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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.

Kljucne reci:  Japan, avangarda, teorija avangarde, modernizam, kolektivizam, film,
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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.
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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.

43



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.
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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.
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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
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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 transformisati i
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zastupajuci, glasno i nametljivo, reprezentativni etos cele jedne generacije umetnika i
javnih radnika.

Ipak, sustina kontrakulture se dosta izmenila s obzirom na gubitak utopijske
komponente ranijih avangardi. Bitno je za utopiju da gradeéi izvan stvarnoga prostora
stvara neku zamenu ili dopunu same stvarnosti. Zajednicko im je to Sto su obe proizvod
svesti koja se ne miri s postoje¢im. Ali dok utopija stvara koncept boljeg sveta, da bi
preko njega kao preko ljudskog sna o idealu uspostavila kriticki odnos prema
postoje¢em svetu, kontrakultura otkriva lazne vrednosti isklju¢ivo na podrucju
postojeceg, razgoli¢uje ih u njihovoj prividnosti razaraju¢i moralne tabue, ali im ne
nalazi nikakvu zamenu, nikakav realni supstitut, ve¢ ostaje na izvesnom neuhvatljivom
prividu kritickog pozitiviteta, koji pretvara u apstraktni imperativ za druk¢ijim i boljim.

Sezdesetih i sedamdesetih godina, pozorisnim svetom zavladao je pokret Angura,
koji je uzdrmao etablirani drusStveni pogled na svet. Postojalo je, naime, i u Japanu
jedno vreme protesta sa politicki aktivnim Zengakurenom, studentskim organizacijama,
radni¢kim pobunama i protestima protiv rata u Vijetnamu. To je vreme kada je buto
stekao svetsku slavu i kada je, na primer, Terajama Sudi gostovao u Evropi. Doslo je do
niza umetnickih dostignu¢a koja su recipirana pod jednom, tako reci, usporenom
vremenskom lupom. Umetnik takvog renomea, kakav je bio Suzuki Tadasi, bio je
internacionalno priznat tek krajem sedamdesetih i pocetkom osamdesetih godina.
Estetski radikalizam pokreta Angura naro¢ito odlikuje okolnost da opravdano slovi kao
radikalno savremen ili postmoderan, ali u isti mah predstavlja pokusaj da se u vrtlogu
paradoksa modernizacije, koje Japan dozivljava od vremena perioda Meidi, dospe do
neke vrste ponovnog nalaZenja, do ponovnog otkri¢a sopstvenog bi¢a. Cinilo se da ¢e
stvaralac postati pratner dijaloga o buduéem obliku drustva, narodni tribun a
istovremeno mag, Zrec nekog vlastitog, nezavisnog obreda, koji neprestano traga za
novim sadrZinama i izraZzajnim sredstvima.

Posebna tema umetnika bilo je osecanje ,,stranosti* u sopstvenom telu — u jednom
telu tako duboko prozetom i oblikovanom japanskom kulturom, nasledem, obicajima i
estetskim tradicijama, a ipak nedvosmisleno usmerenom i upu¢enom na savremenu
svakodnevnu komunikaciju sa hipermodernim okruzenjem. U vezi sa Angurom bilo je u
Japanu neprekidno reci o ,,povratku bogova®, ali uvek u smislu dijalektickog spoja
sadasnjosti i proSlosti. Nastala je jedna velika umetnost, koja je sa svojim naporednim
patosom i cinizmom, opijenos¢u i elegancijom, egzotikom i pacifizmom, arhaizmom i

modernim, svedenim gestom, estetski nastrojenom i obrazovanom posmatra¢u morala,
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bar na trenutke, izgledati kao klupko nespojivih ekstrema. ,,Moderna“ i ,,antimoderna*
bile su, otud, u najuzoj, neraskidivoj vezi; traganje za novim formama bilo je u isti mah
neka vrsta otpora protiv internacionalizacije i kolonizacije. Tako je nastao nov duhovni
savez teatarske umetnosti, pa ¢ak i jedna nova definicija umetnosti, koju su hteli da
ustoli¢e oslobodenu od svih Sablona, kao prvobitnu mo¢ covekovu. Ovaj polaritet
osavremenjavanja i upornog vracanja na arhaicno izgledao je, doduse, kao déja vu.
Mogao bi se, mozda, uporediti sa situacijom u Evropi na pocetku XX veka, kada se
takode mogla konstatovati povezanost modernog i antimodernog, kada su Sadajakko i
drugi avangardni umetnici fascinirali ,,moderne* Evropljane i kada je veliki istoricar 1
kolekcionar umetnosti Eduard Fuks (Fuchs) prizivao arhajsku ritualnu antiku kao
adekvatan izraz za modernu umetnost.™

Ali je u svemu tome ipak najzanimljivije to $to je ideja modernizacije u japanskoj
perspektivi, premda nametnuta, bila prihvacena od strane mnogih. A opet ¢e u
Sezdesetim 1 sedamdestim godinama uslediti kritika sa neocekivanog ugla. Tu se
angazovao pokret angura, koji je hteo da ,,promeni svet“. On ¢e kritikovati prebrzu,
ishitrenu modernizaciju druStva i rastakanje tradicije, nedostatak politiCke strasti i
smisla za realnu zajednicu, zajedno sa drugim nagomilanim problemima: bezdu$nom
vladavinom ekonomije, ekoloSkim problemima 1 poremecéenim meduljudskim
odnosima. Drugim re€ima, ukazivace, dramati¢no i glasno, na su$tinu; na ono §to se
zapravo Krije iza svih problema savremenog japanskog drustva u celini: na njegovu
zatvorenost i rastuc¢i jaz izmedu vlastite klasi¢ne tradicije i internacionalne kulture
Moderne. Scenska umetnost ¢e pokusati da se bavi upravo time na istrazivacki nacin:
ispitivace psihologiju zatvorenog druStva, zatvorenog, pre svega, za savremenost,
otkrivaju¢i koliko je zatoCeniStvo u neéijoj glavi i neéijem telu, a koliko izmedu
nevidljivih zidova socijalnog Zivota.

Gde su uzroci nastanka prevladavajuceg i dominantnog kulturnog koda?
Posleratna reforma kulture bila je u mnogome uslovljena promenom odnosa politi¢kih
snaga. 1z razumljivih razloga, mnogi intelektualci, medu kojima su prednjacili levicari
koji su bili dodatno radikalizovani ratnim strahotama, nadali su se da ¢e se Japan
konacno posvetiti ozbiljnom preispitivanju skorasnje istorije i preuzimanju individualne

1 kolektivne odgovornosti za zlo¢ine pocinjene u toku rata. Rastu¢om retorikom o

70 Cf.: Dictionary of Art Historians, Lee Sorensen, ed. www.dictionaryofarthistorians.org
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obnovi, demokratiji i kapitalizmu, ovi glasovi su, sticajem okolnosti, utiSani ili
nadglasani u javnosti. Pitanje uloge carske kuce u ratu — bolno, osetljivo i brizantno u
isti mah — gurnuto je pod tepih, a tek nekolicina ratnih voda je izvedeno pred sud.
Izostala je sustina: temeljna i sveobuhvatna analiza duha vremena, osuda fetisizacije
pogubnog militaristickog kulta, kritika imperijalne ideje. Posleratni ustav, ¢iji su tvorci
bili Amerikanci, trajno je vezao pitanje japanske demokratije za americke bezbednosne
i politicke interese u Isto¢noj Aziji. Godine 1952. potpisan je prvi Ameri¢ko-japanski
sigurnosni sporazum™, a samo deceniju kasnije najava obnove sporazuma izazvala je
talas protesta koji ¢e — praceni svojevrsnom kolektivnom krizom identiteta — obeleziti
naredni period i usloviti razvoj ,,protestne® kontrakulture i novih radikalnih oblika
umetni¢kog izrazavanja.

