umjetnickog trzista.

Jednako je tako pogubna za klasi¢nu avangardu bila kontra-
kultura studentskog pokreta, protesti protiv rata u Vijetnamu,
feministicki aktivizam i iznad svega “Svibanj ‘68”, “événements
de Mai”, $to su uéinili svaki galerijski umjetni¢ki happening,
svaki iskaz anti-umjetnosti i performancea unutar muzejskog
konteksta amaterskim predstavama, ¢ineéi neku vrstu borbene
radionice u umirovljenickom domu smjestenom negdje zapad-
no od Phoenixa, Arizona. Kriti¢ar Harold Rosenberg odmah je
uvidio Stetne implikacije svibanjskih dogadaja za one koji su
pokusavali ustrajati na anti-umjetni¢ckom avangardizmu pisuci
o tome u “The New Yorkeru”, tako da pouke nisu mogle biti
potpuno izgubljene u sredistu umjetnickog svijeta. On navodi
Michela Ragona: “U vrijeme svibanjskih i lipanjskih dogadanja,
1968., kultura i umjetnost ¢inilo se da vise nikoga ne zanimaju.
Izvukavsi iz toga neizbjezne zaklju¢ke muzejski su kustosi zatvo-
rili svoja groblja kulture. Zarazene njihovim primjerom privatne
galerije zakljucavaju svoja vrata... U vrijeme svibanjske revolu-
cije grad je jo§ jednom postao srediStem igara, ponovo otkrivsi
svoje kreativne potencijale; instinktivno stvarajudi socijalizaciju
umjetnosti - veliki permanentni teatar Odéon, plakatni atelje
bivse Ecole des Beaux-Arts, krvave balete CRS-a (policije) i stu-
denata, demonstracije i mitinge u prirodi, javnu poeziju zidnih
slogana, dramatié¢ne izvjeStaje Europe No 1 i Radio-Luxemburga,
cijeli narod u stanju napetosti, intenzivne participacije i, u
najuzviSenijem smislu te rijeci, poezije. Sve je to znacilo otpust
kulture i umjetnosti.”

“Smrt umjetnosti bila je najavljivana pola stoljeca, no u
ovom iskazu francuski kriticar Michel Ragon prognozira sto ¢e
je nadomjestiti. Nasuprot umjetnosti Ragon postavlja politi¢ku
demonstraciju kao superiorniji oblik kreacije: drustveni dogadaj
postaje model estetskog iskaza. Bez obzira na vrijednost toga
shvadanja, njegov je ué¢inak obezvredivanje anti-umjetnickog
umjetnika koji se, demonstrirajuéi smrt umjetnosti, nastavljao
predstavljati kao njezin bastinik. Od Mondriana do Dubuffeta
ovo je stoljece ‘posljednjeg slikara’ ¢ije su formule negacije
obecavale odolijevati daljnjoj redukciji. Slikarstvo podijeljeno
s nulom, medutim, dokazalo je da je jednako beskona¢nom:
umjetnost moze biti konacna, ali anti-umjetnost nema kraja.
Sada je cijela igra dovedena u pitanje, ne samim umjetnickim
djelima ve¢ kolektivnom akcijom koja, Ragonovim rije¢ima, jed-
nostavno otpus$ta umjetnost.””

Svibanj ‘68 proizveo je nesto $to se naziva “modernizmom
ulice”, otvorenje s happeningom §to traje dvadeset i Cetiri sata,
koje je u mnogo ¢emu bilo spontanije i kreativnije - barem dok
ne bi ponestalo hrane i benzina - nego u galerijama Sohoa. Alj,
kao $to znamo, radikalni avangardizam politicke umjetnosti
nije potrajao duze od mjesec dana, nakon ¢ega su se umjetni¢ko
trziste i politika vratili svojim starim putanjama. Retrospektivno



