0000000000000 0O

modernizam
versus

postmodernizam

ricard volin

Poznato je da se u svom »Autorskom uvodu« (1920) za »Zbirku ese-
ja iz sociologije svetskih religija« ! Max Weber uhvatio u kostac s pro-
blemom kulturne specifi¢nosti Zapada. Na slede¢i nacin je iskazao svo-
je istrazivanje: Otkuda to »da su se u zapadnoj civilizaciji, i samo u njoj,
javili kulturni fenomeni povezani (kao sto volimo da mislimo) s razvo-
jem koji ima univerzalni znacaj i vrednost«?> Naveo je mnostvo kultur-
nih fenomena u nastavku — sistematsku teologiju, racionalni koncept,
standardizovane metode nauénog eksperimentisanja, racionalnu har-
monijsku muziku, birokratsko ponasanje organizacione sfere, eksten-
zivno koriscenje perspektive u slikarstvu i sistematsko racionalno bav-
ljenje ekonomskim poslovima — keo jedinstvene za Zapad i ilustrativne
za njegovu samo — priznatu univerzalnost.

Ipak, istorijska pojava ovih razli¢itih kulturnih tekovina nikako
se nije odigrala istovremeno. Judaizmu dugujemo nastanak sistemat-
ske monoteisticke teologije, drevnoj Grékoj radanje racionalnog kon-
cepta, renesansi pojavu principa nauc¢nog eksperimentisanja i perspek-
tive u umetnostima, reformaciji pojavljivanje »ovozemaljskog asketiz-
mas« protestantske etike koja je postala zastitni znak i sine qua non za
ovu preveliku racionalizaciju zivotnog delanja svojstvenu kapitalistic-
kom duhu. Tek kad je priznato da su sve gore navedene varijable uspos-
tavljene i zdruZene u jedinstveni sveobuhvatni etos — Weber ga je naj-
¢eSce oznacavao kategorijom »racionalizacije« — moglo se u punom
znagenju pojma govoriti o »moderni«, Pojava moderne je podudarna sa
svetsko-istorijskim procesom kristalizacije koji je provejavao tokom 15,
16. 1 17. veka ili sranog modernog=« perioda. No, njegov konacni oblik ni-
je ostvaren sve do 18. veka i prelaza iz apsolutistiCke u demokratsku
eru. Kao &to je Jurgen Habermas zaklju¢io® u toku ovog perioda usta-
novljen je apsolutni raskid izmedu tradicionalnih i modernih drustava.
To je razdoblje koje svedoci o nepovratnom prelazu iz drudtava zasno-
vanih na kosmologijskom pogledu na svet ka onim zasnovanim na de-
centriranom ili izdiferenciranom pogledu na svet. Shodno tome, drus-
tvo se ne odlikuje vise prevlas¢u jednog monolitnog vrednosnog siste-
ma koji prozima i strukturira razli¢ite parcijalne podsisteme. Stavise,
podsistemima je dozvoljeno da ubuduce slede vlasitu »unutrasnju logi-
ku«. Ovakav razvoj dopusta nevidenu proliferaciju »vrednosnih sfera«
koje samostalno funkcionidu i postaje obeleZje modernog doba. Kao
prve ostvarene u ovom procesu jesu vrednosne sfere nauke, morala i
umetnosti.* Konkretno, to zna¢i da je svaka od ovih sfera »racionalizo-
vana« u smislu da nije vise potrebno a priori prizivati autoritet prethod-
nog i determini$uc¢eg kosmoloskog stanovista radi legitimizacije ve¢ se
one samo-potvrduju, tj. sticu pravo da egzistiraju na nacin jednog sku-
pa internalno razvijenih kriterijuma. lako je Weber u principu prizna-
vao znacaj sve tri sfere, u nau¢nom radu se koncentrisao pre svega na
prvu formu racionalnosti, nau¢nu ili racionalno usmerenu aktivnost,
¢iju je prevlast video kao bitnu crtu moderne kulture®. Konaéno, dosao
je U sukob s vlastima poimanjem znacaja moderne odreduju¢i druge
dve vrednosne sfere — moral i umetnost — preko kriterijuma 6preuzetih
iz nauéne sfere i potom ih Zigosao kao formalno iracionalne®,

Bilo bi neosnovano tvrditi da je danas naslede moderne dovede-
no u sumnju — pre bi se moglo reci da je stradalo kao Zrtva napada sa
svih strana. Spisi utopijskih socijalista iz ranog 19. veka’ jos uvek su zra-
¢ili optimizmom svojstvenim prosvetiteljskim filozofijama istorije. Kra-
jem veka takva uzavrela otekivanja, jos uvek pokretacki motiv Markso-
vog dela, podlegla su mnostvu razocaranih antiracionalnih trendova
koji su oznacavani imenima »dekadencije«, »vitalizmas« i »nihilizmas.
Ova intelektualna atmosfera, toliko prisutna tokom poslednje dve dece-
nije proslog veka, ukazuje na odlu¢no istorijsko odbijanje ¢itavog nasle-
da moderne; a njen najznacajniji eksponent, Nice, najce5ce se slavi kao
duhovni otac savremenih pokusSaja da se pobegne iz modernisticko-ra-
cionalistickog nasleda® — pokusaja koji su usled ovog razglasenog ras-
kida, podvodeni pod zastavu »postmodernex ili »posmodernizmas®.