U novom periodu hladnoratovskih strepnji, ¢inilo se da neman korporativnog
nacionalizma ponovo dize glavu. Naglo osnazeni predratni desnicarski poslovni
konglomerati (zaibatsu/keiretsu) imali su, kao i sami Amerikanci uostalom, svoje
razloge da se obracunaju sa liberalnom politikom koja je dozvoljavala bujanje
levicarske aktivnosti. Tokom tzv. "Crvene ¢istke" u drugoj polovini pedesetih, mnogi
marksisti¢ki intelektualci i sindikalni aktivisti su sklonjeni sa pozicija_upravljanja, a
nasilje nad levicom nije spre¢avano nego je, naprotiv, ohrabrivano. Cistke su zahvatile i
privatni sektor, gde je preko dvadeset hiljada ljudi, uglavnom sindikalnih aktivista,
izgubilo posao. Bio je to period u kome su jakuze, kriminalci povezani sa pojedincima
na vlasti 1 u policiji, pa ¢ak i univerzitetske desnicarske grupe dobijale novac za
razbijanje Strajkova i obraCun sa aktivnim protivnicima establiSmenta. Vreme krize
odrazilo se i na pozori$ni zivot, pa su i znacajne grupe — poput Tokyo geijutsu gekijo i
Shinkyo gekijo — rasformirane, a sama institucija pozorista, kao tek obnovljeni simbol
demokratskog progresa, nasla se na udaru hladnoratovske logike.

Ogorcenje | bes demonstranata tokom 1960. godine bili su direktno usmereni na
licnost premijera Kisi Nobusukea, koji je "progurao" obnovljeni Anpo-sporazum kroz
skupStinsku proceduru uz pomo¢ policije: fizicki je udaljio pripadnike opozicije iz
zgrade parlamenta kako bi zakon bio izglasan. Ovakav potez je dodatno narusio krhku
demokratiju nakon rata, ali je i podsetio na mracnu pozadinu, na atmosferu
promovisanja japanske agresije u Aziji, na epohu ,.carskog ekspanzionizma® ¢iji su

ciljevi i razmere bili takvi da se racionalno nisu mogli zamisliti. Kisi je, naime, bio

" Nippon-koku to amerika-gasshitkoku to no aida no ségo kyaryoku oyobi anzen hoshé joyaku, skraéeno
Anpo.
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osumnjiceni ratni zlo¢inac bez ostatka ukljuc¢en u aktivnosti militaristicke vlade tokom
rata. Americke okupacona vlasti su ga 1946. uhapsile i zatvorile u zatvor Sugamo, ali je
1948. pusten iz pritvora kada su hladnoratovski interesi naveli Amerikance da obustave
sudenja ratnim zloCincima. Politici se vratio ve¢ 1952, odmah nakon zavrSetka
okupacije, da bi 1957. dobio mesto premijera kao voda novooformljene Liberalno
demokratske partije. Ovaj "monstrum perioda Sova" (Showa no yékai), kako je ostao
upamc¢en u narodu, odnosno "omiljeni americki ratni kriminalac" kako su ga nazvali
sami Amerikanci, svojim primerom ilustruje ambivalentnu i zlo¢udnu ulogu americkih
interesa u poslerathom Japanu.

Nova generacija studenata igrala je veoma upadljivu ulogu u vremenu
institucionalno-obic¢ajnog korigovanja vladajuéeg drustvenog koda. Studenti su, uz
radni¢ke sindikate i udruzenja Zena, ucestvovali u svim Anpo demonstracijama 1960.
godine. Zengakuren (Zen nihon gakusei jichikai sorengd, ili "Sve-japanska liga
samoupravljaju¢ih studentskih udruzenja") je bila najznacajnija mreza studentskih
aktivista. Organizacija je osnovana 1948. iz otpora americkoj "imperijalistickoj" reformi
univerzitetskog sistema i ostala je bastion anti-americkog sentimenta i leviCarske
politike godinama nakon rata. Zastupajuci radikalne stavove i ,direktnu akciju®, od
samog pocetka je moralno i1 fizicki pruzala ostras¢en otpor "crvenim cistkama",
Korejskom ratu 1 obnavljanju sporazuma Anpo. Zengakuren ¢e vremenom podleci
boljci kojoj su skloni mnogi levicarski pokreti — najzes¢e "bitke" se zapravo nisu vodile
protiv zajedni¢kog neprijatelja, ve¢ medu samim frakcijama pokreta.

Piter Ekersal™ u svojoj studiji o anguri dosta prostora posvecuje pojmu shutaiseli,
odnosno ideji sopstva i samosvesti. Dok je na Zapadu pojam subjektivnosti bio predmet
viSevekovnih rasprava u kontekstu filosofskog principa modernosti, u japanskoj
kulturnoj istoriji ideja subjektivnosti dobija poseban znacaj u posleratnom periodu. Ve¢
smo uocili koliko je ideja individualnosti bila presudna za razvoj avangardnih pokreta
jo$ u eri TaiSo, ali problematizovanje individualnog iskustva kao nosioca radikalnih
politickih teorija promene namece se kao klju¢ za razumevanje politicke dimenzije
angure Sezdesetih i sedamdesetih godina. Treba napomenuti da nailazimo na izvesne
probleme u prevodenju termina subjektivnost na japanski, u kome se istovremeno
koriste dve re¢i — shutaisei i shukansei. U kontekstu posleratne individualnosti,

samosvesti i sopstva manifestovanog u studentskim protestima i nastanku angure,

72 Cf. Peter Eckersall, Theorizing the Angura Space: Avant-Garde Performance and Politics in Japan,
1960-2000 (Boston, MA, USA: Brill Academic Publishers, 2006), 15.
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pojam shutaisei svakako nosi veéu tezinu. Shutaisei (3= &%) naglasava akciju,
prakti¢nu stranu sopstva, dok termin shukansei (=E i 1%£) izrazava epistemolosku
dimeziju, jer u sebi sadrzi kineski karakter kan #, $to bukvalno zna&i pogled, videti,
izgledati ili znati. Dodatnu konfuziju unosi ¢injenica da je termin shutaisei u
posleratnom Japanu tumacen na razli¢ite, ponekad kontradiktorne nacine, ali ovaj
predmet je veé detaljno obraden u brojnim studijama.™

Naizgled paradoksalno i ironi¢no je najpre to S§to se otpor sporazumu i
konzervativnoj politici odvijao u vreme rastuéeg bogatstva i prosperiteta. Sezdesete
godine svedoce o prelasku iz ideoloskog diskursa u jedan duhovni prostor definisan
ekonomijom 1 materijalizmom. Iznedrivsi svojevrsnu fragmentaciju kulturnog i
politickog pejsaza, "zlatno ekonomsko doba" je, moglo bi se re¢i, dovelo do gubitka
kompasa. Narod nije razumeo razloge i znacenje promena. U potrazi za nacionalnim,
mnogi su tragali za onim $to se krije ispod povrSine materijalnog blagostanja.