gledano oc¢igledno je da svjetski politi¢ki, kulturni i ekonom-
ski sistemi mogu prevladati mnoge Sokove, poslovne cikluse i
recesije, prilagodivsi se veéini politi¢kih i umjetnickih aktivnosti
usmjerenih protiv njih; oni su mnogo snazniji nego sto su otpad-
nici Sezdesetih godina predvidali. Doista, ti su sistemi cvjetali
na otpadnistvu, kritici, ciklusima destrukcije i skoroj propasti; i
kapitalizam i njegov kulturni svijet trebali su te katalizatore kao
glavnu pokretaéku snagu. Cini mi se - a to je prije spekulacija
nego svagdanja mudrost - da ono §to se obi¢no naziva “modern-
im svijetom” ovisi prije svega o ciklusima stvaranja i razaranja
i da modernizam odrazava posve vjerno taj zamah njihala, to,
niéeanski receno, “prevrednovanje svih vrijednosti”, taj opoziv
opceprihvadenog, vrednovanog, ve¢ postignutog. Tri avangarde
koje spominjem nalik su multinacionalnom nastojanju da se
osvoje nova trziSta, nikad zadovoljnom postignutim, uvijek
spremnom za nove izazove: “inovacija ili smrt”, neprekidna mije-
na ili presahnude, neprestano razaranje da bi se omogudilo stvar-
anje. Receno mi je da su u Fosterovoj “Hong Kong Bank” izmije-
nili tre¢inu opreme i organizacije u posljednjih godinu dana i da
predvidaju takve neprekidne cikluse obnova i u buduc¢nosti. Ako
je takvo restrukturiranje internacionalnih financija danas stvar-
nost, ono se neposredno odrazava i na proizvodnju umjetnosti i
arhitekture.

Negativne posljedice toga vrlo je poeti¢no iskazao Karl Marx
u “Komunistickom manifestu”. Prije nego §to navedem dobro
poznate retke koji su imali udjela u ideji avangarde, iskazat ¢u
duzno postovanje Marshallu Bermanu i njegovu vaznom djelu
o modernizmu nazvanom prema Marxovim rije¢ima “Sve §to je
ustajalo isparava”, jer je upravo Berman pokazao koliko je Marx
bio modernist i ¢ak, pretjerujudi, koliko se divio dinamizmu
i samoostvarenju burzoazije. Dakako da je Marx htio potopiti
kapitalizam i kao tipi¢an gradanski sin mrzio je svoju klasu, ali u
tom odnosu ljubavi/mrznje nije bio poput tipi¢nih avangardista
u posljednjih 160 godina koji su nastojali odbaciti neposredne
pretece, generaciju svojih oceva, da bi ostvarili vlastiti, nep-
onovljiv stil i poruku. Karl Marx je pisao o neprestanoj revolu-
ciji, ili avangardizmu, burzoazije. “Burzoazija ne moze opstati
bez neprestanog revolucioniranja sredstava za proizvodnju,
pa prema tome i proizvodnih odnosa, a s njima i cjelokupnih
odnosa u drustvu. O¢uvanje starih nacina proizvodnje u neprom-
ijenjenu obliku bilo je, naprotiv, prvi uvjet opstanka za sve ranije
industrijske klase. Neprestano revolucioniranje proizvodnje,
neprekinuti poremecaj svih drustvenih uvjeta, trajna nesigurnost
i agitacija razlikuju burzoasko drustvo od svih ranijih. Svi kruti,
zaledeni odnosi sa svojim nizom drvenih i ¢asnih predrasuda
i miSljenja izbrisani su, svi novoformirani zastarijevaju prije
negoli okostaju. Sve §to je ustajalo, isparava, sve §to je sveto skr-
navi se, i covjek je na kraju prisiljen da se suo¢i, otrijeznjen, sa
stvarnim uvjetima zivota, i svojim odnosom spram vlastite vrste.”
Sve dok je ta neprestana destrukcija dijelom nihilisticka, kako
Marxa i Nietzschea treba otéitavati, ona istodobno oslobada
golemi potencijal kreativnosti i samoostvarenja - razvoj svakog
pojedinca i drustva kao cjeline. Podsjeca nas to na Thomasa
Jeffersona, koji je, nakon §to je uzZivao u samoostvarajuéem
potencijalu americke revolucije za svoju vlastitu generaciju, htio
jamciti “pravo na revoluciju” svakoj buduéoj generaciji, nesto sto
nije sasvim zazivjelo u svijetu politike ali postoji u kapitalisti¢koj
ekonomiji i na umjetnickom trzistu, kao i na trzistu arhitekture.