Posto su napadi na princip moderne dosli iz Sarolikih i raznov-
rsnih izvora tesko je s preciznoséu utvrditi njihovu ideolosku sadrzinu.
Neki su pokusavali da strpaju autore Dijalektike prosvetiteljstva pod is-
tu postmodernisticku kapu'®, Medutim, iako je Adorno priznao prefe-
renciju ne-diskurzivnih modela racionalnosti!!, uvek je s Horkheime-
rom naglasavao dijalekticki karakter prosvetiteljskog razuma; otuda
rezonovanje nikako nije odbijeno tout court ve¢ samo njegova dogmat-
ska, neelasti¢na »racidivisticka« strana. Stoga bi o5tra kritika Nicea u
pomenutom delu trebalo da sluZi kao trezveni podsetnik svim nepro-
misljenim pokusajima klasifikacije'2.

U cilju vece preciznosti prilikom odredivanja prirode ove kontro-
verze na$ esej ¢e se usredsrediti na tre¢u od tri pomenute vrednosne
sfere — sferu estetske racionalnosti — kako bi se ocenio znacaj raspra-
ve »modernizam vs. postmodernizams.

Kada govorimo o umetnosti u smislu njenog znacaja za paradig-
mu moderne priznajemo neprikosnoveno pravo umetnika na nezavisno
samo — ispoljavanje. Mi modernisti preuzimamo pravo da budemo
ocigledni, jer je to u stvari dostignuée novijeg doba, novijih vekova u ko-
jima je umetnost bila upletena u legitimaciju onoga 5to je Weber ozna-

¢io »tradicionalni autoritet« — bilo u formi mita (Homerova lijada), re-

ligije (srednjevekovno hris¢ansko slikarstvo) ili bozanskog prava kralja

(dvorska umetnost). Ova uklopljenost umetnosti u tradicionalni pogled
na svet Walter Benjamin je opisao kao njenu »kultnu funkciju«'?; kultna
funkcija stoji u kontrastu s »izloZbenom vredno§éu« umetnosti, §to ¢e
reéi da umetnost puni sekularizovani status dostize u 18. veku, kada po-
¢inje da igra komunikativnu ulogu u formiranju burzoaske javne sfere.

Habermas je bio taj koji je u svom delu Strukturwandel der Of-
fentlichkeit (Strukturalna transformacija javne sfere)’ analizirao kljuc-
nu ulogu umetnosti kao pokretaca u generiranju onoga sto bi moglo bi-
ti opisano kao post-konvencionalni subjelktivni identiteti. Tu demonstri-
ra, s posebnim osvrtom na epistolarni roman 18. veka, nezamenljivu
ulogu koju je nova umetnicka forma odigrala u favnom prenosenju sub-
Jjektivnih iskustava, a tako i u procesu formiranja identiteta narastajuce
burZoaske klase. Habermas priznaje na jednoj strani, krnji karakter hu-
manitarnih vrednosti iznesenih u delima poput Pamele, La Nouvelle
Heloise i Werthera — pre svih, vrednosti ljubavi, obrazovanja i slobode
koje ostaju zatvorene u burzoaskoj (privatnoj) sferi Innerlichkeita ili
unutrasnjosti — koje procenjuje kao autenti¢no univerzalne!t. Medu-
tim, bez ikakvog cinizma posmaitra burzoasku javnu sferu poznog 18.
veka kao jedan idealni model komunikativne prakse Cija je prvobitna
univerzalna premisa poniStena kada je novi pobednik, burzoazija, po-
stala konzervativna prema perspektivi pretnje moguénog Sirenja ovih
vrednosti izvan granica vlastitog klasnog interesa. Otuda u Haberma-
sovom objadnjenju, izvorna premisa burzoaske javnosti nuzno se sama
preokrece u »roman razocarenja« posto se sve vise ponisStava procesom
narastajuce komercijalizacije, da bi kulminirala (kao i kod Horkheime-
ra i Adorna pre njega) apokalipti¢no u »kulturnoj industriji« kasnog ka-
pitalizmal®,

Habermasovo oslikavanje razvoja klasicne burzoaske javnosti je
relevantno i u danasnjem kontekstu posto ubedljivo predoéava impre-
sivni komunikativni potencijal burzoaske post-konvencionalne ili auto-
nomne umetnosti; potencijal koji sluzi kao pou¢ni kontrast docnijoj lini-
ji razvoja burzoaske autonomne umetnosti — izraZene, jednom recju, u
docnijoj rastucoj ezoterizaciji. Ezoterizacija je zaklju¢ak na »autonom-
noj« strani praga burzoaske umetnosti koja je, posto je prosla kroz bi-
furkaciju, na drugoj strani opet pala na »kult< u formi zabavne knjizev-
nosti (muzika, bioskop. itd.). Takva je sudbina umetnosti u burzoaskoj
eri; ona prezivljava proces razdvajanja »visokih« i »niskih« formi; obzi-
rom da ove prve ostaju privrzene izvornom principu estetske autonomi-
je — procesu autenticnog subjektivnog samo — ispoljavanja — u svom
zadatku jedino uspevaju po cenu isticanja generalibilnosti; isticanja ko-
je se potom pripisuje »nizoj sferi«'S.