Olimpijskim igrama odrZzanim 1964. u Tokiju prethodili su monumentalni
preobrazaji urbanog pejsaza, kojima su uklonjeni i poslednji tragovi ratnih razaranja;
izgradene su moderne, avangardne gradevine, prvi moderni auto-putevi i brzi vozovi.
Oslobodene od asocijacija na ratni diskurs imperijalisticke propagande, tradicionalne
kulturne aktivnosti su dobile novu ulogu: trebalo je da ukazu na procvat uspesne i
moderne nacije sa veénom, trajnom istorijom. ImidZz Japana kao futuristicke, hiper-
produktivne globalne sile krunisan je Svetskom izlozbom Expo, odrzanom 1970. godine
u Osaki.

Ipak, u isto vreme javila su zabrinutost za smer u kojem se kre¢e drustvo.
Politicke grupe leve i desne orijentacije upozoravale su na drustvene posledice ubrzanog
ekonomskog razvoja i prateCe materijalisticke kulture. Osudama trajnog prisustva
vojske SAD u Japanu pridruzio se diskurs otpora ameri¢kog kulturnom imperijalizmu,
tacnije, amerikanizaciji japanskog identiteta. Pitanja ideologije, kulturne produkcije,
autoriteta i identiteta, duboko ukorenjene u japanskoj intelektualnoj tradiciji jo§ od
perioda Meidi, dobile su ponovo na snazi.

Odavde se lako razotkriva ono $to objedinjuje avangardna umetnicka stremljenja i
politi¢ki aktivizam u periodu nakon rata. U traganju za tim objedinjuju¢im faktorom

naisli smo na samu ideju potrage. To je potraga za sopstvom i preispitivanje japanskog

73 Za detaljnu raspravu o pojmu shutaisei videti: Itd Toru: "The Concept of Shutaisei and Its Origin."
http://www.ed.ac.uk/polopoly_fs/1.99392!/fileManager/The%20concept%200f%20Shutaisei.pdf
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drustva i njegove uloge u ratu. Pitanja nacionalnog identiteta i individualizma, uzajmno
delovanje dinamike kolektivne akcije 1 nazavisnosti, seksualnog oslobodenja i
istrazivanja subverzivnih potencijala kroz kreativno izrazavanje — sve to spada u kriticki
okvir pojma shutaisei, koji je sustinski prozet idejom akcije.

Legenda joS za zivota, vodeci japanski politicki mislilac nakon II svetskog rata,
Marujama Masao, izjavio je tim povodom sledece: "Sloboda nije nesto poput predmeta,
ve¢ pre nesto $to se moze zastititi samo delovanjem u sada$njosti; drugim re¢ima, nesto
moZe biti oslobodeno tek kroz svakodnevne napore ulozene u oslobadanje".”™ U
zapazenoj studiji o anguri, Piter Ekersal povezuje politicke demonstracije i stilski izraz
avangardnog pozorista Sezdesetih kao srodne, haoti¢ne i dinamicne pojave prozete
fluidnosc¢u, vitalnoséu i spontanos$é¢u. On takode primecuje da su prizori politickih
protesta bili sli¢ni prizorima tradicionalnih japanskih festivala (matsuri), tokom kojih
masa ljudi, pevajuéi i zanoseci se, na svojim ramenima nosi prenosni minijaturni hram —
omikoshi. Ova sklonost prema koriséenju slika iz seoske kulture i folklora predstavlja
jos$ jednu karakteristiku svojstvenu protestnim marSevima i anguri. Avangardni teatar je
istrajavao u nostalgi¢noj upotrebi tradicionalnih estetskih simbola upustaju¢i se, poput
samih demonstranata, u ritualnu potragu za sustinom nacionalnog identiteta.

Ima mnogo osnova za tvrdnju da je paralelno s nemirima u Evropi, godine 1967. i
1968, talas studentskih protesta dostigao vrhunac. Fizicke intervencije Zengakuren
aktivista u gradu postale su medijski spektakl. Studentska taktika ukljucivala je
blokiranje zelezni¢kog i automobilskog saobracaja, ali je svakako najspektakularniju
intervenciju predstavljala okupacija univerziteta. Najdramati¢nije je bilo zauzimanje
dvaju univerziteta, Tokio i Vaseda, tradicionalnih centara obrazovanja japanske
vladajuce elite. Medutim, vreme je pokazalo da studentski povici protiv kapitalzma nisu
poljuljali temelje ovih institucija koje su od presudnog znacaja za odrzavanje
kapitalistiCkog sistema. Studenti, u pocetku hvaljeni zbog hrabrosti i predanosti svojim
ciljevima, suocili su se s velikim izazovima. Velike korporacije su najavile da nece
zaposljavati radikalne studente, zbog Cega su mnogi aktivisti, uplaSeni za svoje buduce
karijere, napustili pokret. To je dovelo do polarizacije i pojave ultra-radikalnih sekti jer
je kod nekih aktivista dodatno ojacala reSenost da se posvete svom cilju.

Krajem Sezdesetih, kreativna, haoti¢na atmosfera ranijih protesta evoluirala je u

jos$ radikalniju i organizovaniju vrstu otpora. Zengakurenom je zavladala tzv. Alijansa

™ Eckersall, Theorizing the Angura Space, 28.
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tri frakcije (Sanpa rengo), €iji su ultraradikalni studenti zastupali naslilnu taktiku.
Krvavi obracuni s policijom ukazali su na pojavu radikalnijeg kontrakulturnog
senzibiliteta i izrazavanja aktivistickog identiteta. Ova taktiCka agresija studenata kao
"ratnika" otvorila je vrata stvaranju ekstremno radikalnih politickih grupa poput
Sekiguna (Frakcija crvene armije), ¢iji cilj je bilo uniStenje "kapitalistiCko-militaristi¢ke
drzave" uz pomoc¢ organizovanog nasilja, atentata i terorizma. Ideoloski rigidne sekte
(uchi geba) postajale su vremenom sve osetljivije na neslaganja i kritike u svojim
redovima, Sto je kulminiralo u ¢uvenom Asama-sanso incidentu 1972, kada su se
odbegli pripadnici Rengo sekiguna zabarikadirali u planinama prefekture Nagano,
nakon krvave Cistke u kojoj je ubijeno Cetrnaest "nedovoljno revolucionarnih" ¢lanova
organizacije. Incident, koji je uzivo prenosila televizija, Sokirao je javnost i znacajno
doprineo opadanju popularnosti levicarskih pokreta u Japanu.

Iako je ispoljila znacajan druStveni uticaj 1 ukazala na revolucionarni potencijal
pop ili andergraund kulture, anguru je 70-tih i 80-tih, potpuno progutala japanska
potrosacka kultura. To se desilo pre svega zbog zamiranja politickog aktivizma.
Slomljeni neuspelom borbom protiv obnove Japansko-americkog bezbednosnog
sporazuma 1970, levicarske organizacije i radnicka koalicija poput Ujedinjene crvene
armije dezintegrisali su se u bezbroj medusobno suprotstavljenih frakcija. Sudenje zbog
linca pripadnicima Ujedinjene crvene armije 1972, na tragican je nain oznacila kraj
pokreta nove levice. Nakon razocaranja i iznudenog povlacenja iz politike, omladina je
usla u fazu samodefinisanja i samopronalazenja, sve viSe okrenuta psiholoskim,
erotskim i, uopste, bliskim meduljudskim odnosima.