Arhitekt i teoreti¢ar Adolf Loos na prijelazu stoljeca doveo
je uvezu burzoaziju s modernisti¢kim stilom. Loos je, poput
mnogih drugih pisaca 19. stoljeca, lamentirao nad odsutnoscu
autenti¢ne kulture usporedive s onima iz predindustrijske
proslosti. Dok su prethodna razdoblja imala integralni stil i
sistem vrijednosti, sadasnjost je izgubljena u eklekticizmu i
oponasanju: dok se aristokracija oslanjala na svoju tradiciju,

a seljastvo je prirodno slijedilo sporo promjenljive konvenci-
je, burzoazija, zadovoljna sobom, dakako da je proizvodila i
konzumirala superiorni oblik kica. Stoga, Loos zakljuc¢uje, ako
gradanstvo treba da otkrije vlastitu autenti¢nu kulturu i stil,
mora ih traziti u korisnosti, funkciji, efikasnosti - u velikim
strogim spomenicima §to su ih zamislili kapetani industrije,
nesvjesno, svugdje: u mostovima, neboderima i inZzenjerskim
djelima.

Takva interpretacija modernizma kao autenti¢ne gradanske
kulture nije, koliko je meni poznato, formulirana Loosovom
arhitekturom, ved je nagovijeStena njegovim pisanjem. Nije to
interpretacija koja bi mogla imati Siroko odobravanje, bududi
da srednja klasa ima o sebi dinamiénu sliku i znatnu odbojnost
spram burzoazije kao klase (jedna je definicija srednje klase
da ona ne Zeli prepoznati sebe). Mogu se imati razliéiti sta-
vovi spram te evazije i gubitka samoidentiteta. Modernisticki
i kasnomodernisticki stav éesto usvaja radnicki stil - ogoljeo i
zilav industrijski nacin koji sada krasi svaki “Sik” restoran od
Tokia do Los Angelesa. Tom Wolfe, u svojoj dopadljivoj karika-
turi modernizma “Od Bauhausa do nase kude”, postavlja cijeli
sluéaj na tu jedinu ideju, i iznenaduje kako mnogo soka moze
iscijediti iz nje: “Bauhaus stil proizasao je iz stanovitih ¢vrstih
pretpostavki. Prvo, nova je arhitektura bila stvorena za radnike.
Najsvetiji od svih ciljeva: savr§eno radnic¢ko stanovanje. Drugo,
nova arhitektura trebala je odbiti sve burzoasko.

Bududi da je gotovo svatko tko je bio ukljuéen, arhitekti kao
i socijaldemokratski birokrati, i sam bio ‘burzuj’ u doslovnom,
socijalnom znacenju te rijeci, ‘burzoasko’ je postao epitet koji je
znacio sve Sto ste htjeli da znaci. Odnosio se na bilo §to $to niste
voljeli u zivotu ljudi iznad zidarskog sloja. Najvaznije je bilo da se
ne bude uhvacen u stvaranju necega na §to bi se moglo uprijeti
prstom i prezrivo reci: ‘Kako je to burzoasko’.8

Tako uz pomo¢ Karla Marxa, Adolfa Loosa i Toma Wolfea,
nevjerojatnog trojstva, dolazimo do zakljucka da je moderni-
zam prirodan stil burzoazije (¢ak i kad se maskira u blue jeans i
prnje), i neizravan zakljuéak koji slijedi jest da avangarda, koja
vu¢e modernizam naprijed, odrzava dinamizam kapitalizma,
njegove nove valove razaranja i stvaranja (destrukcije i konstruk-
cije), godisnje pokrete “izama” koji slijede jedan za drugim,
predvidljivi bas kao i izmjene godi$njih doba.