Tenzija izmedu ovih dveju sfera u velikoj meri objasnjava dinami-
zam koji je bitna karakteristika estetitkog modernizma. S uveéanom
komercijalizacijom onoga §to je nekad bila »popularna kultura«, Siroka
proliferancija zabavnih medija primorava autonomnu umetnost da
podnese serije uzastopnih, vise-nego radikalnih samopreobrazaja kako
bi opstala pred plimom koja preti da je potopi odozdo i na taj nacin os-
tala verna novostvorenom principu estetske autonomije. Istorija burzo-
aske kulture jeste za nju samu pri¢a o razocaranju ili napustenim idea-
lima. Ovaj proces moze se pratiti u knjizevnom domenu jo$ od Bildun-
gsromana na kraju 18. i pocetkom 19. veka (klasic¢ni primer je Goetheov
Wilhelm Meister) u kojom perspektiva pomirenja s realnoséu ostaje ne-
taknuta, sve do romana razocarenja (Stendhalov roman Crveno i ¢rno)
u kojem su nade Bildungeromana neutesno napustene i modernog »ro-
mana toka svesti« (Proust, Joyce) u kojem je bavljenje empirijskim sve-
tom percipiranog kao nuzno neprijateljskog prema duhu odbaceno a
romanopisac gurnut ka izvorima njegove ili njene privatne »memoire
involuntaire«. Kako je receno, lako je uociti da ovaj proces pronosi ras-
tuée umetnicko odricanje od burzoaskog sveta »objektivnog duha« i za-
jednié¢ku subjektivizaciju narativne orijentacije i strukture (potpuna
promena u licu pripovedaca od treceg lica jednine i prvo lice jednine)
rezultirajué¢i s gubitkom =generalibilnih iskustava« izvorne knjizevne
javne sfere. Jasno je da umetnik sam nije kriv za ovakvo stanje stvari —
kako tvrde kulturni konzervativci — veé je pre razvoj samog objektiv-
nog duha (rastu¢e podredivanje do sada autonomnih podrucja socijalne
akcije — porodice, $kole, dokolice — medijima formalne racionalnosti i
vrednosti razmene). Razresenje ili kulminacija ove razvojne tendencije
povezano je s radenjem knjiZevnog modernizma. Njegove bitne karak-
teristike, pored subjektivizacije narativne strukture, jesu uvecano sa-
mo-odnosenje, autonomija knjizevnih »oznacitelja«, kidanje hronoloske
temporalnosti i odbacivanje klasiénog ideala zaokruZenog, holistickog,
integralnog dela.

U isto vreme, odnedavno su izbile velike rasprave oko periodiza-
cije knjizevnog modernizma u odnosu na 20. vek ili istorijsku avangar-
du: rasprave otvorene studijom Petera Blrgera iz 1974. Teorija avangar-
de.'” Po Biirgeru u toku je preobraZaj iz kvantieta u kvalitet unutar
vrednosne afere burZoaske autonomne umetnosti. Obzirom da je jedno
od vidljivih obeleZja estetskog modernizma bio udruzeni napad na sve
ono §to je tradicionalno — s cuvenim recima Rimbauda. »1I fait étre ab-
solument moderne« — ovi napadi i pored njihove Zustrine nuzno ostaju
nemocni u izazovu burZoazije »insitucije umetnosti« kako je izvorno
konstituisana u 18. veku. Tako su, bez obzira koliko je daleko dospeo nji-
hov radikalizam, ova dela u krajnjoj instanci ostala dosledna idealu es-
tetske autonomije; konac¢no, njihove vrednosti su u celini esteticisticke.
Po Biirgeru ovo prestaje da bude sluc¢aj s avangardom 20. veka, artistic-
kim trendom istoznaé¢nim s proliferacijom estetskih »izama« u prve dve
decenije ovog veka: futurizma, konstruktivizma, dadaizma i, kao naj-
znacajnijeg, nadrealizma. Samu avangardu ne odlikuje toliko napad na
tradicionalna umetni¢ka dela koliko napad na ideal umetnickog dela
»per se« kao neceg odvojenog od Zivotne prakse — tj. definisane vred-
noscu estetske autonomije uspostavljene burzoaskom institucijom
umetnosti. U izvesnom smislu, sam princip estetske autonomije postaje
nedostatan istorijskoj avangardi jer predstavlja burzoaski afirmativni
ideal kulture kao sfere iluzije lepote u kojoj se vrednosti koje se ne pri-
znaju u svakodnevnom zivotu mogu bezbedno uZivati.'® Ipak, burzoaski
esteticizam, najcesée povezivan s doktrinom l'art pour I'art ili umetnosti
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kao samoj-sebi-svrha, oduvek je bio fenomen ispunjen ambivalencijom.
Onoliko »afirmativan« koliko je mogao biti zadrzao je neponistiv kritic-
ki momenat u toj meri da su slike uskladenog Zivota koje je projektovao
uvek sluzile kao potencijalna optuznica prozaicnom materijalnom sve-
tu u kome su ti ideali bili odbaceni. Ipak prema Birgeovom videnju,
avangarda je takve esteticisticke oblike negacije smatrala krajnje nee-
fektivnim i usvojila stoga kao svoje programe reintegracije (Aufhe-
bung) umetnosti u podrucje Zivotne prakse transpoziciju iluzije lepote iz
podruéja umetnosti u sferu same empirijske zbiljnosti. U tom smislu,
avangarda ne stvara vise »umetnicka delax ve¢ pre »demonstracije«
(Manifestationen — ovde Burger misli pre svega na dadaisticku naklo-
nost izlaganju objets trouvés)."

