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Umetnost i drustvo u previranju - japanska avangarda 60-tih i 70-tih godina XX
veka

Rezime:

Predmet ove disertacije je analiza avangardnih i "anti-umetnickih" pokreta u
Japanu nakon Drugog svetskog rata, sa posebnim osvrtom na period od 1954-1970.
Istrazivanje posleratnih avangardnih pokreta u Japanu se odvija kroz analizu i kriticku
interpretaciju aktuelne literature i primarnih izvora. Istrazivanje ima u vidu $iri socijalni
kontekst u kome su avangardni pokreti nastali i njihovo pozicioniranje u okviru
internacionalne umetnicke scene. Ni u svetskoj, a pogotovo u ovdasnjoj strucnoj
javnosti, navedenim temama nije bila posve¢ena odgovarajuca paznja. Otuda se namece
utisak da bi - osim onih ciljeva koji proisti¢u iz same koncepcije ovako zamisljenog
rada - disertacija na temu ”Umetnost i druStvo u previranju - japanska avangarda 60-tih
i 70-tih godina XX veka” mogla odigrati izvesnu ulogu u popunjavanju postojece
praznine.

Neophodan pluralizam pristupa ovoj temi posluzio je kao zamajac analizama cije
rezultate u radu predoavamo, a koje ¢e svojom Sirinom nuzno premasuju iskljucivo
metodolosku ravan zalazeéi u sferu tzv. kulturalnih studija, ideologije i estetike.
Sagledavanje novih teorijskih prouc¢avanja iz perspektive ovih odnosa u Japanu moze se
pokazati kao plodonosno utoliko $§to, za razliku od sumarnith 1 najcesce
pojednostavljenih osvrta na pojedinacna metodoloSka uporista, omogucava uvid u do
sada mahom previdane kontinuitete japanske umetnosti, ali i pomaze razumevanju
ogranicenja u kojima se nalazi ve¢ina savremenih “disciplinarnih” pristupa.

Nakon opsSteg uvoda u kome se iznosi kraci istorijat avangardnih pokreta,
sagledava se opsti drustveni kontekst i1 uslovi za nastanak pojedinih radikalnih
umetnickih stremljenja : pokreta Gutai, Neo-Dada, Hi Red Center, Mono-ha i drugih.
Ovaj Sesnaestogodis$nji period (1954-1970) bio je od izuzetne vaZnosti za posleratnu
japansku umetnost. Oznacio je otiskivanje od predratne prakse asimilovanja zapadnih
uzora i budenje osecanja pripadnosti jednoj specificno japanskoj, odnosno azijskoj
dimenziji umetnickog poimanja stvarnosti. Korpus dela iz oblasti performansa, iz
domena likovne, pozori$ne i filmske umetnosti, odreduje upotrebu metoda i diktira

strukturisanje poglavlja. Disertacija se ne svodi na povrSno ocrtavanje Sirokih razvojnih



drustvenih kretanja 1 umetnic¢kih tokova, nego produbljenom analizom pokusava da
osvetli sloZzenu 1, u odnosu na Zapad, veoma specificnu evoluciju stvaralackih principa,
ne zanemarujuéi zastranjivanje od mati¢nih pravaca i “manjinske” struje. Ovaj rad,
drze¢i se Cvrsto svog predmeta, nastoji da se zasnuje na pouzdanoj 1 Sirokoj
istrazivackoj osnovi, kako bi njegova nit vodilja omogucila pokretanje i nekih Sirih
pitanja, kao Sto su odnos umetnicke teorije i prakse, pojam stilizacije i spontanosti u
umetnickoj transpoziciji stvarnosti, pitanje tipi¢nog i individualnog u likovnom izrazu i
dr.
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pozoriste, likovna umetnost, ekperimentalni film i video, performans

Naucna oblast: Filololoske nauke

Uza naucna oblast: Japanologija

UDK broj:



Art And Society In Upheaval - Japanese Avant-Garde in the 60's and 70’s

Abstract:

This dissertation offers an analysis of avant-garde and anti-art movements in
Japan after World War |1, with a special emphasis on the period from 1954 to 1970.
Research into post-war avant-garde movements is conducted through anaysis and
critical interpretation of primary sources and current publications on the subject. This
research considers a broad social context in which the avant-garde movements emerged
and seeks to position them in the context of the international art scene of the period. The
author believes that the aforementioned topics have not gained sufficient critical
attention both internationally and domestically. This suggests that the research entitled
Art and Society in Upheaval - Japanese Avant-Garde in the 60's and 70's succeeded in
setting a conceptual framework and serves as a modest attempt in filling this vacuum.

The necessary pluralism of approaches to this subject serves as a impetus for
analysis of the presented results, whose amplitude exceedes a purely methodological
plane, permeating the sphere of cultural studies, ideology and aesthetics. Examination
of new theoretical studies from the perspective of these relationships in Japan may
prove to be fruitful inasmuch as it provides - unlike the summary and usually simplified
overview of the individual methodological standpoints - an insight into largely
overlooked continuities of Japanese art, facilitating an understanding of the constraints
of most modern "disciplinary" approaches.

A general introductory chapter presents a short history of the avant-garde
movements, leading to a more detailed examination of a general social context and
conditions that led to the emergence of some radical artistic pursuits: Gutai movement,
Neo-Dada, Hi Red Center, Mono-ha, etc. This sixteen-year period (1954-1970) was of
great importance in postwar Japanese art, marked by the gradual abandonment of pre-
war practice of assimilating and imitating Western models and an emergence of a sense
of belonging to a specifically Japanese or Asian dimension of artistic perception of
reality. A corpus of work in the fields of performance, fine art, theater and film,
determines the use of methods and dictates the structuring of the chapters. This thesis
is not limited to a superficial sketching of the broad social developments and artistic
trends, but seeks to provide an in-depth analysis by illuminating the complex and - in



the relation to the West - very specific evolution of the creative principle, not neglecting
aberrations from the dominant tendencies and the "minority” currents. While resting
firmly grounded in its subject matter, this research endeavors to establish a reliable and
broad research basis that would enable its guiding principle to facilitate consideration
of some wider issues, such as the relationship between art theory and practice, the
concept of stylization and spontaneity in artistic transposition of reality, questions of the

typical and individual in artistic expressions, and other related topics.
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Uvod - pojam avangarde

Pojam avangarde, koji se javlja u razliitim kontekstima, obi¢no oznafava
kreativnu i inovativnu pojavu koja samo u retkim slu¢ajevima neposredno zavisi od
drustvenih i ekonomskih elita, ali se uvek odnosi na neki umetnicki, kulturni ili politicki
pokret koji napusta uhodane staze. Obi¢no se, medutim, gubi iz vida da su u radikalnoj
obnovi umetni¢kih oblika uéestvovale ne samo manje ili viSe uspesne konkurentske
grupe umetnika, nego i1 brojni nezavisni i samosvojni pojedinci, izdavaci, galeristi 1
kriticari, kao 1 razli¢iti mediji, sa naglaSenom pretenzijom da, vitalisticki potkopavajuci
gradanski idealizam, preko svojih Cesto nametljivih programa i ultimativno srocenih
manifesta neposredno uticu na kulturni zivot.

Stoga nije neobic¢no §to se umetnicka avangarda dvadesetog veka smatra veoma
heterogenom estetskom pojavom. Njena dosada$nja, pretezno evropocentri¢na teorija
navodi nas, medutim, na razmiSljanja koja otvaraju mogucnost Sireg i svestranijeg
sagledavanja avangarde. Nije ovde re¢ o poznatom fenomenu da je teorija retko pravilo
prakse, nego o paradoksalnoj okolnosti da je upravo ova umetni¢ka pojava, koja je po
svom duhu bila najviSe internacionalisticki nadahnuta, najmanje, ili najrede, tumacena u
Sirim kodovima umreZavanja u dalekim kulturnim i druStvenim sredinama. Pritom su u
panorami raznovrsnih umetnic¢kih strujanja i pokreta, pojedine izrazitije tendencije
zahvatile celu Evropu i Severnu Ameriku, $ire¢i velikom brzinom svoj uticaj i na druge
kontinente, poglavito na Aziju i Australiju. Tako su, primera radi, i japanski umetnici
prihvatili Benjaminov ideju destrukcije, njegov poziv na ,nov pozitivni koncept
varvarizma®, pa je 1 ,japanski Marineti“, pesnik Renki¢i Hirato, inspirisan jednom
izlozbom, napravio letak na kojem je pisalo: ,,Pokret japanskog futuristickog
manifesta“."

Pritom se upravo iz internacionalne perspektive posmatrano, lako uocavaju ne
samo terminoloSke nego 1 pojmovne tesSkoce 1 nepreciznosti pri pokusaju da se teorijski

odredi fenomen istorijskih avangardi — da se, s jedne strane, sasvim margnalizuje? ili

'Kajoko Jamasaki, Japanska avangardna poezija (Filip Visnji¢: Beograd 2004), 10. Vid. i: Susanne de
Ponte, Aktion im Futurismus (Baden-Baden: V. Koerner 1999). Za razliku od ove znacajne publikacije,
na$ rad analizira ideje i ostvaranje svih tzv. predstavljacke umetnosti u jednom znacajnom periodu
posleratnog Japana.

2 Up. npr. : Hans Sedlmayr, Art in Crisis, the Lost Center (London: Hollis & Carter, 1957)



proglasi za ,,obmanjuju¢u romanti¢ku teoriju umetni¢ke revolucije,® a sa druge strane,
opet, da se standardizuje i usaglasi s onim §to se u pojedinim nacionalnim istorijama
umetnosti uopste podrazumeva pod ovim nazivom (franc. avantgarde, engl. vantgard,
Span. vangardia, ital. avangadia). Diskusije koje se o tome vode stare su koliko i sama
avangardna umetnost. Posebno osetljiv problem predstavlja okolnost da se pojedini
umetnicki pravci u novije vreme s dobrim razlozima smatraju avangardnim, iako
njihovi predstavnici taj naziv uopste nisu koristili, ili bi ga samo retko pominjali kada je
trebalo da sami odrede prirodu svog stvaralastva — nijedan kubista, nijedan
ekspresionista, nijedan dadaista, nije, koliko je poznato, koristio taj izraz. Da li je
pritom sebe 1 svoju umetnost tako doZzivljavao, ili je ¢ak sebe i svoju umetnost kao
takvu inscenirao, to je ve¢ sasvim druga stvar. Svrstavanja i klasifikacije raznovrsnih
poetoloskih sistema i programa usledile su u tom smislu tek krajem minulog stoleca, pri
¢emu se za ,,avangardno® u anglosaksonskoj tradiciji pretezno koristi izraz ,,moderno®.

Pa ipak se i u slucaju japanske avangarde slobodno moze reci da se danas, svim
nepreciznostima uprkos, pojam avangarde ve¢ ustalio kao neka vrsta sintetickog
natpojma za sva nova kretanja u oblasti umetnosti, pre svega ona $to stoje u oStroj
opoziciji prema ve¢ ustaljenim stilskim pravcima, iako ¢e trajno ostati nedovoljno
obrazloZeno §ta je to zapravo ,,moderna“ umetnost — budu¢i da svaka epoha ima svoju
modernu umetost, pa samim tim i svoju avangardu. Stoga je najprimerenije re¢i da
pojam avangardnog, kako u Evropi tako i u Japanu, ukljucuje u sebi ne samo napad na
instituciju umetnosti, nego i upotrebu etsetskih sredstava u borbi za emancipaciju masa,
pa samim tim i nastojanje da se — svakako intenzivnije nego u nekim drugim pokretima
— radikalnim umetnic¢kim i agitacijskim sredstvima preoblikuju svi vitalni oblici Zivota,
a to je ve¢ neSto cemu ,,moderna* umetnost 1 kultura, shvaceni kao celina, u nacelu ne
teze, bar ne po svaku cenu. Tako su, primera radi, romani Marsela Prusta (U traganju za
izgubljenim vremenom) i Roberta Muzila (Covek bez svojstava) izvanredni primeri
moderne, ali ne 1 avangardne knjiZevnosti.

Termin Avangarda stupa u konkurenciju sa Modernom ve¢ u ranim dvadesetim.
Oba pokreta su seizmografi drustvenog razvoja, ali ih sve do poznih Sezdesetih godina

ne razlikuju samo stepen raskida s proSloscu i radikalizacija osnovnog koncepta. Za

® Ferenc Fehér, “What is Beyond Art? On the Theories of the Postmodern,” Thesis Eleven
5/6 (1982): 10.



istori¢ara umetnosti Beltinga* klasi¢na moderna stoji u znaku romanti¢arske predstave o
umetnickom delu, u znaku napetosti izmedu ideje (sadrzaja) i dela (materijala). Imajuci
u vidu staru sklonost tumacenja: oslanjanje na ideju, sadrzaj, danas lako pada u oci da
su se, u avangardi, vremenom razdvajila oba pola: ideja i materijal. Na jednoj strani
slavi se ideja — kao u konceptualizmu. Na drugoj, tako zvani object art u kome je bitan
samo materijal.

U ¢emu se onda ogleda razlika izmedu avangarde i moderne? Cilj avangardnog
projekta je da umetnost, zatvorenu u autarhi¢nu, samoj sebi dovoljnu, autonomnu
estetiku, jednom za svagda privede ,,zivotnoj praksi®“. To se, dakako, ne odvija u vidu
neke prosvetiteljski nadahnute pedagoSke ofanzive, pre bi se, u duhu Valtera
Benjamina, moglo govoriti o formi ,estetskog Soka“ koji unosi momenat
»helagodnosti® i senci ,,auru” umetnickog dela. Priroda avangarde se, ustvari, raskriva
kao neka vrsta globalnog umetni¢kog projekta, tacnije, kao neka vrsta ,,umreZenog
poduhvata®, kako bi se to u danasnjim disursu reklo, jednog poduhvata, razume se, ¢ije
se estetske, organizacijske, gencaloSske — a jednim znacajnim delom i ideoloske — niti,
na jedinstven nacin povezuju i preplicu.

Avangarde pritom obecavaju viSe nego Sto ostvaruju. Dramati¢ni glasnici novog
¢esto nude aktuelizaciju starih koncepata. Savremeni zahtev za pomirenjem (radikalne)
umetnosti 1 (radikalnog) Zivota kakav se moze sresti ve¢ u romantizmu, problematican
po sebi ne samo zbog kobne implementacije avangarde u totalitarne sisteme,
romanticarski je nadahnut upravo zbog svog snaznog anti-romantizma. Sa rastojanja od
gotovo jednog veka lako se uocava su u viSeglasnom, disonantnom i zagluSuju¢em
horu, ponekad u haoti¢noj zbrci tendencija, sve istorijske avagarde negovale, u sustini, u
svom najdubljem bicu, takozvanu poetiku osporavanja. Usmerena manje na
manipulaciju artefakta, a viSe na manipulaciju Zivota, avangarda 20. veka se u tom
svom osporavanju ustremila na svog ,iskonskog®“ protivnika: na ,autonomnu
umetnost*.

Najvec¢i paradoks svih istorijskih avangardi sastoji se, medutim, u sledecem.
Njihov drustveni nesupeh prouzrokovan je, zapravo, njihovim umetnickim uspehom.
Institucija umetnosti je odbila njihov napad jednostavnim priznavanjem — prihvatanjem,

usvajanjem, pa Cak i svojevrsnim kanonizovanjem kako njihovih ostvarenja, tako i

* Hans Belting, Szenarien der Moderne: Kunst und ihre offenen Grenzen (Hamburg : Philo & Philo Fine
Arts, 2005)



njihovog teorijskog diskursa.® Ako se, medutim, pojam avangarde, sada i ovde, Cesto
koristi u pluralu, ili se uopSteno odreduje kao revolucionarna umetnost dvadesetog
veka, onda razloge treba videti u nastojanju da se na taj nafin naprosto objedine
pojedini internacionalni fenomeni, pravci i strujanja, da se kao relativna celina
sagledaju pojedine stilske formacije, koje na ¢esto spektakularan na¢in, demonstrativno,
teze da se umetnicki 1 drustveno etabliraju, a to znaci: da se u javnosti pozicioniraju kao
faktor koji u svom delanju vidi performativni ¢in ¢ije proklamacije pretenduju da se,
ucestvujuci u politicko-moralnoj drami dvadesetog veka, i same realizuju i otelotvore
kao avangardna umetni¢ka praksa, koja je svojim patosom i cinizmom, svojom
opijenoscu, egzotikom i pacifizmom, ali i arhai¢énim militantizmom kakav se narocito
mogao sresti u Japanu, estetski neutralnom posmatra¢u morala izgledati kao kupko
nespojivih ekstrema. Znamo koliko je u tom ,savezu umetnosti“ nedostajalo
usaglasenosti: slikarstvo je gotovo svuda nadmoéno predvodilo, muzika je, medutim,
sve do Sezdesetih godina, pratila sa najve¢im oklevanjem.

Kada se danas govori 0 avangardi, onda se pod tim se uglavhom podrazumeva
specifican fenomen koji isklju¢ivo obuhvata ono §to nasi savremenici misle pominjuci
takozvanu ,,istorijsku avangardu“ — ekspresionizam, kubizam, futurizam, dadaizam,
nadrealizam. Ali, kao predmet povesnog razmatranja, kao objekat istorizacije, sam
projekat avangarde neminovno implicira i to da je ta ista, istorijska, avangarda — sa
svojim predstavama o radikalnoj promeni umetnosti i druStva — u svojoj biti ostala
neostvarena, da je bila neuspesna ili, u najmanju ruku, nedovrSena. U suStini amorfan,
raznolik 1 viSeznacan, ovaj umetnicki projekat, kako je to ve¢ Cesto bivalo sa sliénim
civilizacijskim fenomenima u ranijoj proslosti, nije, osim toga, mogao niSta re¢i ni o
kvalitetu 1 dometima buducih ostvarenja, a jo§S manje — po prirodi stvari — o ozbiljnosti

problema ka kojem ¢e se ona kasnije usmeravati.’

> Up. Peter Biirger : "Avant-Garde and Neo-Avant-Garde: An Attempt to Answer Certain Critics of
Theory of the Avant-Garde," New Literary History 41.4 (Autumn 2010): 695-715.

® Peter Birger, Teorija avangarde (Beograd: Narodna knjiga - Alfa, 1998)

Renato Podoli, Teorija avangardne umetnosti (Beograd: Nolit, 1975)

Dubravka Djurié¢, Misko Suvakovié, eds. Impossible Histories: Historical Avant-Gardes, Neo-Avant-
Gardes, and Post-Avant-Gardes in Yugoslavia, 1918-1991(Cambridge, MA: MIT Press, 2003)

Boris Groys, Aage Hansen-Love (hg.): Am Nullpunkt. Positionen der russischen Avantgarde
(Frankfurt/M. : Suhrkamp, 2005)

Boris Groys, Michael Hagemeister, eds. Die Neue Menschheit. Biopolitische Utopien in Russland zu
Beginn des 20. Jahrhunderts (Frankfurt am Main: Suhrkamp Verlag, 2005):



Na ovo navode 1 kasniji elementi umetnickih sagledavanja epohe: ne samo najbizarniji
oblici performansa, ve¢ i i celokupni postmoderni aktivizam, ¢iji je ,,analiticki put* od
tacnog dijagnosticiranja zivotnih i civilizacijskih okolnosti do uoc¢avanja kakav bi covek
toga vremena morao biti, prenet na plan postupaka koji se lako raspadaju na svoje
potstupnjeve, na svoju tezu i antitezu, te daje sli¢nu izlomljenu liniju uspinjanja do
svojih ciljeva.

Da li su pojedine avangarde uistinu pomisljale na ovakav put, to se danas jos uvek
moze samo nagadati, ali ako se pretpostavi da jesu, onda se mogu naci sigurni dokazi da
su, u svom poslednjem velikom usponu, pod kraj sedamdesetih godina, i same prozrele
sve nepremostive teSkoce svoje prve etape, zbog cega ¢e se u svojim potonjim
traganjima za reSenjima jasno opredeliti za iznalaZzenje posebnih tehnickih sredstava
koja ¢e im omoguciti da pri konstruisanju neke svoje, umetnicke, slike stvarnosti sre¢no
izbegnu rasipanje snage i ponovo nadu linijju duhovnog razvoja koju su smatrale
svojom. Kod umetnika ¢iji je nacin miSljenja i stvaranja, kao po pravilu, ve¢ od rane
mladosti krenuo ,,linijom koja vodi izvan stvarnosti®, i ¢ija cela kasnija poetika, uprkos
svoj svojoj povremenoj usredsredenosti na goruca pitanja vremena, jasno govori protiv
preslikavanja stvarnosti i protiv umetnosti koja bi bila njena reprodukcija i tautologija,
ne moze iznenaditi §to je najveci deo ovih traganja bio usmeren i ka pitanjima pravca
novog smisla Zivota, dakle ka onom sloju koji ¢e €initi osnovu jednog lako uocljivog
utopizma. Utopizam je, naime, postao zadatak vremena, svejedno da li kao bezazlena
optimisticka fikcija zaogrnuta plaStom novog morala, ili kao divlje nabujala vizija
nadolaze¢ih strahota i1 prividenja opustoSene buduc¢nosti u kojoj se, nekim cudom,
otvara sudbinska punoca Zivota.

To se donekle ¢ini i prirodnim kada se zna da su upravo na ovom podrucju
avangardni stvaraoci videli 1 svoj zadatak da otkrivaju uvek nova reSenja, nove odnose i
konstelacije, da odreduju prototipove zbivanja, ¢esto bizarne uzore ,,kako se moze biti
c¢ovekom®, bilo kao nekriticna vizija svetle buduénosti, bilo kao njen grubi, drasti¢ni
kontrast, 1 da time proSiruju postojecu stvarnost mogucénostima, koje zapravo nisu nista
drugo do samo latentni, jo§ nepokrenuti deo te iste stvarnosti.

Ova odluka o premestanju teziSta ka nestvarnom kona¢no nagoveStava onaj
pravac gledanja i traganja kojim ¢e umetnici umacéi nereSivim teSkocama pukog
induktivnog opisivanja svoje epohe. Na jednom polu bi se mogao naci ¢eski poetizam
(Sajfert, Tajge, Nezval) sa svojim vedrim civilizacijskim optimizmom koji ¢e, u jednoj

presudnoj fazi, deliti i poljska Awangarda Krakowska, ¢iji najistaknutiji predstavnik je



bio Stanislav Vitkijevi¢, dok bi se na drugom polu, kada je re¢ o suprotnom ekstremu,
po svemu sude¢i nasli rani italijanski i pozni ruski futurizam. Uzbudenje koje donose
ratni sukobi trazilo je svoj umetnicki izraz: kao ekstaza, kao krik, kao revolucija jezika i
likovnih oblika. U oba slucaja re¢ je o revolucionisanju modela prikazivanja u muzici,
knjizevnosti i likovnim umetnostima. U Italiji se politicki impuls futirizma najsnaznije
osetio u Marinetijevom kontroverznom spisu Futurizam i fasizam iz 1924. godine.

Egzemplarnim se za otiskivanje od svekolike umetnicke tradicije moze smatrati i
najslavniji manifest ruskog fiturzma — Poscescina obscestvennomu vkusu (Ilowéuuna
obugecmeennomy exycy - "Samar javnom ukusu") iz godine 1913, koji su potpisali
Vladimir Majakovski, David Burljuk, Velimir Hlebnikov 1 Aleksej Kruconih
(Kpyuénbix). Polaziste je, medutim, u oba slucaja bilo istovetno: neprikladnost,
odnosno prevazidenost umetni¢kih principa s kraja devetnaestog veka. Cesto se navodi
jedna re¢enica Maksima Gorkog, po kojoj je veé¢ pozni realista Cehov svojim kratkim
pri¢ama ,,ubio® literaturu Tolstoja i Dostojevskog.

Pod kojim god se uglom ovaj problem prelamao u drustvenoj svesti i kulturnoj
prizmi vremena, sam ¢in proglaSavanja umetnickog preokreta kao energi¢ne najave
Novog u odnosu na prevazideno Staro, doZzivljava se po pravilu kao presudan i
inovativan. Kao utopijski-ofanzivni preokret koji dolaze¢im generacijama gradana i
zabludelih malogradana treba da olaksa budenje iz idealisticke zaCaranosti. NiSta manje
karakteristi¢no nije bilo ni veoma brzo smenjivanje razli¢itih umetnickih ,,revolucija“ u
¢itavom nizu avangardnih pokreta zacetih na starom kontinentu oko 1910. godine.
Razilazile su se najviSe u svom odnosu prema onom ,,kako re¢i istinu“ o jednom novom
»Zivotu uprkos istoriji“, o dotle jo§ neopisanom cinizmu prema aktuelnoj politici: bio je
to odnos taktike i strategije, pragmatike i instrumentalizma.

Doduse, ve¢ se u Sarolikom stilskom pluralizmu koji je tim pokretima prethodio
na prelomu vekova, u impresionizmu, simbolizu i esteticizmu, pa ¢ak i ranije, u poznom
naturalizmu, moze uociti izrazita surevnjivost programskih koncepata u samostalnim
grupama stvaralaca — bila je to, van svake sumnje, ogoréena borba za prevlast vlastitog
umetnickog prosedea kao jedino ispravnog, iskrenog i autenti¢nog. Tacnije, borba za
estetsku i ideolosku dominaciju. Svi avangardni pokreti slede ovu tendenciju,
insistiraju¢i pritom u sve vecoj meri na ideoloskoj programatici i teatralnoj inscenaciji
svoje osobitosti.

Istina, u prvoj deceniji proslog veka, rani avangardni pokreti — kubizam i fovizam

u Parizu, ekspresionisticka grupa Most u Drezdenu — iako bucni i agresivni u svojim



prvim nastupima, uspevali su da skrenu na sebe paznju i bez detaljno razradenih
programa i manifesta. Dovoljno je poznato da je pravu lavinu proglasa i manifesta u
sustini pokrenuo Filipo Tomazo Marineti svojim koliko glasovitim, toliko i gromkim,
militantno nadahnutim manifestom Le Futurisme, objavljenim 20. februara 1909.
godine na naslovnoj strani najuglednijeg pariskog lista Le Figaro, najavivsi time ujedno
pocetak italijanskog futurizma, ¢iji prevashodni zadatak nije tek osporavanje etablirane
umetnosti muzeja i akademija (,,Smrt mesecini!“‘), idealizovanja prirode i ,,romanticke
doktrine Organskog®, ve¢ 1 ,,sistematsko denunciranje antike, svega starog, usporenog,
ucenog®. Futurizam je, medutim, spektakularno, karnevalisti¢ki, inscenirao samog sebe
na ulicama metropola jo§ pre pojave samih artefakata, §to mu je, neopravdano, dalo
karakter ,,socijalnog pokreta®.

Da je Marineti hteo da u savremenim tendencijama vidi jedinstvo, proizlazi,
medutim, iz njegovog drugog, rede citiranog manifesta, Stampanog u ¢asopisu Noi iz
1924. godine, u kojem je ,,perjanica avangarde, bez ocekivnog osecaja za razlike
finese, u svoju ,,svetsku listu®, pored istaknutih futurista, ukljucio i imena Pikasa,
Pikabije, Kandinskog, Svitersa i Mondrijana. Marineti pominje i imena japanskih
umetnika Tai Kambare, Seidi Toga, Renki¢i Hirata, JoSimicu Nagana i Tomojosi
Murajame, ¢ija je izlozba u Tokiju u istom broju Casopisa uvrStena u znacajne
futuristicke dogadaje 1924. godine.’ Iste godine, poljski konstruktivisticki ¢asopis Blok
upuéuje na prestiznu adresu japanskog Casopisa Mavo kao neporeciva potvrda
sveopSteg umetnic¢kog jedinstva. ®

Ako nam prve decenije istorijske avangarde na prvi pogled i izgledaju kao
nerazmrsiv splet neprekidnog uzvisivanja i samoporicanja, nadilazenja i radikalizacije,
onda se pri blizem posmatranju ipak nazire izvesna postupnost. Jer, ako su Pol Gogen 1
Vinsent van Gog svojom upotrebom ekspresivnih boja doveli impresionizam do — do
tada — teSko zamislivih granica, onda su predstavnici fovizma (Henri Matisse, Andre
Derain, Maurice de Vlaminck, Kees van Dongen i Raoul Dufy) nesumnjivo otisli korak
dalje. Njegovu, poznatiju i — po mnogo ¢emu — drasti¢niju verziju predstavljace,
medutim, nemacki ekspresionizam, a on ¢e, opet, u velikoj meri postati lozinka cele
evropske avangarde koja je, neguju¢i kult nadnacionalnog saveza, prelaze¢i preko
evropskih granica, prepoznala sebe kao front revolucionarne omladine. Znamo i da su

legendarne likovne skupine, Most u Drezdenu i Berlinu (Die Briicke: Ernst Ludwig
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Kirchner, Erich Heckel, Emil Nolde, Max Pechstein, Otto Mueller, Karl Schmidt-
Rottluff), i Plavi jahac¢ (Der blaue Reiter: Franz Marc, August Macke, Gabriele Miinter,
Wassily Kandinsky, Paul Klee, Alexei Yavlensky), videle u svom likovnom jeziku
specificnu formu pobune protiv neduhovnosti, koju je ekspresionizam smatrao svojom
misijom. Njihova omiljena re¢ je bila duh, a ona je pokrenula ¢itavu litaniju emfati¢nih
formula kojima je prizivano ¢udo njegovog oslobodenja. Put u slobodu iziskivao je,
medutim, preobrazaj celokupne predmetne stvarnosti. Bio je poplocan ekstatinim
slikama, noSen bujicom osecanja, voden nevidenom dinamikom 1 intenzivnim,
obespredmecenim izrazom.

Citave biblioteke ispisane su, medutim, na temu znatnog doprinosa razvoju
moderne umetnosti koji je sa istim, ako ne i dalekoseznijim dejstvom, imao i kubizam sa
Pikasom i Brakom: razbijajué¢i konture motiva i odustaju¢i od perspektive, redukujuci
pritom uticaj africke umetnosti na geometrijske forme, na kube i raznolike fragmente,
poveli su za sobom i druge umetnike (Robert Delaunay, Marcel Duchamp, Juan Gris,
Lyonel Feininger), utirué¢i put apstraktnoj umetnosti. Pit Mondrijan, slikar iz Holandije,
bio je jo$ jedan istaknuti eksponent apstraktnog slikarstva. Mondrijan je u Parizu
eksperimentisao sa kubizmom. svakako je od znac¢aja i okolnost da su, za vreme Drugog
svetskog rata, brojni avangardni umetnici na glasu emigrirali u Sjedinjene drZave, na
primer Maks Ernst, Marsel DiSan i Mark Sagal. Tako ¢e Njujork postati centar
apstraktnog slikarstva. Za uticaj na japansku avangardu presudan ¢e biti dvogodiSnji
boravak ruskog umetnika Davida Burljuka u Japanu 1920. godine, tokom koga je
japanske umetnike upoznao sa ruskim futuristiCkim slikarstvom i osnovnim idejama
avangardnih pokreta. °

,Magic¢ni trenutak* nastanka slike Crni kvadrat na beloj podlozi, koncipirane oko
1913. 1 prvi put javno izloZene 1815. godine, Kazimir Maljevi¢ je teorijski jasno
obrazlozio, proglasivsi ga za prelomni trenutak u celokupnoj istoriji umetnosti, buduci
da je sa njim, kako je tvrdio, predmetno 1 figurativno slikarstvo ,,jednom za svagda®,
postalo opsoletno, zastarelo 1 prevazideno. Malevi¢ je 1915. godine objavio teorijski
manifest Od kubizma ka suprematizmu. Zahtevajuéi ,,apsolutno®, bespredmetno,
nefigurativno slikarstvo, pozivao se iskljuivo na geometrijske forme, na trokut i
kvadrat, na kubus i krug. Unutar datih granica ostvario je svoje kompozicije najpre u

vise boja, pri ¢emu se pretezno ograni¢avao na crnu i belu, ili ¢ak samo belu (Belo na
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belom, ca. 1918, Museum of Modern Art, New York), ¢ime je, logicki konsekventno,
doveo ideju suprematizma do samog kraja.