Konotacija izraza angura je takode pocela da se menja. Najznacajnija nezavisna
pozorista iz Sezdesetih godina su prerasla u velike umetnicke institucije koje privlace
Siroku publiku i organizuju turneje po inostranstvu — viSe se nisu mogle smatrati
autenti¢nim andergraundom. Re¢ angura je i dalje nosila izvesnu kontrakulturnu
konotaciju, ali se sve viSe vezivala za medijum andergraund stripova objavljivanih u
magazinu Garo. Autori su bili mladi crtaci koji su na lirsko meditativan nacin opisivali
svoju svakodnevnicu obojenu osefajem izolovanosti i seksualne frustriranosti. Rec
angura se jo$ uvek koristi za opis kreativnog izrazavanja koje se ne vezuje za

ekonomski uspeh 1 koje se po pravilu obraca ogranic¢enoj publici.
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Posleratni Singeki

U prvim posleratnim godinama je Singeki ponovo diktirao stil, utoliko pre $to su
na njega americke okupacione snage — kao na suprotnost ,,feudalnom* tradicionalnom
teatru — veoma blagonaklono gledale i podupirale ga u smislu afirmacije ,,demokratskih
vrednosti. Ali ni singeki nije dugo ostao na ustaljenim pozicijama; neoc¢ekivano brzo je
prihvatao nove forme, sadrzaje i stilove. Time je celokupna japanska pozoriSna
umetnost usla u vrlo Zivu, jo§ uvek neprekinutu fazu eksperimentisanja. Sezdesetih
godina, medutim, baklja protesta protiv starog i prevazidenog prelazi u ruke angure.
Veoma je zato vazno da se opet podvuce kako pojam ,,modernog® u Japanu ima nesto
drugacije znaCenje nego u Evropi. S jedne strane, postoji pozitivni dozivljaj modernog
koji je usledio posle dugog mirovanja, liSenog znacajnijih promena ili bar nekih
uzbudljivih scenskih inovacija koje bi zaintrigirale gledaoca, s druge strane je, opet, sve
moderno predstavljalo nesto spolja uneseno, nakalemljeno i potom od strane drzave u
toj meri podrzano, da je u jo§ ve¢oj meri delovalo nametnuto.

Najbolji primer, koji ujedno ilustruje koliko je zaostrena bila polemika oko uloge
pozorisnih umetnika u ratu, ogleda se u poslerathnom odnosu prema Kuniju Kisidi
(Kunio Kishida. 1890-1954), vodecem humanisti¢cki nadahnutom dramskom piscu
singeki tradicije. Mada su mu tesko mogli pore¢i pacifisticka ubedenja, mnogi su mu
prebacivali ¢utanje tokom rata. Kisida je 1937. godine ucestvovao u osnivanju jedne od
najpoznatijih singeki trupa, Knjizevnog pozorista (Bungaku za), koje je negovalo
apolitican, larpurlartisticki izraz, verovatno svesno izazova i opasnosti vremena u kome
se nalazilo. Za razliku od radikalno politi¢ki orijentisanih autora poput Senda Koreje,
koji je stalno stremio rusenju granica izmedu umetnosti i politike (zbog cega je bio
hapsen tokom rata), Kisida je smatrao da umetnost treba drzati u domenu li¢cnog
dozivljaja, izvan politicke svakodnevice. Treba je, drugim re¢ima, drzati u onoj obi¢noj,
privatnoj svakodnevici, Cijom spektakularizacijom se kreira Svojevrsna inverzija
stvarnosti — zamena onog $to jeste onim §to treba da bude. Introvertan i apoilitican, u
isti mah egzaltiran i frustriran, Kisida je svoj nemir prenosio na okolinu, na generaciju
umetnika iz Sezdesetih koja je usla u otvoreni obracun s ovom opcijom, odbacujuci
apoliti¢ni burzoaski teatar, pokusavajuci da prikaze drustvo u haoti¢nom prividu boja, u

zbrci i razdrazenosti koja veruje u mo¢ politicke korekcije. Tragajuc¢i za spontanim i
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haoti¢nim, svejedno da li je ono posledica intelektualne radoznalosti ili frustracije, taj
nemir im se ocigledno ukazivao kao podsticaj i zacetnik stvaranja.

Japanske istorije pozoriSta beleze da je nakon Drugog svetskog rata singeki
nastavio da se ubrzano menja, imedu ostalog zahvaljujuci liberalnoj politici ameri¢kih
okupacionih vlasti i aktivnosti socijalisti¢ckih politickih grupacija i radnickih sindikata.
Tri pozorisne grupe su se posebno isticale u posleratnom periodu — Haiyz za (Glumacko
pozoriste), Mingei (Narodno pozoriste) i ve¢ spomenuto Bungaku za. Medutim,
najvazniji umetnik singeki pozorista pedesetih godina bio je Senda Koreja (Senda
Koreya, 1904-95). Njegovo pravo ime je bilo Ito Kuneo, ali je odlu¢io da promeni ime
kada ga je uhapsila policija nakon razornog Kanto zemljotresa 1923, zamenivsi ga za
Korejca. Treba prizvati u se¢anje da su mnogi korejski stanovnici Tokija bili proganjani
i ubijani nakon zemljotresa, zbog ¢ega se Senda odluc¢io za promenu imena. Bio je to
znak politickog protesta i podrske ugrozenim manjinama, $to ¢e ostati obelezje njegove
karijere sve do samog kraja. Koreja je studirao u Berlinu kod Ervina Piskatora, potpavsi
vremenom pod snazan uticaj ruskog umetnika Vsevoloda Majerholda koji je u istom
gradu razvio jedan oblik pozorista u kome se mesaju socijalisticka politika i radikalni
scenski izraz. Senda se pedesetih godina udaljio od stilskih formacija naturalizma i
psiholoskog realizma i po prvi put u Japanu postavio na scenu drame Bertolta Brehta.

Ako bi neko pokusao da portretira duh posleratnog pozoriSta morao bi najpre da
pomene Mingei (Narodni teatar), najvecu posleratnu glumacku druzinu sa kojim je bio
povezan i Murajama Tomojosi. U periodu od 1950. o 1970, Gekidan (teatarska trupa)
Mingei je prerastao u organizaciju od 250 c¢lanova, organizuju¢i desetak premijera
godisnje, sa preko 600 izvodenja. Mingei je bio povezan s Japanskom komunistickom
partijom (JKP), koja je u saradnji sa sindikatima mobilisala publiku sirom zemlje i na
taj nacin pomogla sopstveno, razvoju; ali i oblikovanju ostalih modernih teatarskih
trupa. Razume se samo po sebi da je ovaj ,,izbor po srodnosti* neposredno uticao i na
njihovu repertoarsku uskladenost i sli¢an rediteljski rukopis prilikom izvodenja
realistickih drama.