Sledi nekoliko kritickih zapaZanja na Birgerovu uputnu klasifi-
kaciju koja je drugde ve¢ bila podvrgnuta ostrom kritecizmu.*®. Van
svake sumnje je da je neophodno i plodno razdvojiti knjizevni moderni-
zam i avangardu 20. veka; ¢esto zanemarenu distinkciju u anglo-ame-
rickom kritickom diskursu u kojem se oboje posmatraju kao sinonimi u
rubrici »modernizams«. Estetska popredmecenja avangarde sadrze po-
vremeno radikalni napad na tradicionalni koncept integralnog umet-
ni¢kog dela koji ¢ak i modernizam moze teSko podrzavati. S druge stra-
ne, moze se rec¢i da knjizevni modernizam, zbog ovog ikoniklazma i og-
radivanja od prinuda tradicije, ostaje povezan s nekoliko klju¢nih prin-
cipa esteticistiCkog programa — pre svega, s principom dovrienog dela
kao cilja za sebe. U tom smislu, moze se tvrditi da je modernizam dosle-
da.nhestetskoj liniji razvoja iniciranoj s »umetno$éu kao samoj-sebi-
-svrhae.

Ipak, Burgerova karakterizacija avangarde u smislu slogana
sprevladavanje umetnosti podru¢jem zivotne prakse« ostaje nedomislje-
na i nadasve uproséena. Ovo glediste zadrzava plauzibilnost u slucaje-
vima ruskog konstruktivizma — koji je preobratio umetnost u saborca
u procesu socijalne modernizacije i industrijalizacije — i italijanskog
futurizma — kome je umetnost trebalo da posluzi za apokalipti¢na pri-
zivanja ratnicke vrline.*! Jasno je da su ovim pokretima njihove spone s
odredenim istorijskim programima drustvenog preobrazaja donele iz-
vestan efemerni kvalitet. Sli¢no bi se moglo redi i za dadaisticke »provo-
kacije« i »ready-mades«; kad je jednom stav »épater le bourgeois« uba-
¢en u estetski program dadaisticka dela su ubrzo prestala da Sokiraju i
zaprepascuju njegove izvorne zastupnike i isto tako ubrzo dobila »rea-
dy-made« odeljke u muzejima i kurseve u istorijama moderne umetnos-
ti. (To je verovatno razlog za$to se Duchamp, ¢iji »Urinoir« ostaje naj-
poznatiji dadaisticki predmet, odrekao umetni¢kog rada poslednjih 45
godina svog zivota u korist saha).

Ipak, u slucaju nadrealizma, nesumnjivo najharizmatskijeg i naj-
plodnijeg avangardnog pokreta 20. veka. Biirgerova klasifikacijska she-
ma, zahteva drasti¢nu reviziju. Kao §to je pomenuto u prethodnom ob-
jasnjenju avangardnih pokreta, estetski program izjednacavanja umet-
nosti i Zivotne prakse stoji pod znakom efemernosti. 1li, kako je jednom
Adorno zapazio za Brechtiansko/Sartreansku estetiku »angazovanas,
takva »umetnicka dela jedino neumorno asimiliraju sebe samo u siro-
voj egzistenciji protiv koje protestvuju u tako efemernim formama da
od prvih dana pripadaju seminarima u kojima neizbezno skoncava-
ju«.** Efemernost je rezultat odbijanja koncepta integralnog umetnic-
kog dela radi ekstra-estetskog efekta. To nije znak ispod koga stoji nad-
realizam,; iz tog razloga njegova dela zadrzavaju svoj status kao primeri
avangarde do danas. Blirger nije svestan ¢injenice da je nadrealizam i
pored poznatog naloga André Bretona =»pratique le poésie« koji je pri-
mio u velikoj meri zadrzao privrzenost principima estetske autonomije.
Sa stanoviSta pokreta ova privrzenost je bila potvrdena Bretonovom od-
lukom iz 1929. da ouva suverenu vlast estetske imaginacije nasuprot
Aragonove spremnosti da je stavi na raspolaganje Staljinu.?® U isto vre-
me, kada je pokret zauzeo stanoviste imanentnog dela jasno je da ukoli-
ko se uzme Eluardova pesma, Bretonova »romansas« ili Aragonova (pre
1929), ili Dalijeva slika, estetski proizvodi se shvataju beskonaéno uda-
lieni od dadaistickih »objet trouvés<. Dadaisticka dela su posedovala
Sok-efekt koji nestaje nakon pocetnog akta recepcije; nadrealisticka je-
su zagonetke koje traze deSifrovanje. Trebalo bi se podsetiti na ¢injeni-
cu da je u svom prvom eseju »Nadrealizam« iz 1929. Walter Benjamin,
prerano sazreli posmatra¢ francuske avangardne scene tokom 20-tih,
strepeo pre svega da bi pokret mogao ostati nesposoban za tranacendi-
ranje svoje autonomne faze (u kojoj se jos uvek drzao niza »pogubnih
romanti¢arskih predrasuda« povodom uloge umetnosti) strani revoluci-
je o 24