Videé¢emo da ¢e za i razumevanje posleratne japanske avngarde od velike vaznosti
biti revolucija izrazajnog jezika i oblika: sredeni svet se raspada u niz simultanih slika,
koje — antinomi¢ne 1 zatvorene u sebi — poput hijeroglifskih formula tvore neki
hermeti¢ni unutrasnji krug znacenja, koji se viSe ne moze rastumaciti u kljucu klasi¢ne
hermeneutike. Osluskuju¢i glasove unutraSnjeg sveta, razotkrivajuci stravicnost sred
lepote, negirajuéi obavezne vrednosti, aktivirajuci iskustveno carstvo Cula, bezedi,
najzad, u magiju dalekih mitova, umetnici su pozivali na nemo ukidanje granica naseg
Ja, na razobruenost, na rastvaranje i raspad, nagomilavaju¢i snazne reci i slike u
ritmizirane nizove nepovezanih elemenata.

Za istrazivanje japanske avangarde, medutim, pokazace se od presudnog znacaja
jo§ jedna tendencija koja ¢e brzo poprimiti internacionalne razmere. ReC je o tzv.
osamostaljivanju, autonomiziranju umetnickih sredstava 1 tehnika, kao i1 njithovo
neocekivano razdvajanje od predstavijacke funkcije, koje se ogleda u tome §to u svim
umetnostima, na filmu, u slikarstvu, pozoristu i arhitekturi, sredstva prikazivanja —
propracena teorijskim refleksijama i formama — sama sebe tematizuju, $to se bukvalno
osamostaljuju i analiziraju.

Vazna odlika avangarde upravo je ta teorijska fundiranost, koja — po prirodi stvari
— neprekidno raste u skladu sa porastom ekstremizma i kreativne ekstravagantnosti.
Stavige, teorija avangarde sluZi jo§ uvek kao neka vrsta ,,teodiceje umetnosti®, kao neka
vrsta opravdanja za postojanje umetnosti uopste. Nuznom se pokazala ve¢ i zbog toga
Sto je umetnost postajala sve teze razumljiva, Sto se sve viSe opirala estetskom
dopadanju, pa u tom neprekidnom teorijskom propitivanju ili razmatranju pitanja ,,Sta
je uopste (jo$) umetnost” treba, izmedu ostalog, videti trajni doprinos avangarde.
Valjalo je, pre svega, razjasniti nove postupke: umetnici su poceli da u svoje slike
ucrtavaju brojeve 1 slova, da lepe novinske isecke, etikete, bilete, tapete i druge
predmete, najzad — da koriste kolaz. A time su, zapravo, udaljavali svoja dela od
osnovnog likovnog motiva, ostvaruju¢i njihovu specificnu autonomiju. Slika, drugim
reCima, vise nije nudila znakovnu referencu u odnosu na objekat (tzv. ,referentni
objekat®); naglasavan je sam predmetni karakter slike.

Ovo je pre svega u likovnim umetnostima (vajarstvu, kolazu i fotografiji i drugde)
vodilo stvaranju jednog internacionalnog stila, ¢ije specifi¢nosti se najlakSe mogu

demonstrirati na primeru Bauhausa u nemackom gradu Desau: sva krupna imena



avangarde iz razliCitih zemalja gostovala su, drzala predavanja ili samo stvarala u
duzem ili kratem periodu u Bauhausu. Zajedno sa holandskom grupom De Stijl i
¢eskim funkcionalizmom, Bauhaus je, moze se slobodno reci, predstavljao najistaknutiji
zapadnoevropski doprinos sveobuhvatnom preoblikovanju kulturnog zivota u periodu
izmedu dva svetska rata.

Kao $to je razvoj modernog slikarstva vodio apstrakciji i neocekivanom
otskivanju od mimetickih, podrazavaju¢ih principa, tako su odgovarajuce tendencije
bukvalno zaposele i knjizevno stvaralastvo, njegovu poetiku, teoriju i hermeneutiku, pre
svega u svetu ruske formalisticke skole. Mladi Roman Jakobson, Jurij Tinjanov, Osip
Brik i Boris Ejhenbaum, nastojali su da tzv. imanentnim pristupom otkriju Kriterijim,
zakonitost knjiZzevnog razvoja u osobenostima teksta. Ova istrazivanja su, dodise, dala
nove impulse srednjoevropskoj knjizevnoj nauci i hermeneutici teksta, ali se slobodno
moze rec¢i da nisu ostavila dubljeg traga na Dalekom istoku u posleratnim godinama.

No, kada se ima u vidu sam civilizacijski trenutak i priroda drustvenih sistema
koji su u romanima sa pocetka proSlog stoleCa opisivani kao ,,pocetak vesele
apokalipse®, kao ,ples na vulkanu“ ili kao ,,pokretna sredina®“ izmedu prisilnog
ukalupljivanja duha i nekontrolisanog haosa, ne iznenaduje podatak da je i sam pojam
avangarde imao nepredvidljivu sudbinu. Tvrde¢i da je umetnost ve¢ iznosila svoj stari
gradanski kostim, nazivaju¢i sebe ,mladom®, ,novom* i ,modernom®, ili cak
,ultramodernom®, u poplavi raznovrsnih ,,izama* i sve ucestalijoj najavi jo$ odlucnijih
pravaca i tendencija, avangarda se kao pojam, i to upravo kao pojam korporativnog
umetnickog identiteta, neprekidno sklanja i povlaci u drugi plan.

Ona se povlaci pred istinskom navalom drugih, alternativnih naziva i pomodnih
etiketa koje — takorec¢i kao pars pro toto — zamenjuju opsti i sveobuhvatniji pojam
avangardizma. Tako je umetnicka avangarda u Holandiji, pre Prvog svetskog rata, u
celokupnoj Stampi nosila zajednicki naziv futurizam, dok je u Nemackoj, sve do Drugog
svetskog rata, manje-vise unisono, oznac¢avana kao — ekspresionizam®,

Stare leksikonske definicije, ali i neki noviji poznavaoci moderne umetnosti,
smatraju da se pojmu avangarde najlakS§e moZemo pribliZiti preko metaforike prostora,
preko topografske slikovnosti ¢ije dimenzije recito markiraju svest o izabranosti ili
misionarske uzviSenosti. Oglasiti se sa vrha Monblana u stilu Ni¢eovog Zaratustre ili

starozavetnih proroka odgovara ekstremizmu verbalnog iskaza — onom preziru sa kojim
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se ,,sa visine nebodera gleda na ni§tavnost“ moderne svakodnevice. Cak se i jednom
Lavu Trockom ¢inilo da ruski pesnik Vladimir Majakovski, autor avangardnog Oblaka
u pantalonama, suvereno stoji sa jednom nogom na Monblanu a s drugom — na Elbrusu.
Zacudna simbolika, svojim dimenzijama, svojim bizarnim obiljem, svojim oblikom i
sadrzinom, izazivala je kod gledalaca i Citalaca utisak kao da se zvucno otvaraju dveri
najdubljeg bi¢a umetnosti. Cinilo se, §tavise, da su tu simboli¢no, jednom za svagda,
spojeni pevanje i misljenje, tumacenje i stvaranje.

Avangarda ne podrazumeva samo revoluciju. Kao forma evolucije, forma
zbivanja u vremenu, ona poznaje velike skokove, prekide, stanke i neprekidna
obnavljanja. Njen ritam je, sudeci ve¢ i po iskazima savremenika, bio tesko predvidljiv i
beskonac¢no promenljiv u odnosu na unutrasnje i vanjske podsticaje, uslove i otpore —
sasvim neizvestan, u svakom slucaju, kada se ima u vidu da su to, po nepisanom
pravilu, bitke koje se nikada ne gube 1 nikada nisu kona¢no dobijene.

Nije, otuda, nimalo slu€ajno S$to se pojam anagarde hrani velikim semantickim
potencijalom iz arsenala vojne leksike. Za Karla fon Klauzevica, jednog od najvecih
teoretiCara ratne strategije u novijoj istoriji, avangarda je predstavljala nadasve mobilnu
prethodnicu vojske — njeno ,,0ko*. Oznacavala je pouzdanu izvidnicu, neustraSivu
pionirsku jedinicu, ¢iji zadatak je da efikasno i brzo uklanja sve prepreke, §to je
nesumnjivo jedan od bitnih razloga zbog kojih su rani socijalisti u Francuskoj,
nadahnuti idejama 1 programima Sen Simona i Furijea, ve¢ u prvoj polovini 19. veka
preneli ovaj pojam na oblast umetnic¢kog izraza. Zamisao da se koncipira jedno
savrSenije druStveno uredenje i iznese u formi jednog umetnicki oblikovanog idealnog
prjekta, ponavljala se i obradivala jos od Platonove Republike. Razne utopije u kojima
su koncipirane drzave kao zemaljski likovi platonskih ideja, razni ,,drzavni romani®,
kao $to su dela Kampanele, Tomasa Mora i1 drugih pisaca, nasli su svoje podrazavanje u
fantazijama Sen Simona i Konta. Kao kategorija izrazito estetskog kova, avangarda je,
dakle, pustena u opticaj ve¢ u ,,herojskom* periodu francuskog ranog socijalizma; u
svojstvu jedne art social sluzila je u argumentacijskom kontekstu sensimonizma kao
oznaka za sveobuhvatne drustvene utopije sa prevashodnom funkcijom retorickog
kondicioniranja Sirokih masa: ,,mo¢ umetnosti je najneposrednija i najbrza“.

Ali san o velikoj umetnickoj revoluciji, smeliji, drskiji nego ijedan drugi Sto su ga
sanjali 1 stvarali filozofi, ekonomisti 1 politiari, ostvaren je u delima koja su sa
dirljivom istrajnos¢u i Cesto istinskim odusevljenjem dali sami umetnici. Ono osnovno

nacelo, doduse, nacelo za koje se sa toliko fanati¢ne Zestine istupalo a koje zahteva da
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sve Sto postoji bude podvrgnuto kolektivizmu 1 koje jo$ trazi od individue da postane
prost zavrtanj u socijalnoj masSini — to nacelo se pred istorijom i njenim velikim
figurama nije moglo odrzati.

Ko makar samo donekle poznaje umetnost iz doba avangarde na poc¢etku minulog
veka, iz doba ,,gnevne‘ generacije, potpisace taj zaostreni sud kao tacan. Samo $to je
on, dakako, u svojoj ostrini i jednostran, utoliko $to ne objasnjava zasto je do kulta
avangarde uopste moralo doci. Utoliko S§to, drugim re¢ima, izbegava da sebi i drugima
protumaci zasto se jedno pokoljenje, koje se naslo usred najzeSée vatre politickih i
socijalnih borbi, vise nije moglo sna¢i u svetu nasledene estetske lepote u kojem je
zivela klasi¢na umetnost, 1 zasto je odlucilo da preotme taj nasledeni svet uspavane
estetske lepote kao popriste Cestitim, ali kratkovidim malogradanima i bojazljivim
filistrima.

Sa vremenskog rastojanja od jednog stoleca lako se sagledava da je avangarda,
ponikla u devetnaestom veku kao neka vrsta ,,druge prosvecenosti, u isti mah
predstavljala ¢ist utopizam: delo pobunjene mladosti, koja se pritisnuta konvencijama i
uzasnuta nad obelezjem duha vremena u varljivim mirnodopskim godinama pre Prvog
svetskog rata, digla protiv ravnoduSnosti starije generacije i udruZila u otporu protiv
materijalizma ,koji je opustoSio svet i njegovu dusSu“. Protestovala je u znaku
protivreCnosti: trazila je strast i hladni cinizam, ruSenje i polet ka apsolutnome.
StropoStavanje u negaciji i§lo je ruku pod ruku sa duSevnim zarom, vizijama 1
proroStvom.

Bizarno verovanje da avangardni pokreti moraju dovesti do duhovne obnove
Evrope, da moraju preobraziti, ,,izbaviti“ ¢ovecCanstvo u svakom pogledu — ta misao je
ve¢ kod sledbenika Furijea, daleko pre smene stoleCa, potvrdila tezu o jo$ jednoj
»istorijskoj nuznosti“: bilo je to uverenje da je, kako u socijalnim, tako i u politickim
prevratima, uvek neophodna figura ,,idejnog vode*, nekog umnog ucitelja i duhovnog
mentora kao mudrog pokretaa svih akcija usmerenih da pronesu novu veru u mo¢
umetnosti 1 zauvek oslobode svet od laznih idola. Toj ideji se, 1859, oStro suprotstavio
veliki samotnik Sarl Bodler, a sa njegovom radikalnom skepsom poéeo je da osetno
jenjava i militaristicki potencijal u samom pojmu avangardizma, da bi tek docnije, sa
gotovo neosetnim uvodenjem ideoloskih 1 partijskih obrazaca, bio prenet u domen tako
zZvane ,,angazovane umetnosti®.

Za Bodlera je, medutim, vezan i pojam provokacije, nekog neCuvenog c¢ina

sracunatog da uznemiri i Sokira tzv. ,,dobar ukus uspavanih burzuja“. Iza tog osnovnog
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impetusa, tacnije, iza tog, u osnovi, anti-gradanskog gesta svih istorijskih avangardi,
krije se razlog za ono — u to vreme — nepojmljivo uvodenje ,,estetike ruznog*, estetike
deformacije i ranjavajuce disonance kao izraza ocajanja nad svetom, estetike koja ¢e —
ne¢uvenim sredstvima — ostvariti svoj vrhunac u dadaizmu, be¢kom akcionizmu, u
fluksusu i ekstremnom performansu. Antipodi klasi¢no lepog videli su u fascinaciji
ruznoce preslikanu metafizicku bedu Coveka. Videli su istinu pred kojom bledi sva
lepota. Objavljujuci rat idealu lepote kao klasnoj predrasudi sra¢unatoj na lazno
uskladivanje socijalne stvarnosti, praksa avangardne umetnosti, padajuéi u estetski
ekstremizam, ,,spremala je uvek nova iznenadenja“ (DiSan). Tragajuci, uporno, za
novim radikalnim eksperimentima i novim ,krajnostima®, uspostavila je, drugim
re¢ima, jedan razvojni model koji se ogleda u neprekidnom samoprevazilazenju.

Kolektivizam koji je nastupio u zivotu i politici, morao je, shodno totalitarnim
ucenjima, da podjednako vazi i za kulturu i umetnost. Individualnoj sposobnosti,
»genijalnosti®, inspiraciji 1 talentu suprotstavljan je kolektivni duh, ideja koja od
pesniStva Cini obezlicenu ,hemiju reCi“. Analogija sa politikom bila je i ostala
ocigledna: dok je jedan totalitarizam, onaj istocni, u ime masine, u ime mehanizovanja
Zivota proklamovao ,,Coveka mase®, dotle je drugi, zapadni, nemacki, tvrdio da ba§ ta
epoha masine zahteva ,,umesto vlasti mase, vlast izabranih®. Entuzijasti¢na glorifikacija
naucnih otkri¢a i ,,modernog mehanizma* bila je posvuda nosena verom da su ,,prostor i
vreme umrli juce®, da vec ,,Zivimo u apsolutu®. Kao da je onaj isto¢ni mehanicizam
doveo do kraja sliku — ili duhovni habitus — ,novog Coveka® iz vremena ranih
italijanskih futurista i njthovog manifesta o ,,umnoZenom coveku i vladavini masine* —
tipo non umano e meccanico.

Vide¢emo da je ova podela na estetsku i politicku dimenziju bila prosto klin za
istorijsku avangardu; ona je, najpre u ekspresionizmu, pocepala pokret u dva
nepomirljiva neprijateljska tabora, u dve stranke koje stoje jedna protiv druge: sve se
naSlo u opreci, jedno protivho drugome. Pa ipak, kod nekih pojedinaca, snaga
umetni¢kog Saznavanja i prikazivanja u tim dvema sferama u isti mah, koja bi
povremeno znala da se ovaploti u zasvetli u genijalnim stvaraocima, ta snaga se ipak
vracala i treperila moénom umetnickom svetlos¢u 1 sjajem, makar i na mahove.
Ponesena verom u neku vrstu izbavljenja, socijalnog ili hris¢anskog svejedno, njihova
dela su ujedno obuhvatala saznanje sa posmatranjem, broj sa likom, razum sa slikom,

misljenje sa osecajem biolosko-organskog rasta.
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U svetlu sintagme ,,umetnost i revolucija®“ zanimljivo je posmatrati sudbinu
ruskog formalizma, budu¢i da se u njegovim burnim razvojnim fazama lako mogu
prepoznati analogije sa dalekoistiénim avangardnim fenomenima. One dve fascinantne
decenije pre Oktobarske revolucije oznacavaju se, naime, u ruskoj kulturnoj istoriji kao
Srebrno doba (Zlatno doba je bilo vreme Puskina). U tom vremenskom odseku, kada
umetnost evropske Moderne prodire u Rusiju, jo§ uvek su — u tradiciji Tolstoja —
prisutna i nastojanja da se umetnost ,,priblizi narodu®, StaviSe, sve je viSe jacalo
shvatanje da cela ta ,,visoka umetnost* evropski obrazovanih intelektualaca i umetnika
uopste nije potrebna proletarijatu (Tolstoj); svoju sopstvenu, zasebnu umetnost, on mora
da stvori sam, te je stoga ne treba ni pomagati ni osporavati: pored nje slobodno mogu
te¢i ratovi 1 parnice, ona se pravlja prema drugacijim zakonima i merama nego svet
opsednut vlaséu i materijalnim blagostanjem.

S druge strane, pak, kulturnu revoluciju — kao deo socijalne ,,nadgradnje — neki
revolucionari su ¢ak smatrali vaznijom od ekonomskih promena. Tako je stvoren
specifican pokret Proletkulta, koji je u velikoj meri, uprkos povremenim originalnim
prosevima u kojima plamti socijalna misao, u sustini imao ikonoklasticki karakter,
zadrZavajuci, mimo svoje volje, elemente (malo)gradanskih oblika umetnosti. Glavni
teoreticar 1 ideolog Proletkulta bio je Aleksandar Bogdanov, pisac nau¢ne fantastike,
preteCa kibernetike 1 filozofski kontrahent Lenjina, opsednut novom idejom
organizacionih nauka koje ukljuuju 1 umetnost kao njihov sastavni deo — istina, na
nacin koji se viSe nije mogao lako uklopiti u ideoloski zadatu shemu ,baze i
nadgradnje®.

Nisu, razume se, avangardni pokreti bili ekskluzivan fenomen druge decenije
dvadesetog veka. Videli smo da se u stilskom pluralizmu na smeni stoleCa mogu
zapaziti Zivopisne 1 Sarolike grupacije umetnika koje pokusavaju da se nametnu kao
dominantne sa svojim proglasima i programima naturalisticke, impresionisticke,
simbolisticke i esteticisticke orijentacije. StaviSe, ve¢ je u naturalizmu bilo primetno
nastojanje da se programski radikalno, u samostalnim grupama, kroz razli¢ite ¢asopise
realizuju drugaciji esteticki koncepti. Istini na volju, onim najranijim avangardnim
pokretima, kakav je bio Most u Drezdenu ili kubizam u Parizu, jo$ je nekako poslo za
rukom da izadu na glas, ili bar da privuku na sebe paznju Sire kulturne javnosti, bez
velike buke i gotovo bez ijednog ozbiljnijeg teorijskog proglasa, ali su zato docniji javni
nastupi avangardnih umetnika, koji su u brzoj sukcesiji smenjivali jedni druge, bili

utoliko bucniji 1 spektakularniji.
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I kad god neka istorijska avangarda izade iz svojih granica, ona ima uvek spremne
za svoje junake ceo kostim i blesak slave i1 kulise za predstavu i slavljenicko
prikazivanje onih koji joj se uine kao izvrsioci jedne vise umetnic¢ke i drustvene misije.
Posmatrano tako, u slici umetni¢ke revolucije pokazuje se kao nov samo onaj do
neocekivanih razmera osnazeni kult saveza, grupe ili sekte — kult neraskidivog
prijateljstva 1 zajednice istomisljenika u formi radikalne pobune protiv svih zastava, a
zapravo — protiv neduhovnosti doba.

Sami predvodnici pokreta opazali su blagovremeno koliko vredi ta blistava i jarka
inscenacija mesijanstva za istorijsku pojavu veli¢ine, ne samo radi samog toka i
izvodenja stvari u civilizacijskom kontekstu, u kulturnom okruzenju kao takvom, ve¢ 1
zbog nesumnjivog efekta, zbog one zanosne privlacnosti koju sa sobom uvek nose novi
glasnici nepatvorene, ,,stvarne® i autenti¢éne umetnosti. Niko drugi, na primer, nije umeo
tako Zivopisno i vesto kao ciriSki dadaisti da iskoristi onu ,,magiju nic¢ega“, onaj
svojevrsni performans besmislenog ,,dobovanja“ ili ,,stihova bez re¢i* u kabereima Chat
Noir i Voltaire.

Istina, ve¢ je u svojoj muzickoj teoriji Luidi Risolo (Luigi Rissolo) zagovarao
uvodenje Sumnih kulisa, buku i vrevu indistrijskog grada, ali je njegova arte di rumore
dadaistima jo§ uvek izgledala odve¢ tradicionalno. Suprotstavljali bi joj, ili simultanu
kakofoniju Sumova, boja i ritmova kao brutalnu realnost, ili, $to je jo§S neobicnije —
Cutanje, apsolutni mir, onaj neobican uticaj i dejstvo nemustog proroStva sadrzanog u
ideji odavno praktikovanog ,stvaranja kroz ruSenje”, odnosno ,,dobrovoljnog
samoraspadanja“ kroz ,preocenjivanje svih vrednosti, tako da se fascinacija
dadaizmom i danas zapaza posle ¢itavog stolec¢a. Sve to dokazuje da se ovakve ideje o
novom i radikalnom pocetku ne obesnazuju pukom kritikom ukusa ili razuma.

Utoliko pre $to je u gotovo svim umetni¢kim taborima, barem u pocetku, vladala
haoti¢no Sarenilo, prava zbrka raznolikih tendencija koje su samo pojedini energi¢ni
urednici Casopisa uspevali da odrZze na okupu. Ponekad je, takode, bilo tesko re¢i ko
uopste stoji iza pojedinih proglasa i kakav je bio stvarni odnos svakog pojedinog
umetnika prema njima. Ve¢ poznati i anonimni, popularni i sasvim marginalni, bili su
ipak udruzeni u jednom nastojanju: u Zelji da obore, da sruSe lai¢ku crkvu verovanja u
Razum, i to sa gotovo istom energijom sa kojom su, svojevremeno, racionalisti i razni
apostoli prosvecenosti rusili crkvu vere Srednjega veka. Jer taj preokret duha, u koji sad
umetnost stupa, oborio je ne samo veru u savrSenstvo razuma, on je zanemario, potisnuo

I sve niti tradicije bozanskog plana o svetu. Umetnost je time odvedena i uvucena u
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jedan zivot koji je pun sila 1 snaga postajanja, ali koji u osnovi ne poznaje nikakav
poredak, nikakav sistem, nikakvu shemu.

To su u velikoj meri pokazale ne samo stilske tendencije nadrealizma na filmu i u
knjizevnosti, ve¢ i brojni doktrinarni stavovi, poznati iz Bretonovog Nadrealistickog
manifesta iz 1924 godine. Nadrealizam je naglaSavao iracionalno, nesvesno, vaznost
snova — psiholosku stranu umetnosti. Sve pojavno 1 profano zatvarao je u Skrinje ili ga
prikazivao razliveno, deformisano, tvrdeé¢i da je ljudska egzistencija, saCinjena od
snova, praha i slabosti, u stalnoj raspetosti izmedu nebe i zemlje. Sve $to su naslikali
Spanac Salvador Dali, Italijan De Kiriko (Giorgio de Chirico) sa svojim bizarnim i
zastraSujuéim gradskim pejsazima, ali i kontroverzni Francuz Disan (Duchamp),
nemacki slikarski pustolov Maks Ernst (“Ako je umetnost ogledalo vremena, morala bi
biti luda®) sa koSmarnim slikama cudesnih stvorenja iz snova i apsurdnih, meSovitih
bic¢a, neobi¢ni Katalonac Miro sa svojim lirskim fantazijama i ruski slikar violiniste na
krovu Mark Sagal — sve je to na gotovo frojdovski revolucionaran nadin otkrilo dotad
nepoznate dubine covekove duse.

Ta nova revolucija se, naime, pozivala na iracionalizam, na volju i mo¢, na Nicea
1 Bergsona, kao §to se ona ranija pozivala na prirodu u razum, na Dekarta i Voltera. U
»pro¢is¢enom oku* avangarde, budu¢nost se ispoljava i govori u stotinu znakova i
simbola, a nova sudbina ¢ovekova se nagovestava u gotovo svakom detalju. Covek,
pak, koji stupa na istorijsku scenu, taj ,,novi covek* kojeg prizivaju svi proglasi i sve
teorije avangarde na Istoku i1 Zapadu, pojavljuje se u isti mah kao neki duh koji kusa,
koji dovodi u iskuSenje, ali se izgubio i1 zalutao u lavirintu buduénosti — kao prorocki
duh koji gleda unazad kada najavljuje ono S§to ¢e tek nastupiti. On se javlja u
paradoksalnom vidu, onako kako je to formulisao Fridrih Nice: kao prvi 1 poslednji
nihilista Evrope, koji je pritom ve¢ sam u sebi do kraja preziveo i sahranio nihilizam.

Fridrih Nice, ,,zemljotres stole¢a®, kako ga nazvao ekspresionista Gotfrid Ben, bio
je prekono¢ unapreden za najuticajnijeg mentora; njegov utacaj na gotovo sva
avangardistiCka stremljenja najbolje se ogleda u prvoj paradigmi koju nalazimo u
filozofiji ovog kriti¢ara kulture. Njegova Zestoka retoricka strategija bila je, naime,
uperena protiv gradanske, ,,burzoaske* kulture koja — kao ,,bolestan spoj ekscentricne
individualnsti 1 egalitizma mase — poprima, prema njegovoj ostroj dijagnozi, crte
dekadencije. Kompenzatorno nali¢je toboze ,,normalnog* drustva video je u bezivotnim
artefaktima jedne ,,umetnosti radi umetnosti“, ¢iji mu se ,,avanzovani lik* ukazao u

lektiri savremene francuske knjizevnosti — u doktrini L art pour | art kao simbolu svega
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Sto je ,.crvotoCno, troSno, od vremena nagrizeno®“. Plediraju¢i, u svojstvu ,,dobrog
Evropljanina“ za jedno drustvo buducnosti u kome vise nece biti potrebna tradicionalna
umetnost, buduci da se sam Zivot pretace u agonalni stil i samog sebe oblikuje kao
umetnicko delo, ,,futurista® Nice izjavljuje da i najmanji napor uloZzen za ostvarenje tog
cilja naprosto — nema cenu.

Ova Niceova filozofija kulture bila je neka vrsta ,,postmodernog® uvoda u opstu
kulturnopoliticku koncepciju koja bi skucenu ,,autonomnu umetnost® Moderne
energi¢no ukljucila u viziju totalne ,,umetnosti zivljenja®“. U viziju koju su lako i brzo
prihvatili zastupnici kako levih tako 1 desnih politi¢kih opcija na pocetku dvadesetog
stoleCa — od Marinetijevih futuristickih manifesta 1 skandalima propra¢enog
,panitalijanskog belicizma“ (Trieste), do ranih sovjetskih eksperimenata u sklopu
globalnog futuristickog projekta, ¢ije organo-masinske sinteze nisu mogle naci pogodno
tlo u zapadnoj kulturnoj hemisferi. Utoliko pre $to su ,Cista u¢enja“ avangarde znala
lako da se premetnu u karikaturu politickih programa.

Tako je za politicku istoriju avangarde neraskidivo vezana i sudbina tako zvane
»teorije odraza“ — jedne, po svemu, regresivne teorije po kojoj umetnost ima zadatak da
Sto vernije odraZzava svakodnevnu, empirijsku realnost i tako, slede¢i arhai¢ne zakone
umetnosti, ponudi svoj ,,subjektivni odraz objektivne stvarnosti®. Zadatak umetnosti je,
po merodavnim re¢ima Todora Pavlova, zvani¢nog teoretiara ,socijalistiCkog
realizma®, njeno verno prikazivanje, uverljiva kopija.

Znamo koliko se to kosilo sa izvornim idejama avangarde sracunate da kroz
ekstrem, naruSavanjem ocekivanog i ,,demonskim uvodenjem sluc¢ajnog*, izazove Sok i
protest publike. Odbacuju¢i mimezis, imitaciju i puko preslikavanje tzv. empirijske
stvarnosti u domenu umetnosti kao drustveno angazovane, Bogdanov je, primera radi,
poc¢etkom minulog veka zagovarao upravo suprotno — promenu same stvarnosti u duhu
socijalizma.

Logika je bila jednostavna i nadasve efektna. Jer, dok je umetnicima, kao $to su
bili Maljevi¢ 1 Kandinski, pre svega bilo stalo do razvoja duhovne aktivnosti pomocu
sopstvenih sredstava i redukcije oblika i kolorita, drugim umetnicima su se ukazale
nove mogucénosti koje se nalaze u praksi Zivota — izvan ateljea 1 Stafelaja. Posvetili su se
dizajnu 1 proizvodnji ,korisnih stvari®, poput konstruktivista, koji su pocetkom
dvadesetih formirali zasebnu grupu (Vladimir Tatlin, Aleksandar Rod¢enko, Ljubov

Popova, El Lisickij, Aleksandar Vesnin). U njihove aktivnosti ubrajala se ne samo
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izgradnja korisnih zdanja u arhtekturi, ve¢ i1 dizajniranje posuda, delova namestaja 1
predmeta za svakodnevnu upotrebu, kreiranje odece i pozoriSnih dekoracija.

Analogno knjizevnim konstruktivistima (Majakovski, Sergej Tretjakov, Nikolaj
Asejev, koji su delovali u ovirima tzv. Literarnog centra konstruktivista), stvoren je i
likovni politi¢ki Agitprop, ¢iji su ¢lanovi, odreda talentovani umetnici, slikali plakate,
smisljali slogane i parole. Karakteristi¢no je za avangardisti¢ke tendencije u stvaranju
preduslova za drustvene promene, da je jedan Majakovski sastavljao reklamne slogane,
da je agitovao i deklamovao stihove, saradujuéi sa drugim umetnicima — na primer sa
Aleksandrom Rod¢enkom.