4. POSTAVANGARDA

Ali ta se situacija izmijenila u posljednjih desetak godina, ne
zato $to je burzoazija “isparila”, vec¢ zbog toga Sto su umjetnici,
arhitekti, kriticari i publika poceli razumijevati tu dinamiku
i zauzeli nov polozaj, §to ¢u ga nazvati, mozda odviSe pred-
vidljivo, “postavangardom”. Ta nova etapa institucije o¢igledno
se posve razlikuje od prethodnih triju - herojske, puristicke i
radikalne avangarde - jer ne pokus$ava osvojiti nove teritorije: ona
Duchampov stari “Sok novoga” zamjenjuje novim Marianijevim
“Sokom staroga”.
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POSTMODERNI TRENUTAK

Teritorij to ga otkriva postavangarda u cijelosti je stari kra-
jolik koji je sra¢unato Sokantan sve dotle dok dovodi u pitanje
modernisticke tabue - vjerojatno nijedan tako vazan poput
predodzbe burzoazije kako trijumfalno uziva u sebi samoj.
Ricardo Bofill, primjerice, preuzima Fourierov socijalni utopi-
zam i gradi “herojske phalansteres”, $to su imale izmijeniti Zivot
radnicke klase, kao “mjesta za ljude”; vjerojatno neskladna i
neukusna, ali ne viSe nego Palladijeve Villa Rotonda i druge
crkve/hramovi za patricije; ili palace ameri¢kog Juga temeljene
na istom prisvajanju religioznih obrazaca.

Mnogi modernisti, pa ¢ak i postmodernisti, preziru
takva djela jer je njihova klasi¢na i gradanska podloga odviSe
ocigledna, no da ironija bude veca, ljudi koji u njima Zive nalaze
istoj cijeni. Le Corbusierove “strojeve za stanovanje”, masovno
stanovanje zasnovano na apstraktnom obrascu i metafori stroja,
radnicka klasa nije prigrlila, a trebalo je da ih zavoli ili da unapri-
jedi svoj ukus i nauci voljeti ih. Postmoderna arhitektura, vise
nego postmoderna u drugim umjetnostima, susrece se s tako
oc¢iglednim promasajima modernizma da se bas zbog toga posve
neposredno suocava sa “smréu modernizma”. Modernizacija,
destruktivno-konstruktivne snage urbane obnove i kapitalizma,
nigdje nisu tako vidljive kao u okolisu.

Tako postavangarda ne samo $to priznaje da je burzoaska,
ve¢ prihvada i ukuse temeljene na klasnom, kao i druge ukuse
¢ija je vrijednost sadrzana u njima samima. Otuda i njezina
eklekti¢nost, filozofija pluralizma i participacije, otuda je i njezi-
na strategija - $to su je artikulirali Venturi i ostali, ukljuc¢ujudi i
mene - dijelom osmisljena kodom korisnika.

O ovom aspektu suvremene umjetnosti i arhitekture Howard
Fox raspravlja na izlozbi i u katalogu “Avangarda u osam-
desetima” pod naslovom “Zajednica, zajednicke vrijednosti i
kultura”. Ovdje, kao uostalom i drugdje, on je oStrouman i pre-
preden lisac, dokazujuéi da je danasnja avangarda poput one u
proslosti jer se bavi mnogim istim problemima - ali na suprotne
nacine. Mudri Fox pokazuje da je avangarda osamdesetih godina
ponistila sve avangardne ¢ekove proteklih 160 godina. Postavlja
se pitanje: zaSto je prema tome zvati avangardom? Podsjeca me
to na definiciju reprodukcije: “Reprodukeija je u svemu nalik na
original osim u svakom pogledu.”

Koje su, dakle, druge znacajke §to odreduju postavangar-
du? Ona ima nov odnos spram drustva, Siroku publiku razli-
¢itih ukusa i kultura. Njezina se umjetnost sagledava iz vise
razli¢itih ocista istodobno, stoga je neizbjezno ironi¢na i
vi§estruko kodirana, poput radova Rona Kitaja i Roberta
Longoa, omogucujuéi nekoliko diskontinuiranih interpretacija
temeljenih na mnogostrukim perspektivama, razlic¢itim isce-
zavajucim tockama. Narativno, lokalne harmonije i ikonologi-
ja ponovo su u igri, ali viSe ne ukazuju, kao u predmodernoj
proslosti, na jedno rjeSenje, na unificiran pogled na svijet ili
metafiziku.