Da bi se adekvatno konceptualizirao status nadrealizma u odno-
su i na konvencionalni burzoaski esteticizam i »angaZovanije« krilo
avangarde, Biirgerovom teorijskom okviru bi bio potreban treci pojam:
de-esteticizirana autonomna umetnost. Ova kategorija oznacava da se
posebnost nadrealizma sastoji u tome §to je porekao auru afirmacije
karakteristicnu za umetnost kao samoj-sebi-svrha istovremeno ostajuci
dosledan »modernom« zahtevu za estetskom autonomijom. Ova posled-
nja crta osigurava da istina-sadrzaj nadrealizma ne¢e odmah ispariti u
trenutku recepcije kao §to to moze biti slucaj sa I'art engagé. Kao takva,
su$tina nadrealizma se najbolje razume kad se posmatra kao unutar-
-estetski napad na burzoaski esteticizam. To znaci da se nadrealizam
samosvesno otarasio iluzije lepote, aure pomirenja, projektovanih od
umetnosti kao samoj-sebi-svrhe, a u isto vreme odbija da prekoraci gra-
nice estetske autonomije izvan kojih se umetnost degenerise na status
puke »stvari medu stvarimae. Cak i Blirger, bazirajuéi se na Benjamino-
voj teoriji alegorije, konatno prepoznaje sredstva koje nadrealizam ko-
risti da bi se distingvirao od auratske umetnosti: odbacivanje esteticis-
tickog ideala zaokruzenog integralnog umetnickog dela radi koncepta
fragmentarnog dela. Nadrealizam stvara fragmentarna umetnicka de-
la koja su jos uvek dela. U tom smislu, nadrealizam ostaje, i duhom i
praksom, mnogo blizi knjizevnom modernizmu nego njegov istorijski
prethodnik, dada.

Iz savremene perspektive neosporno je da su napori istorijske
avangarde dosli u stanje duboke krize. Sledeéi stavovi pokazuju dilemu

Gija je ona Zrtva. Ovi pokreti su toliko zavisni od elemenata §oka, provo-
kacije, skandala i (najocitije u slucaju dade) pogrde da kad je jednom
ova taktika postala uobi¢ajena, predvidiva i rutinska i oni sami su po-
stali konvencionalni. Prosto re¢eno, novost je sama postala tradicional-
na, postala je novi estetski kanon i dostigla tip burzoaske uvazenosti ko-
ja bi bila anatemisana od njenih osnivaca. Nije vise neobi¢no (niti je bilo
u poslednje vreme) videti nefigurativne slike u svim varijantama kako
ukrasavaju kancelarije predsednika banaka. Jedan od prvih koji je za-
belezio fenomen »oporavka modernizmas« bio je Lionel Trilling i iz tog
razloga je odbio da predaje Joycea, Kafku, Prousta, itd. na svojim semi-
narima na Columbia univerzitetu, radije nego da pomaze i podstice op-
ste prihvatanje ovih autora i njihovih radikalnih impulsa.?® Sastavni
deo krize identiteta avangarde jeste ¢injenica da je ono &to je verovatno
centralni princip konstrukcije — princip montaze — postalo sada stan-
dardni modus operandi reklamne industrije koja je zainteresovana za
»Sokiranje« gledalaca radi prihvatanja jedinstvenosti njenih roba.?® Isto-
rijska avangarda izgleda ugrozena »normalizacijome« kako odozgo tako
i odozdo.*” Zbog svih ovih razloga hegelijanska teza o skraju umetnosti«
izgleda narocito aktuelna.?®

Naravno, Hegel je formulisao svoje misljenje posmatrajuéi prelaz
iz neoklasicizma u romantizam krajem 18. veka kada mu je postalo jas-
no da je ekstremno subjektivni i idiosinkratski karakter romantizma,
uc¢inio monumentalizam klasi¢ne gréke umetnosti zauvek prosloscéu.
Ipak, umetnost postoji i dalje i odoleva uprkos sadasnjoj krizi. Ovde se
postavlja pitanje: kakav je status avangardnog nasleda u odnosu na
savremenu umetnost?

Odgovor na ovo pitanje lezi u procenjivanju razli¢itih umetni¢kih
strujanja nakon rata oznacenih terminom postmodernizam. Mozda
kljuéna tacka reference za fenomen »postmodernizmas jeste americka
recepcija istorijske avangarde nakon II svetskog rata iako je izvesno da
se ovaj trend osetio i preko Atlantika (gde je mozda najbolje reprezento-
van nouveau romanom Robbe-Grilleta i Sarraute). U pravo vreme naj-
poznatiji predstavnici bili su apstraktni ekspresionisti »Njujorske Skole«
slikanja, generacija americkih slikara na koje je presudno uticala nad-
realisticka zajednica-u-egzilu tokom ratnih godina.?® Apstraktni ekspre-
sionizam je docnije oznacen tehnikama »tagizmae« i »akcionog slikar-
stva«, metodama kompozicije odredenim arbitrarno$éu, nasumiénoséu
i spontano5cu. U tom smislu, njihovi metodi izgledaju kao logi¢na sli-
karska posledica nadrealisticke tehnike automatskog pisanja. Odbadce-
na su sva naglasavanja umetnicke predvidivosti i konstrukcije; ideja ne-
figurativnog slikarstva je dovedena do ekstrema, tako daleko da su po-
slednji ostaci »reprezentativnosti« ili »subjektivnosti« napusteni omogu-
¢avajuci napad (koji postoji jo§ u kubizmu) na inherentnu iluzornost
stremljenja ka tro-dimenzionalnosti (perspektive) na dvo-dimenzional-
noj povrsini. Auralna dopuna ovih strujanja bila je i aleatorna muzika
John Cagea sa svojom analognom naklonoséu za kompozicionom kon-
tingencijom.