Na S§ta nas to podseca? U kom pravcu se Sire takva saznanja? Odgovor se €ini
jednostavnim, jer sve to, zacelo, u potpunosti odgovara avangardistickom ,,ukidanju®,
odnosno brisanju razlike izmedu umetnosti i1 ,zivota“, koje se podudara sa
denunciranjem nasledenih, prevazidenih i po mnogo ¢emu ,bezivotnih®“ umetnickih
oblika i institucija, kao 1 sa bizarnom revalorizacijom obicno prezrenih izrazajnih formi,
kao $to su sleng, ulicne pesmice, deCiji jezik i deciji crtezi — popularni, odnosno
trivijalni  zanrovi, grafiti 1 slicno. Medu obesnim 1 nepomirljivim, ponekad i
besmislenim tekstovima nalaze se i dela potresne snage koja istinu pogadaju pravo u

srce. Ona su hladnoj programskoj radikalnosti avangarde udahnula Zivotnu energiju.

U poznim dvadesetim godinama nastala je i teorija ,,socijalnog naloga“ koji je
poveren umetniku kao odgovornom drustvenom ciniocu (social 'nyj zakaz). Sli¢ne
tendencije postojale su na filmu i u pozoristu. Naime, ideologiji avangarde,
transformisanoj u konkretnu viziju umetnicke buducnosti, odgovarao je tada mladi
masovni medijum — film. Dvadesetih godina nastali su, uostalom, neki od najznacajnijih
filmova u istoriji (Sergej Ejzenstajn: Krstarica Potemkin, 1925; Dziga Vertov: Covek sa
kamerom, 1929), praceni emfati¢énim esejistickim razmatranjima o buducnosti i, jos§
viSe, o upotrebljivosti, tacnije, korisnosti novog medija. Radikalizam njihovih
eksperimenata, Zurba sa kojom su pristupali iznalazenju novih tehnika, odgovarali su
dimenzijama pretnje kojoj je Cove€anstvo, po njima, bilo izlozeno.

U prirodi je svake avangarde da se $iri na sve umetni¢ke grane. Moglo bi se ¢ak
re¢i da je umetnost avangarde uzivala relativno visok ugled u godinama neposredno
posle oktobarske revolucije. Uzdignuta do krilatice, avangarda je, Stavise, sve do 1921.
godine, zauzimala privilegovano mesto u zvani¢nom kulturnom zivotu. Osnivane su

brojne organizacije naprednih komunistickih umetnika, koje ¢e vremenom do¢i pod
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udar oficijelne partijske linije i njenih moénih zagovornika. Cak je i Lenjin, koji je u
pocetku uglavnom insistirao na elementarnom obrazovanju, i kome, pored toga,
avangardisticki eksperimenti nisu bili sasvim po volji usled (malo)gradanskog shvatanja
umetnosti, postao jedan od videnijih protivnika proletkulta, udaraju¢i mu zig formalne
izopacenosti i duhovne dekadencije — ve¢ i zbog toga S§to je zazirao od rastuceg uticaja
svoga ideoloskog kontrahenta, Aleksandra Bogdanova.

Nema sumnje da je u kabinetima s ogledalima i1 lavirintima u ,tvrdavama
avangarde®, kako su ih zvali, bilo lutanja i neoc¢ekivanih sudara, ali je isto tako tacno da
su revolucionarni umetnici avangarde osnivali saveze i udruzenja u kojima je bilo dosta
tolerancije u duhu zdrave konkurencije. Isticali su otvoreno svoje levicarsko
opredeljenje, angazovali se, iskreno i1 zdusno, za novo socijalistiCko drustvo, ali ih
zvani¢na linija viSe nije smatrala svojim miljenicima. U oblasti obrazovanja naglasak
se, naime, u meduvremenu preneo na prakti¢nu upotrebljivost.

Bio je to veliki povratak na (malo)gradanske vrednosti, na ,,starovremske ideale®,
samo S$to ih je sada valjalo ,,opremiti ispravnom ideologijom — sve u cilju brze
indistrijalizacije 1 kolektivizacije. Umetnicko preoblikovanje Zzivota, povezano sa
eksperimentima, stajalo je tome na putu kao neka vrsta prepreke na putu ka ostvarenju
»hajvece sre¢e najveceg broja“. Mnogi umetnici su potom nestajali u logorima, a
njihova vizija ,,socijalnog naloga®“ 1 nove umetnosti u sluzbi progresivnog drustva
postala je pod Staljinom stvarnost na nacin drasti¢no razli¢it od onog o kome su sanjali.
Godine 1932. izdat je dekret O raspustanju knjizevno-umetnickih organizacija, a veé
1934, na prvom ,svesovjetskom* kongresu pisaca pod predsedniStvom Maksima
Gorkog, procitana je direktiva ,,socijalistickog realizma®, proklamovana kao jedino
vazeca umetniCka doktrina. Time je ujedno, mislilo se, otklonjena svaka opasnost
ideoloskog ,,skretanja‘“s jedino pravog puta.

Tu opasnost su za svoj sistem rano osetili i nacionalsocijalisti, koji su dolaskom
na vlast, 1933, svojom bitkom protiv ,,dekadentne umetnosti“ uneli oStru cezuru u
razvoj avangardnih strujanja u Nemackoj. Difamirani, proganjani ili — u najmanju ruku
— odbaceni kao ,,prolazna groznica prenadrazenog duha®, brojni predstavnici avangarde
su nastavili da stvaraju u egzilu, dok su njihova dela uniStavana ili izlagana javnom
podsmehu u raznim ,kontra-izlozbama® organizovanim radi osude ,,izopaCene
umetnosti“ u zemlji u kojoj ikonoborstvo ima dugu predistoriju, da bi se tek u drugoj
polovini minulog veka srednjoevropski ,.kulturni pejzaz* polako oparavio od politicke i

duhovnoistorijske katastrofe. Poznatim analizama Misela Fukoa prethodila su dva
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modela koja objasnjavaju odnos avangardne umetnosti 1 politicke moci. Prvi,
tradicionalni, oStro je — na ruskom primeru — razdvajao ,,divlji“ progresivni
avangardisticki period iz druge decenije minulog veka od onog grubog estetskog i
etickog ,,glajhsaltovanja* umetnosti u znaku ,socrealizma®, od onog ,.totalitarnog®
staljinistickog stila do kojeg ¢e, kao Sto znamo, do¢i neposredno posle toga.

Tome je oStro suprotstavljena pozicija jednog Borisa Grojsa. Njegov model
tumacenja sudbine ruske avangarde detaljno je obrazloZen prvi put u poznatoj raspravi
Univerzalno umetnicko delo Staljin: Raspoluéena kultura u Sovjetskom savezu.'* Grojs
je, naime — ne bez izvesnog cinizma — oznacio samog Staljina kao najveceg
avangardnog umetnika, budu¢i da je upravo on odgovaraju¢im sredstvima ostvario i u
neposrednu zivotnu praksu — kao politicku stvarnost — pretocio sve vitalne principe i
sve kljuéne drustvene ambicije avangardnih umetnika. Jer, nema sumnje da je sama
avangarda, u svojoj isklju€ivosti i svom rigoroznom odbijanju svakog alternativnog
reSenja, bila — totalitarna; da je umetni¢kim sredstvima iskreno pokusavala da stvori
novo drustvo, ali su teSkoce lezale na drugoj strani. Problem je bio u tome §to u tu
svrhu izabrana estetska sredstva nisu bila odgovarajuca, $to se njima nije moglo dopreti
do svesti i uma takozvanog obi¢nog Coveka, kojeg je, opet, u sklopu totalitarnog
projekta, trebalo preobraziti, ako ne i ponovo stvoriti, u liku ,,novog coveka“.

Staljin je to, tvrdi Grojs, uocio kao gresku i, odbacivsi estetske eksperimente,
odabrao onu etstetsku doktrinu koja zaista — kao u holivudskim filmovima — moZze da
dopre do mase i time doista ucinkovito, efikasno — indoktrinacijom — trajno izmeni
novo, sovjetsko druStvo. To bi, ni manje ni viSe, znacilo da je avangarda stvorila
preduslove za totalitarizam; Staljin je samo 1zvrSio neke izmene 1 korekture za brzu 1
efikasnu transmisiju u politicku stvarnost. Vidimo u kojoj meri je pojam avangade u
politickom diskursu postao kolebljiv. Kada je partijski koncept proletrijata poceo da
oznacava sebe kao idejnu avangardu celokupnog Ccovecanstva, ili bar njegov
najnaprednniji deo, kao svojevrsnu ,,prethodnicu® i udarnu snagu radnicke klase — kako
je to Lenjin obrazlagao u spisu Sta da se radi — doslo je do svojevrsnog semantickog
pomeranja, do lako uocljivog rivaliteta izmedu politickog 1 onog jos uvek estetskog
poimanja avangarde, kakvo se u donekle difuznom vidu Koristilo pre svega u
Francuskoj. Naravno da je u prvobitnom istorijskom kontekstu, u vreme uspona

avangardnih pokreta, ova semanticka razlivenost bila Cesta — razlog viSe Sto su sami

11 Boris Groys, The Total Art of Stalinism : Avant-Garde, Aesthetic Dictatorship, and Beyond (Princeton,
N.J. ; Oxford, Princeton University Press, 1992)
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umetnici radije pribegavali razlikovanju ,starog“ 1 ,novog®, ,prevazidenog® i

,ultramodernog®, ,,bivSeg* i ,,savremenog*.
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Avangarda i modernizacija

Rasprave o0 procesu modernizacije c¢ine temelj japanske istoriografije u
dvadesetom veku. Budu¢i da je taj proces u svom razvoju imao viSe faza, vidova i
nali¢ja, opsti pogled na duhovnu klimu i mentalni sklop savremene epohe jo$ uvek se
suocava sa brojnim izazovima, iako su temeljno istrazene brojne japanske specifi¢nosti i
pojedinosti, prikazani najmarkantniji socijalni procesi i fenomeni, analizirana politika,
organizacija drustvenog zivota i njena uloga u oblikovanju li¢nosti u kulturi — od
porodi¢nih odnosa do institucija vlasti.

Standardna verzija posleratne istorije modernizacije definise japansko iskustvo
kao puko podrazavanje zapadnjackih modela, odredujuci japansku modernizaciju u
celini kao imitativnu i patvorenu, neujednacenu i nepotpunu. To pre svega znaci da su u
istoriji zabelezeni brojni problemati¢ni ili (pre)ambiciozni projekti, u kojima su
primenjivana pravila zapadnjacke tehnicke racionalnosti, uz istovremeno zadrzavanje
nekih sustinskih elemenata nezapadnjackih tradicija — ukljucujuci i poimanje moc¢i koje
im je takode svojstveno. Najbolji ,,kontrolni primer* je Kina u poznom imperijalnom
periodu, kada je vladalo uverenje da se na tradicionalni konfugijanski sociokulturni
model moze, bez mnogo oklevanja, uspesno primeniti zapadnjacka tehnologija.

Sa modernizacijom u Japanu stvari ipak stoje nesto drugacije. Primera radi, da
modernizacija u Japanu nije otisla dalje od ideje wakon-yosai (“japanski duh,
zapadnjacka tehnologija™), spadala bi, nema sumnje, u sferu onih projekata koje neki
kulturolozi nazivaju "kulturnom shizofrenijom"”. Tradicionalna, ¢ini se ponekad i
preterano negativna, videnja intenziteta i fragmentacije japanskog razvoja, nepravedno
zanemaruju specificne aspekte i doprinose jednog fascinantnog, alternativnog iskustva
modernosti — svejedno $to se to iskustvo moze nekima uciniti bizarnim, necelovitim,
kontradiktornim, kontingentnim, pa samim tim i spornim. Jer ono S§to avangardni
umetnici — izmedu ostalog — Cine, jeste pokuSaj da afirmiSu nesvrsishodno u krajnje
nesvrsishodnom drustvu. Stavise, to je pokusaj da napad na klasi¢no poimanje
harmonije i lepote postane sam sebi svrha, da se umetnost bazirana na ,,slucaju®, na
iskakanju iz reda i narusavanju poretka, premetne u ,,praksu zivota®, u kojoj sve postaje,
ili treba da postane, ,,avangardno®. Videcemo, medutim, da je upravo to nepotpuno i
prelazno iskustvo sluzilo kao mocan izvor inspiracije japanskim avangardnim

umetnicima.

22



Postoji uverenje da je dolazak na vlast cara Meidi dobra polazna osnova za
razmatranje problema japanskog nacionalnog identiteta, upravo zbog toga Sto u tom
vremenu savremeni koncept nacije (kokka) poprima svoje osnovne konture. Sa njim se
polako probijalo i uverenje da svaki narod izraZzava svoju samobitnost zahvaljujuci
narofitom nacionalnom geniju. Ta ideja se, doduSe, suptilno oglasava kroz
suprotstavljene umetnicke termine nastale joS u 9. veku — poput izraza Yamato—e
(Japanske slike) i kara—e (slike iz Kine). Pitanje nacionalnog identiteta zaokupljace
umetnike i intelektualce kako u ranoj i srednjoj, tako i u poznoj fazi modernog doba,
pre svega pod uticajem ucenja Kokugaku (nacionalnih studija). Nacije ¢e ovim
apostolima nacionalnog duha izgledati kao poslednje Cinjenice istorije koje se vise ne
mogu deliti i parcati, pa ¢e i u samoj drzavi videti onu ideju koja ¢oveku uopste moze
prva da pruzi prednost duhovne i metafizicke, to jest, umetnicke stvarnosti.

Iz neposrednog, intuitivnog posmatranja zivota i nacionalnih osobenosti, kakvo je
naroCito uzelo maha i u evropskom romantizmu; iz proucavanja jezika, narodnih
obicaja, predanja, pravnih nazora, ru¢nih radova i nosnje, prikupljalo se sve ono S§to se
odnosilo na naciju, §to je imalo znaenje u ,,lokalnoj boji*, u knjizevnosti, u proslosti 1
sadasnjosti. Logika je bila prosta. Gde su postojali 1 gde su se razvijali narodi prema
svom prepoznatljivom i jedinstvenom duhu, gde su ,,oduvek® postojale drzave kao
zemaljski likovi platonskih ideja — tu je umetnost bila organska, Zivotom protkana
narodna osobenost, umetnost kao ,biologija krvi 1 tla“. ReC je o svojevrsnom
nativistickom pokretu iz ¢ijeg duha je crpeo svoju snagu rastuci japanski otpor prema
uticajnim sinocentri¢nim, neokonfucijanskim teorijama. Ve¢ tu se, naime, polako ali
sigurno naslucuju konture nacionalnog odnosa prema kulturi, u kome se esteticki
koncepti poput pojma mono no aware (“patos stvari”. "dirljivi kvalitet iskustva™)
proglasavaju superiornim u odnosu na intelektualna i moralna stanovista prihvacena iz
Indije i Kine.

U pocetku samo kao slutnja, docnije kao sve odredenija i izrazitija duhovna
oprec¢nost, japanska posebnost u odnosu na Kinu poprimala je znacenje jedne nove i
nedeljive, duhovno i bioloski zasnovane realnosti. Sve dotle, japanska drzava nije bila u
potpunosti prozeta nacionalnim duhom. Ona je bila isto $to i savez plemena, gazdinstvo,
manufakturna roba; jo§ ni izdaleka nije predstavljala ideju S§to organski prozima
celokupni zivot, ukupno duhovno i fizicko bogatstvo nacije kao neki sveobuhvatni

corpus politicum mysticum. U mnogim aspektima ¢e ovaj antagonisticki odnos sa
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Kinom, ova gordo proklamovana opre¢nost u odnosu na tradicionalnog kulturnog
mentora, pripremiti teren i za japansku interakciju sa Zapadom.

To je sustina. Jer, japanska modernizacija se nije sastojala — kako bismo to rekli
mi, sada i ovde — samo od trijumfa novog nad prevazidenim starim, buduci da je
ukljuc¢ivala 1 veoma selektivno preoblikovanje tradicionalne kulture. Proces
,vesternizacije® je u Japanu zapocCeo o$trim sukobom sa tradicijom nasledenom iz
perioda Tokugava, ali je potraga za japanskom "sustinom", za esencijom japanskog
»duhovnog etimona®, nastavljena pod okriljem — vizuelne umetnosti. Aktivnosti li¢nosti
iz mitova i legendi, bajkovito uzdizane i slavljene u umetnic¢kim delima perioda Meidi,
ne samo da su sluzile da objasne kako je Japan postao ono Sto jeste, ve¢ 1 da definiSu i
potvrde urodenu, autenti¢nu, domorodnu posebnost i pripadnost jednoj imperijalnoj
kulturi.

Jos$ pre nego Sto ¢e zbog svojih preteranih apetita i teritorijalnih ambicija, kako na
vanjskom tako i na unutrasnjem planu, doZiveti mnogobrojne lomove i iskusSenja,
japanska carevina ¢e u svojoj naciji videti kolektivni lik iz bajke i obecanje vernosti
korenima, a u svojoj proSlosti — ven¢anje nacije i njenog mita. Napori da se stvori
osecaj pripadnosti naciji Cuvanjem, jacanjem nacionalne svesti, pa i konstruisanjem
ujednacenog videnja proslosti bili su jedan od glavnih zadataka vlade u Tokiju.

Na samom pocetku XX veka, poznati intelektualac Okakura TenSin pozivao je na
budenje azijskih zemalja koje bukvalno propadaju pod teretom zapadnjackog
kolonijalizma u ¢uvenim ldealima istoka (1903), napisanim na engleskom jeziku,
neposredno pre Rusko-japanskog rata:

"Azija je jedno. Himalaji razdvajaju, ipak samo da bi istakli, dve mocne
civilizacije: kinesku, sa njenim komunizmom konfucijanizma, i indijsku, sa njenim
individualizmom Veda. Medutim, ¢ak ni snezne barijere, ni za jedan momenat ne mogu
da prekinu ogromno prostranstvo ljubavi prema Kona¢nom i Univerzalnom koja je
opste misljenje 1 naslede svake azijatske rase, i koja im je omogucila da stvore sve
velike religije sveta, a razlikuje ih od onih primorskih naroda Mediterana i Baltika, koji
vole da se zadrzavaju na onome Sto je Pojedinacno i istraZzuju znacenje, a ne smisao,
Zivota.""

U cemu je sustina ove poruke koja je ostavila tako znacCajan trag u recepciji

Okakurinog dela, dela koje je svakako obelezilo ceo XX vek? Najblize se ovaj doprinos

12 Kakuzo Okakura, Ideali Istoka, prevod Sonja Visnji¢ (Beograd: Zuhra, 2004), 7.
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moze odrediti slede¢im formulacijama. Najpre, protiv Zapada se valja boriti na suptilan
nacin: ne vojnom silom ili materijalnim sredstvima, ve¢ kroz "ljubav" i ,,umetnost®.
Zatim, Istok nije tek ideja izgradena na Zapadu, niti ona deli zajednicku sudbinu
kolonizovanog prostora. Ona nije ni samo mit, ve¢ Ziva pozornica na kojoj se
odigravaju sudbinski susreti i konflikti, razumevanje i nerazumevanje, ljubav i patnja
ovovremenog svakodnevnog sveta. Ona zapravo odrazava jedan sasvim konkretan
identitet. Otuda, nakon analiziranja istorijskih odnosa u Aziji, Okakura objasnjava
privilegovanu poziciju Japana:

"Jedinstveni blagoslov nesalomivog suvereniteta, ponosno samopouzdanje
neosvojive rase i ostrvska izolacija koja je Stitila ideje predaka i instinkte, cak i po cenu
nesirenja, nacinila je Japan pravim skladiStem poverenja azijske misli i kulture ... Stoga
je Japan muzej azijske civilizacije; pa opet, i viSe je od muzeja jer ga jedinstveni genije
nacije u duhu zivog advaitizma koji sa dobrodoslicom docekuje novo, ne gubecéi staro,
kroz sve faze ideala proslosti ... Stoga, istorija Japana postaje istorija ideala Azije —
plaza na kojoj je svaki uzastopni talas istocnjacke misli ostavio svoje pescane dine dok
se borio sa sve$¢u nacije."*

Zbog ovih, po svemu neobicnih, poetski intoniranih vizija $to ocrtavaju jedan
imaginarni portret intelektualne duse Japana, ¢itaoci su u Okakuri prepoznali kultnog
pisca posle kojeg na mapi globalne kulturne istorije niSta vise nije bilo isto. No, ako se
za trenutak ova njegova optika jednostavno obrne, ako pokusamo da ovako koncipiran
Okakurin ,,sudar civilizacija“ posmatramo u dvostrukom ogledalu, vide¢emo da je i
japanska umetnost odavno prisutna na Zapadu, gde je dobila status hegelijanske
"drugosti". Ona je, StaviSe, najve¢ma smatrana za svojevrsnu avangardu na Zapadu, bilo
u ofima impresionista ili u o¢ima Fenolose. Ona se pre svega u pesniStvu, zajedno sa
Kinom, potvrdila kao neiscrpni majdan ¢udesnih podsticaja.

Treba, medutim, naglasiti da je Okakura doziveo jedinstvo Istoka kroz umetnost.
Tacnije, on je "kreirao™ Istok kroz umetnost. * Ispravno je zato pomisliti da se pomenuti
"Ideali” u naslovu njegove knjige Ideali Istoka ne odnose na nesto idealno, nedokucivo,
jo$ uvek nedostizno ali vredno nasSeg upornog nastojanja. Oni imaju u vidu konkretnu
stvarnost u kontekstu hegelijanskog pojma Idee. Umetnost je za njega, kao uostalom i

za Hegela — opijum za duh.

13 |
Ibid, 9-11.

1% Karatani Kojin, "Japan As Museum: Okakura Tenshin and Ernest Fenollosa, trans. Sabu Kohso, in:

Japanese Art After 1945: Scream Against the Sky, ed. Alexandra Munroe (new York: H.N Abrams,

1994), 35.
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Sva je prilika, medutim, da Okakura nije samo nameravao da postavi na glavu
Hegelov zapadnjacki centralizam. Po tom tumacenju, naime, Hegelova glavna teza se
ogleda u tome da je sve §to nije Celina o¢igledno fragmentarno, a da bi postojalo — mora
da se ujedini sa svetom." Okakura je, medutim, pod uticajem indijske ideje advaitizma
uneo u svoja razmi$ljanja i prinip "jednosti" koji je sav sazdan od razliditosti,
mnogostrukosti i raznoglasja. Upravo je zbog te razlicitosti mogao da izjavi: "Azija je
jedno." Danas znamo da je ta izjava ubrzo prevazisla svoj kontekst, da je prerasla u
moc¢ni slogan takozvanog panaziajanizma kojeg je popularisao ¢uveni indijski pisac i
guru Rabindranat Tagore. Okakura je, medutim, svestan ¢injenice da umetnost postoji
samo kao proizvod sopstvene diskurzivne prakse, drzao umetnost za jedinu oblast sa
kojom se Istok moze suprotstaviti Zapadu.

"On (prose¢ni zapadnjak, M.G.) se navikao da na Japan gleda kao na varvarsku
zemlju dok se ona prepustala neznim umetnostima mira; naziva je civilizovanom od
kada je pocela da pravi pokolje na mandZzurskim bojiStima ... Da se nasa teznja za
civilizacijom morala zasnivati na jezivoj ratnoj slavi, rado bismo ostali varvari. Rado
bismo iS¢ekivali vreme kada ¢e duZzno poStovanje biti iskazano naSoj umetnosti i
idealima."*

| dalje: "Kakve kobne posledice po Covecanstvo leze u prezrivom ignorisanju
isto¢njackih problema! Evropski imperijalizam, koji ne preza od toga da diZze apsurdnu
poviku na Zutu opasnost, ne¢e da razume da u Aziji on takode moZe da probudi okrutan
osecaj Bele nesrece.""

Ovaj citat se mozZe smatrati karakteristicnim iz viSe razloga. Najpre, posmatrano u
celini, Okakura se nipos$to ne moze nazvati japanskim nacionalistom u uZem smislu,
barem ne samo zbog toga sto je znao dosledno da zastupa stanoviste "Istoka". Jer, dok
su japanski nacionalisti obi¢no isticali posebnost Japana, Okakura je isticao onaj veliki,
nezanemarljivi dug Japana prema filozofiji i religiji azijskog kontinenta. Ideali Istoka
se, tako, zasnivaju na indijskoj budisti¢koj filozofiji, Knjiga o ¢aju na kineskom Can
budizmu. Lako je, medutim, vidljivo da je Okakura ujedno isticao i posebnost Japana,
buduc¢i da mu je poslo za rukom da sacuva azijsku kulturu, civilizaciju uopste, kada je
interesovanje za njenu mocnu tradiciju na drugim mestima skoro sasvim nestalo.

Kao Sto se i moglo ocekivati, pitanje nacionalne posebnosti i odredivanje

15 Bertrand Rasel, Problemi filozofije, prev. M. Pavkovi¢ i M. Jovanovi¢ (Beograd: Nolit, 1980), 142.
16 Okakura, Kakuzo, Knjiga o caju, prevod: Sonja Zizovié i Predrag Zizovié (Beograd: Liber, 2008), 19.
17 [

Ibid, 21.
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mentaliteta bilo je postavljeno sa narocitom ostrinom na planu umetnosti. U nastojanju
da se spoznaju i opisu kolektivni i individualni, spontani i posredovani modeli
ponasSanja i misljenja koji se, u prvom redu, otkrivaju u misaonim, emotivnim i delatnim
procesima, u Japanu je, jo$ od pocetka veka, bila prisutna dilema kako u isti mah biti
modernista, avangardni umetnik i — Japanac. Na ovo pitanje je pokusao da odgovori
Takamura Kotard u ¢lanku "Zeleno sunce":

"Ja sam roden kao Japanac. Kao §to riba ne moze da zivi van vode, tako i ja ne
mogu da zivim kao ne-Japanac, ¢ak i kada ne pri¢am o tome. U isto vreme, kao $to riba
nije svesna da je mokra u vodi, tako i ja povremeno nisam svestan da sam Japanac . . .
Moje psiholosko stanje prilikom stvaranja umetnickog dela jeste, dakle, ono u kojem
postoji samo jedno ljudsko bi¢e. Ja ne razmisljam o stvarima kao §to je Japan . . .
Nadam se da ¢e japanski umetnici koristiti sve mogucée tehnike bez ikakvog ustezanja.
Svoje molitve posvecujem nadi da ¢e pratiti svoje unutraSnje nagone spontano, u
trenutku, ne plaSeci se toga da ¢e stvoriti neSto ne—japansko. Bez obzira koliko ne-
japansko delovalo, delo koje je napravio Japanac ionako ne moze izbe¢i to da bude
japansko."®

Ovde se, medutim, poput neke velike kontrastne slike, pred naSim o¢ima pomalja
svojevrsni paradoks. "Radikalnim paradoksom™ bavio se filozof i kriticar Karatani
Kodin (Karatani Kojin) *°, primetivs$i da su, jo$ od perioda Meidi, umetnicke tendencije,
hvaljene kao nove i antitradicionalisticke u Japanu, na Zapadu dozivljavane kao prosta
imitacija, dok se povratak japanskom tradicionalizmu oduvek smatrao progresivnim.
Iste kulturnoistorijske tendencije prepoznao je i u savremenoj umetnosti, gde domaci
"prozapadnjacki" umetnici po pravilu nailaze na mlaku reakciju na Zapadu, za razliku
od onih koji su se u nekom obliku vratili tradicionalizmu.

Taj osobeni mehanizam "povratka u buduénost", koji ¢emo pratiti u pozoriSnom,
likovnom i filmskom izrazu, bio je prisutan i na drugim poljima. Tako su, na primer, u
knjizevnosti tridesetih godina vladali tradicionalisti. Cuveni knjizevnici Tanizaki
Puniciro (Tanizaki Jun'icihird, 1886-1965) Kavabata Jasunari (Kawabata Yasunari,
1899-1972) i Misima Jukio (Mishima Yukio, 1925-1970), danas poznati na Zapadu kao

japanski tradicionalisti, prvobitno su bili “vesternizovani modernisti”. Povremeno bi se,

18 http://lauralippincott.com/texts/kotaro_greensun.pdf

9 Karatani Kojin, "Japan as Museum: Okakura Tenshin and Ernest fenolossa," trans. by Sabu Kohso, in:
Alexandra Munroe, ed. Japanese Art After 1945: Scream Against the Sky (New York: Abrams, 1994), 34.
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medutim, vracali iz modernizma u tradicionalizam — ne iz nostalgi¢nih razloga, ve¢ iz
sustinske kreativne potrebe povratka avangardi. Za njih su, govorio je MiSima, tradicija
1 moderna bili rodjaci koji dolaze iz iste Carobne zemlje umetnosti.

Na onu ,melanholiénu podelu” koja, kod Japanaca, podrazumeva olako
prihvatanje zapadnjackih institucija (bez potpunog internalizovanja) i istovremenu
duboku privrzenost japanskom sentimentu, ukazao je i knjizevik Nacume Soseki
(Natsume Soseki, 1867-1916) u cuvenom predavanju iz 1911. godine, objavljenom pod
naslovom “Drustveni razvoj modernog Japana”. On je u njemu Kritikovao popustljivost
i nesposobnost Japana da se odupre zapadnjackom ekspanzionizmu. Soseki je smatrao
da zapadnjacka drustva evoluiraju na prirodan nacin, ali da je slucaj Japana u dodiru za
Zapadom nakon Meidi restauracije sasvim drugaciji. On je mnogo samosvojniji. Japan
je, doduse, kao i ostale zemlje, kroz svoju istoriju imao izvesnih dodira sa susedima,
uzimaju¢i u odredenim periodima Kinu i Koreju za kulturne mentore. Medutim,
gledajuci uopsteno, japanski razvoj se odvijao najve¢im delom samostalno.

Kada je naglo, nakon dva veka izolacije, ostrvsko drustvo otvorilo vrata i srelo se
sa zapadnjackom civilizacijom, naslo se u stanju Soka. Soseki je slikovitim primerima
opisao situaciju u kojoj se japansko drustvo nalazi dok ga zapljuskuju talasi
zapadnjacke kulturne plime. Sa svakim novim talasom, kod Japanca jaca neprijatan
osecaj kao da Zive u tudoj kuci. I pre nego $to shvate prirodu prethodnog talasa,
zapljusne ih novi. Kao da pred njih neprekidno stavljaju nova jela i sklanjaju ih pre
nego Sto stignu da ih okuse. U takvim se uslovima moze samo i oc¢ekivati da ¢e ljudi
postati prazni, frustrirani i zabrinuti, tvrdio je Soseki.?