Nije svakako pogresna procena da je uticaj levice znatno oslabio nakon sto je
Hruscov obavestio svetsku javnost o Staljinovim zlocinima 1956. Manje uocljivo, ali
utoliko dugoro¢nije, slabio je njen uticaj i nakon propasti demonstracija koje je JKP
organizovala protiv obnavljanja Ameri¢ko-japanskog sigurnosnog sporazuma 1960.
godine. ,,Prirodni“ ideoloski savez velikih pozorisnih udruzenja, JKP-a i radnickih

sindikata ucinio se neprirodnim i prevazidenim u o¢ima mlade generacije pozorisnih
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umetnika. Singeki je delovao kao ideoloska platforma koja prisiljava na linearno
razumevanje istorije sa programiranom teleologijom. Pozorisni verizam je postao
ortodoksija sa specificno ideoloskim videnjem kulture i umetnosti, zarobljen u okvirima
socijalistickog realizma. Takvoj poziciji su a priori smetale sve avangardne tendencije
koje bi svojim destruktivnim tendencijama mogle ugroziti ideoloski narativ. Teatar je
poprimio nali¢je konzervativne, represivne i — sasvim nedvosmisleno receno —
staljinisticke ortodoksije, suprotne duhu eksperimentisanja. Singeki je izgubio
dijalekticku mo¢ da negira i prevazide, postavsi i sam institucija koju treba prevaziéi.

Cuno Kaitaro (Tsuno Kaitard), pozorisni kriticar i pripadnik Udruzenja za
izucavanje pozorista (Waseda gekiken), u svom eseju iz Sezdesetih godina "Tradicija
modernog pozorista u Japanu" ™, objasnio je koje avangardne tendencije i koju
alternativu ta generacija umetnika nastoji da suprotstavi evropskom modernizmu.
Prekid koji je singeki napravio sa dramom NG, ali i s kabukijem, smatrao je opravdanim
i neizbeznim, mada je takode bio siguran da je to umetnike u isti mah udaljilo od izvora
japanske tradicije; da ih je zarobilo u restriktivnim okvirima burzoaske institucije.
Ukazao je na potrebu nove generacije da obnovi tradiciju, ali ne na nacin na koji su to
uradili njihovi prethodnici u godinama pre rata. Za njih je obnova tradicionalnih
vrednosti podrazumevala nekriti¢no, atavistiCko nametanje izmiSljene, idealizovane
proSlosti. Nova generacija treba da se obrati tradiciji direktno 1 kriticki, da koriS¢enjem
»energije japanske narodne maste” pokusa prevazi¢i kliSeje moderne drame 1 napravi
preokret u poimanju japanskog identiteta.

Cunove ideje su sadrzane u karakteristicnom sloganu angure, pozoriSnog
andergraund pokreta iz 60-tih godina: "Koristi premodernu mastovitost kako bi
prevaziSsao moderno!" (Zenkindai no zoryoku o motte kindai o norikoero).” Medutim,
vracaju¢i se na elemente maske, pantomime i lutkarskog pozorista, Cuno se ipak
protivio idejama o vrac¢anju nekoj navodno bezvremenoj, a zapravo tek odnedavno
konstruisanoj viziji japanske tradicije koju su delili predratna Romanti¢na $kola (Nihon
romanha) i njegov savremenik Jukio MiSima. On je Zeleo da iskoristi premodernu
energiju premoderne pozoriSne umetnosti kako bi kreativnost oslobodio stega

modernizma; teZio je, u sustini, viziji postmodernog teatra buducnosti. "’

7> Cf. Tsuno Kaitard, "The Tradition of Modern Theatre in Japan,” trans. David G. Goodman, Canadian
theatre Review, Fall 1978.

"® David G. Goodman, "Angura: Japan's Nostalgic Avant-Garde", 257.

" 1bid, 257.
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Kao $to smo videli, ono $to je stajalo na putu avangardi i Sto je moralo biti
uklonjeno — bio je Singeki. Uputstvo i strategija pomoc¢u kojih je nova generacija
nastojala da srusi barijere modernog pozorista slikovito su sumirani u tako zvanom
"Trajnom pozorisnom manifestu" trupe Teatarski centar 68/69 iz 1969. godine. Oni su
na seriji postera objavljivali svoju ambicioznu politicko—kulturnu agendu u autenti¢nom
duhu pozorisne avangarde:

"Mi, naravno, glumimo, pevamo i igramo. Ali naSe pozoriSte se ne ograni¢ava na
to. Mi piSemo, Stampamo, delimo, pravimo, demonstriramo, protestujemo, prikazujemo,
u¢imo, poducavamo, crtamo, lepimo i bezimo. Sve zajedno uzev$i, to je ono S§to
nazivamo 'pozoristem'. Dole sa burzujskim modernizmom u pozoristu! Ne zatvarajte
pozoriste medu Cetri zida! Pozoriste nije roba! Ne razmisljajte o teatru kao necem $to

ve¢ postoji! Stvorite pozoriSte! Unistite pozoriste!"™

Drugi talas avangarde: uspon Angure

Istoricari japanske kulture Cesto isticu da su avangardni pokreti u Japanu dostigli
svoje puno ostvarenje tek u eksperimentalnim umetnostima u periodu od kraja pedesetih
do pocetka sedamdesetih. Ovaj "drugi talas" avangarde ostavio je neizbrisiv trag u
kulturi savremenog Japana. Pogled na tadasnja misaona kretanja i politicku praksu
mlade generacije svedoci o naglom gaSenju tradicionalnih metafizickih sistema i novom
promisljanju politicke etike u svetlu njene istorije. U kontekstu studentskih pobuna i
antivladinih prostesta, u barovima i klubovima tokijskih Getvrti Sibuja i Sinduku,
studenti su osnivali komunalne pozorisne kolektive; novi trendovi udahnuli su novi
zivot u eksperimentalni ples i performans. Mladi umetnici i studenti ¢itali su filosofe
Merlo-Pontija i Marksa, Sartra i Sada, folkloriste Orikué¢i Sinobua (Origuchi Shinobu) i
Janagita Kunija, ali i popularne stripove inspirisane nasiljem. Mnogi koji su osetili tu
atmosferu u Japanu Sezdesetih nostalgi¢no se prisecaju radikalnih kontrakulturnih
eksperimenata tih godina; oni svedoce o nevidenom entuzijazmu i Zale zbog smera

kojim je japanska kultura krenula posle toga.

® David G. Goodman, Angura: Posters of the Japanese Avant-Garde (New York: Princeton
Acrchitectural Press, 1999), 25.
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Avangardno pozoriste Sezdesetih, poznato pod imenima "pokret malog pozorista"
(shogekijo undo), "andergraund™ (angura) ili post-Singeki, zastupalo je paradoksalni
koncept "povratka u budué¢nost". Njime je na kreativan na¢in ponovo usvajano naslede
premodernog pozorista koje je Singeki tako odlu¢no odbacio. Ovaj "povratak" se
prepoznaje u drugacijem koriS¢enju prostora, organizaciji vremena i stilovima glume.
Angura je kombinovala oblike i praksu japanskog tradicionalnog pozoriSta i uticaje
savremenih medunarodnih avangardnih pokreta. Energi¢no istrazivanje istorijskih
pozorisnih formi, poput teatra No, kabukija, ali i vodvilja, folk predstava i narodske,
"lake™ kulture bilo je upotpunjeno interesovanjem za Antonin Artoom, Semjuelom
Beketom i haoti¢nim, antikonformisti¢kim duhom pokreta dada — uvek s namerom da
dodje do pregnantnih semantickih promena u pozorisnom kodu. Stoga je istorija angure
u isti mah istorija medija za kodiranje osobene teatarske semantike vezane za raznolike
mehanizme izvodjenja.