Njujorska Skola 50-tih ostaje dovoljno duzna svom istorijskom
pretku nadrealizmu tako da se moZe okarakterisati kao prelazno stanje
na putu od nadrealizma ka postmodernizmu. Jednom nogom stoji u
oba tabora. Ono 5to je posebno znacajno za ovu skolu jeste napustanje
interesovanja za odnos izmedu umetnosti i svakodnevnog Zivota i pra-
tece politicke implikacije programa — problemskog centra za mnoge is-
torijske avangardne pokrete. Ovo otudenje od svakodnevnog Zivota da-
je joj drugacija svojstva nego S§to su esteticizirani kvaliteti nadrealistic-
kog slikarstva. U slu¢aju apstraktnog ekspresionizma otudivanja od
svakodnevnog Zivota ima sociolosku podlogu u »jedno-dimenzinalnos-
ti« hladnoratovskih godina.

Druga vredna pomena crta apstrakinog ekspresionizma jeste ¢i-
njenica da nastavlja avangardni napad na romanticarsku estetiku geni-
ja do krajnosti potpunim odricanjem od stvaralackih sposobnosti umet-
nika (tasizam, aleatorna muzika). Iz tog razloga stoji pod nazadnim zna-
kom sumraka subjekta (slicna tendencija postoji i u nouveau romanuy),
fenomena koji ¢e postati dominantna karakteristika postmoderne sen-
zibilnosti.

Fenomen postmodernizma nije se, medutim, pojavio na americ-
koj kulturnoj sceni do 60-tih godina. Centar razmatranja je, ponovimo,
podrugje slikarstva — oslobadanje poluge zamaha usled medunarod-
nog priznanja njujorske Skole. U ovoj deceniji prosto je nemoguée od-
rzati korak s vratolomnim ritmom sezonskih promena u umetnickoj
modi: tako imamo pop, op, konceptualnu i body art, minimalizam, he-
pening, itd. Doglo je do konac¢nog raskida s apsorpcijom i koncentraci-
jom koje su zahtevane od posmatraca modernistickih umetnickih dela.
Nema vise ni konceptualnih zahteva pred recipijentom. Efekt koji se
prenosio ovim umetni¢kim delima je éista neposrednost; dela poseduju
nepodrednost dadaistickog estetskog iskustva minus ok koji je postao
institucionalizovan i odomacen. Avangardni program reintegracije
umetnosti i Zivotne prakse predstavljao je ideju-vodilju. Ovaj program
orijentisan na pomirenje kulture i svakodnevnog Zivota kasnije se tran-
sformiSe kroz snage estetske intoksinacije. Postmoderna umetnost, na-
protiv, preuzima na sebe dobrodusnu etiku uskladivanja. Radikalni
opozicioni stav usvojen od istorijske avangarde vis-a-vis aure pomirenja
tradicionalnog burzoaskog esteticizma je napusten u korist novog srod-
stva harmonije i afirmacije. U stvari, novo pomirenje izmedu umetnosti
i stvarnosti je proklamovano: tako se i postmodernizam ponasa kao da
je radikalni preobrazaj materijalnog zivota ve¢ bio dostignut. Posto to
nije slucaj, rezultat je jedino lazna sublacija autonomne umetnosti. No-
vi brak izmedu umetnosti i »ruzne zbiljnosti« moze se videti u izboru
umetnickih tema u popu; kr§ svakodnevnog zivota iznova se javlja tran-
sfigurisan i glorifikovan (doslovno: veéi od zZivota) u Warholovim svile-
nim svicima koji postaju neodvojivi od »reklamne kampanje=«. Povratak
na reprezentaciju u popu u potpunosti otkriva novu regresivnu uskla-
denost umetnosti sa stvarnoséu.

Regresivne tendencije popa jedan kriti¢ar pobrojava kao sledece:
»Pop art ponistava autonomiju i imanenciju individualnog dela. Slika
devojke u kupaéem kostimu Roy Lichtensteina ne pokazuje vise indivi-
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dualnih crta nego Warholove konzerve. Njihova jednostavno razumlji-
va i formulaitka priroda, njihove ostre linije i monohromnost, njihovo
sematsko crtanje i kompozicije — kojima nedostaje bilo kakva tenzija —
sve to protivredi individualnosti umetni¢kog dela uopste i ukazuje na
njihovu reproducibilnost u ovom konkretnom sluéaju. .. Svako od ovih
dela je... razumljivo u beskona¢nom broju primera i suprotno svemu
individualnom i jedinstvenom. . . Pop slikarstvo stoga nije komercijalno
kao druge forme pop arta, nego i koristi tehnike komercijalnih medija,
plakate, magazinske ilustracije i novinske reklame... Ne zavisi od
stampanja aktuelnih ¢lanaka nego od njihovih §ematiziranih predstav-
ljanja u medijima komercijalnog reklamiranja. .. Umesto neposrednih
reprodukcija dela sadrze vitate iz teksta koji predstavlja materijal stvar-
nosti preveden u artefakte. U ovom posredovanom povlacenju iz izvor-
nih podataka moZemo videti mnogo znakova straha od ulaska u kon-
takt s prirodnom stvarno$éu kao i naéin percepcije iza koje ne ostaje ni-
8ta od prvobitnosti i neposrednosti prirode. .. Pop slikarstvo ponistava
mehanizovan i standardizovan karakter burzoaske civilizacije, jednako
odluéno kao i dada, ali ne dozvoljavaju¢i da politicki ciljevi pokreta izbi-
ju u prvi plan a zapadanje u totalni nihilizam pri suo¢avanju s proizvo-
dima sistema podsti¢e podozrenje. Pop prihvata svoje forme kao ele-
mente sredine kojom nismo odusevljeni ali koju moramo prihvatiti zato
5to nema alternative«2®