Jula 1942, na vrhuncu japanskog imperijalistickog poduhvata, odrzan je cuveni
simpozijum pod imenom "Konferencija o reintegraciji kulture: prevazilazenje
modernosti” (Kindai no chokoku). Ucesnici na ovoj konferenciji, njih trinaest na broju,
zastupali su tada, uposteno govoreci, tri najznacajnije japanske meduratne Skole misli:
Bungakai ("Knjizevni svet"), japanski romanticarski pokret (Nihon Romanha) i
takozvanu Kjoto skolu, ali treba re¢i da su se medu njima nalazili i po jedan fizicar,
katolicki teolog 1 filmski kriti¢ar. Nije nevazno pomenuti i to da je Japan u tom trenutku
kontrolisao ve¢i deo azijsko-pacificke regije, i da je bio u otvorenom ratu sa

Sjedinjenim drzavama i njenim saveznicima. To "moderno", medutim, koje su nastojali

20 Natsume Soseki, "Social Development of Modern Japan,” (1911)
http://www.grips.ac.jp/teacher/oono/hp/lecture_J/lec03.htm
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da uklone ili prevazidu, oznacavalo je zapravo jedan proces koji je ve¢ bio u punom
jeku.

Zapocet joS krajem 19. veka, on je opasno ugrozio vitalne delove japanske
civilizacije, ¢ija sustina je ostala sacuvana u imaginarnom muzeju japanskog duha.
Podrazumevao je nemilosrdnu vesternizacju institucionalne i popularne Kkulture.
Ucesnici konferencije bili su jedinstveni u tome da se pitanje japanske modernizacije
mora preusmeriti sa koloseka evro-americkih kapitalistickih modela. Stoga su ponudili
jedan alternativni model koji na odredeni nacin reificira, koji postvaruje i ¢uva ono sto
je autonomno, nacionalno i duhovno, koji omoguéava Cisto poimanje superiorne
kulturne sus$tine Japana. Ta kulturna srz zapravo hibernira. Percipirana je, naime, kao
nesto §to obitava izvan istorije, Sto je ¢ini imunom i otpornom na socioistorijske
transformacije svake vrste; nesto §to je bilo i $to ¢e zauvek biti prisutno.

Iako su ucesnici sukobljavali svoja misljenja ¢ak i oko nekih osnovnih postulata,
na primer, u vezi sa periodizacijom modernog doba, ono Sto ih je ujedinilo bila je
jednodusna — pohvala rata. Filozofi iz Kjoto $kole su pokusali da pripreme filozofsku
potku za opravdanost ratnih dejstava, isticu¢i potrebu za ujedinjenjem u podrSci
imparijalistickim teznjama. Nedugo zatim oni ¢e to i elaborirati tokom simpozijuma
koji su sami organizovali (“Filozofija totalnog rata”, novembar 1942). Medu piscima se
javila agresivna, militantna frazeologija. Nije teSko prepoznati nemacke faSistiCke ideje
po kojima je rat neka vrsta dobrodoSlog ideoloSkog CistiliSta. Sada su one naSle
pogodno tlo kod japanskih saveznika. | za njih ¢e veliki rat biti taj koji velikim nacijama
pruza jedinstvenu priliku da uklone svakojake “remetilacke faktore”: da se ociste od
svakog prezira vrednog "modernizma koji je ukaljao na$ duh", i tako izle¢e dusevnu
bolest koju je izazvala moderna civilizacija. I ovde se potvrduje Cinjenica da se na
modernu japansku kulturnu istoriju, u sustini, gledalo kao na istoriju bolesti. Postoje,
razume se, brojne analogije koje se mogu uspostaviti sa nacistickim poimanjem zdravog
i bolesnog na planu kulture i umetnosti u Srednjoj Evropi i drugde. Termini "bolesti" i
"zaraze" kao metafore za krizu modernosti ukazuju, medutim, na jo§ jednu zajednicku
crtu medu japanskim diskutantima, koja se ne pojavljuje kod nemackih kulturologa i
filozofa kakav je, na primer, bio Maks Nordau.”* Njihova retorika infekcije i toksi¢nosti
u isti mah razotkriva poimanje modernizma kao ne¢eg eksternog, neceg $to je izvana

doslo i napalo jednu izvorno "¢istu" zemlju i naciju. Pa ipak, i pored imperijalistickih i

2! Max Nordau, Entartung, I, 11, Berlin 1893.
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nacistickih konotacija na ovom skupu, uslovljenih pre svega prihvatanjem ideoloske
platforme Kjoto Skole, mora se ista¢i da konferencija "Prevazilazenje modernosti" nije
ponudila nikakav celovit, koherentan zakljucak, niti je pak bio postignut pravi
konsenzus medu ucesnicima. Pre bi se moglo reci da je to bio skup na kome su se trazili
intelektualni odgovori za produbljeno osecanje kulturne krize i anksioznosti na samom
pocetku Drugog svetskog rata.”

Radikalan stav anti-modernosti zastupao je i knjizevnik Jukio MiSima. Urodeni
japanski senzibilitet kome odgovaraju suptilne emocije odbija, po njemu, apstraktne
ideje i racionalisticki nastrojen intelekt. U "Priruéniku za dobro pisanje" (Bunsho
tokuhon, 1959) Misima tvrdi da se jo§ od vremena formiranja japanskog nacionalnog
identiteta u 10. i 11. veku, japanska kultura oslanjala na stranu filozofiju pri
formulisanju apstraktnih ideja, i da je koristila zvani¢ni intelektualni i birokratski jezik
zasnovan na prevodu “uvezenih” apstraktnih ideja. U isto vreme, svakodnevni govor su
Cinile profinjenim i tananim Zene i popularni pisci, uzdizuéi ga pritom do ranga
knjizevnosti — zapisivanjem svakodnevnih dogadaja iz perspektive licnog dozivljaja,
prenoSenjem osecajnosti i strasti, ali pre svega oslanjanjem na svoj jezik, na jezik koji
spira, odnosi vremena i predele, sve naslage stranih kultura i putovanja.

Carobni japanski jezik, smatrao je MiSima, nikada nije uspeo da izrazi unutrasnji
zivot Japanaca na adekvatan nain zbog trajne negativne zavisnosti od pozajmljene
filozofije 1 kulturnih idioma. Poznata podela jezika na javnu "musku", i privatnu
"Zensku" dimenziju — obi¢no osporavana od modernista i hvaljena od tradicionalista —
uticala je izuzetno snazno na modernu japansku knjiZevnost, na njenu teoriju i
knjizevnu istoriografiju. Tako su na MiSimino videnje uloge Zena u o¢uvanju japanskog
jezika i razvoju knjZevnosti nesumnjivo uticala istrazivanja Janagida Kunia (Yanagita
Kunio, 1875-1962), cuvenog japanskog etnologa koji isticao znacaj "majCinske
kulture", suprotstvaljajuéi se stavovima tzv. racionalistiCkih keimo mislilaca perioda
Meidi.”® Hideaki Mita, japanski istoriar knjizevnosti, smatra, na primer, da je princip
modernizacije bio "muzevan", da je zastupao "linearnu istoriju sa ekonomskim i
kulturnim progresom koji pokrece intelekt". On takode smatra da je pokret anti—
modernizma, odnosno povratka na pre—moderni Japan, u sustini — "Zenski".

Barataju¢i pojmovima muskog i Zzenskog principa, koji su bili popularni i u Evropi

22 Up. pre svega: Karatani Kojin, "Overcoming modernity," in: Contempoprary Japanese Thought, ed.
Richard F. Calichman (New York: Columbia University Press, 2005), 101-105.

%% Yutaka Yabuta, Rediscovering Women in Tokugawa Japan, pristupljeno 2.10.2014.
http://rijs.fas.harvard.edu/pdfs/yabuta.pdf
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u Sirokom rasponu, po¢ev od Nemca J. J. Bahofena do naSeg Pere Slijeplevica,®
Misima ne pravi veliku razliku izmedu ljudskog i prirodnog (a time i natprirodnog)
sveta, prihvataju¢i mnogostrukost vremena — koegzistenciju raznih istorijskih trenutaka

'

koji ispoljavaju realnost kroz individualno secanje. I premda taj isti "Zenski" princip
nesumnjivo trpi u toku modernizacije drustva, on i dalje sluzi kao nepresu$ni izvor
kolektivnog sentimenta koji se aktualizuje tokom krize moderne racionalnosti. *

Ideoloskih kontrareformacija nije, dakako, bio lisen ni Japan. Ponovno radanje
antimodernistickog duha dogodilo se u vreme kada se kod Japanaca iznova javila
sumnja u princip linearnog progresa. Otpor racionalizmu koji je propagirao besplatno
(drzavno) obrazovanje i1 radnu etiku srednje klase, bio je propraden evociranjem
japanske kulturne proslosti i “domoljubnog” osecanja. lako je "japanska proslost"
zapravo stilizovana kategorija, romanti¢na himera $§to neumorno proizvodi nostalgi¢ni
utopizam politickih jeretika, mora se ista¢i da je revitalizacija kulturnog se¢anja sama
po sebi vrednosno neutralna. Tek se u kontekstu razli¢itih istorijskih primena, ovo
vrac¢anje potisnutom japanskom "bi¢u" moze pokazati kao regresivno ili oslobadajuce,
kao reakcionarno ili revolucionarno.

Politi¢ki teoretiar Marujama Masao (Maruyama Masao, 1914-1996) je u svojoj
knjizi Japanski duh (Nihon no shiso, 1961) izneo misljenje da u Japanu ne postoji
intelektualna tradicija koja bi spojila razli¢ita razmisljanja 1 ideje u neku konzistentnu 1
kontinuiranu celinu. Prate¢i sudbinu ideja koje su u Japan uvedene spolja, nakon Meidi
restauracije, on zakljucuje da su one olako prihvacene, svejedno da li u celini ili samo
delimicno, bez stvarnog napora da se kriticki istraZe i uporede sa realnos¢u. Te, ponekad
radikalno suprotne teorije, zive u Japanu rame uz rame, jedna uz drugu, izolovano, u
zastraSuju¢em vakuumu, bez ikakvog dodira ili veza medu sobom. Jedini misaoni
sistemi koji su naisli na oStar otpor bili su upravo oni koji se protive takvoj toleranciji, s
obzirom da zastupaju holisticku interpretaciju totalitarnosti ljudskog iskustva, a to su
hriS§¢anstvo 1 marksizam.

Usled nesposobnosti da apstrahuju, da se otisnu od realnosti i uzdignu na
metafizicki nivo na kojem nastaju teorije, ili bar njihovi bitni preduslovi, Japanci su

skloni da teorije zamene za samu realnost. Sa druge strane posmatrano, prisutna je i

2 Up. napr. : J.J. Bachofen, Mutterreligion; vidi i: Pero Slijep&evi¢, Nase stare zaduzbine, u: Sabrana
djela P.S. , izd. ANURS-a, Banja Luka 2013, IlI, str.????

%> Midori Matsui, "The Place of Marginal Positionality: Legacies of Japanese Anti-Modernity, " in
Consuming Bodies : Sex and Contemporary Japanese Art, ed. Fran Lloyd (London, GBR: Reaktion
Books, 2004), 143-144.

31



nepatvorena, iskrena ljubav Japanaca prema neposredno dozivljenoj, odmah uocljivoj
prirodi. Naspram bogatog i Sarenog empirijskog sveta, sve apstrakcije deluju bledo 1
nestvarno, nekako — ne—japanski. Suocenim sa takvim stanjem stvari, Japancima, tvrdi
Masao, preostaje samo jedno: sve teorije se imaju tretirati poput kakve bolesti ili
infekcije — one se moraju unistiti, istrebiti sa japanskog tla.

Nama se, pak, ¢ini da se time ujedno potvrduje za¢udujuca tvrdokornost jednog
diskursa koji, na planu politickih i kulturoloskih razmatranja u Japanu, uporno barata
medicinskim pojmovima zdravog i nezdravog. Otuda se ovaj diskurs moze uporediti sa
psihoanaliti¢kim pojmovima pomeranja i potiskivanja: kao u snovima, bekstvom u
»dobru® proSlost i Cisti dozivljaj prirodnog potiskuje se ne samo neposredno iskustvo
ordavog® svakodnevlja, ve¢ 1 ispraznost apstraktnog umovanja;, ovaj ,,nuzni
anahronizam® je zapravo neophodan da bi se prigusilo ,,nezdravo™ i, u sustini,
»hekorisno* iskustvo pukog teoretisanja.

Kao §to se moze 1 ocekivati, nekriticko prihvatanje i mnozenje teorija sa jedne
strane, 1 radikalno odbijanje svakog teoretisanja sa druge, proizvodi ono §to prof.
Marujama smatra japanskom ,,urodenom dilemom®. On je, naime, pristalica misljenja
da je upravo ta dihotomija uzrokovala neku vrstu metafizi¢kog obrta — naglo ideolosko
preobracenje levicarskih intelektualaca iz tridesetth godina XX veka: njihovo
prihvatanje reakcionarne ideologije japanskih imperijalista. Marujama je okrivio
nepotpunu modernizaciju, koja je dovela do toga da se japanski intelektualci osec¢aju
istovremeno izolovanim i od zapadnjacke filozofije i od japanskog naroda, i to upravo u
trenutku kada se japanski imperijalizam Zestoko sukobio sa zapadnjackom ideologijom.
Intelektualci su podlegli iskuSenju da prevazidu ove razlike regresivnim prihvatanjem
teze o emocionalno ujedinjenoj zajednici koju na okupu drzi imaginarni konstrukt
japanske proslosti, otelovljene u li¢nosti cara.

U Japanu je pitanje modernog prisutno jo§ od Meidi restauracije, kada se zapocelo
sa ubrzanom modernizacijom. A ona je, kao $to se moze pretpostaviti, podrazumevala
prihvatanje i adaptaciju zapadnjackih teorija i estetike. Iako je upravo ona tehnologija
koja je stigla sa Zapada pomogla Japanu da razvije industriju i zaustavi militantne
kolonizatorske pretenzije zapadnih sila krajem 19. stole¢a, nepotpuno usvajanje teorija i
delimi¢no zadrzavanje pre-moderne hijerahije u politickim, ekonomskim i pedagoskim
institucijama, stvorilo je jedno, najblaze receno, kontradiktorno drustveno okruzenje. U
njemu je, s jedne strane, podsticano utalitaristicko nadmetanje, dok je s druge strane u

potpunosti sa¢uvana rigidna, prezastiena stuktura japanske (tradicionalne) porodice.
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Ako bi sada, na kraju ovog kratkog razmatranja, trebalo dati odgovor na pitanje u
¢emu se najjasnije ogleda kriza modernizma u Japanu, onda bi se tom odgovoru sigurno
najviSe priblizili, i najmanje pogresili, ako bi u pomenutoj dihotomiji videli uzrok
otezanog razvoja individualizma i kreativnog, kritickog misljenja. U opstosti takve
konstatacije, medutim, ujedno se kriju izazovi 1 mogucnosti naseg vlastitog kritickog
misljenja. A oni, po prirodi stvari, prate 1 svaki pokusaj da se razjasni osnovni zadatak
istrazivanja: kako da pronade odgovor na pitanje gde se krije stvarni uzrok nastojanja da
se estetskim sredstvima izvede ,,revolucija u svakodnevnom zivotu“. Izvesna je samo
ucestala potreba za radikalnim preoblikovanjem savremenog sveta u duhu avangarde.

U kontekstu japanskog drustvenog pejsaza, avangardni senzibilitet je bio izuzetno
utancan, osetljiv 1 loman, ali je oduvek bio sudbinski povezan sa opstecovecanskim
idejama kulturnog razvitka, slobode i otpora autoritetu. Nakon Drugog svetskog rata te
se tendencije mogu intenzivno pratiti u vreme nastanka drugog talasa avangarde,
povezanog sa takozvanom ,,kontrakulturom” i ucestalim studentskim pokretima 60-tih
godina, dok smo u periodu pre Drugog svetskog rata avangardu mogli da vidimo u nesto
drugacijem svetlu, sa pomerenim akcentima — kao jasnu opoziciju militarizmu i
snaznim nacionalisti¢kim reakcioanarnim tendencijama.

Vide¢emo da japansko iskustvo modernosti predstavlja izuzetno intenzivnu i
slozenu pojavu o kojoj se vode rasprave duze od jednog veka. Uoci¢emo, takode, da je
radanje avangardnog senzibiliteta u japanskoj umetnosti 1 kulturi dvadesetih 1 tridesetih
godina XX veka bilo vezano za proces modernizacije koji je zapo¢eo samo par decenija
pre toga, u jednom veoma kratkom periodu tokom kojeg su, brzo i lako, strana iskustva
bila apsorbovana, tumacena i transformisana. Meidi restauracija donela je kraj
dvestogodisnjoj politici samoizolacije (Sakoku), najavivsi period dubokih promena koje
su zapocele krajem devedesetih godina XIX veka, mada su, istini na volju, svoje
najvece ubrzanje te promene dobile upravo u prvim decenijama dvadesetog veka.
Japanska carevina je preko novih institucija sprovodila politiku koja je u drustvenoj,
kulturnoj, ekonomskoj i obrazovnoj sferi izazvala snazna previranja. To je bila cena
koja je morala biti placena da bi se ostrvska carevina izvela iz feudalnog mraka i
ucvrstila kao globalna sila, dovoljno jaka da se odupre zapadnjackom ekspanzionizmu.

Impresivna dostignuéa japanske avangarde, bez obzira na relativno mali broj
njenih predstavnika i poklonika, visoko nadilaze dostignu¢a vladajucih oblika kulturne
produkcije. Njena specificnost, medutim, krije u sebi jo§ jednu vaznu okolnost. lako je

ova avangarda nastala zahvaljuju¢i direktnoj komunikaciji sa umetnicima iz Evrope,
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iako je bila blisko povezana sa evropskim kulturnim iskustvom kroz raznolike kontakte
kosmopolitske elite Japana, politika i praksa dovele su do toga da se avangarda na ovom
dalekoistocnom arhipelagu razvijala donekle izolovano i samostalno, izmestena iz
dominantnih tokova evropske kulturne revolucije, i to usled okolnosti koje nisu imale
nikakve veze sa njegovim geografskim polozajem.

Japanskoj vladajucoj eliti stajala su na raspolaganju razli¢ita efikasna sredstva za
suzbijanje avangardnih tendencija u kulturi. U zemlji u kojoj je vlast tradicionalno
otudena od gradana, a demokratske institucije nestabilne, tajna policija je suzbijala,
proganjala i, na kraju, savladala otpor prve generacije japanskih avangardnih umetnika.
Samo se po sebi razume da su osnaZzene militaristiCko-imperijalistiCke snage proglasile
sve pripadnike avangarde za dakadentne i opasne. Temeljni koncept avangarde bio je
direktno suprotstavljen ideji kokutai, odnosno ideji nacije ujedinjene pod vladavinom —
monarha. Otuda se, pored ociglednih razlika u poimanju umetnosti i njenih ciljeva,
avangardna formacija moZe posmatrati kao suprotnost konzervativhom bloku
ujedinjenom u ideji vojno—policijskog mentaliteta.

Kokutai je izraz bremenit politickim znacenjima, medu kojima je i “nacionalno
jedinstvo” ili “nacionalna sustina”. Ali, on nesumnjivo sadrZi i jedan epski element
povesti. U kontekstu predratnog japanskog drustva, on se, naime, definiSe kao ideja
drzave kao porodice kojom vlada neprekinuta, drevna japanska carska loza. Odnos
izmedu cara 1 podanika opisan je kao odnos izmedu oca 1 njegove dece. Ideoloski 1
zakonodavni diskurs japanskog imperijalizma bio je baziran na duboko patriotski
nadahnutom, neonacionalistickom ¢itanju istorije i verom u imaginarnu nacionalnu
sustinu svojstvenu svim Japancima. TO je poimanje istorije kao naknadnog Zivota onog
Sto se razumeva, a €iji se damari mogu osetiti sve do danasnjeg dana.

To je, dakako, ona vrsta istorizma koja predstavlja konstrukciju, koja prikazuje
jednu vecnu sliku proslosti. Medutim, iako je car istorijski bio tacka ujedinjenja
nacionalisti¢ih pokreta koji su prkosili establiSmentu, on ipak nije bio nosilac totalnog
sistema kulture, drustva 1 politi¢kih institucija sve do Meidi restauracije 1868, odnosno
do 1889, kada je Meidi ustav sacinjen po modelu pruskog ustava. "Tenosei" sistem
(Tenno - car, sei - sistem), odnosno carska ideologija, nametnuta je kroz reorganizaciju
familijarne patrijarhalnosti, ali i kroz monopol S$intoizma (destrukciju religijskog
folklora), vojnu indoktrinaciju, sistem obaveznog osnovnog obrazovanja, medije i
koriS¢enje nasilja kako bi se narod drzao poslusnim.

Necemo rec¢i nista novo ako kazemo da je ve¢ krajem 19. veka svaki aspekt
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Zivota u Japanu bio ureden u skladu sa "teno" sistemom, kao posebnim kodom
ponasanja, odnosa i osecanja. Ovaj civilizacijski kod je toliko duboko prozeo zivot
ljudi, da je postao integralni deo japanskog nacionalnog karaktera, deo duhovne
strukture. Japanski car je promovisan za patrijarha svog naroda, koji je zadrzao celnu
poziciju u porodici iz samurajske klase. To je otac, prisutan viSe nacelno nego fizicki,
telesno — jedan neopipljiv, anoniman, monadski autoritet.

Svaka modernizacija po prirodi stvari podrazumeva sukob s tradicijom, pa tako i
sa onom monarhistickom. Bastinjena ideja 0 japanskom narodu kao homogenom,
¢istom i posebnom, ¢ija je sustina najjasnije otelovljena u li¢nosti cara — to je, kao $to se
moze zakljuéiti, ono S§to je oduvek c¢inilo osnovu “japanstva". Razume se da ovi
fenomeni, koji se mogu posmatrati, opisati i definisati u zaokruzenim istorijskim
situacijama, ne mogu sami po sebi da objasne slozeno i tako specifi¢no ponaSanje kao
§to je odnos stanovnistva prema caru. Elementi ove ideologije, prisutni jo§ iz vremena
formiranja drevne drZzave Jamato, formulisani su na ubedljiv na¢in u 17. 1 18. veku od
strane mislilaca skole takozvanog "nacionalnog ucenja" (kokugaku). Oni su kodifikovali
drevne mitove o prvobitnim osnivaima drZzave Jamato, ugledaju¢i se na izgubljeno
"zlatno" doba u kojem su jo§ bogovi direktno zborili sa ljudima. Vezu, kontinuitet s tim
drevnim, neukaljanim vremenima uspostavlja sam car - "teno". On to ¢ini otelovljujudi i
Cuvaju¢i "carski, imperijalni put" (kodo). Formulacije koje su se javile kao otpor
sinocentricnim neokonfucijanskim teorijama i uticajima kineske civilizacije u radovima
najznacajnijeg predstavnika nativistickih studija Motoori Norinage (1730-1801),
odjeknuce jo§ snaznije u reakcijama na zapadne uticaje u XX veku. Predstava o
jedinstvenoj, prvobitnoj, superiornoj vladavini, saCuvanoj u svojoj sustini u instituciji
carske li¢nosti, koju u izvesnoj veri dele svi "Japanci”, postala je sastavni deo
nacionalne "teno" politike, kanonizovane pocetkom XX veka, ali prisutne i danas.

Ceo sistem vrednosti oznacen imenom kokutai, vremenom je postao poznatiji pod
imenom nihindinron (nihonjinron). U korenu ovih “teorija o japanskom”, videli smo,
dominira figura cara licno. To je ujedno razlog zbog kojeg debate o "posebnosti"
japanskog naroda poprimaju izrazito politi€ki konotaciju, mada je sama ideja o
bozanskom poreklu monarha, direktnog potomka boginje sunca Amaterasu, stara vise

hiljada godina, satkana zapravo od legendi i narodnog predanja kako bi se, izmedu
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ostalog, prikrilo strano, korejsko poreklo same dinastije. ® Na osnovu arhai¢nih
konstrukcija stvoren je mit o "japanstvu” kao osnovnom svojstvu jednokulturalnog,
krvno povezanog i za najviSu svetsku misiju predodredenog, naroda. Taj mit je
nesmetano nastavio da se razvija sve dok — prilikom osnivanje moderne drzave pred
sam kraj devetnaestog veka — nije “prostrujao svim zilama i prozeo celi krvotok nacije”,
kako bi to rekao MiSima; sve dok nije u potpunosti prodro u svest i sam karakter naroda.

Mogu se identifikovati tri velika talasa nihondinrona - tokom tridesetih (u vreme
Kineko-japanskog rata u Mandzuriji, na vrhuncu japanske imperijalistiCke agresije),
tokom pedesetih (nakon Drugog svetskog rata, u vreme ameri¢ke okupacije) i tokom
sedamdesetih (u vreme rapidnog ekonomskog rasta u Japanu). Zanimljivo je posmatrati
kako kroz istoriju dvadesetog veka videnja "japanske posebnosti, odnosno japanskog
"kolektivnog" naspram zapadnjackog “individualnog" duha, lirskog/emocionalnog
nasuprot narativnog/deskriptivnog kvaliteta knjizevnosti, "puta samuraja" i ostalih
simbola koristili za formiranje nacionalnog kulturnog narativa u Japanu podjednaki kao
i identifikovanju "drugog" na Zapadu.

Sve istorije savremenog Japana se slazu u tome da je, nakon prvog svetskog rata,
japanski kapitalizam doziveo snazan zamah u razvoju teSke hemijske industrije,
urbanizacije, masovnih medija, masovne potro$nje i liberalnog pogleda na svet (tzv.
“Taisho demokratija"). Posto je, medutim, Japan bio prinuden da ubrzano sustize
razvijenije kapitalistiCke zemlje, japanski ekonomski sistem nije mogao da se razvija
izbalansirano, u skladu s takozvanim"zdravim" modelom masovne potrosnje i masovne
demokratije. "Teno" sistem je zato posluzio kao alternativa koja svojim autoritetom
moze da mobilizuje drustvo u cilju ubrzane produktivnosti.

Jedna od posledica je bilo suzbijanje novih liberterskih 1 levicarskih pokreta
nastalih u vreme "Taiso demokratije”. Veliki zemljotres 1923. godine dao je priliku
desnicarskim strujama da "normalizuju" situaciju. Nakon toga, koncept "tenosei" se do
te mere ukorenio u japanskom drustvu, da je zamenio autenti¢énu narodnu tradiciju.
Posmatrano iz ugla sociologije kulture, ovo intenzivno ,,pounutrasnjenje nam se i
danas, sa rastojanja od skoro jednog stole¢a, moze uciniti narocito dramati¢no.
Interiorizacija je, naime, vremenom dovela do raznovrsnih i bolnih trauma u takozvanoj

,psihopatologiji svakidasnjeg zivota“: od samoubilackog duha kamikaze u vojsci, do

% Gavin McCormack, "Kokusaika: Impediments in Japan's Deep Structure," in Multicultural Japan:
Palaeolithic to Postmodern, ed. Donald Denoon et al. (New York: Cambridge University Press, 1996),
267.
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samozatajne, patoloske stidljivosti kod modernih Japanaca.”’

Nama je palo u deo da istrazimo u kom stepenu je avangarda odrazavala
oc¢iglednu anksioznost i tenzije modernizma s obzirom na sisteme mo¢i u Sirem smislu,
Imajudi pre svega u vidu traumati¢na iskustva vezana za proces modernizacije u Japanu.
Prva saznanja nesumnjivo ukazuju na jedan duboko usaden i nerazreSen osecaj krize u
japanskom iskustvu modernizacije. Ne, dakle, na “nepotpunost”, na $ta se obi¢no
ukazuje, ve¢ na jedan antiutopijski karakter drustvenog i kulturnog bi¢a Japana. Jer, on
je taj koga je avangarda nastojala da razotkrije i umetnicki ospori. Nastojacemo, pritom,
da osvetlimo i drugu stranu: u kojoj meri je avangarda uopste bila uspeSna u
ostvarivanju ideje radikalnog individulizma i trasiranju prakse koja bi objedinila
umetnost i politiku u cilju temeljne transformacije Japana.

Avangarda je bila na ¢elu opozicije koja se protivila logici kapitalizma u Japanu
nakon Meidi restauracije. Pritom se profilisala i kao energian protivnik vojnog
imperijalizma. Posmatraju¢i avangadu kao protivtezu diskursu nacionalnog ujedinjenja,
kapitalizma i vojno-imperijalisticke kontrole, ona nam se ukazuje kao korektiv u
japanskom poimanju modernog i ukupnom iskustvu savremenosti. Njene metode, ¢ak i
onda kada ih nije nalagala avangardna doktrina, pa cak i onda kada se nisu pokazale kao
umetnicki opravdane ili delotvorne u knjizevnom i likovnom stvaralastvu, nastavice da
ih napajaju energijom neophodnom da se istraje u jednom obimnom kulturnom
projektu.

Medutim, nakon Drugog svetskog rata, razvoj avangardnih izraza pratile su jo$
slozenije sociopoliticke okolnosti, sa vrhuncem dostignutim u 60-tim i 70-tim
godinama, nakon propasti japansko-americkog sigurnosnog sporazuma i guSenja
protesta protiv autoritativne politike univerziteta u vreme burnih ,,studentskih gibanja“
(1968-72). Japanska omladina se okrenula kulturi andegraunda koja slavi telesnost kao
konkretan izraz savremenog duha kroz realisticko vrednovanje neponovljivog,

jedinstveno japanskog, iskustva.

2 Tetsuo Kogawa, "Japan as a Manipulated Society", pristupljeno 2.10.2014.
http://anarchy.translocal.jp/non-japanese/manipulated.html
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Predratna avangarda

Poceci moderne umetnosti u Japanu

Otvaranje Japana nakon Meidi restauracije 1868. predstavljalo je revoluciju koja
je, uz pratece socijalne promene, odigrala presudnu ulogu u oblikovanju i usmeravanju
umetnickih izraza u XX veku. Period Meidi (1868-1912) obelezile su korenite promene
u skoro svim aspektima japanskog zivota, koje ¢e tokom samo par decenija doprineti
transformaciji Japana u modernu vojnu i industrijsku silu. Meidi vlada je smatrala da
razvoj pojedinca direktno doprinosi tehnoloSkom i1 ekonomskom napretku nacije. U
modernim, kao i u drevnim vremenima, Japanci su rado prihvatali lekcije Zapada — u
jednom slucaju, konfucijansku filozofiju vladavine i budisticku religiju, u drugom,
evropsku tehnologiju i nauku. U umetni¢kom smislu, period Meidi je obelezila borba za
prevlast izmedu zagovornika tradicionalnog slikarstva i umetnika koji su fanati¢no,
bezrezervno, prihvatali lekcije zapadnjaka, pre svega evropskih impresionista — struje
koja ¢e na posletku 1 odneti pobedu na umetnickoj sceni. Stoga ne treba da ¢udi pocetna
naivnost, pa i izvesno kasnjenje u sazrevanju stilskog izraza u periodu Meidi. Ono je, s
jedne strane, bilo prouzrokovano tesko¢ama u savladivanju novih tehnika kod umetnika
koji su stvarali u zapadnjackim stilovima, a sa druge, teznjom tradicionalnih umetnika
da prilagode svoju umetnost novonastalim okolnostima, inkorporiraju¢i u svoje delo
odredene elemente zapadnjacke umetnosti — ¢ak 1 onda kada su delili miSljenje da se
svaka nacionalna umetnost i svaka epoha razvila iz svojih sopstvenih i1 narocitih
pretpostavki, te da shodno tome svaka aktivnost mora da sledi svoje ranije uslovljenosti.