Integracionu okosnicu &inili su njeni ¢lanovi. Terajama Sudi (Terayama Shiji,
1939-83), Kara Buro (Kara Jiro, 1940-), Satoh Makoto (1943-), Suzuki Tadasi (Suzuki
Tadashi, 1939-) i buto umetnici Hidikata Tacumi (Hijikata Tatsumi, 1928-86) i Ono
Kazuo (Ono Kazuo, 1906-2010) bili su stvaraoci ¢ija se imena najéeS¢e vezuju za
pokret angura Sezdesetih godina. Oni svakako nisu bili jedini koji su ucestvovali u
formiranju ovih jedinstvenih scenskih fenomena, ali je njihovo delovanje bilo od
presudnog znacaja za ceo pokret. Nihova dela, kao 1 dela pozoriSnih grupa ¢iji su bili
osnivaci, postavila su temelje razvoja alternativnog pozorista Sezdesetih. Sato, Kara i
Suzuki 1 danas nastavljaju sa zapaZenim radom u pozoriStu, dok su Hidikata i Terajama
preminuli na vrhincu svojih karijera.

Anguru, medutim, moramo posmatrati i u Sirem kontekstu alternativnih kulturnih
pokreta vezanih za savremenu umetnost tog perioda. Ona je po svemu nadilazila
tradicionalne granice pojedinacnih umetnickih formi, uklju¢ujué¢i u odredenim
periodima i muziku, ples, vizuelne umetnosti, film i savremenu knjizevnost. Drugim
reima, ona nije bila konzistentan ve¢ fluidan pokret, reaguju¢i na promene u Sirem
kulturnom prostoru — na ,,fatamorganu® savremene stvarnosti, na besmisleno, vrzino
kolo ideja, politickih li¢nosti, akcija i slogana iznad pustinje civilizacijske obezli¢enosti
Japana, iznad njegove nepokretnosti i bezidejnosti. Upravo ¢e je ova njena sposobnost
za dublju kulturnu 1 kriticku interakciju na raznim nivoima drustvenog i kulturnog tkiva

uciniti snaznim nosiocem avangardnih inovacija.

90



Cinjenica je, najpre, da je angura u najveéoj meri bila univerzitetski pozori$ni
pokret. PozoriSne trupe su najc¢esce pocinjale kao studentske dramske sekcije koje su se
kasnije preselile sa kampusa u manje alternativne prostore. Tri pozoriSne grupe su imale
posebno mesto u ovom andergraund pokretu Sezdesetih. Kara Puro, njegova supruga Ri
Reisen i Maro Akadi (Maro Akaji) su 1963. osnovali "PozoriSte okolnosti (situacije)"
(Jokyo gekijo). Drugi pokret, "PozoriSni centar 68/69", kasnije preimenovan u
"Pozoriste crnog Satora" (Kuro tento), osnovala je eklekticki nadahnuta grupa
diplomaca univerziteta Tokio i Vaseda i pozoriSnog obrazovnog programa ,,Glumacki
teatar (Haiyiza). Medu najistaknutijim pripadnicima bili su Cuno Kaitaro, Sato
Makoto, Jamamoto Kijokazu (Yamamoto Kiyokazu) i Saeki Rjuko (Saeki Ryuko).
Najzad, postojalo je i "Malo pozoriste Vaseda" (Waseda shogekijo), osnovano 1966.
godine, koje ¢e se kasnije razviti u Suzuki trupu iz Toge (SCOT), odakle je ponikao
c¢uveni Suzuki metod Skolovanja glumaca. Osnivaci su bili glumac/reziser Suzuki
Tadasi, dramaturg Becujaku Minoru i glumac Ono Hiro$i (Ono Hiroshi). Trupa Tenjo
sajiki Terajama Sudija se obi¢no ukljutuje u ovu listu iako je negovala nesto drugadiji
izraz, nastupivsi najpre kao klasi¢na avangardna pozori$na trupa.

Dramaturgija je predstavljala c¢arobni Stapi¢ japanske avangarde. Najznacajnije
karakteristike dramaturgije angure bile su odbacivanje psiholoskog realizma i
podredivanje teksta formi i teatralnosti. Umetnici angure su kritikovali formalnu
sekvencijalnu konstrukciju konvencionalne drame. Njihovi radovi su se udaljavali od
»urednog logocentriénog razvoja zapleta™, od tradicionalne dramske naracije, tj. od
scenskog ,,pripovedanja‘ sa ciljem stvaranja neceg fluidnijeg. Na taj nacin, angura se
obracunavala sa samom suStinom Singekija. Medutim, ono $to je najviSe doprinelo
uspehu angure bila je sposobnost njenih autora da preoblikuju samu formu drame.
Jedna od strategija bilo je stvaranje neuobicajenih pozori$nih okruzenja vezanih, ali ne i
diktiranih, njihovim dramskim tekstovima. Drugim re¢ima, angura je isticala primat
dramaturgije izvodenja prevazilaze¢i tekstualne dramaturSke modele koje je negovao
Singeki.

Inovativno koriSéenje prostora doprinelo je nastanku alternativnog imena za
pokret, shogekijo, Sto je oznacavalo mala pozorista koja su bila smestena u kafeima i
podrumima. PozoriSta pod Satorom, predstave na otvorenom i eksperimentalni oblici
"hepeninga" koji su dezorijentisali publiku filosofskim i politickim kritikama teatarskog
okruzenja, mozda su najbolji primeri nafina na koji je angura razvijala i

problematizovala avagardnu prostornu dinamiku. Ponesena novom idolatrijom ,,tela®,
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angura je dosledno naglaSavala — pa i prenaglasavala — fizicku aktivnost glumaca.
Trebalo je ispitati sve mogucénosti tela kao nosioca ekspresije u okviru teatarskog
prostora, Sto je dovelo do prenaglaSenih manifestacija spontanog i ponekad haoti¢nog
izraza u pocCetnim fazama razvoja angure. Li¢na osecanja bila su zamenjena
mehanistickom prikazivanju, nestalo je verbalnog sukoba, tela su postala akumulatori iz
kojih isijava dinamika druStvenih procesa; pozoriSna umetnost je pretvorena u neku
vrstu grupne gimnastike.

Istina, klju¢ za razumevanje Angure treba traziti na drugom mestu — u
izmenjenom odnosu prema publici. Istrazujuéi nove moguénosti komunikacije i
pozoriSnog iskustva, angura je dovela u pitanje tradicionalnu barijeru izmedu pozornice
I publike. Mada se niukoliko ne moze smatrati apoliticnim pokretom, ipak se, na
paradoksalan nacin, udaljila od politike odbacuju¢i didakticku misiju Singekija. Jer,
Singeki je, u maniru pozoriSnog realizma, nastojao da ,,propoveda" i objaSnjava, da
poducava publiku, €ine¢i je pasivnim primaocem poruka. LiSen vitalnosti i dubljih
znacenja, predstavljao je po svemu — u ofima nove generacije — prevazideni diskurs
,mrtvog pozorista“. Angura je suprotstavljanjem, novom komunikacijom i
eksperimentalnim pristupom nastojala da prevazide ogranienja tradicionalnog
pozori$ta aktivno ukljucujuéi publiku u proces izvodenja umetnickog dela.