U ovom odeljku Hauser navodi tri kljuéna elementa popa kao
manifestacije postmodernog mentaliteta: 1) odbacivanje konstitutivne
subjektivnosti i opste »individualnosti« dela (beskonac¢na reproducibil-
nost); 2) izmirenje sa svetom robnog fetisizma (komercijalizam); 3) na-
gladen osecaj za politicko-kulturnu rezignaciju (nema alternativa — ne-
ma nadrealnosti — ka postoje¢em poretku). U isto vreme, ova dela, u ek-
stremnoj bliskosti s masovnom kulturom — tj. njihovom brzom konzu-
mibilnodéu — luée pseudo-populisticki etos koji sugeriSe da je jaz izme-
du (visoke) umetnosti i Zivota definitivno premoséen a da je esteticka
kulturna demokratija ostvarena ovde i sada. Ipak, ispod takvih panglo-
sijanskih iluzija skrivae se neiskazani kredo: frivolnost Zivota u societé
de consommation bi trebalo da odgovara frivolnosti umetnosti. Rezul-
tat je mimesis do smrti — smrti umetnosti.

Iako se pocetni uticaj postmodernizma najvise oseéao u sferi vi-
zuelnih umetnosti nikako nije ostao zatvoren samo u ovoj sferi. Jedva
da je ostao neki umetnicki domen netaknut ovim novim kultom estet-
ske neposrednosti. Pri tome se misli na neo-dadaisticke skulpture Raus-
chenberga, poetske »salate reci« »bitnicke« inspiracije, »zivi teatars,
»>novi Zurnalizam« Tom Wolfea, romane William Burroughsa i Donald
Barthelmea, fuziju klasi¢nih i pop stilova u muzici Philip Glassa i sko-
raénji a-istorijski arhitektonski eklekticizam Michael Gravesa i Philipa
Johansona. Drugi kriti¢ar je suptilno okarakterisao anti-intelektuali-
zam, a-istorizam i priznati iracionalizam postmodernisti¢kog trenda u
sledeéem odeljku: »Suotavamo se s novom fazom u nasoj kulturi, koja u
celini i u delovima Zeli da se otarasi krvareceg nasleda modernizma.
Nova senzibilnost je nestrpljiva s idejama. Nestrpljiva je s knjizevnom
strukturom slozenosti i koherentnosti, do skoro lozinkom naseg kriticiz-
ma. Zeli umesto knjizevnih dela — premda je knjizevnost mozda po-
greéna re¢ — da bude apsolutna kao sunce, neobjasnjiva kao orgazam,
ukusna kao lilihip. . . Nema razumevanja za eticko grickanje noktiju le-
vih pisaca koji pate zbog poraza i koji nikad ne bi prihvatili narkotic-
nost izvesnosti. Dosta joj je preuvelicavanja ironije koju nam je dao
Mann, onih vizija klopki kojima nas je Kafka mamio, onih kome$anja
dnevnog uZasa i milosti koje nam je Joyce ostavio. Pokazuje prezir za
léaciOEaglost. nestrpljivost s umom. . . Prolost je dosadna: zato &to je iz-

ajnik.«

Postmodernisticko obezvredivanje klasi¢nog modernizma je is-
tovremeno rezultiralo vrednovanjem masovne kulture, posebno medu
levim krititarima nezadovoljnim moguéim elitistickim implikacijama
modernistiCke visoke kulture — pozicija koja je bila u suprotnosti s kri-
tickim ekspozeom o »kulturnoj industriji« Franfurtske skole iz 40-tih go-
dina. Delom, ovo nacko Edipalno odbacivanje stanovniStva osnivaca
moderne od strane leviéarskog Kulturkritika opire se ispravnoj percep-
ciji samobitne nove socio-istorijske ere, jedne ere koja sigurno ne odgo-
vara viSe dobu »jedno-dimenzionalnosti« ili »totalno administriranog
sveta« prve generacije kritickih teoreticara.®? Umesto kvijetistickih pro-
gnoza »kraja razumas kriticka teorija je dramati¢no eksplodirala 60-tih
godina kao rezultat ostrih protestnih pokreta udruzenih s kontra-kultu-
rom i studentskom novom levicom. Naravno, nije nedostajalo istorijske
ironije u ovom sledu dogadanja. Bas je kritika Adorna, Markusea i dru-
gih — koji su objavili da »nije bilo izlaza« iz sadadnjeg socio-istorijskog
¢orsokaka — razbuktala imaginaciju politickih radikala tog doba; na
veliko zaprepasc¢enje samih kritickih teoreticara — s uocljivim izuzet-
kom Lowentala i Marcusea.