Nama je ovde najzanimljivija okolnost da je Sire diskusije o individualizmu,
nacionalnom identitetu 1 kulturi u periodu Meidi pratilo i1 pitanje definisanja svrhe
umetnosti i uloge umetnika u savremenom japanskom drustvu. Rasprave ove vrste
neraskidivo su vezane za nastanak zapadnjackog stila slikarstva — joge (yoga). Joga je
pocela da se razvija jo§ tokom perioda Tokugava (1615-1868), kada je japanska vlast
gotovo hermeticki zatvorila zemlju prema spoljnim uticajima, a informacije o Zapadu su
se mogle dobiti samo iz holadskih, kineskih i korejskih knjiga, ili iz raznovrsnih
materijalnih dobara $to su ulazila kroz luku u Nagasakiju, jedinom japanskom prozoru
ka spoljnom svetu.

Epoha Sogunata Tokugava prepoznala je bitne osobenosti zapadnjackog stila

slikanja u njegovom naglasavanju naturalisti¢kog opisivanja vidljivog sveta. U njemu je
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videla prakti¢no sredstvo kojim se na jedan objektivan, "naucni" nacin moze precizno i
verno reprodukovati priroda predmeta. IstraZzivanje zapadnjackih materijala i slikarskih
tehnika, poput linearne perspektive i modelovanja uz pomo¢ svetla i senke, zapocelo je
u okviru zavoda za istrazivanje zapadnjackih dokumenata, u takozvanom Yogakusho
(Institutu za zapadnjacke studije), koji ¢e ve¢ sledece godine biti preimenovan. Dobice
viSe nego znakovit naziv — Institut za istraZivanje varvarskih dokumenata (Bansho
Shirabesho).

Nesvesni osniva¢ mita o duhu naroda, japanska vlada perioda Meidi, videla je
jedan od svojih najznacajnijih ciljeva u kreiranju imidza Japana kao moderne,
medunarodno priznate nacije. Tako je, uz implementiranje strategija za razvoj industrije
1 podsticanje proizvodnje robe kao §to su svila i ¢aj, usmeravala paznju na umetnicke i
zanatske prizvode koji su nailazili na veliku potraznju na inostranom trziStu. Da bi
podstakla zanatsku proizvodnju, otvorila je, 1876. godine, Tehni¢ko-umetnicku $kola
(Kobu bijutsu gakko) pod okriljem Ministarstva industrije i tehnike. Bila je to prva
zvani¢na umetnicka $kola u Japanu koja je negovala zapadnjacke umetnicke stilove.
Vlada je pozvala tri italijanska umetnika da predaju u novoj Skoli — slikara Antonija
Fontanezija, vajara Vincenca Raguzu i stru¢njaka za arhitektonsku dekoraciju, Povanija
Kapeletija. Fontanezi, glasoviti slikar pejsaza koji se $kolovao na akademiji u Torinu,
bio je odgovoran za uvodenje stila francuske Barbizonske Skole u Italiju, koja je se
bavila naturalistickim prikazivanjem svakodnevnih pastoralnih prizora.

Pretposlednja decenija 19. veka, medutim, predstavljala je tezak period za joga
umetnike, jer je naklonost javnosti presla na stranu tradicionalnih stilova japanske
umetnosti. Godine 1879, vladajuce strukture koje su ucestvovale u prezentaciji japanske
umetnosti na medunarodnim izloZzbama, osnovale su privatno udruzenje pod nazivom
Ryiichikai (Drustvo zmajevog jezera). Kroz uspesnu promociju tradicionalne umetnosti
pokusali su da joj ponovo daju legitimno mesto i ulogu. Ova ,,naklonost da se sacuva
ono $to postoji* imala je, medutim, jo$ jednu dimenziju. Jedan od neskrivenih ciljeva
bilo je podsticanje onih vrsta umetnosti koji su se dopadale — strancima. Zelja je, naime,
bila da se iskoristi pomama koja je vladala za japanskim predmetima na Zapadu.

Jedan drugi, veoma znacajni glas u promovisnju tradicionalne umetnosti pripadao
je Ernestu Fenolosi (Fenollosa, 1853-1908), koji je doSao u Japan sa americkog
Univerziteta Harvard 1878. godine. Bio je angazovan da predaje filosofiju i politicku
ekonomiju na novoosnovanom Tokijskom Univerzitetu. U zapaZenom govoru

odrzanom 1882. u udruzenju Ryiichikai, on se snazno usprotivio nekritickom prenosenju
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1 usvajanju zapadnjacke umetnosti, a naredne godine se udruzio sa nekolicinom ¢lanova
grupe i svojim bivsim studentom, Okakura Kakuzom (1862-1913), poznatim takode pod
umetni¢kim imenom TenSin. Osnovali su udruzenje Kangakai ("Udruzenje za
vrednovanje slikarstva") sa ciljem da promoviSu izucavanje tradicionalne umetnosti i
stvore nov pristup tradicionalnom slikanju. Smatrali su da slikarstvo treba da kombinuje
elemente zapadnjackog slikarstva, kao §to su perspektiva i sencenje, sa tradicionalnim
japanskim tehnikama slikanja na svili, u kojima se koriste pigmenti na vodenoj osnovi.*

Novi umetni¢ki pokret, nazvan nihonga (japansko slikarstvo), bori¢e se sa
zagovornicima joge za kulturnu prevlast tokom celog perioda Meidi. Fenolosa i
Okakura su ucestvovali u osnivanju Tokijske Skole lepih umetnosti 1887, u kojoj je
joga namerno izostavljena iz kurikuluma. Nakon Fenolosinog povratka u SAD, Okakura
se nalazio na mestu direktora Skole sve do 1898, kada je, zbog neslaganja sa
Ministarstvom obrazovanja, napustio funkciju. Nedugo zatim, on je, uz pomo¢
nekolicine najblizih saradnika osnovao svoju privatnu umetni¢ku Skolu Nihon bijutsuin
(Japanska akademija lepih umetnosti), koja je ubrzo postala najprestiznija institucija za
promociju i poducavanje nihonge.

Ko je hteo uistinu da oslobodi svest od zacaranosti Zapada, morao je biti u stanju
da tom istom svetu likovnih iluzija suprotstavi jednu drugu umetnicku sliku, isto tako
inspirativnu. Tokijska Skola lepih umetnosti otpocela je sa nastavom sa ciljem razvijanja
tradicionalnih oblika japanske umetnosti kao Sto su nihonga slikarstvo 1 skulptura u
drvetu, ali ¢e nakon reforme 1896. biti osnovano posebno odeljenje za poducavanje
zapadnih slikarskih tehnika. Za prvog rukovodioca ovog odeljenja je postavljen Kuroda
Seiki, docniji predsednik Akademije lepith umetnosti i ¢lan parlamenta, verovatno
najznacajniji umetnik i umetnicki pedagog perioda Meidi. Kuroda, koji je poticao iz
stare, politicki veoma ugledne japanske porodice, vratio se 1893. godine sa Skolovanja u
Francuskoj, gde je ucio slikanje kod Rafaela Kolana (Collin). Kolan se i danas smatra za
tipi¢nog plener slikara, jednog od onih koji su se u pariskim salonima proslavili
radovima $to spajaju impresionisticki tretman svetla i provereni akademizam. U
Kolanovom ateljeu, Kuroda je poducavan akademskom slikanju i poCeo je da stvara
radove u plener stilu — velika platna slikana u osuncanoj prirodi, na kojima je nastojao

da izrazi prirodno svetlo i atmosferu.

%8 penelope Mason, History of Japanese Art (New York: Harry N. Abrams, Inc., 1993), 363.
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Nakon povratka u Japan, Kuroda je naporno radio na uspostavljanju nastavnog
programa po uzoru na zapadne, pre svega francuske, umetnicke Skole. Uprkos svim
zamerkama, uveo je slikanje po prirodi, ukljucujuéi i slikanje aktova, insistirajuéi na
tome da umetnost mora da izrazava unutrasnju prirodu autora. Kuroda je bio autor
brojnih inicijativa za unapredenje umetnickog obrazovanja na drzavnom nivou. U
velikoj meri zahvaljuju¢i njegovima naporima, japanska umetnicka javnost razvila je
senzibilitet za novije umetnicke trendove, za smeli polet fantazije, a drzava je pocela da
se oslanja na pozitivna francuska iskustva u kreiranju politike umetni¢ckog obrazovanja.
Naravno, govoriti 0 svemu tome unutar dikursa o japanskoj istorijskoj avangardi ima
smisla samo utoliko $to je upravo Kuroda bio jedan od najzasluznijih za promenu
drustvene percepcije identiteta japanskog umetnika. Umetnik, naime, viSe nije
posmatran kao zanatlija, ve¢ kao formirani intelektualac koji izrazava sopstveno,
individualno videnje sveta koji ga okruzuje.

Veoma je simptomaticno da pojmovi "umetnost" i "lepe umetnosti" nisu ni
postojali u japanskom jeziku pre perioda Meidi. Kontakti sa zapadnjatkom kulturom
stvorili su potrebu za stvaranjem takvih ops$tih pojmova, tako da su 70-tih godina 19.
veka stvoreni pojmovi biducu (bijutsu) i geiducu (geijutsu). Ova ¢injenica je zanimljiva
ne samo iz lingvistickog aspekta, budu¢i da ukazuje na Cinjenicu da se zanimanja
slikara, budistiCkih vajara i1 arhitekata, Japancima tokom njihove duge istorije nisu
ukazivala objedinjena nekim zajednickim pojmom. Svaki predmet je sluzio posebnoj
funkciji; neki opsti, ,,zbirni* pogled na stvari po kome bi one pripadale jednom opStem
pojmu ,,umetnosti* bio je naprosto nezamisliv. Sa druge strane, slikanje 1 kaligrafija su
smatrani aspektima istog polja delovanja, koje je obuhvatao termin soga (shoga).

Kurodino stvaralastvo, odnosno njegov lirski pristup slikanju, dobro se uklopio u
japanski tradicionalni poetski senzibilitet. On je ucestvovao u stvaranju "nove Skole"
slikanja (shinha), odnosno «purpurne Skole» (murasakiha), tako nazvane zbog
tendencije da senke prikazuje ljubiCastom bojom. Medutim, za razliku od francuskih
impresionista koji su se sluzili slicnom paletom u prikazivanju scena iz savremenog
zivota, Kuroda je propagirao ono S$to je nazvao "slikarstvom ideje" (kosoga),
alegorijskim izrazavanjem apstraktnih pojmova. * Kuroda je sa sledbenicima izlagao u

okviru novoosnovanog "UdruZzenja belog konja"(Hakubakai), ¢iji se izraz radikalno

2 Alicia Volk, "A Unified Rhythm: Past and Present in Japanese Modern Art," in Japan and Paris:
Impressionism, Post-impressionism and the Modern Era, exh. cat.(Honolulu Academy of Arts, 2004), 42.
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suprotstavio radovima pripadnika "Meidi udruZenja lepih umetnosti" (Meiji bijutsukai),
koji su se bavili istorijskim temama ili su prikazivali stilizovane pejsaze kao
scenografiju za prikazivanje istorijskih dogadaja ili tema iz literature.

Zestoki sudar Kurodinog novog stila sa Fontanesijevim tamnim, barbizonskim
manirom, ¢iji se uticaj, opet, najbolje moZe videti na platnima Asai Cua (Asai Cha),
drugog najveceg slikara perioda Meidi 1 Kurodinog velikog rivala, nazvan je ratom
dvaju boja — sukobom "braon protiv purpurnog". Ova "smeda" struja ¢e vremenom
formirati stozer u okviru "Pacifi¢kog umetnickog drustva" (Taiheiyo gakai), osnovanog
1902. Pripadnici "UdruZenja belog konja" i1 "Pacificko umetni¢kog udruZenje" ostace
na japanskoj umetnickoj sceni dugi niz godina kao dve dominantne frakcije joga
slikarstva, nastupaju¢i sa svojim radovima jedni pored drugih na Buntenu, godisnjoj
izlozbi koju je osnovalo japansko Ministarstvo obrazovanja 1907. godine.

Osnivanje nacionalne izlozbe pod okriljem Ministarstva obrzovanja (Monbusho
bijutsu tenrankai, skraceno Bunten), oznadilo je institucionalizovanje nihonge i joge u
smislu paralelnih kanona. Bunten je, poput Pariskog salona po ¢ijem je uzoru i
zamiSljen, stvoren pod pretpostvakom da je drzava odgovorna za promovisanje visoke
kulture. kako bi se oblikovao javni ukus i uvecao prestiz Japana u medunarodnim
okvirima. Bunten je sluzio za promociju umetnika razliCite provenijencije, ali su
vremenom frakcionaStvo 1 ideoloske razlike primorale pojedince da traze alternativne
nacine promocije.

lako su sledbenici obe frakcije, nihonge i joge, koristili razli¢ite medije, iako su
bili uvuceni u ponekad nepomirljivu igru teze i antiteze, oni su, obitavaju¢i u dvema
sferama umetnic¢kog izraza, podjednako obradivali 1 oblikovali kako domorodne tako 1
strane teme i stilove. Neobi¢na dijlektika izmedu ova dva nazora postala je poligon za
ostre diskusije o pravoj meri umetnicke vrednosti. Diskusije o autenti¢nosti su se pritom
vodile o svim aspektima umetnickog izraza, sa razli¢itim ideoloskim predznakom i — sa
poviSenim tonom: prednosti savremenosti suprotstavljane su sputavanju ,fosilima
proslosti, 1 obrnuto: prednosti Istoka hvaljene su nasuprot ,,sumnjivim inspiracijama‘
Sto dolaze sa Zapada. Vlada je zapravo podsticala ovu ostru kategorizaciju, kako bi u
zatvorenom sistemu lakSe kontrolisala produkciju i potrosnju umetnickih dela. No
upravo je ova stroga podela odskrinula vrata novim umetnickim dostignu¢ima, radanju
neceg Sto se nigde nije moglo uklopiti, ili je pak sasvim nadilazilo diskurs pripadnosti

"zapadnjackoj" ili "japanskoj" opciji.
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Radanje individualizma i umetnicke subjektivnosti

Sve su ove promene istorijski uslovljene. Pobedom Japana u Rusko-japanskom
ratu (1904-5) stekli su se istorijski uslovi za oslobadanje japanskog drustva od
dominacije usko nacionalnih ciljeva, §to je otvorilo prostor za uticaj humanistickih ideja
1 vere u znacaj individue. Veliki broj umetnika inspirisanih evropskim impresionizmom
i postimpresionizmom poceo je da naglasava znacaj samoizrazavanja (jiko hyogen) i
autonomnih dostignuca pojedinca.

Tome je svakako doprineo povratak brojnih umetnika sa Skolovanja na Zapadu,
medu kojima je bio i Takamura Kotaro (Takamura Kotardo, 1883-1956), sin
tradicionalisticki inspirisanog vajara Takamura Kouna, koji je verovao da umetnik mora
koristiti svoj talenat kao sredstvo samoizrazavanja. Njegov Cuveni ¢lanak “Zeleno
sunce” (Midori iro no taiyo), objavljen u magazinu Subaru 1910, inspirisao je veliki
broj umetnika iz perioda TaiSo da se pobune protiv tiranije establiSmenta koji je
propagirao naturalizam i realistiCku estetiku, istiCu¢i apsolutni autoritet umetnicke
liénosti i slobode u prikazivanju prirode. Takamura Kotaro je tom prilikom, izmedu
ostalog, naveo i sledece:

“Ja tragam za potpunom slobodom u umetnosti. Ja cenim neograni¢eni autoritet
li¢nosti umetnika. U svakom smislu Zelim da razmiSljam o umetnosti iz perspektive
jednog ljudskog bi¢a i Zelim da procenjujem delo pocevsi od razmatranja same li¢nosti.
Zelim da prou¢im li¢nost kakva zaista jeste i da ne ostavim mnogo mesta sumnji. Ako
ja nesto zamisljam kao plavo a neko drugi to vidi kao crveno, kritika treba da zapocne
od tacke glediSta sa koje ta osoba vidi predmet kao crven, i da se zatim ograni¢i na
pitanje kako je ta crvena boja tretirana. Ne vidim razlog za negodovanje ako neki
umetnik vidi predmet drugacije od mene. Zapravo, ja se radujem svakom pogledu na
prirodu koji se razlikuje od mog. Vise volim da razmisljam o tome kako je taj umetnik
dosao do sustine prirode 1 na koji nacin je ostvario svoja ose¢anja. Mene ne zanima da li
¢e dvoje ili troje naslikati neSto Sto se zove ‘zeleno sunce’, zato Sto ¢u mozda i ja
povremeno videti tu stvar na isti na¢in.** Nefu mo¢i da zanemarim ukupnu vrednost
slike samo zato $to je na njoj naslikano ‘zeleno sunce’. Dobra ili loSa strana jedne slike

ne zavisi od zelenog ili plamtece skarletnog sunca.” *

% Michiaki Kawakita, Modern Currents in Japanese Art [Heibonsha Survey of Japanese Art] (New York:
Weatherhill, 1974), 96.

31 Alex Danchev, ed. 100 Artists' Manifestos: From the Futurists to the Stuckists (London: Penguin
Books Limited, 2011), 19-23.
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Dva znacajna pokreta nastala na prelazu iz perioda Meidi u period TaiSo,
knjizevno udruzenje Shirakabaha (Udruzenje bele breze, 1910.) i likovno udruZenje
Nikakai (Udruzenje druge sekcije, 1914. ), takode su glorifikovali ulogu Kkreativhog
pojedinca u borbi za poboljSanje i modernizaciju druStva. Pozivajuéi na razdvajanje
pojedinca od drzave, promovisali su ideju individualizma i1 humanizama u umetnosti 1
ukazivali na znacajnu drustvenu ulogu nezavisnog umetnika. Nastavljaju¢i da razraduju
i razvijaju "zapadnjacke" umetnicke stilove, slikari perioda Tai$o i rane Sova ere stavili
su sopstvenu samosvest u srediSte svoje stvaralacke prakse. Udaljili su se od diskursa o
nacionalnoj svesti; tacnije, pojam nacionalnog je postao samo jedan od mogucih
prostora za diskurs o umetnickom identitetu.

Oni su, uopsSteno govore€i, prestali da budu pod dominacijom japanskog
istorijskog konteksta. Cak se i tendencija poput kratkotrajnog proleterskog umetnitkog
pokreta (1926-1934), uprkos proklamovanoj brizi o drugima u drustvu, moze uzeti kao
jedna manifestacija subjektivizma, jednog poput otvoreno individualistickog japanskog
nadrealizma 30-tih i 40-tih godina XX veka. Japanski predratni avangardni umetnici,
slicno umetnicima u Evropi, nisu bili puki nosioci formalne kreativne inovacije; njihovi
su stilski diskursi ponikli na istorijskom raskr§¢u novog pozicioniranja umetnika u
odnosu na samo delo, oslobodeni diktata nametnutog nacionalnog ukusa.

Nije tesko pretpostaviti da je ideja individualizma u o¢ima japanskih vlasti
izgledala izuzetno opasno. Vlada je raCunala na poslu$nost individue koja, u saradnji sa
drustvom 1 vlastima, mora da doprinosi zajednickim nacionalnim ciljevima. Medutim,
najveci paradoks se sastojao u tome $to je sam birokratski sistem iz sopstvenih pobuda
podrzavao ideju individualnog oslobadanja. Ideja slobode pojedinca jo$ se viSe zaostrila
u vreme takozvane "TaiSo demokratije" koja je zapocela razvojem populistickih pokreta
pocetkom XX veka, a zavrsila se 1932. padom kabineta Vlade Seiyikai partije, odnosno
preuzimanjem vlasti od stane visokih vojnih zvani¢nika. Istori¢ar Endru Gordon je ovo
paradoksalno doba nazvao periodom "carske demokratije". ** Pravo doba “TaiSo
demokratije” nastupilo je nakon S§to je politiCar Hara Kei preuzeo premijersko mesto
posle "pirin¢ane pobune" 1918. godine. Japan je po prvi put dobio partijsku vlast. U
narednoj deceniji su stranka Harina Seiyikai 1 nesto liberalnija partija

Kenseikai/Minseito naizmeni¢no formirale vladu. Obe stranke su se borile za naklonost

%2 Suga Kisio, Zakoni situacije (Jokyo-ritsu), site-specific instalacija, jezero Ube, 1971.
Izvor: Japanese Art After 1945: Scream Against the Sky . NY: Harry N. Abrams, 256.

44



narodnih masa ukidajuci stroge zakone o radu iz proslosti, dozvoljavajuci sindik alno
organizovanje, donose¢i dekret o opStem pravu glasa za muskarce, razmisljajuci ¢ak 1 o
tome da to isto pravo daju Zenama. *

Sve su to bili prelomni, nestandardni, uzbudljivi trenuci socijalne istorije, ali je
opste misljenje da je tek Prvi svetski rat Japanu omogucio zamajac naglog industrijskog
razvoja, pre svega zahvaljuju¢i znacajnom izvozu u saveznicke zemlje. Socijalni 1
ekonomski uslovi su se brzo menjali: uslovili su neprekinutu migraciju iz sela u grad,
nagli razvoj industrijske radne snage i nastanak nove srednje klase. Medutim,
blagostanje ,,zlatnih godina” nije dugo potrajalo. Radni¢ka klasa nije profitirala od
novonastalih okolnosti, naprotiv, inflacija u toku rata i posleratna depresija koja je
zahvatila svetsko trziste, uslovile su opadanje realne vrednosti zarada i samim tim rast
nezadovoljstva. Socijalni nemiri su kulminirali u dogadajima poput pomenute
"pirincane pobune", ali ih je vlast surovo gusila.

Radikalni politi¢ki pokreti nisu tek pri¢a za sebe. Politi¢ka i socijalna previranja
oduvek su predstavljala pogodno tlo za radanje politickog radikalizma; to je, uostalom,
bilo sasvim u skladu s japanskom politickom tradicijom. Ve¢ je pocetkom XX veka
nastalo viSe desniCarskih pokreta, poput Udruzenja Crne reke (Kokuryikai) Ucide
Rjoheija (Uchida Ryohei, 1873-1937), radikalnog imperijalistickog lojaliste.
Najuticajniji desnicarski intelektualac po¢etkom dvadesetih godina bio je Kita Ikki, koji
je u knjizi Nacrt plana za reorganizaciju Japana (Nihon kaizo hoan taiko) formulisao
radikalnu nacionalisti¢ku viziju kojom ¢e kasnije biti inspirisan politi¢ki teror.
Medutim, vladajuca elita je najve¢u opasnost s pravom videla u levicarskim pokretima
koji su bujali od vremena Ruske revolucije 1917. godine pa sve do pocetka tridesetih.
Socijalizam, feminizam 1 sindikalni protesti doSli su kao posledica rastu¢ih klasnih
razlika 1 socijalnih nepravdi uslovljnih kapitalizmom, ja¢anjem obrazovnog sistema i
politi¢kog idealizma i uspostavljanejem komunisti¢kog reZzima u Rusiji.

Postavljaju¢i pitanja o ,,smislu, svrsi, perspektivi nehumanog kapitalistickog
uredenja®, japanski socijalni kriti€ari, mnogi medu njima, bili su posebno inspirisani
dogadajima u Rusiji, nalaze¢i da je doslo vreme da se preduzme konkretna akcija u
porbi protiv nejednakosti i siromastva. Jedan od najaktivnijih sudeonika socijalnih
pokreta bio je Osugi Sakae, prisutan na politi¢koj sceni jo§ od po&etka XX veka. On je

je pocetkom dvadesetih postao stao na ¢elo anarhistickog pokreta, smatrajuci da se za

3 "Opsti zakon o glasanju"- Futsii senkyo hé — predvidao je glasadko pravo za sve muskarce iznad 25
godina starosti. Predlozila ga je Kenseitd partija, a usvojila ga je japanska Skupstina u maju 1925. godine.

45



drustvo jednakosti moze izboriti jedino neposrednom akcijom — Strajkovima 1 direktnim
obracunom s vlastima.

Period TaiSo se sustinski ne moze smatrati progresivnim, bez obzira na bogatu
kulturnu produkciju i samo ime — “TaiSo demokratija”. Masovna kultura je u ovom
slucaju funkcionisala kao baza kapitalistickog pogleda na svet i saveznik autoritarne
drzave. Rast potroSackog drustva 1 jacanje individualizma u sklopu modernog
kapitalizma bili su praceni snaznim usponom militantnog mentaliteta. Dok je japansko
drustvo slavilo “brzinu i maSineriju”, promoteri industrijskog kapitalizma su u saradnji
sa vojnim vlastima snabdevali novoosvojene kolonijalne oblasti i jacali svoje prisustvo
,,na terenu‘.

Teren je ujedno bio pripremljen i za ,domacu upotrebu” — kako za
"pripitomljavanje” anacionalnog, kosmopolitskog duha, tako i1 =za privodenje
individualizma u kulturi i umetnosti pod okrilje autoritarnosti. Kosmopolitski duh
avangarde wurusen je, tako, industrijsko-militaristickim kapitalizmom koji je
kosmopolitizam praktikovao kao imperijalizam, inerkulturalnost kao razmenu vojne

tehnike, a korporativnost kao pripremu vojnika za rat .*

Pokret Mavo, nastanak modernog pozorista i avangardne Kinematografije

U godinama nakon obljavljivanja Takamura Kotarovog manifesta, pojavio se
veliki broj avangardnih umetnickih pokreta, noSenith idejom o nuznoj duhovnoj i
kulturnoj obnovi jednog smrti dopalog sveta koji se prodao obozavanju materije i moci.
Apstraktno slikarstvo, nadrealizam, ruski konstruktivizam, dadaizam i futurizam su
nasli plodno tlo u Japanu. Anarhisticki i proleterski pokreti, poput pokreta Mavo,
koristili su novine, magazine 1 fotografiju, odnosno masovne medije koji su ugrozavali
nastojanja vlade da odrze hijerarskijski i rodno ustrojene oblike nacionalne kulture.
Naglasavajuci druStvene tenzije, javili su se i jaki reakcionarni pozivi na vracanje, na
promociju tradicionalnih moralnih vrednosti i patrijarhalnih porodi¢nih odnosa.

Videli smo da je jos od pocetka veka u Japanu bila prisutna dilema kako u isti
mah biti modernista, avangardni umetnik i — Japanac. Takamura Kotaro se nakon

povratka u Japan osetio prikljeSten izmedu savremenog duha evrope i japanskog

% peter Eckersall, "From Liminality to Ideology : The Politics of Embodiment in prewar Avant-Garde
Theater in Japan,” in: Theater: Theory/Text/Performance : Not the Other Avant-Garde : The
Transnational Foundations of Avant-Garde Performance, ed. James M . Harding (Ann Arbor, MI, USA:
University of Michigan Press, 2010), 231.
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konzervativnog druStvenog i kulturnog sistema. On se zapitao na koji nacin i u kojoj
meri je potrebno dati izraza svom egu - progovoriti iz svoje neponovljive
individualnosti.* I na ovo pitanje je pokusao da odgovori u pomenutom ¢lanku "Zeleno
sunce", podsecajuéi na Cinjenicu da prilikom stvaranja umetnickog dela ,,postoji samo
jedno ljudsko bi¢e®, da nema opasnosti od uvodenja stranih tehnika, budu¢i da ionako
nema te sile koja ¢e od umetni¢kog dela ,,stvoriti nesto ne-japansko“.*

Vise je nego ocigledno da se dalekovidost i oStroumnost Takamurinih izjava ovde
ne odnose samo na suStinu umetnosti, na 0sebujnost mentaliteta, na Japanca kao
socijalnog ¢oveka, na njegove nevolje, potrebe i moguénosti. Boraveci, pred kraj Zivota,
kao filozof koji Zivi u izolaciji, kao pustinjak koji dolazi iz instinkta i1 koji nalazi svoj
uspeh tek na stramputicama, Takamura Kotaro ¢e svojim pogledom hteti da obuhvati i
spozna celokupnu japansku kulturu u svoj njenoj problemati¢nosti, i u zivotu japanskog
Coveka kulture sagledati bas tragiku Coveka uopSte — da bi je potvrdio svojom
sopstvenom sudbinom.

Medutim, kada je re¢ o kontekstu umetnosti, valja imati u vidu da su Takamurine
izjave date u sklopu takozvanog tehniCkog sinkretizma, onog istog sinkretizma koji je
bio nesumnjivo element modernizacije, ali je bio izmanipulisan nacionalistickim i
ekspanzionistickim teznjama prisutnim jo§ od pocetka perioda Meidi. Japanska
avangarda je mimo svoje volje trebalo da postane deo operacije ,,preskakanja istorije*. ¥

Uopsteno govore¢i, mogu se prepoznati tri stupnja u japanskom avangardnom
preispitivanju subjektivnosti pre 1945: formiranje avangardnih grupa u periodu od
1910-14; druStveno pozicioniranje umetnika 1 umetnickih dela pod okriljem
dadaistickog i proleterskog pokreta (1920-1934); i najzad, uspon nadrealizma i
apstraktne umetnosti kao precutno tolerisane kritike establiSmenta u periodu od 1929-
1941.%

Savremenici su jasno uocili da umetni¢ka dela pripadnika pokreta Mavo jasno,
kao na dlanu, pokazuju svoju tendencioznost. Da svoj osnovni cilj vide u potpunoj
slobodi umetni¢kog izrazavanja — kao nosiocu socijalne revolucije. Iskreno su verovali

da se praktikovanjem revolucionarnih umetni¢kih metoda moZze ostvariti drustveni

% Kajoko Jamasaki, Japanska avangardna poezija (Beograd: Filip Viénji¢, 20014), 18.
% (http://lauralippincott.com/texts/kotaro_greensun.pdf)
%7 John Clark, "Artistic Subjectivity in the Taisho and Early Showa Avant-garde," in : Japanese art After
%9945 : Sream Againt the Sky, ed. Alexandra Munroe (New York : Harry N. Abrams, 1994), 42.
Ibid, 41.
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prevrat. lako su ve¢ i njihovi prethodnici tvrdili da ne treba isticati posebnost japanskog
nacionalnog bic¢a, buduci da se ono na prirodan nacin ionako mora izraziti u njihovim
delima, umetnici pokreta Mavo su otvoreno propagirali pripadnost objedinjujucoj,
internacionalnoj, kosmopolitskoj sceni. Odmah treba re¢i da je njihov socijalno
osve$c¢eni indiviualizam imao, ustvari, dvostruko usmerenje: on se o$tro suprotstavio
kako subjektivnom individualizmu prethodne generacije, kao sto je bio onaj Sto su ga
zastupali elitisticki pripadnici Sirakabe, tako i rastuéem pritisku nacional-
imperijalistickog narativa.

Grupa Mavo bila je aktivna u kasnom periodu TaiSo (1912-26). Ispitivala je
prozimanje kulturnog Zivota, ideologije, politike 1 druStva u vreme velikih filozofskih
rasprava o mestu individue i japanskom identitetu. Ako su umetnici pokreta Mavo kroz
svoje likovne i knjizevne radove ispitivali granice individualizma, onda to najpre znaci
da su tezili transformaciji prirode umetnicke prakse u Japanu. Jer, njihov celokupni rad
obelezen je ispitivanjem odnosa ideologije 1 umetnosti.