Klju¢, pak, za razumevanje istorijskog konteksta ponudio je jedan simbolicni
dogadaj. Avgusta 1967, Kara Puro je podigao svoj crveni Sator u prostoru hrama
Hanazono u tokijskoj &etvrti Sinduku. Iako je sa svojom trupom jo§ ranije izvodio
predstave na ulicama &etvrti Ginza i Sinduku, ovim simboli¢nim ¢inom, podizanjem
crvenog Satora, doveo je u pitanje osnove japanskog modernog pozorista, briSuci
granicu izmedu modernog i premodernog, sekularnog i religijskog, izmedu praznog,
linearnog istorijskog vremena i mitskog, neistorijskog vremena. Klone¢i se ,,profanog®
prostora pozoriSnih zgrada, on je praktiCno prisvojio ,sveti“ prostor hrama i
identifikovao svoj umetnicki ikonoklazam sa raznim otpadnicima od drustva (takiya,
yakuza), socijalnim autsajderima i lutaju¢im uli¢nim izvodac¢ima koji su tu bili prisutni
vekovima. Kara i njegovi saradnici nisu bili vise ucenici Stanislavskog. Nisu hteli da
budu pojedinci §to ispituju svoje individualne emocije, ve¢ proklamovani kawara kojiki
koji su dosli da izazovu i proizvedu modernost u samom centru savremenog grada. To je
bilo shvac¢eno politicki ¢in — dve godine kasnije, kada su njegove izvedbe pocele da
privlace veliku paznju javnosti, Kara je uhapSen zbog podizanja Satora u cetvrti

induku. SuStina se krila u samom C¢inu provokacije, u "napadu" na srediSte
Sinduku. Sust kril ki , " du" dist
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ekonomskog zivota Tokija, u nasrtaju na vode¢i simbol japanskog posleratnog
kapitalistickog rasta.

Kara je za svoj diplomski rad na Univerzitetu Meidi izabrao Sartra, pa je i
njegovo novoosnovano Pozoriste situacije dobilo ime po Sartovom "teatru situacije”.
Prva predstava ovog pozoriita bila je upravo Bludnica dostojna postovanja Zan Pol
Sartra, u kojoj je Kara igrao ulogu senatora. Tom prilikom je koristio posebnu tehniku
glume nazvanu "privilegovana tela" (Tokken teki nikutai ron), nastalu na osnovu teorije
"privilegovane situacije” u Sartrovom delu Mucnina. Za Karu je to bilo svojevrsno
iskustvo ,,granine situacije, iskustvo antinomije: glumci su bili ti koji stvaraju
»privilegovanu® situaciju, izdizu¢i se iznad druStvenih konvencija kako bi razotkrili
egzistencijalnu dimenziju — samo postojanje, bivstvovanje. Kara je, kao i Osanai,
povratak u premodernu mastu trazio posredstvom evropske filosofije.

Po svemu se, medjutim, moze zakljuciti da je japansko avangardno pozoriSte
izuzetno 1 po tome S$to nije samo produbilo postojece tendencije, nego je na tom putu
dospelo i do mnogih granica, doslovno, do neprekora¢ivih granica. Pozorista "pod
Satorom" Kara Pura (Situacioni teatar, Crveni Sator, Kara Gumi) su bila Karakteristi¢na
po evokaciji proto-kabuki atmosfere. U predstavama koje je pisao i rezirao, Cesto je
igrao i glavnu ulogu, kreiraju¢i atmosferu spektakla i premodernog pozorista. Reklo bi
se da ova potreba za stvaranjem Zivahne i bucne, anti-establiSment zabave za nize klase
ukazuje na nostalgiju za spontanim teatrom lokalne zajednice, verovatno po uzoru na
popularni provincijalni taishi engeki, na marginalne polu-kabuki predstave omiljene
kod siromaSnog stanovniStva. Predstave su izvodene u radni¢kim cetvrtima Tokija,
odakle je i sam Kara potekao.” Istrazivadi se ¢esto pozivaju na Karine definicije ovog
teatra kao prostora u kojim vladaju “prosjaci sa korita reke™ (kawara kojiki). To je bio
naziv za grupe kabuki glumaca u starom Japanu koje su nastupale u suvim koritima reka
1 licenciranim cetvrtima za zabavu u periodu Tokugava. Karin teatar se oslanja na
reinterpretaciju kabukija iz perioda koji je prethodio eri Meidi — vulgarnog, spontanog i
ekstravagantno poeti¢nog senzibiliteta. Ovaj dozivljaj pozorista kao zabave za obican
narod, kao i prezir prema autoritetima kao karakteristicnoj odlici kabukija iz perioda
Tokugava, postao je deo mita o Karinoj viziji pozorita. Clanovi njegove grupe su i
svojim zivotnim stilom otelovljavali ove ideale, provode¢i mladost u lutanju Japanom,

zele¢i da prizovu duh radikalizma kabukija 1 na svojoj kozi iskuse zivot drustvenih

" Eckersall, Theorizing the Angura Space, 63.
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prognanika, kako bi docnije, na pozornici, njihovo telo u o¢ima publike izgledalo kao
jedno tkivo, sazdano od nuZnosti i slucaja. Jer samo se tamo, u oblasti dozivljenog,
dreSe i izravnavaju suprotnosti, spajaju ideja i stvarnost, duh i telo, nuznost i slu¢ajnost.

Ponekad se, naravno, neo-tradicionalna estetika Karinog teatra ukazuje kao mesto
ukrStanja brojnih kulturnih 1 istorijskih nedoumica. One proisticu iz problemati¢nog
dozivljaja moderne umetnosti u Japanu i kontradikcija koje leze u samom korenu
japanske savremene istorije. SloZzeno iskustvo moderne umetnosti u Japanu prozeto je
pradoksima vezanim za formiranje japanskog nacionalnog identiteta kao nosioca
kulturnog identiteta — istovremeno savremenog i drevnog. Njeno osnovno pitanje nije
bilo kako videti proslost, ve¢ kako doziveti proslost u sadasnjosti.

Moze biti da niko nije bolje od Kara Pura ovaplotio u tako jarke pozorisne likove
nemirnu  savest savremenog japanskog drustva.  Najupecatljiviji  primer
problematizovanja skorasnje japanske istorije, ili bolje re¢i: pokusaj suocavanja sa
psiholoskom dezorijentacijom u posleratnom Japanu, moZemo naci upravo u Karinom
tekstu "Dzon Silver, ljubavni prosjak™ (Jon Shiruba: ai no kojiki, 1970). Glavni junak je
spektakularna pojava: pirat, mitska koliko i istorijska licnost, koja se upusta u lov na
mlada azijatska tela u potrazi za seksom i uzivanjem. Njegov lik iskrsava iznenada,
poput sablasti, donoseé¢i smrt gde god se pojavi — DZon Silver ubija svoje zrtve i uzima
njihove zlatne zube kao plen. Iz bizarnih 1 grotesknih situacija lako mozemo zakljuciti
da su glavni motivi drame zapravo okupacija, eksploatacija 1 faSizam, uvedeni kao
simboli¢na kritika japanske kolonizacije Istocne Azije tokom rata na Pacifiku. Predstava
se istovremeno odvija u poruSenom javnom toaletu posleratnog Japana i u jednom
kabareu u MandZzuriji pod japanskom okupacijom. Dzon Silver je lik mitskog pirata —
amoralni nihilista koji je, poput samog Japana, u ve¢noj potrazi za iskupljenjem (slika
7).