U tom smislu postmoderna je jo$ uvijek dio moderne,
priznavajuci otkrica ¢uvene trijade, starozavjetnih figura Marxa,
Freuda i Einsteina - jednako tako dopunjenih novozavjet-
nim prorocima - Lévi-Straussom, Chomskym i Foucaultom.
Op¢e mjesto ili motiv u postmodernoj arhitekturi pokazuje tu
novu metafiziku vrlo Zivahno, a moguce je povuci paralele i s
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umjetnoscu: povratak ispraznjenu sredistu, sredistu koje nije
moglo odolijevati, povratak kruznom trgu smjestenom u srcu
grada, smiSljenom da ostvari vrstu prostora - centri¢nosti - §to

je nedostajala u modernom urbanizmu. Arata Isozaki, Michael
Graves, Ricardo Bofill, Charles Moore, James Stirling - odreda
pravi postmodernisti - ostvarili su takve cjeline okupljanja,
okruzene trgove, opkoljene rotonde, usrediStena mjesta - ali
ostavljajudi sredista praznima, kao znak praznine u srcu drustva,
ili nepostojanja odgovarajuce ikone na oltaru. Oni omoguéuju
da potreban dru$tveni prostor javnosti zazivi, oni slave i opskrb-
ljuju taj prostor krasnim i neprestanim zidanjem, ali ga zatim
prepustaju sumnji¢avom drustvu da ga obiljezi kona¢nim dodi-
rom: skulpturom, slikom ili umjetni¢kim djelom §to ¢e mu dati
definitivno znacenje. Mnoge postmoderne slike iskazuju potragu
za izgubljenim srediStem, i ba$ zbog toga, kao i u arhitekturi,
ocigledan je primat retoricke figure “prisutnosti odsutnosti”.

Da zakljucim, vratio bih se vojnic¢koj metafori zapitavsi se
koliko ona moze biti sa¢uvana. Postavangarda nastupa nakon
prethodne tri - herojske, puristi¢ke i radikalne - pa je taj termin
posve precizan u svom opisu: u borbenom smislu to nije prva
linija, ve¢ drugi eSalon, nije “corps d’elite”, ve¢ su to oni koji na
bojno polje stizu kasnije da ociste teren od neprijatelja. Snaga
je postavangarde u tome da prepozna $to njezini pretece nisu
mogli sebi dopustiti; to je mali dio moc¢ne srednje klase koja
neumorno mijenja svijet istodobno ga razarajudi i stvarajuci.
Ona ne pokusava sakriti tu spoznaju, ili pretvarati se da tu ulogu
moze preuzeti radnicka klasa, odnosno da je mogucée prevladati
proturjecje izmedu Zivota i umjetnosti, Sto su bile pretenzije i
program prethodnih avangardi, i ba$ u tome skromnom samo-
prepoznavanju nalazi se posebna vrsta autenti¢nosti. Ona je
realistiéna u pogledu ogranicene uloge koja se otvara pred sva-
kom samozvanom elitom u drustvu: moze postaviti standarde,
definirati ono §to je relevantno mnogim razli¢itim profesijama,
ali ne nastupa na sirokoj zajednic¢koj fronti kao §to je to ¢inila
avangarda dvadesetih godina, jer nema neprijatelja kojega treba
pobijediti osim sebe same - uvelike.

Iu tome je vic ili paradoks postavangarde: ona ne postoji
poput avangarde jer se nalazi svugdje i nigdje, rastrkana po
svijetu kao niz individualaca, pa ipak, to je labavo ulanéan kul-
turni pokret onih koji su dosli “nakon” prethodnih bitaka. Sve
su avangarde proslosti vjerovale da ¢ovje¢nost postoji negdje, a
njihova je duznost i radost da otkriju tu novu zemlju i pobrinu
se da Jjudi tamo stignu na vrijeme; postavangarda vjeruje da se
covjecanstvo kreée u nekoliko razli¢itih smjerova istodobno,
neki vredniji od drugih, a njihova je duznost da budu vodi¢i i
prosuditelji. Nedvojbeno, potrebno je iznaci pravu rijec za tu
neodredenu instituciju, tu “grupu za pritisak” i niz skupina
Sto djeluju u globalnom selu, brzo i efikasno komunicirajudi
jedna s drugom s jednog kontinenta na drugi: “kulturna elita”,
“inteligencija”, “interesna grupa”, “profesionalci” - nijedan od
tih izraza ne odgovara potpuno, i zato se vracam na djelomice
neadekvatnu etiketu svoga naslova. Barem kao prostorna meta-
fora posve je to¢na. x
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