Nema nikakve sumnje da je uticaj levo orijentisanih ideja i anarhisticke politicke
misli snazno uticao na njihovo radikalno poimanje odnosa pojedinca 1 druStva, odnosno
pojedinca i drzave. Ali bez obzira na njihovu aktivnost, niposto se ne moze tvrditi da su
svi oni delili istovetnu ideologiju. To je, pre svega, bio skup umetnika razli¢itih pogleda
na svet, S§to je jasno istaknuto 1 u njithovom manifestu iz 1923. godine. Patos koji
prozima njihove zahteve jeste patos opSteg nezadovoljstva: "Mi nismo sputani, mi
stojimo na frontu i stajaemo tu vec¢no. Mi smo radikalni/nasilni. Mi pravimo
revoluciju. Mi napredujemo. Mi stvaramo. Mi vecno potvrdujemo 1 poniStavamo. Mi
Zivimo u svim znacenjima re¢i. Nista se ne moze porediti sa nama". *

Kult ,stvaralacke destrukcije” dobio je u ovim reéima nove podsticaje iz
socijalnog impulsa. U njima se ne ogleda samo jedan skoro fluidan i multidimenzioni
osecaj telesnosti, nego i otpor prema autoritarno linearnom, istorijskom oblikovanju
identiteta. Mavo je pozivao na dinami¢no i snazno preispitivanje ¢ovekovog sopstva.
Cesto bizaran, kakav je veé u svojim prvim nastupima bio, i prijeméiv za sve savremene
struje, on se poduhvatio da im udahne jednu kolektivhu dusu koja je ve¢ nekoliko
godina lebdela u duhovnom svetu. Ta se kolektivna dusa ispoljavala u apsolutnoj
posvecenosti ¢lanova grupe proklamovanoj praksi i1 akciji kao sredstvima pronalazenja

novog coveka, nove epohe u svetu, i novog, avangardnog senzibiliteta. Ona ih je nuzno

% Cit. prema: Gennifer Weisenfield, Mavo: Japanese Artists and the Avant-Garde, 1905-1931
(University of California Press, 2001), 66.

48



vodila na put eksperimentisanja i pobune u potrazi za novim na¢inima postojanja.

U osnivanju pokreta Mavo ucestvovale su dve struje japanske joge (slikarstva u
zapadnjackom stilu) — samouki, samoprozvani tumac evropskog modernizma Murajama
Tomojosi (Murayama Tomoyoshi, 1901- 1977), i pripadnici japanskog futuristickog
pokreta (Miraiha bijutsu kyokai). Osnivaci udruzenja su, osim Murajame, bili Janase
Masamu (Yanase Masamu, 1900-1945), Ogata Kamenosuke (Ogata Kamenosuke,1900-
1942), Oura Suzo (Oura Shuzo, 1890-1928) i Kadovaki Sinro (Kadowaki Shinro,
aktivan 1900-1924). Grupi ¢e se ubrzo pridruziti i Sibuja Osamu (Shibuya Osamu,1900-
1963), Kinosita Suié¢iro (Kinoshita Shiiichird,1896-1991), Sumija Ivane (Sumiya lwane,
1902-), Okada Tacuo (Okada Tatsuo, aktivan 1900-37), Takamizava Miéinao
(Takamizawa Michinao, 1899-1989), Jabasi Kimimaro (Yabashi Kimomaro, 1902-
1964), Toda Tacuo (Toda Tatsuo, 1904-1988), Kato Masao (Katdo Masao,1898-1987) i
Hagivara Kjodiro (Hagiwara Kyojiro, 1899-1938). Osnovne aktivnosti grupe Mavo
obuhvatale su izdavanje magazina, umetnicku kritiku, ilustracije, plesna i pozoriSna
izvodenja i arhitektonsko projektovanje.

Neposredni prethodnik pokreta Mavo, udruzenje Miraiha bijutsu kyokai
(Umetnicko futuristicko udruzenje) je bilo aktivno u relativno kratkom dvogodisnjem
periodu (1920-1922). Nastalo je kada su nezadovoljni umetnici privrZeni
"ekspresionistickim™ principima — poput Fumon Gjoa (Fumon Gyo, 1896-1972) i Odake
Cikuha (Okada Chikuhd, 1878-1936) — napustili Nikakai. Njima su se uskoro prodruzili
Kinosita Suiéiro, Janase Masamu (1900-45) i drugi. Istaknuti pobornik pokreta bio je
pesnik Renki¢i Hirato (Renkichi Hirato, 1893-1922), urednik ¢asopisa Chiié koron, Koji
je delio "Japanski futuristicki manifest" na ulicama Hibije u Tokiju u decembru 1921.
godine.” U tome se ogleda nova, javna dimenzija avangardne umetnosti u Japanu.
Udruzenja i njihovi proglasi postace karijatide §to nose tada postojecu, i onu Sto dolazi,
kulturu.

Tai Kambara, prevodilac Marinetijevih futuristickih manifesta, odigraée presudnu
ulogu u oblikovanju japanskog fitirizma ne samo u knjiZevnosti ve¢ 1 u likovnoj
umetnosti. Upravo on obljavljuje prvi manifest japanskih futurista 1920. godine,
izjavljujuéi : "Odlazi, slikare, odlazi! Umetnost je apsolutna sloboda." ** Kambarin
prijatelj, slikar Seidi Togo (Seiji Togo, 1897-1978) , ucestvovao je u "Prvom

propagandnom pokretu italijanskih futurista” 1922. godine u Bolonji, gde je upoznao

“0 Original i prevod manifesta: http://cabinetmagazine.org/issues/13/renkichi.php
! Jamasaki, 29.
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Marinetija. **

Sto se tumadenja ovog opsteg stanja tice, teSko da bi praznih tuku mogao ostati
onaj ko bi to potkrepio dodatnim podacima. Jer, iako je futurizam vremenom sam
dobijao na snazi i profilisao se kao jedan od dominantnih oblika u kome ¢e se avangarda
izrazavati u dvadesetim godinama XX veka, valja imati u vidu da je razvoju pokreta
znaCajno doprinelo prisustvo 1 delovanje ruskog futuriste Davida Burljuka, koji je
prilikom boravka u Japanu (1920-1922) doneo sa sobom brojne radove progresivnih
ruskih umetnika, izazvavs$i pravu senzaciju na japanskoj umetnickoj sceni. Treba,
medutim, imati u vidu da je to bila kulminacija procesa prihvatanja futurizma, koji je u
Japanu zapoceo ve¢ maja 1909. godine, kada je Cuveni japanski pisac Mori Ogai (Mori
Ogai, 1862-1922) objavio prevod Marinetijevog "Futuristickog manifesta". Ta ¢injenica
donekle dovodi u pitanje opsteprihvacenu retoriku "usporene recepcije" koja se odnosi
na prihvatanje avangardnih uticaja u Japanu. Slobodarski duh futurizma je pomogao
japanskim umetnicima da se oslobode kolonijalnog kompleksa i prestaju a priori da
smatraju da je sve Sto dolazi sa Zapada dobro i napredno. U o¢ima japanskih umetnika
futurizam nije bio percipiran kao "napredna" evropska ideja, ve¢ kao univerzalni metod
u umetnosti.*

Tomojosi Murajama, koji je svjom energijom i harzmom zasluzio epitet lidera
pokreta Mavo, napustio je studije Ciste filozofije na prestiznom Tokijskom carskom
univerzitetu zarad umetnicke karijere. Tokom jednogodiSnjeg boravka u Nemackoj,
druZio se sa istaknutim predstavnicima evropske avangarde i pose¢ivao ¢uvenu galeriju
Der Sturm, uporiste ekspresionizma. Premijerno je izlagao svoje radove 1922. godine na
Grosse Futuristiche Ausstellung (Velikoj futuristickoj izlozbi) u galeriji Nojman
(Neumann), kao 1 na dvema drugim izloZbama koje su obelezile ovaj period ispunjen
izuzetno raznovrsnim i intenzivnim umetnickim aktivnostima. Tokom ovog kratkog
boravka u Nemackoj, Tomojosi Murajama je formirao stav o avangardi kao spoju
kreativnosti i politic¢ke osvesc¢enosti. U njemu se, dakako, jasno razaznaju stari utopijski
impulsi 1 klasi¢ni koncepti estetskog vaspitanja ¢oveka, odreda ustanovljeni u cilju
ostvarenja njegovih najboljih moguénosti.

Po povratku u Japan u decembru 1922, Murajama se priklju¢io savremenoj

japanskoj umetni¢koj sceni zastupaju¢i svoj subjektivni dozivljaj evropskih

“2 |bid, 26.
3 Ibid, 33.
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modernistickih tokova, a pristup aktuelnim informacijama o savremenoj umetnickoj
sceni nesumnjivo mu je pomogao da se istakne medu japanskim kolegama. Uskoro je
stao na kormilo grupe Mavo, nametnuvsi primat sopstvenih ideja i interesovanja. To
medutim nije naruSilo raznorodnost i kolektivizam grupe Mavo, njen pluralizam — sa
svim interakcijama i konfliktima karakteristicnim za delovanje umetnickih udruzenja
(Slika 1).

Nije nepoznato da se Murajama, osim bavljanja slikarstvom 1 grafickom
umetno$¢u, aktivno bavio scenografijom, dramaturgijom, glumom i radikalnim
eksperimentima u modernom plesu, istrazuju¢i fenomen individualnosti i slobode
izrazavanja. Godine 1930. objavio je zbirku eseja pod imenom Eseji o proleterskom
pozoristu u Japanu (Nippon puroretaria engeki ron). Ovi eseji su bili prvi pozori$ni
“manifesti” u Japanu, koji su kombinovali lokalnu perspektivu sa idejom utopijsko-
socijalistickog internacionalizma. Murajama je u svojim tekstovima isticao zavisnost
avangarde od politickih 1 druStvenih okolnosti. Svestan skromnog poznavanja
evropskog kulturnog koda, on nije Zeleo da po svaku cenu podrazava evropsko iskustvo,
ve¢ je nastojao da izgradi specifiCan avangardni senzibilitet koji bi u potpunosti
odgovarao Japanu. Praktikujuéi razne vidove avangardnog delovanja, pokuSavao je da
rekonstruiSe druStvo i pojedinca kroz kreativno-politi€¢ku fuziju Zivota i1 umetnosti.
Jedanaestu Marksovu tezu o Fojerbahu — da svetu nije potrebna interpretacija nego
promena — Murajama prenosi na polje umetnosti.

Globalni diskurs emancipacije pomera se s kulture na politiku. Umetnicka dela
svih vrsta mogu da pomognu da u datim okolnostima budu katalizatori “revolucije u
zivotnim navikama”. Umetnici pokreta Mavo su zato odbacivali tradicionalnu
umetnicku praksu kao povrSno reprodukovanje prirodnog sveta, zadajuci sebi za cilj
zapis o sustini modernosti iz perspektive potpune bezpredmetnosti i odsustva figuracije.
Murajama je za opisivanje svog stvaralastva skovao termin keisei geijutsu (konstruisana
umetnost, prevod nemackog pojma bildende kunst), kao sinonim termina kosei geijutsu,
(kontruktivna umetnost, konstruktivizam). On je takode odbacio primat tehnickog
umeca, potkovanosti, kao nepotrebnu u doba subjektivnosti, kada su objektivni kriticki
standardi diskreditovani. Ali na drugoj strani on sa racionalizmom deli silovitost, strast
da preko Sirokih povesnih prostora Siri svetlost ideala: napretka, nauke, uma.

Umetnost je, po njemu, preduslov emancipatorskog preobrazaja drustva. Stoga cilj
umetnosti, smatra Murajama, nije stvaranje doboko li¢nog stila kako bi se predstavio

dozivljaj unutrasnjeg sveta, ve¢ pomeranje granica same umetnosti. U tome presudnu
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ulogu ima slobodno koriS¢enje razliCitih ideja 1 medija, kako bi se posredstvom
umetnosti pravilno uocila 1 prenela priroda Zivota u novom tehnoloskoj eri. Sa
inscenacijama koje se zasnivaju na efektu, sa koris¢enjem fototografija, filma i
nedeljnih Zurnala na umu, Murajama je posebno isticao znacaj tri nova Zanra kojima
umetnici trebaju da se posvete — to su $tampa, fotografija i film. Stampa, koja je
prethodno bila samo puko sredstvo mehanickog prenoSenja, kopiranja teksta i slika
(¢ime zauzima inferioran stav u odnosnu na stvarne predmete), dobija posebnu vrednost
u doba masovne proizvodnje i potrosnje. Umesto da tehnicko prepozna kao spoljasnji
faktor ometanja koji uvodi u krizu umetnosti, Murajama, sagledavajuéi i vrednujuci
problem umetnosti kroz prizmu novih kodova, upravo tu vidi konstitutivnu ulogu i
znacajnu Sansu za afirmativno ozivljavanje estetskog.

Murajama je nastojao da naglasi razliku izmedu tradicionalnog pojma
“kompozicija” 1 novog termina “konstrukcija”. Kompozicija, smatrao je Murajama,
podrazumeva prevazidene oblike proslosti, udaljane od stvarnog zZivota, poput pojmova
dekoracija, ornamentacija, romanti¢nost i lepota. To nisu nuzne pretpostavke umetnosti.
Konstrukcija je, sa druge strane, potpuno u skladu sa modernim duhom, inspirisanim
tehnickom i nauénom inovacijom (slika 2). Oslanjajuci se na matematicku preciznost i
strukturalnu logiku, “konstrukcija” odbacuje ideju lepote. Njeno uporiSte se nalazi u
jasno¢i, jednostavnosti 1 energi¢noj zivotnoj snazi, zbog c¢ega joj na raspolaganju stoje
materijali poput Celika, stakla, betona, kao i elementarni oblici poput valjka, trougla 1
kocke.*

Murajama je u svom eseju “Studija konstrukcije” (Koseiha kenkyit) napisao da
konstruktivizam smatra kooprativnom umetnoS¢u, druStvenu organizaciju kao nasu$nu
hrana naroda. Ove re¢i upucuju na njegovu estetsku teoriju “svesnog konstruktivizma”
(ishikiteki koseishugi) kao pokret tesno povezan sa iskustvom svakodnevnog Zivota.
Murajamina filosofija predvida obnovu japanske kulturne realnosti kroz nove forme
udruzivanja u jednom sistemu u kojem se estetika 1 politika prozimaju 1 saraduju. lako
je ovaj marksisti¢ki pristup karakteristiCan i za druge oblike moderne umetnosti, on u
Japanu dobija karakter promenljivosti. On ne emulira sovjetsko videnje umetnosti kao

instrumenta drzave, iako je takva ideologija imala snazno uporiSte u japanskoj

* Chinghsin Wu, "Transcending the Boundaries of the ‘isms’: Pursuing Modernity through the Machine
in 1920s and 1930s Japanese Avant-Garde Art," in :

Rethinking Japanese Modernism, ed. Roy Starrs (Leiden and Boston: Brill,

2011), 339 - 361.
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intelektualnoj levici.

Sa druge strane posmatrano, svesni konstruktivizam ne prihvata bezuslovno ni
negativnu dijalektiku pokreta Dada. On zapravo preuzima elemente obe ove pomenute
prakse, kako bi nanovo potvrdio postulat po kome se drustvo i umetnost medusobno
indukuju i oblikuju. Ispravno je zakljuciti da usled toga istorijska avangarda u Japanu
dobija karakter montaze, odnosno kombinacije razli¢itih sistema. Medusobni odnos
izmedu sadrzaja i forme od presudnog je znacaja za svesni konstruktivizam, pri ¢emu je
njegov konacni cilj uvek prenoSenje savremenog dozivljaja, novog iskustva.

Odli¢an primer “gerilskog” infiltriranja umetnosti u druStveni kontekst mozemo
na¢i u radu Kapija i pokretna kabina za prodaju karata (Monto ken ido kippu uriba)
umetnika Okada Tacua iz 1925. To je bila svojevrsna pokretna avangardna masina
namenjena prodaji ulaznica za umetnicke izlobe na ulicama Tokija. Ova nadrealna
“Sklopocija” bila je napravljena od otpadaka i pronadenih predmeta. Okada je ovu
napravu zamislio kao veliki gramofon koji pusta muziku i kre¢e se unaokolo uz pomo¢
tockova. Kada bi se posetilac priblizio masini, iz unutrasnjosti bi iznenada izvirila crna
ruka koja bi mu ispruzila kartu (slika 3).

Okada je sa Takamizavom i Todom organizovao posebnu grupu u okviru Mavo
pokreta, poznatom pod dva naziva - NNK (5to je verovatno znacilo Nihon nihirisuto
kyokai, odnosno Japansko nihilisticko udruzenje) i Liga za urbanu mehanicku izgradnju
(Toshi doryoku kensetsu domei). Oni su sebe nazivali neo-mavoistima i neo-dadaistima
koji su takode 1 ,konstruktivisti, industrijalisti 1 substancijalisti”’, posveceni
arhitektonskoj projekciji bizarnih i fantasticnih objekata poput podzemnih kuca i
vazdus$nih toaleta. Jedan njihov karakteristican projekat je Toranj na ulazu izloZbe
Sanke (Sankaten monto), izgraden prilikom odrzavaja izlozbe udruzenja 1925. godine.
Podsecaju¢i na poznati dadaisticki objekat Merz liSen bilo kakvog upotrebnog i
estetskog smisla, ovaj toranj je takode bio izgraden od kombinacije deformisanih
svakodnevnih i industrijskih predmeta poput cevi, creva, zice 1 metalnih 1 drvenih
greda. Nosio je natpis Godo sakuhin - zajednicki stvoreno umetnicko delo.

Ovakvim radovima c¢lanovi pokreta Mavo unosili su apsurd u svakodnevno
iskustvo, provociraju¢i cudenje 1 Sok kod publike, izazivajuéi reakciju a ne
kontemplaciju, 1 nude¢i pri svemu tome jedan razigrani spoj umetnosti i drustvenog
aktivizma u urbanom prostoru. Svesnim koriS¢enjem otpadaka i starih stvari umesto
novih materijala, nastojali su da na satirican nacin prikazu duh savremenosti. DoZivljaj

umetnickog dela postaje kolektivan, participativan, nude¢i jednu komicnu protivtezu
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konvencionalnoj drusStvenoj realnosti. Osim S$to slavi njenu povrSnost koja nalazi
ispunjenje u konzumu, Mavo konstrukcije nesumnjivo nose i viziju apokalipse,
asocirajuci na posledice velikog Kanto zemljotresa koji je razrusio Tokio 1923. godine.
Asamblazi napravljeni od otpadaka istovremeno osmiSljavaju sasvim novo ljudsko
iskustvo i pritom, poput Andela istorije Paula Klea, prizivaju jednu idealizovanu i
nevinu proslost. Haoti¢na ekscentri¢nost, zagubljena u nezaustavljivoj, pragmaticnoj
logici progresa i modernizacije, Cinilo se, moze ostati saCuvana samo u bedrima
avangarde.

Shvatajuéi estetiku Sire od filozofskog odgovora na pitanje o lepom i umetni¢kom,
Janase Masamu, pripadnik pokreta Mavo, propagirao je pod uticajem anarhisticke i
marksisticke misli koncept revolucije koja nije nuzno pretpostavka umetnosti. U
srediStu njegovih napora lezi borba protiv kapitalizma u kojem narod postaje rob
materijalnih, burzujskih vrednosti koje maskiraju druStvene suprotnosti. Vladavina
kapitalizma samo je stramputica u razvoju civilizacije. Sa grupom istomisljenika
pokrenuo je, 1921, levo orijentisani knizevni magazin Tanemaku hito (Sejac), stozer
proleterskog knjizevnog pokreta u Japanu.

Nikada u japanskoj istoriji nije odricanje od velikih ideala kapitalistiSke teorije 1
prakse naSlo tako energian, odluc¢an izraz kao u stavovima koje je izneo Janase
Masamu. Jednu od najjasnijih kritika ponudio je, medutim, u delu Duzina kapitalisticke
bale (Shihonka no yodare no nagasa), u kolazu koji nije sacuvan, a u kojem je namerno
izvrnuo i deformisao fotografije belih Zena, simbola pomodne modernizacije, Siroko
koriS¢enih u marketin§ke svrhe. Portreti Zena su suprotstavljeni slikama Zivotinja,
ismevajuéi i samu ideju reklamiranje lepote. * Moglo bi se slobodno reé¢i da je Janase
Masamu stvorio umetnost koja ¢ini lepotu vidljivom samo tako §to ustvari zabranjuje da
se ona vidi, i koja stvara uzitak samo tako Sto izaziva — nelagodnost.

Nije pritom re¢ samo o tome da lepota napusta polje Cistog zanosa, pozvana u
predele angazovanja u ime viSe istine, nego je ovde zajedno sa lepotom iskljucen iz
procesa stvaranja dela i niz momenata koji su svojim prisustvom samo zamagljivali
pojam umetnosti. Ukljucujuéi, pak, i delove masina u kompoziciju, Janaseove slike

jasno simbolizuju proizvode prezrenog kapitalizma kao sinonima za ulep$avanje. Janase

** Gennifer Weisenfeld, "Mavo's Conscious Constructivism: Art, Individualism, and Daily Life in
Interwar Japan,” Art Journal, Vol. 55, No. 3, Japan 1868-1945: Art, Architecture, and National Identity
(Autumn, 1996): 67.
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Masamu ¢e ostati upamcéen kao jedan od vodecih Clanova proleterskog pokreta koji je
zbog svojih aktivnosti bio uhapsen 1932. godine.

Stoje¢i u sluzbi sugestivnog ideoloskog uticaja, pripadnici pokreta Mavo su
pozivali na odlu¢no razbijanje uvrezenih konvencija, smatrajué¢i ih neprimerenim
modernom bicu. Murajama je ovakav odnos Cesto znao da pripiSe filozofu Hegelu i
njegovoj dijalektici, u kojoj sve stvari proizvode svoju suprotnost, ¢ime se¢ razaranje
namece kao preduslov stvaranju. Ovaj anarhisticki impuls, u kome stvaranje modernog
jezika podrazumeva prethodnu fazu razaranja, predstavlja fazu dekonstrukcije koja
nalazi slican jezik sa dadaizmom u Evropi, ali se takode oslanja na aktivnosti japanskih
futurista sa ve¢ ranije ispoljenim snaznim ikonoklasti¢keim tendencijama. Zasnovana na
dijalektici fragmentacije, slika sveta se raspar¢ava radi njenog novog spajanja.

Prihvataju¢i nazore futurista i preuzimajuéi ideologiju anarhisticke direktne akcije
(chokusetsu k6do), Mavo je usao u otvoren obracun sa velikim umetni¢kim izlozbenim
salonima poput Nikakaija. Kada su radovi pokreta bili odbijeni na izlozbi Nike, Mavo
umetnici su organizovali pokretnu izlozbu odbijenih, privlaceéi paznju novinara i
lokalne policije. Kasnije ¢e oti¢i i korak dalje osnivanjem Sanke (Trece sekcije),
udruzenja otvorenog za sve mlade umetnike. Umetnost, na taj nacin, postaje estetika
egzistencije.

U vreme kada je pokret Mavo jos bio u povoju, 1923. godine, Tokio i okolinu je
pogodio veliki zemljotres Kanto. Ubrzo su se pojavile glasine da komunisti u saradnji sa
Korejcima nastoje da destabilizuju Japan podmetanjem pozara i trovanjem bunarske
vode. Talas nasilja koji je usledio samo je doprineo rastucoj paranoji — uverenju vlasti
da ¢e drustvo potonuti u totalni haos. Drzava je na incidente odgovorila brutalnim
gusenjem slobode izrazavanja. Umetnici ne samo da su morali da se nose sa fizickim
posledicama zemljotresa, ve¢ su strepeli 1 od gneva vlasti. Pojedinci sa izraZenijim
politi¢kim stavovima, a pogotovu oni za koje se sumnjalo da su upleteni u socijalisticke
aktivnosti, poput Janase i Marujame, bili su premlacivani, zatvarani, oduzimana su im
umetnicka dela i licna imovina.

Nakon dolaska cara Hirohita na tron (1926) nacionalisticki narativ se dodatno
zaostrio. Godinu dana pre toga, donesen je famozni Zakon za ocuvanje mira (Chian iji
ho) koji je zabranjivao subverzivne aktivnosti protiv drzave. Jedna odredba je
predvidala zatvorsku kaznu u trajanju do deset godina za pojedince kod kojih se
“pouzdano utvrdi” da Zele da “menjaju kokutai”. Zakon je, zapravo, bio sro¢en tako

uopsteno, da se praktino bilo koja aktivnost mogla okarakterisati kao osnov za

55



hapsenje, pogotovo kada je re¢ o delovanju umetnika i intelektualaca uopste.

Upravo je u toj atmosferi sumnje, straha i drzavnih napada na umetnike, grupa
Mavo pokrenula jo$ jedan znacajan projekat. Bilo je to osnivanje ¢asopisa Mavo koji je
izlazio u periodu od jula 1924. do avgusta 1925. Casopis je postao izraz umetnicke i
sociopoliticke ideologije ove grupe, proSiruju¢i pojmovnik za definisanje 1 opisivanje
iskustva umetnosti, i slave¢i mo¢ reprodukcije i kolaborativnu prirodu umetnosti u eri
tehnoloskog napretka (slika 4). Umetnik je, smatrali su pripadnici pokreta, neophodan
¢inilac u stvaranju masovne kulture. Koriste¢i fotomontazu, stranice iz visokotiraznih
novina 1 slike iz marketinskih kampanja, Mavo je ukazivao na bitnu vezu izmedu
umetnosti i masovne komunikacije u modernom drustvu. *

Svesnim preuzimanjem politi¢ko-prosvetiteljske duznosti da preko umetnosti
kazu istinu o svetu na nacin na koji ¢e ona postati podsticajna za drustveni angazman,
pa makar 1 tako S$to ¢e uobli¢iti njenu ruznu stranu, nasli su se na presudnoj,
ambivalentnoj tacki svog opredeljenja. Iako su kreativnim koris¢enjem tipografije i
simbioti¢kim vezivanjem slike i teksta SVOj Casopis svesno koncipirali kao umetni¢ko
delo, oni su u isti mah ipak nastojali da izbriSu podelu na “elitnu” 1 “narodnu” kulturu,
trude¢i se da premoste jaz izmedu “profinjene” 1 upotrebne umetnosti. Sa druge strane,
mnogi Clanci 1 ilustracije u magazinu snazno su kritikovali kapitalizam i stvaranje
potrosacke kulture. *

Posle velikog Kanto zemljotresa doslo je deo prekretnice u intelektualnom zivotu
pokreta Mavo. Nakon §to su pojedini ¢lanovi bili ispitivani 1 prebijani od strane vojske,
opSta atmosfera je dobila znatno radikalniji politicki predznak. Radikalizaciji je
doprinelo i uklju¢ivanje militantnog anarhiste i neo—dadaistickog pesnika Hagivara
Kjodiroa. To je nagnalo umerenije ¢lanove grupe da se povuku, dok su odnos izmedu
ostalih ¢lanova obelezili sve ucestaliji sukobi. Tome je pre svega doprinela oStra podela
na anarhisticku i boljSevicku frakciju (tzv. Ana-boru podela), da bi ova druga na
posletku stekla prednost. Murajama se u to vreme potpuno posvetio proleterskom
pozoriStu; on se odrekao uloge vode u Zelji da sa Janaseom organizuje mnogo Siri
proleterski umetnicki pokret. Murajamino odbacivanje individualizma (kojinshugi ili

jigashugi) zarad kolektivizma (shiidanshugi), reflektovalo je njegov ideoloski zaokret

*® Izaslo je ukupno sedam brojeva, a treéi je bio zabranjen na osnovu Zakona o eksplozivima, jer je na
njemu bila nalepljena petarda i pramen Zenske kose

* Bilo je to vreme tzv. “malih" revija (ritoru magadin, prema engleskom little magazines), odnosno
efemernih ¢asopisa. Vidi o tome: Jamasaki, 62.

*® Weisenfeld, "Mavo's Conscious Constructivism”, 71.
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ka ortodoksnoj komunistickoj dogmi.

Ideja ,totalnog teatra®, taj san iz kojeg je nastala slika univerzalnog umetni¢kog
dela, nije, medutim, u Japanu bila sasvim nova. Iako su pojmovi butai bijutsu (umetnost
pozoriSta imala je korena u japanskoj proslosti. Za razliku od evropskog modernog
pozorista koje je rodeno iz neSto kompaktnije pozorisne estetike XIX veka, japansko
pozoriste se oslanjalo na dugu tradiciju stilizacije 1 apstrahovanja. Mozda najbolji
primer mozemo naci u pozoristu Kabuki, gde se glumacke izvedbe odvijaju prema
stilizovanim 1 fizickim konvencijama. Mavo je kritiku kapitalistickog sistema i vojne
diktature najjasnije izrazavao kroz scenski dizajn, u kome su preovladavali ponavljajudi,
mehanicki predmeti, groteskna tela i ekspresionistiCko poigravanje sa percepcijom.
Murajama je za scenografiju koristio masinu kao simbol revolucije i kritiku moc¢i.

Prvi “konstruktivisticki” dizajn teatarske scene Murajama je pripremio za
adaptaciju ¢uvene drame Od jutra do ponoc¢i (Von Morgens bis Mitternachts/Asa kara
yonaka made), nemackog ekspresionistickog autora Georga Kajzera, u izvedbi Malog
pozorista Cukidi 1924. godine. Ova prva zabeleZena ekspresionistiCka predstava u
Japanu bila je vizuelno uobli¢ena kao meSavina nemackog ekspresionizma, ruskog
konstruktivizma i “montaze apstrakcija“ tipi¢ne za Mavo, ali i za Bauhaus, za ono §to je
DzZon Vilet opisao kao ,,KonstruktivistiCku internacionalu®. Scena je izgledala kao
viSespratna konstrukcija na kojoj glumci, poput lutaka u ekspresionistickim kostimima,
bivaju zarobljeni u grotlu konstruktivisticke masine. Cini se da su oni delovi masine
neophodni za njen rad, ali bezizrazajnost i ujednaena Sminka ukazuju na otudenje
radnika 1 njihovu fizicku zavisnost od masine koja upravlja njima. Montazna upotreba
razli¢itih elemenata — japanskog 1 latinicnog pisma, oStrih uglova 1 sivih tonova —
dodatno doprinose ekspresionistickom utisku (slika 5).

Ekspresionizam u japanskom kontekstu moZemo tumaciti i kao posledicu rastuce
anksioznosti u vremenu ubrzane mehanizacije, jednog osecaja krize koji proizvodi
ambivalentan odnosa umetnika prema fenomenu masine. U Murajaminoj scenografiji za
predstavu Od jutra do ponoci, simbolicki je predstavljena revolucionarna borba radnika
za opstanak medu otudenim maSinskim telima kojima je zagospodario kapitalizam.
Sledstveno tome, i sasvim u duhu Marksa, masSina je simbol ,,poslednje antagonisticke
forme drusStvene proizvodnje®.