Obezvredivanje klasicnog modernizma i logi¢ni naglasak na pro-
jektovane emancipatorske potencije tzv. masovne kulture potice deli-
miéno iz svesti o evidentnoj neupotrebljivosti modernizma za neposred-
no politicko-revolucionarne ciljeve. Na ovom mestu potrebno je istaci
dve tacke: 1) pridrzavajuéi se socio-evolucijske perspektive date na po-
&etku ovog eseja, krajnje je dubiozno da li bi uloga umetnosti u post-tra-
dicionalnim drustvima trebalo da bude konceptualizirana linijom »ne-
posrednih politicko-revolucionarnih ciljeva«, pogotovo u meri u kojoj
ovaj recept zateva funkcionalizaciju estetske dimenzije preko afirma-
tivnih linija koje viSe odgovaraju premodernim kulturama, u kojima
sfera vrednosti ostaje jos neizdiferencirana (i vredno je pomena da tac-
no takva prinudna reintegracija umetnosti i politike karakterise relaci-
ju izmedu dveju sfera u birokratskim socijalistickim reZzimima s posle-
dicama koje su nesumnjivo regresivne i sa estetskog i sa kulturnog sta-
novista); 2) karakteristika Zeitdiagnose ove, perspektive povla¢i neop-
ravdan zakljucak tvrdec¢i da zastarelost teorije »jedno-dimenzionalnos-
ti« Frankfurtske §kole takode prenosi negaciju svog pristupa na Kultur-
kritik, odnosno da distinkcija izmedu »visoke« i »masovne« kulture nije
vige odrziva, ili da (u ekstfemnim verzijama ovih revizionistickih teza) je
masovna kultura postala superiorna po svom emancipatorskom poten-

cijalu nedostiznog visokoj kulturi klasi¢nog modernizma. Adernovo za-
pazanje je u tom smislu uputno: »Cim je jednom duhovni Zivot odbacio

duznost i slobodu svoje vlastite ¢iste objektifikacije onda je abdicirao.«**

Ova druga tacka traZzi razjasnjenje. Neosporna je ¢injenica da je
priroda kasnog kapitalizma — i kasne kapitalisticke kulture — pretrpe-
la znac¢ajnu promenu od »jedno-dimenzionalnosti« hladnoratovske ere.
To je bilo doba vrlo privla¢nog zagusljivog konformizma, ujednacava-
nja i — pored povremenih ispada na rubovima — kulturnog prilagoda-
vanja. S ovog stanovista politicki (anti-ratni pokret), socijalni (pokret za
ljudska prava) i kulturni (kontra-kultura) nemir sledeée decenije izgle-
dao bi prakti¢no nezamisliv. Izvesno je da su socijalni pokreti ovog do-
ba ozbiljno izazvali politi¢ko-kulturnu hegemoniju nasledenog socijal-
nog sistema u mnogim konstruktivnim odnosima. Cinjenica je da su ovi
pokreti nesvodivi na pejorativni status »om¢i povratnih sprega« sistem-
ske stabilizacije. Njihovo naslede predstavlja istorijsku vododelnicu ko-
ja, uprkos nedavnih pokusaja (»Imperija uzvraca udarac«) remobilizaci-
je tradicionalnih konzervativnih vrednosti (hladnoratovska politika, re-
ligiozni fundamentalizam, trzisne ekonomije, kulturni anti-moderni-
zam), nije moguéno jednostavno vratiti ili umanjiti. Zdravi cinizam se
javio povodom tradicionalne birokratske partijske politike i imperijalis-
ticke medunarodne politike; nova univerzalna tematizacija pitanja ve-
zanih za tlacenje manjina, prava Zena, uniStavanje okoline ostaje neza-
obilazni, koristan i znacajan deo ovog nasleda. Nova svest stimulisana
od ovih »primitivnih« socio-kulturnih revolta nasledena je u tzv. »novim
drustvenim pokretima« 70-tih i 80-tih — Zenskih, anti-nuklearnih, eko-
logkih i alternativnih pokreta. (nastavice se)
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Graff, »The Myth of the Postmodernist Breaktorughe«, Triquarterly 26 (zima 1973) str. 383-417,
gde Graff zakljuéuje: »Radikalni pokret u umetnosti 1 kulturi gubi pravo na svoj radikalizam 1
osiromasuje se do stepena da okrece leda onome $to je validno I potencijalno Zivo u kriti¢kim i
moralnim tradicijama humanizma. U druétvu sve viSe iracionalnom i varvarskom, posmatrati
napad na razum i objektivnost kao osnova naseg radikalizma znaéi produZavati noénu moru
od koje Zelimo da pobegnemo-.

32) O osetljivom razmatranju generacijske smene u kritickoj teoriji (tf. od prve generaci-
je do Habermasa) videti Agnes Heller, »The Positivist Dispute as a Turning Point in German Po-
st-war Theory«, New German Critique 15 (kraj 1978), str. 49-56.

33) Theodor Adorno, sCommitment«, The Essential Frankfurt School Reader, str 301.

S engleskog: Branislav Milenkovi¢
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