Sve govori u prilog tome da je odnos avangarde prema masini bio duboko

ambivalentan. Masina je prosto bila klin za sve avangardne pokrete u svetu, klin Sto
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cepa; ona ih je 1 podelila u dva nepomirljiva tabora. Nasuprot dadaistickim himnama §to
slave dostignu¢a moderne tehnike u kultu brzine i lepoti motorizovanog sveta, stoje
grupe i pojedinci §to u masini vide aksiom unisStenja humanosti — metalnu avet $to
dolazi iz buduénosti — kao stvorenu da se uklopi u estetiku ruznog i straSnog. Za neke
¢e, medutim, upravo taj snazni, bolni preokret biti prekretnica koja ¢e preporoditi
covecCanstvo 1 dovesti do opSteg blagostanja. MasSina, koja je kao seCivo ulegla u
njegovo zivo meso, koja je otvorila ranu na njegovom telu — bas ona ¢e biti sredstvo
koje ¢e spasiti Covecanstvo.

Marujama je, pak, diskutujuci o ulozi masine u savremenoj umetnosti, drzao da je
samo proleterijatu u potpunosti dato da vrednuje lepotu masine. U ¢lanku objavljenom
1929. godine, naglasio je: "MasSina koja je stvorila proleterijat jeste orude koje su
kapitalisti koristili da proizvedu i kontroliSu mo¢, ali to je ista ona maSina koju
proleterijat koristi da se suprotstavi kontrolorima, masina koja je stvorila moguénost
nastanka drzave blagostanja, maSina koja je simbol proleterijata kao duboko
ukorenjenog, neumornog, veli¢anstvenog i izuzetno produktivnog."*

Pokret Mavo je osim nasilja i destrukcije u svrhu socijalnog protesta koristio i
dramski uobliceni eroticizam i seksualnost. Namera je bila da se suprotstavi drzavnoj
kontroli morala. Zvani¢nici su otvoreno ispoljavanje seksualnosti smatrali pretnjom
javnom redu, neprihvatljivom emancipacijom pojedinca. Promocija li€énog zadovoljstva,
smatrali su drzavni kontrolori, podriva porodi¢nu i1 nacionalnu strukturu japanskog
drustva. Tek nekoliko sauvanih fotografija svedoc¢i o brojnim performansima koji su
izvodili Murajama Tomojosi 1 Okada Tacuo, medu kojima su moZda
najreprezentativniji Ples koji se ne moze imenovati (Na no tsukerarenai odori) i Prljavi
ples (Kitanai odori). Autenti¢cnom japanskom glasu upravo je zbog toga mozda najvise
prilicila srednjoevropski umetnicki pravac Nova objektivnost, koja je onako
visokoumna, nesentimentalna, ,,strastvena i kabaretski hladna u isti mah®“, odgovarala
raspolozenju japanske avangarde izmedu dva svetska rata (slika 6).

Slike opuStene senzualnosti direktno su se suprotstavljale nametnutim vizijama
muzevnosti vezanim za marcijalne i militaristicke ideje lojalnosti i zrtve. Erotikom
nabijeni plesovi i performansi problematizovali su i pitanje muske i zenske uloge u

drustvu. Obla¢enjem u Zensku ode¢u i zamenom seksualnog identiteta, pokret Mavo je

*9 Citirano prema: Chinghsin Wu, "Transcending the Boundaries of the ‘isms’", 248.
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nastojao da postigne dvoje: najpre, da preispita uvreZzeno videnje uloge polova u
rigidnoj moralisti¢koj klimi prisutnoj jo§ od Meidi restauracije, a zatim, da se odupre
fasistickom diskursu koji zahteva bespogovorno sluzenje drzavi.

Ubrzo se nad tim igrokazima spustila gvozdena zavesa. Ista ona Zelja za slobodom
izrazavanja, ali i1 za individualnom slobodom, onom koja je prvobitno zblizila ¢lanove
grupe Mavo, doprinela je, Cini se, propasti celog pokreta. Silesiji raznobojnih
umetnickih i politi¢kih ubedenja, koja su varirala u Sirokom rasponu — 0d vere u razvoj
novih umetnickih formi kao instrumenta umerenog socijalnog protesta, pa sve do
anarhisti¢kog radikalnog aktivizma — na posletku se prikljucila i1 ideja o didaktickoj
ulozi umetnosti u svrhu revolucije, sa kojom se nisu slozili svi. Uz to je porast
ultranacionalizma, zapodet jo§ na po&etku perioda Sova (1926-1988), prinudio umetnike
da se opredele — ili za ekstremni politicki angazman, ili za potpunu depolitizaciju,
ukidaju¢i moguénost umerenih, kvazi-politickih stavnovista.

Deset godina ranije, umetnicima je bio dovoljan jedan pogled na drugu stranu
okeana da zakljuce kako ih uprkos velikom prostranstvu nadahnjuje ista muza. Sada,
godine 1933, Murajama Tomojosi je, poput mnogih drugih umetnika i intelektualaca na
levici, bio prisiljen na apostasiju, na tenko (odricanje od politickih stavova).
Proglasavaju¢i marksizam neprikladnim i stranim japanskom carskom sistemu, Mavo
pokret nije izdrazao izazove vremena.

Zajedno s pozoriStem 1 likovnim umetnostima, meduratna poezija nam pruZa
neposredan i jasan uvid u ovaj period umetnicke tranzicije od kljucne vaZnosti za
japansku kulturnu svest. Donekle po strani od organizovanih nastupa, a ipak sklon da se
pridruzi dadaistickom trendu u razmerama svetskim, planetarnim, stvarao je i Sinkiéi
Takahasi (Shinkichi Takahashi, 1901-1987), jedan od kontroverznijih japanskih pesnika
20. veka. Njegova ¢uvena pesma Tanjir i Dadaisticki manifest stajali su otprilike u isto
vreme na pocetku njegove knjizevne karijere. Roman Dada objavljen je 1924. Cini se
kao 1 kod svih dadaizmom ponesenih pesnika, umetnost je zapravo svesna igra, i Citalac
se svaki put iznova pita gde su pravi motivi razbijanja koherentnog lirskog tkanja u
dadaizmu. Kao svojevrsna ,tipografska revolucija“, ovo nasumi¢no redanje redi vec je
bilo ironi¢no anticipirano kod Sarla Bodlera, 1857. godine, u njegovom eseju o Edgaru
Alanu Pou, u kome pesnik Albatrosa govori o tome kako pojedini pesnici, u svojoj
»genijalnosti“, polaze od pretpostavke da ¢e ih, nakon bacanja slova u vazduh, doc¢ekati

na zemlji gotove pesme.
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U Japanu su, medutim, kod TakahaSija 1 njegovi pesama, mogle da se povuku
paralele izmedu dadaistiCke non-sense literature, koja podriva pojmovno misljenje, i
fenomena koan, poznatog iz zen budistickih spisa — jednog paradoksa koji
meditativnom duhu omogucava skok na visu razinu, ,,s onu stranu intelekta”, gde ¢e
doziveti satori, iskustvo prosvetljenja ili budenja: drugi rodendan. Praksa zen-budizma,
koja mu je bila bliska od detinjstva, ostavila je trajan pecCat na njegovu fascinantnu
lirikku, za koju nije bilo mnogo razumevanja, ¢ak ni i samom Japanu. Do nekog
priznanja mu, doduse, nije bilo ni stalo, jer je sumnjao da su ¢lanovi Zirija uopste
procitali njegove pesme koje kao da je pisalo neko veliko dete, neki dobri duh nezne ali
duboke kritike. Majstor zena, Sizan-ro$i, uru¢io mu je li¢no inka-shomei, zvani¢nu
potvrdu o prosvetljenju (budenju), o Cijoj sustinu je poznati sinolog Arthur Waley
(pravim imenom: Schloss) napisao: ,,Kamen, reka, i drvo su u istoj meri delovi velikog
skrivenog jedinstva [...] Pesma ptica, Sum vodopada, grmljavina i Sapat vetra u

borovima — sve su to manifestacije apsolutnog.®

Film

Avangardni nemi film Stranica ludila (Kurutta ippéji, 1926.), bivseg onnagata
(glumca koji glumi Zenske uloge u pozoristu Kabuki) Kinugasa Teinosukea predstavlja
jo§ jednu himnu u slavu telesnosti, erotizma i, uopste, subjektivizma koji viSe nije
odgovoran nikome. Radnja je smeStena u ludnici, a bolesnike su glumili vodeci
avangardni umetnici tog perioda. Ekstati¢ni, improvizovani ples glumaca koji nas uvodi

nas u svet ludila 1 haluciogenih efekata, najsrodniji je umetni¢kom izrazu nemackih

%0 Arthur Waley, Zen Buddhism and Its Relation to Art (London: Luzac & Co., 1922), 23.

Svom americkom prijatelju i prevodiocu Strajku (Lucienu Stryk) kome je u svojoj skromnoj kuéi u
Tokiju dao intervju, Takahasi je rekao; “Meditiram stalno, ne uvek u stavu Lotos [...] Rezultat ove
meditacije vidim u tome $§to posmatram svet ,,novorodenim o¢ima“. U tome se krije sva originalnost
mojih pesama®. Cit, prema: Triumph of the Sparrow. Zen Poems of Shinkichi Takahashi. Transl. by
Lucian Stryk with the assistance of Takashi Ikemoto (New York, N.Y : Grove Press, 2000), 170-171.

52 Up: William O. Gardner, " New Perceptions: Kinugasa Teinosuke's Film and Japanese Modernism,"
Cinema Journal 43, Number 3 (Spring 2004): 59-78.

53Zanimljivom se moze ukazati Cinjenica da je scenario za ovaj film nastao kao plod Kinugasine saradnje
sa mladim Kavabata Jasunarijem, tada$njim pripadnikom modernisti¢kog knjizevnog kruzoka tzv. "Skole
nove percepcije”(shinkankakuha) i budu¢im dobitnikom Nobelove nagrade za knjizevnost
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ekspresionista Pabsta, Langa, Premingera, Vildera i Murnaua koji ¢e, neposredno pred
dolazak nacista, svi emigrirati u Sjedinjene drzave. Slobodna montaza slika i predmeta,
njihovo premetanje u znakove, kaleidoskopsko sabiranje fragmenata stvarnosti zarad
jednog izjednadavanja sveta koji svetluca izmedu ironije i apokaliptickog straha. **

Ovaj film, koji prethodi ¢uvenom Bunjuelovom Andaluzijskom psu, u uvodnoj
montazi ekspresivnih slika takode pokazuje uticaje francuske impresionisticke
kinematografije. Eksperimentalni hod kamere i distorzirani, manipulisani kadrovi
pokazuju potpunu opc€injenost moguénostima novog medija. Postoje miSljenja da se
time Stranica ludila donekle priblizava Coveku sa kamerom Dzige Vertova (1922),
mada u njoj nema ni traga od Vertovljeve vizije o dokumentarnoj i didaktickoj ulozi
filma. Kako god da stvari stoje, ovaj jedinstveni eksperimentalni film, baziran vise na
asocijativnoj logici nego na narativnoj deslednosti, svojim freneticnim glumackim
izvedbama 1 skoro premodernim “ispadima’ ritualne preteranosti radikalno naruSava
drustvena ocekivanja i norme. Iz toga, onda, neposredno proizlazi pitanje kako ova
umetnost komunicira, otelotvoruje ili na neki drugi na¢in izraZava svoje znacenje? >

Stranica ludila nije razbijala samo kulturne, politicke i religijske tabue, ona je
svojom prenaglaSenom glumom i razuzdanom gestikulacijom zderala masku
dostojanstvenosti 1 pocepala plast lazne politicke moralnosti vladajuce elite. Zaklju¢no
bi se moglo re¢i da je avangarda umnogome sledila staru maksimu: “Istina lezi u
krajnosti“. Idu¢i u ekstrem, nastojala da savremenom subjektu podari sasvim nov,
nezavisan identitet i stavi u izgled jedan alternativni model drustvenog ponaSanja. Sve
je to, razume se, direktno i smelo prkosilo drevnom japanskom kulturnom idealu, koji je
zahtevao odricanje od li¢nih ose¢anja kada su ona u suprotnosti sa zahtevima drustva.

Bio je to otvoreni sukob s ideoloskom praksom koja je nastojala da sacuva
feudalnu etiku i konfucijanski duh kao sustinsko svojstvo nacionalnog karaktera. Onaj
isti postkonfucijanski duh koji je svoje najekstremnije oblike dobio jo§ u ratno doba
kada je osecaj sopstva u potpunosti bio podreden obozavanju li¢nosti japanskoga cara —
duh koji se lazno predstavljao kao njegov pravni i moralni zastupnik, 1 koji je o
nepokolebljivim nacelima udobnog gradanskog zivota oduvek imao ustaljeno

konzervativno misljenje.
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Predratni Singeki i zaostavstina premodernog pozorista

Greska skoro svih dosada$njih nacina prikazivanja, ne samo japanske moderne
umetnosti sa pocetka 20. veka, nego i ovih osobenih japanskih avangardnih stremljenja,
sadrzana je u tome $to previdaju nepostojanje stilske uniformnosti i S§to uopstavaju
jednostrane definicije. Neophodno je znati kakve su tradicije vladale u japanskoj kulturi,
da bi se moglo shvatiti kako se odvijala pobuna protiv svake od njih. Najpre, pojam
Moderne 1 ,,modernizacije” kao takve povezuje se u Japanu sa seéanjem na proces
opSteg osavremenjavanja jednog duboko tradicionalno ustrojenog 1 stabilno
organizovanog staleskog druStva, pocev od ere Meidi. | upravo se na pocetku
dvadesetog veka, u jednom pozoristu, u teatru singeki (shingeki - nova drama), koje se
ujedno smatra najvaznijim simbolom druStvenih promena, najlak§e moze pratiti proces
drustvene i estetske modernizacije. Tada je, naime, evropski realizam u ocima
stereotipne i krajnje formalizovane japanske teatarske kulture delovao kao -
modernisticka senzacija. 1 dok je realizam na evropskim pozornicama ubrzo bio
napadnut, dok je odbafen kao dosadna kopija realnosti ili ,,dubokomislena
nepokretnost®, u Japanu je u veoma dugom periodu ostao znamen jednog novog
teatarskog jezika ,,moderne umetnosti, koja se, osim toga, posebno u dvadesetim i
tridesetim godinama minulog veka, vezivala za snazne opozicione, socijalnolkriti¢ke i
politi¢ke impulse.

Medutim, najviSi domasaji japanske meduratne umetnosti 1 razlozi zbog kojih se
za njih interesuju oni koji nisu Japanci pre se mogu naci u intelektualnoj i kulturnoj,
nego u politickoj sferi. Osobenost japanske avangarde je usko vezana za japanski
modernizam i modernu umetnost. Istorijska avangarda se nesumnjivo razvijala pod
snaznim uticajima spolja — preradivanim, rekonstruisanim i oboga¢enim japanskim
iskustvom. I povremena regresija u arhai¢no bila je melodija koja se izvrsno dala
podrazavati. lzvesno je, pritom, i da japanski istorijski pozorisni izrazi ispoljavaju
izvesne aspekte stilizacije i1 epske strukture koji najavljuju buduca dostignuca avangarde
na planetarnom nivou. Odavno je, naime, zapazeno da moderna umetnost i evropska
istorijska avangarda, ona pre svega, sadrze brojne uticaje nezapadnjackih kultura,
raunajuci tu i japansku. Bez obzira na veciti poziv avangarde na rusenje starog, pada u
o¢i da je avangardni izraz Cesto koristio elemente tradicije, da se menjao pod uticajem

kulturnog nasleda i sve jace interkulturalne razmene.
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Sta je zapravo bila sudbina tradicionalnog pozorista u tom periodu japanske
istorije koji se ubrzano modernizovao? Ve¢ pocetkom perioda Meidi uticajni
predstavnici Kabuki pozorista dobili su direktivu od japanske vlade da "prociste”
pozoriste od svega besmislenog i nelogi¢nog, jer uloga pozorista, smatrali su
reformatori, lezi u promivisanju dobra i proterivanju zla. Ovaj zahtev reflektovao je
duh modernizacije u kojem se bespostedno obracunavalo sa svime sto nije racionalno,
realno i istorijski tacno. Problem je lezao u tome sto pojam i dimenzija "realnog”
nikada nije bila primenjiva na Kabuki pozoriste. U Kabukiju je ralizam zamenjen
osecajem vremena i prostora koji je proistekao iz japanske religijske kosmologije. >
Religijsko-estetski koreni Kabukija leze u predstavama sa plesovima kagura i no
pozorista, gde nestaju pravila realnog zivota kako bi se ustupio prostor komunikaciji sa
transcedentim, natprirodinim silama. U premodernom japanskom pozoristu glumci su
istovremeno bili samani koji su preuzimali obli¢je bogova i "prosjaci sa korita reke"
(kawara kojiki), izgnanici iz drustva koji su se ogresili o uvrezeno drustveno ustrojstvo i
poimanje sveta. "Pozornica” je podrazumevala sveti prostor odvojen od ukaljanog sveta,
u kojem borave naprirodne sile, pre svega duhovi preminulih.

Pojam realnog vremena: linearnog, kontinuiranog, hronoloskog i nepovratnog
toka svakodnevnog zivota, prestaje da postoji u svetom prostoru premodernog pozorista.
Proslost i sadasnjost egzistiraju istovremeno u jednoj sjedinjenoj, nerazgovetnoj,
vanvremenskoj dimenziji. Duhovi proslosti se slobodno krecu prolazeci kroz granicu
izmedu zivota i smrti, jer beskonacni svet mrtvih prozima vremenski ograniceni prostor
sadasnjosti. Dogadaji se mogu odigravaju istovremeno u proslosti, sadasnjosti i
budu¢nosti u ciklusima ve¢nog povratka. Kod gledalaca se pretpostavlja izvestan stepen
stru¢nosti i poznavanja u nemom dijalogu koji se konstantno odvija izmedu glumaca i
publike. Ovaj nemusti, sveti ritual u sebi nosi politicku konotaciju subverzivne
kontrakulture, zbog ¢ega je teatar bio izmesten u posebno licencirane cetvrti — "prostore
zla" (akusho), u kojima je ono ograni¢eno i kontrolisano. >

Radikalni zahtev da se kabuki racionalizuje i priblizi empirijskom dozivljaju
istorije podrazumevao je odbacivanje religijsko-estetickih korena i transformaciju u

sekularnu umetnost i zdravu porodi¢nu zabavu — u "ikebanu" pogodnu za prikazivanje

% Cf. David G. Goodman, "Angura: Japan's Nostalgic Avant-Garde,” in Theater:
Theory/Text/Performance : Not the Other Avant-Garde : The Transnational Foundations of Avant-Garde
Performance, ed. James M. Harding (Ann Harbor, MI, USA: University of Michigan Press, 2010), 251.

* Ibid, 252.
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stranim i domac¢im drzavnicima. Reforma pozorista ¢e prethoditi reformama u drugim
umetnickim poljima, ali i direktno uticati na preoblikovanje proznog izraza i nastanka
modernog romana. Kabuki je poslusno — mozda i stvarno a ne samo prividno — napustio
svoje religijsko-estetske osnove. Medutim, usled nemogu¢nosti i nespremnosti da se
odrekne korena iz perioda Tokugava, nikada nije razvio moderan izraz, verno ¢uvajuci
tradicionalne forme poput muzejskih eksponata.

Sve drugo govori u prilog ¢injenici da sudbina tradicionalnog pozorista nije bila
zapecacena. Konstantni dijalog izmadu realnosti i maste, oponasanja (mimesis) i rituala
stvorio je ¢udan meduprostor u kome su naizgled nelogi¢ne dimenzije premodernog
teatra postale izvor viseznacne interpretacije igrokaza na pozornicama avangardnog
teatra sezdesetih i sedamdesetih godina. Bunraku, kabuki, a posebno No i kyogen —
imajuci pritom u vidu da ovi zanrovi snazno asociraju na natprirodno i uzviseno — nudili
su modele i figure, ukratko: gestalt premoderne svesti i kolektivno nesvesnog u anguri,
¢iji koreni se, opet, prepoznaju u japanskom mitu i uticajima zen budizma. Nelinearno
poimanje vremena i kombinacija muzike, plesa i naracije znacajne su estetsko-kulturne
dimenzije tradicionalnog pozorista iz kojeg je angura crpela mo¢ apstrahovanja.

Ipak, moderno pozoriste u Japanu nije rodeno iz kreativnhog preoblikovanja
premoderne tradicije, ve¢ iz ostrog prekida s njom. Osanai Kaoru, vodece figura
singekija, u vise navrata je nedvosmisleno pozvao na borbu protiv tradicionalnog
pozorista, smatraju¢i da je Kabuki najvec¢i neprijatelj koji stoji na putu stvaranja
modernog, nacionalnog teatra. | zaista, ako se slozimo da avangardu odlikuje
odbacivanje starog zarad uzvisivanja novog, Singeki ¢e nam se ukazati kao prototip
avangardnog pokreta. Pazljiva analiza, medutim, lako zapaza da je Osanai, u tipiénom
maniru japanske avangarde, nastojao da apstrahuje sustinu Kabukija i primeni je na
moderni japanski pozorisni izraz.

Singeki, odnosno “novo pozoriste”, bio je prvi moderni teatarski izraz u Japanu.
Zacetnici ovog pokreta su dvojica intelektualaca perioda Meidi, Cubou¢i Sojo
(Tsubouchi Shoyo) i Osanai Kaoru. Prvi je 1906. godine osnovao ,,Knjizevno
udruzenje* (Bungei Kyokai) na Univerzitetu Vaseda, zele¢i da modernizuje japansko
pozoriste uvodenjem prevedenih Sekspirovih drama. Svestrano obrazovan, verovao je
da japanska umetnost moze mnogo toga da nauci od inostrane umetnosti i ¢esto je pisao
0 pitanjima pozorista, knjizevnosti i estetike. Veruju¢i da se forma i zna¢aj pozori$ne
umetnosti menjaju kroz vreme i untar razlicitih konteksta, Cubouci se zalagao za razvoj

jednog novog oblika kritickog diskursa (shinshiki hihys) zasnovanog na filosofskom
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razmisljanju i upotrebi komparativnih metoda, kako bi, polaze¢i od japanskih kulturnih
izvora, sagradio jedan duhovno-kulturni most i tako oplemenio novo japansko pozoriste.

Za razliku od njega, Osanai, osnivac tzv. Slobodnog teatra (Jiyiz gekijo) nastojao
je da ukljuci u svoju koncepciju samo aktuelne trendove i teorijske okvire. Predavajuci
na univerzitetu Keio, on se zalagao, sasvim nedvosmisleno, za potpuno odbacivanje
japanskog tradicionalnog pozorista zarad zapadnja¢kog pozorisnog realizma, pre svega
u duhu Henrika Ibzena i Gerharda Hauptmana. Vatreni inovator, smatrao je da su
japanske tradicionalne forme odve¢ feudalne, uske i civilizacijski odavno prevazidene,
dok je moderni teatar u principu nauc¢an i progresivan. Njegove umetni¢ke promene
inicira¢e i1 promene u kulturi i drustvu kao celini. Ne pokazuju¢i mnogo strpljenja za
osvedocenu japansku istorijsku rigidnost, Osanai je u Singekiju tragao za izrazom koji je
u stanju da na pozornici prikaze svu nijansiranost individualnog identiteta, Svu
posebnost i snagu li¢nih osecanja.” No, kao §to nije mudro smetnuti s uma ovu stranu
njegovog nastojanja, jo§ je mozda gore izgubiti iz vida da je ovako ubrzano
revalorizovanje “pozoriSne misije” iz decenije u deceniju sve vise skradivalo interval
ponovnog vrednovanja i preocenjivanja.

Osanai je nedugo nakon osnivanja "Slobodnog pozorista" — ¢iji naziv predstavlja
omaz pariskom Thédtre Libre Andre Antoana — krenuo put Evrope na svojevrsno
,poklonicko putovanje”. U ovoj poseti modernom evropskom teatru, on je u kratkom
vremenskom periodu imao prilike da vidi izvodenja najznacajnijih avangardnih
umetnika epohe. Upravo tada, medutim, dolazi i do presudnog zaokreta. Na tom
putovanju je shvatio da su dostignuéa modernog pozorista na Zapadu plodovi
objedinjenog, povezanog i uskladenog diskursa zapadnjacke civilizacije. Ovo saznanje
ga je nagnalo da zapoc¢ne dugoro¢nu i zametnu potragu za reafirmacijom kulturnih
osnova, za nekom vrstom obnove premodernog teatra u Japanu, uprkos ranije
proklamovanom otporu.

ReSenje je video u stvaranju miksture koja bi spojila mentalno separativne i
dualisticke tendencije u meSavini tradicionalnog i modernog izraza. Prvi korak ka
ostvarenju tog cilja napravio je osnivanjem Grupe za proucavanje tradicionalnog
pozorista (Kogeki kenkyi kai) 1915. godine, ¢iji cilj je bilo proucavanje Kabuki

predstava iz perioda Tokugava, kao mogucée osnove "novog nacionalnog teatra" (Shin

% Cf. Gabrielle H. Cody, Evert Sprinchorn, The Columbia encyclopedia of modern drama, Vol. 2.
(Columbia University Press, 2007), 1014.
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kokumingeki) koji bi kombinovao aspekte japanskog i zapadnjackog pozorista. *Godinu
dana kasnije, Osanai je pomagao u osnivanju modernog plesnog pozorista Singekido
(Shingekijo), nameravajuéi da stvori — uz pozoriste koje nije ni Kabuki ni sinpa (shinpa,
nova pozoriSna $kola) — potpuno jedinstven oblik plesa buduénosti, koji po svom
karakteru nece biti ni sasvim japanski ni sasvim zapadnjacki. Njegova zelja ¢e se u
buduénosti zaista ostvariti — iz teatra Singekido izrastao je I3ii Baku, jedan od najveéih
uzora Ono Kazua i Hidikata Tacumija, utemeljivaca pokreta Buto.

Sva kompleksnost Osanaijevog videnja pozorisSne umetnosti ogleda se u njegovim
izjavama objavljenim u magazinu "Nove pozros$ne struje" (Engeki shincho) 1924, kada
je pokusao da razjasni i precizira poziciju novog pozoriSta u odnosu na tradicionalni
teatar i tako zvanu "novu Skolu" (sinpu). On je tu poziciju, paradoksalno i krajnje
spekulativno, definisao kao odnos zasnovan na razlicitosti koja nalazi sebe u nekoj visoj
formi jedinstva, postajuci u svemu mnogo vise od pukog zbira svojih delova.

"Buduénost japanskih drama koje ocekujemo, i kojima se nadamo, mora biti
zaokupljena problemima koji su izvan opsega kabukija i Sinpe. / Zarad ovih buduéih
drama mi moramo razviti i novu dramsku umetnost. / Neka tradicija kabukija ostane
tradicija kabukija. / Neka tradicija Sinpe ostane tradicija Sinpe. / Neka naslednici
njihovih tradicija ostanu kakvi jesu. / Misija pozorista Cukidi Sogekido stoji potpuno
odvojena od ovih tradicija. / U ovom smislu, mi nikada ne¢emo napustiti izucavanje
kabukija ili istrazivanje Sinpe"*’. 1za ovih donekle zbunjujuéih reéi, nesto je ipak jasno.
Ne zadiru¢i u samosvojnost i umetnicku autonomiju tradicionalnih teatara, Osanali
zagovara neSto tre¢e — nesto Sto ¢e doduSe usvojiti neke elemente prvog i veé
postojeceg, ali ¢e zadrzati svest o svojoj apsolutnoj zasebnosti i svom novom identitetu.

Kada su ekspresionizam, dadaizam i nadrealizam, poput talasa, jedan za drugim
zapljusnuli obale Japana nakon Prvog svetskog rata, Osanai ih je prepoznao kao
dobrodoslo orude za svojevrsnu sondazu sopstvene bastine — za pronalazenje sustine
premoderne tradicije, ne prepustajuci se uticaju Kabukija. lako je povremeno govorio da
je sustina Kabukija “besmislena”, smatrao je da zapadnjacke avangardne tehnike mogu
biti od pomo¢i pri njenom "ubrizgavanju” u moderno pozoriste. Bio je, zapravo, o¢aran
pozorisnim izrazom Maksa Rainharta; zeleo je da stvori japanski verziju kabarea

"Sismis" Nikite Balijeva. Energi¢no je podrzavao ekspresionizam, a pred kraj zivota

%6 Goodman, "Angura", 253.
5" Brian Powell, "Japan's First Modern Theatre: The Tsukiji Shogekijo and Its Company, 1924-1926."
Monumenta Nipponica 30 (1) (1975): 76.
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poceo je da koristi tehnike Majerholda kombinujuéi elemente kineskih, mongolskih i
indonezanskih teatarskih stilova. Kratko rec¢eno, japansko avangardno pozoriste, bar
kako ga je koncipirao njegov najveci predstavnik pre Prvog svetskog rata, od pocetka je
nastojalo da prepozna i specificnim postupcima reafirmise istu onu pozorisnu tradiciju
koje je zelelo da se odrekne. *®

Iako su u svojim rezultatima pocivale na tautologiji, na stvaranju nove stvaralacke
utopije, od najnizeg do najviSeg ,,metafizickog nivoa, podjednako groteskne i
neostvarive, ¢ini se da su Osanaijeve ambicije sezale dalje od pretenzija za pukim
uce$¢em u sociokulturnom razvoju, dalje od aktuelnih nastojanja da se japanska kultura
primora na bezuslovno prihvatanje racionalizma, modernizacije i individualizma.
Naravno, posto je uslov realizacije novog oslobadanje od starog, njegovo istrazivanje je
moralo biti zasnovano na beskona¢nom eksperimentisanju koje podrazumeva razlicitost
1 poniStavanje, negiranje tradicionalnog pozoriSnog identiteta uz istovremeno
prihvatanje rizika koje nosi revizija kulturnin modela na kojim je ta tradicija zasnovana,
tako da ¢e se na kraju karijere i sam Osanai na¢i u paradoksalnoj situaciji junaka
Keruakovog romana Satori u Parizu — samog autora romana, koji po stranim
bibliotekama traga za svojom sopstvenom genealogijom. Razli¢itih umetnickih
biografija, a ipak nadahnuti sliénim razmisljanjima o budué¢nosti scenske igre, umetnici
pozorista Singeki suocavali su se s mnogo prizemnijim problemima — s odsustvom
infrastrukture neophodne za svako moderno pozoriste, s nedostatkom odgovarajuce
tehnike i ukupne komparserije, kao i sa brojnim teSkocama u prilagodavanju
dramaturgije modernog pozorista razumevanju japanske publike — ali i svom
sopstvenom. Jedan od najpoznatijih Singeki umetnika, Senda Koreja (1904-98), isticao
je da japansko moderno pozoriSte ima najvise problema sa glumcima obrazovanim u
duhu tradicionalnog kabuki pozorista, kojima je bilo teSko da se prilagode novom,
,,haturalistickom® izrazu.

Najveca prepreka je ipak bila ona civilizacijska. Mada su pozorisni uticaji dolazili
neposredno iz evropskih izvora, iskustvo koje su japanski pozori$ni umetnici prenosili
Cesto je bilo liseno evropskog kulturnoistorijskog koda. Pritom treba imati na umu da je
fenomen recepcije umetnosti uvek dvostruk. Jer, duh japanske pozori$ne tradicije nije
ostao usaden i neizbrisivo zapisan samo u svesti i prirodi japanskih glumaca, ve¢ i

dugom secanju brojne japanske pozoriSne publike. Osim $to je didakticki i formalno

*% Goodman, "Angura"”, 254.
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bilo razli¢ito od tradicionalnog teatra, Sto je bilo okrenuto Sirokim, razmahnutim
horizontima 1 razli¢itim pogledima na svet, drugacijim civilizacijskim paradigmama i
obredima misljenja — savremeno pozoriste je bilo i ideoloski suprotstavljeno politic¢kim
konotacijama japanskog istorijskog teatra. Slikaju¢i na moderan nacin snazne promene
u japanskom drustvu, sukobljavalo se sa tradicionalnim formama podrzavanim od strane
vojnog rezima. Singeki je, tvrdi se, vremenom razvio tri karakteristine struje -
realisti¢ku, avangardnu i proletersku, povezane zajednickim otporom prema statusu quo
u kulturi i diskursu nacionalnog identiteta.*

Nakon uspeha ruske Oktobarske revolucije, u japansku avangardu se uselio duh
politi¢kog radikalizma, a umetnici poput "nemackih daka" Senda Koreje i Murajama
Tomojosija, ¢vrsto su se drzali svojih militantnih evropskih uzora. Pokret Mavo je, kako
smo ve¢ utvrdili, oli¢avao prototip politizovane avangarde u evropskom stilu. Umetnici
poput Murajame, koji su poceli kao anarhisti i ikonoklaste, preuzeli su filosofiju
marksizma 1 zapoceli razvoj proleterskih umetnickih 1 pozorisnih izraza zagovarajuci
prelazak iz individualizma (kojinshugi) u kolektivizam (shizdanshugi), u skladu sa
komunistickom dogmom. Drevna, anticka ideja dijalektickog razvoja, primenjena na
savremena traganja za unutarnjim protivrecnostima u umetnosti i druStvu, brzo je
devalvirana zbog poznate zloupotrebe u Staljinovom ,dzepnom uputstvu“ o
razmiSljanju za staro 1 mlado.

Malo pozoriSte Cukidi bilo je bilo prvo japansko pozoriSte sa redovnom
repertoarom, ali je bilo iskljuivo posveéeno evropskim pozorisnim komadima
namenjenim levo orijentisanoj, kosmopolitski nadahnutoj intelektualnoj publici.
Cinjenica da domade predstave nisu dobile zasluZeni prostor u ovom pozoristu
ispostavi¢e se kao problem za kasniji razvoj Singekija. Decembra 1925, osnovana je
Japanska liga za proletersku umetnost i knjizevnost (Nihon puroretaria bungei renmei
ili Puroren), koja je ukljucivala i dramsku sekciju sa mobilnim agitprop-teatrom pod
imenom Pozoriste prtljaznika (Toranku gekijo). Podsecaju¢i na evropsku tradiciju, na
slavni italijanski teatro mobile, ovo pokretno pozoriste se moglo lako kretati do radnih
mesta 1 raznih lokalnih zajednica, a kostimi i rekviziti su transportovani u prtljazniku.

Medutim, ve¢ spomenuti obracuni sa liberalnim i marksisticki orijentisanim

% James M. Harding, ed., Theater: Theory/Text/Performance: Not the Other Avant-Garde: The
Transnational Foundations of Avant-Garde Performance (Ann Harbor, MI, USA: University of
Michigan Press, 2010), 230.
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tendencijama u japanskom drustvu, koji su fakticki ozakonjeni Zakonom za ocuvanje
mira iz 1925. (Chian iji h6), usporili su razvoj savremenog japanskog teatra.

Tridesete godine su oznacile sumrak avangardnog pozoriSta. Murajama je 1933.
godine, poput mnogih drugih intelektualaca na levici, bio prinuden da se javno odrekne
svojih ubedenja 1 proglasi marksizam neprikladnim 1 neprimerenim japanskom
imperijalnom drzavnom uredenju. Svojevrsnu labudovu pesmu radikalnog pozorista u
predratnom Japanu predstavljalo je izvodenje drame Zemlja vulkanskog pepela Kubo
Sakae 1938. godine. Dve godine kasnije, ostalim levicarskim umetni¢kim grupama
naredeno je da se raspuste, a njihove vode poput, Sende, Murajame i Koboa, bile su
uhapsene.

Vremensko i1 prostorno ogani¢enje nas onemogucuju da se posvetimo dubljoj
analizi pozoriSta u Japanu za vreme rata, ali svakako treba ista¢i da je japanska
militaristicka vlast koristila pozoriste u svrhu propagande. Istorijske kabuki drame (jidai
mono) bile su omiljeno sredstvo za promociju specifi¢no japanskih ratnic¢kih vrednosti,
sistematizvanih u kodeksu busido (bushido), uz isticanje ideja samozrtvovanja,
odricanja, posvecenosti, vernosti i svete, civilizatorske uloge japanske kulture. Izrazenu
ulogu u "mitologizaciji" japanskog imperijalizma imali su i filmovi, pogotovo oni sa
kraja tridesetih, odreda institucionalizovani militaristickim i nacionalisti¢kim "Filmskim
zakonom" (Eigaho, 1939.), modelovanim prema nemackom nacistickom
Spitzenorganisation der Filmwirtschaft. Japanci su uvideli efikasnu ulogu filma u
promovisanju propagande nacisticke Nemacke i1 Zeleli su da promoviSu japanski
nacionalni identitet kroz moralane, kulturne, politicke, diplomatske, ekonomske,
obrazovne i vojne ideale u interesu japanskog carstva. Tako su, na primer, samurajski
filmovi pripadali kategoriji tzv. "filmova o kulturi* (bunka eiga), koji su sluzili da
neguju i odrzavaju japanski nacionalni duh, a prikazivani su uz "aktuelne filmove" (jiji
eiga). Dokumentarni zapisi savremenih dogadaja, ukljucujuci i krvave vojne kampanje
u Pacifickom ratu, ¢ije je prikazivanje bilo obavezno uz svaku projekciju igranih
filmova tridesetih i Cetrdesetih godina, sluzili su nedvosmislenoj promociji imperijalnih

I nacionalnih ciljeva.

Nadrealizam

Naspram futuristi¢kih vizija totalnog socijalnog preobrazaja i snova o novoj
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,»Sparti tehni¢kog doba“, dadaisti — a donekle i rani nadrealisti — mogu da budu shvaéeni
kao komplementarni programi avangarde. Oni su to upravo u onoj meri u kojoj svesnim
pokus$ajima oblikovanja suprotstavljaju svoju opsednutost s/ucajnim, nepredvidljivim,
kontingentnim: jer ona je upravo ta koja, po njima, prethodi svakoj formalnoj intenciji,
ukazuju¢i na dionizijski non-sense, iz kojeg ¢e se, prema ocekivanju, tek naknadno
iznedriti smisao.

Pored svih zajednickih crta, medu ovim pravcima ipak postoje razlike. Pripadnike
srodnih struja razdvajao je ,narcizam malih razlika“. Svoga najveéeg neprijatelja
avangardni umetnici su nasli u nadrealizmu tridesetih godina, kod koga su osudivali
oprobanu burzoasku strategiju — beZanje od stvarnosti. Pojedinci, poput Fukuzava I¢ira
(Fukuzawa Ichiro, 1898-1992), uporedivali su nadrealizam sa egzoti¢nim cvetom koji je
prenesen u Japan iz neke daleke zemlje, negovan od strane nekolicine umetnika
zaludenih evropskom kulturom. Pri svemu tome — nema pogodnijeg umetnika na ¢ijem
primeru bi se moglo lakSe razjasniti mesto koje nadrealizam ima u Japanu. Jer, bez
obzira na Fukuzavin nesumnjiv uticaj na japanski nadrealizam i njegovu upotrebu
nadrealistickih tehnika, poput metaforicne upotrebe kolaza u duhu Maksa Ernsta,
Fukuzava je zapravo bio kriticki realista — neko ko nadrealisti€¢ke koncepte koristi kako
bi svom delu dao novu kriticku ostricu. To novo je bilo i naglasavanje eticke dimenzije
ljudske zajednice koja je postala obrnuto proporcionalna njenom tehnoloskom procesu.
Njegove neobicne kompozicije, kontrasti 1 magicni odsjaj kojim osvetljava figure,
proizilaze iz otpora prema naturalizmu, i pored toga Sto koristi prepoznatljive oblike.
Iako je Fukuzava stvarao pod uticajem Porda de Kirika i Maksa Ernsta, on, osim toga,
nikad nije koristio tipi¢no nadrealisticke tehnike, poput automatskog pisanja 1
dekalkomanije.®

On je konstantno bio u potrazi za simbolima rodenim u razmi$ljanju o svesnom
iskustvu, pre nego o iskustvu nesvesnog. Zanimljivo je, medutim, da ni japanski
nadrealizam nije mogao bez psihoanalize, pa su njegove prostrane pejsaze tumacili kao
kompenzaciju — upravo kao suzbijanje navodnog straha od velikih prostranstava,
rodenog iz (japanskog) osecanja izolacije i ostrvske skucenosti. Drugim re¢ima, fobija
jeste gréka re€ za strah, ali u moderno vreme nema karakter pasivne radnje straha, nego

aktivnog napora da se doprinese njegovom samoponistavanju.

.....

% John Clark, "Atrtistic Subjectivity", 45.
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Objedinivsi elemente magi¢nog realizma Marka Sagala i mistiénog tumadenja oblika
Paula Klea, njegova umetnost je bila deo trenda rekontekstualizacije fovizma sa kraja
20-tih godina. Koga, jedno od najznacajnijih imena iz celokupne japanske predratne
umetnosti, sin budisti¢kog monaha iz hrama Zenpukudija i politi¢ki angazovana li¢nost,
bio je, ustvari, jedan od brojnih slikara koji su se pozicionirali na liniji japanske
avangarde inspirisane leviCarskim idejama u kritici kapitalizma. ® Na njegovo
stvaralastvo je svakako uticao i blizak odnos sa pesnikom Takenaka Kjusi¢ijem
(Takenaka Kytishichi), anarhisti¢kim teoreticarem koji je pokusao da ujedini marksizam
i nadrealizam u neCemu $to bi se moglo nazvati "nau¢nim nadrealizmom®.** Ali takva
harmonija je uvek varljiva. Osporavano i Cesto izloZzeno nerazumevanju, Kogino
stvaralastvo stoji bukvalno na raskrnici proleterske umetnosti, Dade, nadrealizma i
Bauhausa. *

Dolazak nadrealizma u Japan krajem 20-tih predstavljao je jo$ jedan krupan
koncepcijski poremecaj u vreme velikog pritiska kojem je ve¢ bila podvrgnuta
proleterska umetnost. Istrage specijalne policije bile su usmerne na razne levicarske
aktivnosti, raCunajuci i1 one koje se odnose na kulturu. Brzom uruSavanju proleterskog
pokreta nesumnjivo je doprinela jo$ jedna okolnost. Ponegde se, naime, stice utisak da
se sve to odvijalo kao po komandi — kao da je ceo pokret odluc¢io da svesnim
prenaglasavanjem, preteranim forsiranjem tendencioznosti — sam sebe umetnicki
,,ugusi“ u sopstvenom propagandizmu i Sablonskom figurativnom maniru. U tridesetim
godinama su se pojavile brojne male grupe, koje su pozivale na odvajanje politike i
slikarstva, na posvecenost meritumu umetnosti, samom razvoju slikarstva, zastupajuci
nacelo — larpurlartizma. Primetan je bio i rastuéi trend apstrakcije i fascinacije
naucnim, tehnickim crtezima, kakvu nalazimo kod Fukuzave. Naucne ideje, koje su
izuzetno uticale na japanski nadrealizam, sluzile su da daju legimitet umetniku kao
tumacu novog, Sto je bila privilegovana pozicija u odnosu na tradicionalne salonske
slikare. U isti mah, re¢ je ponovo o prisutvu Nove stvarnosti, ta¢nije ,,nove trezvenosti‘,

kako se ta tedencija okretanja svakodnevnom realizmu prikazivanja obicnih, ,,banalnih*

%1 Nagata Ken’ichi, "Koga Harue’s Sea (1929) and “Soluble Fish”: Proletarian Art, Max Ernst, Bauhaus
and the Volte-Face of Machine Aesthetics", Aesthetics No.13 (2009), 249-267. Dostupno na:
pzttp:llwww.bigaku kai.jp/aesthetics_online/aesthetics_13/text/text13_nagata.pdf (15.9.2014)

Ibid.
% Vidi o tome: Otani Shogo, “Koga Harue and Bauhaus —From a Design Point of View”, Gendai no me:
Newsletter of the National Museum of Modern Art, Tokyo, Vol. 519 (1999/2000 12-1). Jo§ ilustrativnije
o tome svedoci slika sa nema¢kim nazivom Wissen und Fortschritt iz 1927.
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stvari, nazivala u Evropi.

Zanimljivo je, medutim, misljenje po kome je, za razliku od starog ,,Stafelajnog*
slikarstva, velikom broju avangardnih umetnika nadrealizam pruzao moguénost da
likovno "opredmeti" ideje, da konkretizuje nevidljive, nepostojeée zamisli, ali i da se
tako distancira od zvani¢nih figurativnih slikara koji su se — ne samo zvanicno — drzali
podalje od nadrealizma. Mada je i Citav niz nadrealistickih metoda bio jednako udaljen
od prvobitnog diskursa nadrealizma, njihova primena je svojom vizionarskom snagom
bacila u zasenak svako teoretisanje. Ona nije otkrila samo plodotvornost neobi¢nih
spojeva, ona je naglo otvorila moguénost metaforicnog, aluzivnog, ezopovskog
kritikovanja realnosti 1 samog druStva. Omogucila je stvaranje mastovitih svetova,
poetske utopije u koju su umetnici mogli da se sklone. Fantasti¢no slikarstvo je pod
uticajem nadrealizma pruzalo utociste u vremenu rastuc¢eg drzavne represije. Upravo je
ova odlika, ovo poricanje realnosti posredstvom nesvesnog, otvorilo vrata za otvorenu
kritiku nadralizma. Nadrealizam je proglaSavan histericnim fenomenom rodenom u
tranzicionom dobu krize, revolucijom koja nije ralna, Sto je po definiciji Cini
antisocijalnom.

U ovim diskusijama o poziciji nadrealizma u Japanu nazire se jo§ jedan
zanimljiv problem. Nije viSe re¢ o fantaziji ili o svim nadrealistima dragom negovanju
kulta apsurdnih spojeva koji mogu da iznedre neki ,,viSi*“ smisao. Pa ni o tome da se, u
nekoj vrsti lakoj transa, potezi ki¢icom izvode automatski, onako kako nailaze, bez
obzira na njihovu smislenost i umetnicki kvalitet. Jer, sasvim je logi¢no da su slikari
nadrealisti ipak morali praviti jasnu razliku izmedu pravog, no¢nog sna i svih drugih
stanja bez ikakve kontrole od strane razuma, svih onih stanja proSirene ili pomucene
svesti koja li¢e na san. Stvar je, naime, manje ekstravagantnan nego §to na prvi pogled
izgleda. Re¢ je naprosto o sagledavanja japanskih avangardnih praksi kao uvezenih
fenomena, kao stilske formacije ,,presadene* iz Evrope. NadrealistiCka praksa se
naprosto utopila u opsti kontekst japanskog umetnickog sveta, dok je taj isti diskurs u
Evropi bio uzrokovan “istorijskom potrebom™ koja nije bila svojstvena Japanu.

To je pokrenulo rasprave o statusu evropskih umetnickih dela u Japanu. I zaista,
pazljivijem pogledu ne moc¢e izmacdi Cinjenica da je verbalni hermeneuticki diskurs,
praktikovan od strane kriti¢ara sa ograni¢enim znanjem o konkretnim delima — ali
brojnim indirektnim saznanjima steCenim izucavanjem evropske literature i tumacenjem
izvestaja japanskih povratnika — morao biti zamenjen konkretnim diskursom koji je u

Evropi bio sadrzan u konkretnim umetnickim delima. Diskusija je, tako, iznela na svetlo
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dana razdor izmedu diskursa interpretacije 1 diskursa konkretnog dela koji ¢e ostati
trajno prisutan u istoriji savremene japanske umetnosti.*

U tridesetim godinama minulog veka stvoreno je mnogo malih umetnic¢kih
udruzenja koja svedoce o uzbudljivom razvoju likovnog izraza od ekspresionistickih
razlaganja slike, preko nadrealistickih modelovanja volumena svetlos¢u do oslobadanja
poteza, gustih namaza koji ¢e vremenom vecinu slikara odvesti u apstraktni kolorizam i
dramaticnu ekspresiju kao predosecaj teskih vremena koja dolaze. Zajednicka im je bila
volja da se odvoje od pojavne slike, od preslikavanja, i stignu u predeo apstrakcije liSen
predmeta i figure. Iako ne znamo ta¢no kakav je bio odnos vlasti prema svima njima,
izvesno je da su pod budnim okom policije bili nadrealisticki umetnici, kriticari i
kruzoci, najvisSe zbog njihove pretpostavljene veze sa komunizmom. Ideoloski
osvesceni stvaraoci su svakako znali kakav se politicki ekrazit, kakav razorni potencijal,
krije u njihovim delima 1 bili su obazrivi prilikom davanja zvani¢nih izjava.

Ipak, sva tezina opsesije vlasti komunistickom opasno$¢u u umetnickom svetu
ispoljila se onog trenutka kada su uhapseni Fukuzava I¢iro i Takiguci Ajako (Takiguchi
Ayako). Sada je ve¢ postalo sasvim jasno da se vlastima uéinila sumnjivom njihova
eteri¢na 1 imaginacijski nepredvidljiva refleksija. Avangardnu delatnost su oznacile kao
subverzivnu, paranoi¢no optuzuju¢i gotovo sve liberalne intelektualce za clanove
komunistickog pokreta. Desetak meseci nakon privodenja, Fukuzava je bio prinuden da
se javno odrekne svog prethodnog delovanja i da odbaci nadrealizam (shure) kao

"inkompatibilan sa naSom drzavom danas".*

Ima viSe razloga zbog kojih se Korejski rat moze uzeti kao granica izmedu
predratnog 1 posleratnog umetnickog sveta. Nove podele, izazvane pozivima na
ideoloske krstaske ratove dale su svoj doprinos prevratu savremene umetnosti i stvorile
nova merila. Kao da je pocetak hladnog rata dao znak za opSti napad umetnickih
krugova na takozvane ratne umetnike, pre svega na Fuditu Cuguharua i pripadnike
ozloglasenog "Udruzenja Skole novog stvaralastva" (Shin seisaku-ha kyokai), koji su

delovali kao propagandni slikari tokom rata.

%4 Clark, "Artistic Subjectivity", 48.
* Ibid, 50.
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Izvesne logike ima i u tome $to je — u iS¢ekivanju novog pocetka ili pocetka
novog — levicarska misao opet zavladala u umetnickim krugovima. Ona je, kao odgovor
na ratni haos koji je nekoliko godina ljuljao svet, ujedno bila reakcija na politiku
represije tokom tridesetih godina. Zestina odgovora se najvise oseéala iz pravca
nekadasnje prinudne "unutrasnje emigracije", €iji pripadnici nisu hteli da u Fuditinim
ratnim slikama, u njihovoj ,herojskoj ikonografiji, vide kulminaciju umetnickih
tendencija razvijanih jo§ od perioda Meidi, ve¢ upravo njihovu negaciju. Posleratna
antipatija kod pripadnika avangarde prema svim tipovima akademskog realizma dovela
je do jedne vrste cini¢nog nipodastavanja figurativnog slikarstvu i prezira prema
fovistiCkom i ekspresionistickom ,,japanskom dekorativnom stilu®, kakav su negovali
umetnici poput Umehara Rjuzabura (Umehara Rytizabuo, 1888-1990) i Jasui Sotara
(Yasui Sotaro,1888-1955).

Puni uvid u svu isprepletenost umetnickih htenja i1 Zivotnih okolnosti otkriva
nam i da se avangardni tok ponegde nastavlja nakon Drugog svetskog rata, kao da
nikakve pauze nije bilo. Umetnici poput Susaku Arakave (Shisaku Arakawa, 1836-
2010) nastavili su tokom Sezdesetih godina da rade u stilu Noboru Kitavakija (Noboru
Kitawaki, 1901-1951), koriste¢i neobi¢nu kombinaciju nau¢nih dijagrama i preciznih
crteza nadenih predmeta. S druge strane, dekorativna apstrakcija umetnika Hasegava
Sabura (Hasegawa Saburd, 1906-1957) i Josihara Dira (Yoshihara Jird, 1905-1972) iz
tridesetih godina XX veka, Cesto opisivana kao "isto¢njacka" po svom estetskom
svoj oblik i u instalacijama iz sedamdesetih i ranih osamdesetih, koje su ve¢ nosile seme
umetnosti performansa 1 dadaistickih objekata koje su Kanbara i Marujama proizveli
20-tih i1 30-tih godina, da bi ih reinterpretirali umetnici Haj red sentra (High Red Center)

pocetkom Sezdesetih.®’

Novo oslobadanje likovnog jezika od stega konvencije predstavljao je
viSeznacan 1 sloZen postupak, delom izvanredan, delom sumnjiv. Za razbijanje normi,
naime, nije bilo recepata, jer sumnja u likovni jezik otvara prokop u koji svako silazi na
sopstveni rizik. Pa ipak, ono je donelo obogacenje likovog izraza koje se i danas tesko

moze u potpunosti proceniti. Na njemu pratimo sve promene i izazove, osobito onaj

% Ibid
*" Ibid
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njegov drugi krak, vezan za savremeno egzistencijalno iskustvo: slika pustoSi sveta,

koja je produbljena zebnjom moderne jedinke.
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Angura i politi¢ki prostor Sezdesetih

Definicija avangarde, koja podrazumeva radikalni, revolucionarni obracun s
tradicijom i odbacivanje proslosti, podrazumeva u japanskom slu¢aju mnostvo dopuna i
korekcija, medu kojima ima i delimic¢no suprotstavljenih, pa i onih §to potiru uobicajene
formulacije. Ako avangarda u idejnom smislu obuhvata sva ona stremljenja ¢ija su
estetska nacela definisana odbacivanjem proslosti i slavljenjem novog, onda se u Japanu
njen prividni paradoks ogledao u tome $to je prevaziSla imiticaju Zapada; $to se U isti
mah ostvarila i kao samonikli fenomen i kao ¢uvar kulturnog se¢anja.®® A nije ni mogla
da ga se odrekne ve¢ i zbog toga Sto je objektivizovana ekspresija zajedni¢kog plesno-
magi¢nog obreda u Japanu odvajkada osiguravala potpuno i savrS§eno razumevanje.
Drugim re¢ima, suStina fenomena japanske avangarde se sastoji u tome §to njena
najveca dostignuca nisu sledila simboli¢no—alegorijski koncept utopije — okrenutost
buduénosti. Radikalna obnova umetnosti podrazumevala je recepciju i preoblikovanje
zagubljene proslosti u sinkretizmu drevnog 1 modernog.

Polazila je od pretpostavke da kognitivno mapiranje kontura istorijskih i
drustvenih sistema u medijumu umetnosti omogucava politicko delovanje u istoj meri u
kojoj bi, na primer, moguénost mentalnog mapiranja grada bila olakSavajuc¢a okolnost
za njegove stanovnike. Otud ona, na tlu Japana, ne dobija onaj izrazito antikulturni
karakter, taCnije, ona nema onaj karakter ,pokreta antikulture*: karakter totalnog
raskida sa pro$loSc¢u kakav je, na primer, imalo DiSanovo crtanje brkova Mona Lizi, kao
izraz jedne uporne kulture protiv kulture, jedne tradicije protiv tradicije, u kojoj je
celokupna kultura znala biti izraz ,,satanske vestine*.

Pozorisni kriticar Senda Akihiko je razvoj japanskog pozorista u decenijama
nakon Il svetskog rata nazvao "romanticnim putovanjem”, a pozorisne umetnike nove
generacije, umorne od u¢malog teatarskog zivota, uporedio je sa avanturistima koji su
se — aludiraju¢i na male pozorisne trupe — ukrcali na male, krhke ¢amce u potrazi za

novim neistrazenim svetovima.® Slede¢i ovu metaforu o morskom putovanju, Senda je

% David G. Goodman, "Angura: Japan's Nostalgic Avant-Garde," in Theater: Theory/Text/Performance :
Not the Other Avant-Garde : The Transnational Foundations of Avant-Garde Performance, ed. James M
. Harding (Ann Arbor, MI, USA: University of Michigan Press, 2010), 259.

% Senda Akihiko, Voyage of Contemporary Japanese Theatre (Honolulu: University of Hawaii Press,
1997), 21.
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primetio da su pripadnici "prve generacije” pozorisnih avanturista Sezdesetih godina,
poput Becujaku Minorua (Betsuyaku Minoru), Kara bura (Kara Jard) i drugih, za
polaznu luku iskoristili dramu "Cekaju¢i Godoa" Semjuela Beketa, prvi put izvedenu u
Japanu od strane Knjizevne teatarske trupe 1960. godine.

Ovu umetnicku potragu za novim Ostrvom s blagom pratila je istovremena zebnja
autora, neretko izrazena u njihovim predstavama, da je taj cilj u principu nedostizan, da
je smisao ovog putovanja izgubljen i pre nego sto je putovanje zapocelo. lako se u
radnji i dramskim dijalozima "nove generacije" cesto javlja tema odlaska, otiskivanja i
napustanja, ¢ini se da su njihovi junaci ipak ostali zato¢eni u "godoovskom™ paradoksu
Vladimira i Estragona — Beketovih protagonista koji nikada ne uspevaju da odu bilo
kuda. Na ovaj osecaj gubitka i nemoc¢i morala je uticati i frustracija generacije
angazovane u politici Sezdesetih godina nakon neuspesne pobune protiv obnavaljanja
Americko-japanskog sigurnosnog sporazuma — tako zvanog Anpo.

Duhovi kulturnog prostora sezdesetih i sedamdesetih plesu i dalje poput aveti
uspomena nad savremenim pozoristem i performansom u Japanu, iako je u
meduvremenu secanje na njega manje prozeto nostalgijom. Originalnost scenske
umetnosti Sezdesetih godina i turbulentne, duboko prozivljene drustvene okolnosti koje
su pratile umetnicku produkciju toga vremena, odzvanjaju kao eho u kolektivnom
sec¢anju japanskog kulturnog pejsaza. Magic¢na privlacnost ovog vremena pobune, nama
ve¢ dalekog i tesko razumljivog, ostaje prisutna i nakon visedecenijske distance koja je
svedocila o napustanju vere u alternative kapitalizmu i postepeno, nezaustavljivo
ukljucivanje pozorista u kontekst potrosacke kulture.

Istoriju pozorista ove dve decenije svi danas vide kao epohu proizvodnje utopija i
neostvarive revolucije, kao epohu bespogovorno prozetu nekim beznadeznim
optimizmom, nekom prometejskom, nerealnom verom u svoje poslanstvo i u jedan bolji
svet. Tada se jo§ mnogima Cinilo da nekadasnje umetnicke komune, koje su
predstavljale enklave-oaze, uto€iste od raspusnog sistema, mogu biti pretvorene u centre
koji inspiriSu opsti razvoj kulture. S druge strane opet, gledano sa istorijske distance,
¢ini ce razumljivim $to je ta vera, Sto je to pouzdanje u potencijal pozorista da promeni
drustvo, ve¢ tada znala da izazove i skepti¢nu reakciju — no to je sigurno bio i jedini

period u kome se takva duhovna promena cinila moguc¢om.
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Ne bi se morala smatrati neprikladnim ni ona razmatranja koja japansku
kontrakulturu vide u kontekstu odredenih fizickih prostora u Tokiju — Umetnickog
centra Sogecu (Sogetsu), koji se od porodi¢nog biznisa aranziranja cveca preobrazio u
znacajno mesto podrske odvaznim eksperimentima, u kosnicu novih ideja i uzbudljivih
debata o ulozi umetnosti u kulturi; zatim, bioskopa Shinjuku Bunka i male Sazori-za
("Skorpion") scene u podrumu vezane za Esnaf umetni¢kog pozorista (Art Theater
Guild); najzad, obliznjeg kafea Figetsudo u kome su se skupljali radikalni studenti,
pesnici i hipsteri. Kontrakulturnim prostorima sasvim sigurno pripadaju desavanja pod
crvenim satorom Kara Pura, pod crnim satorom Sato Makota (Satoh Makoto), ili
izvedbe Tenjo Sajiki Terajama Sudija. Sa njima poginje ne§to §to se moZe smatrati
umetnickom topografijom, mapiranjem pozorisnog Tokija.

Ako se, medutim, ovde ijedno mesto moze zaista izdvojiti iz celine posmatranja,
onda je to ono koje podseca da se kontrakultura ogleda u novom poimanju tela — bilo u
kontekstu seksualne revolucije, u radikalnom izrazu Ankoku-buta Hidikata Tacumija, ili
u teoriji tzv. "privilegovanog tela" Kara Dura. Prizivaju¢i emocije kroz simbolicne
pokrete, to novo poimanje tela u svakom slucaju proizvodi, u psiholoskom smislu,
nekakav dramski, unutarnji lom li¢nosti. Kontrakultura se, najzad, ogleda u grafickom
dizajnu tog perioda, u radovima Joko Tadanorija (Yokoo Tadanori), Avazu Kijosija
(Awazu Kiyoshi) i Uno Akire, koji su vizuelno uobli¢enje kontrakulture predstavili u
svom c¢asopisu Revija dizajna (Dezain hihyo, 1966-1970).

Bitno je za kontrakulturu, ma u kom se vidu ona javljala, da joj je svojstvena neka
vrsta sile opovrgavanja, koja se manifestuje na Sirokom planu od delimi¢nog
relativizovanja do potpunog obezvredivanja stvari na koju se odnosi, zbog Cega znacaj
kontrakulture mnogi kriti¢ari zapravo i ne vide toliko u nekim njenim novim idejama,
koliko u samom fenomenu njenog ubrzanog omasovljenja. Stavise, njima se i sam
termin "andergraund" ¢ini neprikladnim i prevazidenim s obzirom na to da je pokret
izaSao iz svojih umetnickih skrovista, da je odavno izaSao na svetlo dana, te da je
njegova stvarna sustina obelezena napadnim i demonstrativnim stupanjem na javnu
pozornicu. Stoga je jedino njegova buCna najava mogla i da zatomi ili ublazi
neverovatnu nonsalantost kojom se odlikovao prelomni iskorak kontrakulture — u
predstavljanju nagosti, homoseksualnosti, anarhisticke drustvene organizacije, glasne
muzike i opSteg odbacivanje drzavne vlasti kao nosioca autoriteta — oznacivajuci tim

svojim ¢inom podsticajni trenutak u kome se mala subkultura pocela 