Poput Kare, Suzuki Tadasi je nastojao da reformiSe savremenu dramu fokusirajuci
se na izvedbu glumca, ali — kako se tvrdilo u prvim reakcijama — na jedan vise
metodican, sistematiCan nacin. Suzuki je bio jedan od osnivaca "Malog pozorista
Vaseda", osnovanog 1966. godine. Tokom prvih godina od oshivanja trupa je izvela
viSe predstava po inovativnim tekstovima Becujaku Minorua, poput "Slona" (Zo) i
"Devojcice sa Sibicama" (Machi-uri no shojo), koji su Koristili lingvisticku
jednostavnost nadahnutu delima Beketa 1 Joneska kako bi istrazili posledice rata.
Becujaku je 1968. napustio ansambl, a Suzuki je nedugo zatim, 1969. godine, bio

producent predstave "O dramati¢nim strastima " (Gekiteki naru mono o magute),
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ponovo u cilju istrazivanja novih pozori$nih moguénosti, ali ipak liSenih apsurdisti¢ke i
egzistencijalisticke dimenzije karakteristiéne za Becujakua. U ovoj predstavi je glumila
fenomenalna umetnica Siraidi Kajoko (Shiraishi Kayoko), &iji su hrapavi glas i
izvanredan intenzitet izvedbe omadijali publiku. "Dramati¢ne strasti [" je ¢inio kolaz
japanskih 1 zapadnjackih tekstova o dramati¢nim strastima, uzetih iz klasi¢ne grcke
drame, Sekspira, kabukija i modernih drama. U njima je zanemarena uloga dramaturga,
a fokus preusmeren na izvedbu glumaca, na njegovu individualnu sposobnost, talenat,
inspiraciju i genijalnost.

Eksperiment se pokazao uspe$nim pa je vec sledeCe godine Suzuki postavio
"Dramatiéne strasti I — Sou Sirai$i Kajoko", ¢ime je odao priznanje doprinosima glavne
glumice razvoju Suzukijevog koncepta pozorista, ali i dodatno unapredio kolaznu
tehniku kako bi ukljucio i druge aspekte premoderne tradicije. Izvori su bili kabuki i
Sinpa — od grotesknih i surovih drama Curuja Nambokua (Tsuruya Namboku) do
»gotske* atmosfere u sablasnim delima Izumi Kjoke (Izumi Kjoka). Bilo je jasno da se
Suzuki vra¢a Kabukiju kako bi u centar pozorista vratio li¢nost glumca. Dramaturski,
obe predstave istrazuju polje istorijskog iskustva sa temom emocija, na savremeni nacin
otelovljujuéi ova stanja kroz snaznu izvedbu glumice Siraisi. Njeni prikazi ekstremnih
stanja ludila, nalik na opsednutost demonskim silama, ne nalaze svoju inspiraciju samo
u poznatim odlikama dramaturgije klasi¢nog grckog teatra, u spektakularnim efektima
izuzetnih situacija, u katarzi. Oni traze smisao u razotkrivanju nacionalne istorije i kroz
manje neobican nacin: kroz svedeni pokret pantomime i marionetsku igru. Kroz govor
tela, veliku raznolikost maski i diverzitet pokreta gledaoci treba da nauce kako da
slusaju govor duha, da proniknu u njega i shvate drugi, unutarnji zZivot. Novo pozoriste,
koje mora da iznese na videlo unutarnji Zivot, covekovo raspoloZenje, moze da saopsti
sintezu pojava pomocu preuveli¢avanja i naglaSavanja jednog detalja daleko uspesnije
nego istinitim prikazivanjem slike u celini.

Suzukijev teorijski i prakti¢ni pristup telesnosti mogao bi se, otud, oznaciti kao
arhetipski i elementaran — njegov rad odaje uticaje pozorista no i kjogen, ali i klasicnog
grékog pozoriSta. On je manifestacija novog oblika pozori$nog pogleda na svet koji je
dosao kao odgovor na ,tuzno stremljenje” japanskog drustva ka zaboravu istorije.
Njegova razrada i prezentacija probudene istorijske svesti izrazena je u stilizaciji
telesnog izraza glumaca — to je zadatak novog pozoriSta koji je najbolje reSen u

pokretima S$to podsecaju na nd — ba$ kao §to nas u realnom, spoljaSnjem svetu
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nagovestaji, slucajni pogledi, fine podudarnosti jedva uhvatljivih obelezja, koja su
dostupna samo osetljivim duSama, uvode u taj svet verodostojnosti.

Predstave trupe SCOT obi¢no ukljucuju formalne Sablone pokreta i kate — glasno
recitovan tekst, koriSéenje pesama i stilizovano frontalno predstavljanje koje asocira na
premoderno tretiranje pozornice. Rezultat je jedna neobi¢na kombinacija postmodernog
i premodernog senzibiliteta sa povremenim elementima farse i aluzija na popularnu
kulturu. Uopste uzevsi, Suzukijev ideal pozoriSta slavi neo-tradicionalni i kolektivni
oseCaj preistorijske svesti, dok istovremeno priziva savremeni svet, cesto
upotrebljavaju¢i nadrealni, ,egzistencijalisticki® humor koji nekima deluje kao
mesavina kjogena i Semjuela Beketa.

Cak je i uobrazilja evropskih umetnika godinama stajala pod uticajem Suzukija.
Njegov metod poducavanja glumaca, zamiSljen da oslobodi glumce od fizi¢kih i
mentalnih ogranicenja, danas je poznat u celom svetu. Prihvacen je ve¢ i1 zbog toga §to
je stari metod Stanislavskog morao da napusti scenu. Reprodukovati, naime, na sceni
ono §to se bukvalno odvija u svakodnevnom ponaSanju, u gestikulaciji i ophodnji, to
znaci reprodukovati ono §to je drugostepeno i nevazno. Suzukijeva metoda, pak, iako
pociva na konceptu "oslobadanja" glumca, na paradoksalan nacin je zasnovana na
strogoj disciplini i rigidno ustrojenom odnosu izmedu ucenika i ucitelja. Suzukijev
moderni pedagoSki sistem ukljucuje 1 neobi¢na tumacenja i1 sekularna otelovljenja
religijsko-estetskih koncepata poput pojma yigen (misteriozna dubina) koji se ogledaju
u ideji dobro uvezbanih tela u kolektivnoj akciji. Mnogo toga je, doduse, podsecalo na
meduratnu umetni€¢ku praksu sovjetskih avangardnih umetnika, na maSinske
konstrukcije koje su zamenile kulise. Neprekidno, skoro ritualno ponavljanje, precizno
korigovanje tehnike, grupne vezbe koje nadgleda stariji Clan trupe odarajuéi Cesto
bambusovim kendo macem po podu, podsecaju na plesnu obuku ili vojne vezbe.

To §to su Kara 1 Suzuki sa gotovo poboznim trudom velicali glumca, ne znaci da
su dramski pisci sasvim izgubili primat. Dobitnik prestizne KiSidine nagrade za
dramaturgiju 1969. godine bio je Sato Makoto, za delo "Nezumi Kozo: pacov" (Nezumi
Kozo jirokichi), premijerno izvedeno na minijaturnoj podrumskoj pozornici u cetvrti
Ropongi u Tokiju. Predstava je postala referentno mesto japanske knjizevne mape — ona
je korenito promenila ideju lineranog vremenskog kretanja modene drame. Umesto
tipi¢nog pocetka, sredine i kraja, karakteristicnih za modernu predstavu u kojoj se
radnja odvija glatko i logi¢no sve do vrhunca — razreSenja, "Nezumi kozo" ponistava

linerano vreme i osecaj da se vreme odvija ka nekom vremenski uslovljenom cilju. Na
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delu je svojevrsni simultanizam: radnja predstave se, naime, odvija istovremeno, u 19.
veku i na kraju Il svetskog rata. Idu¢i tragom ekspresionisti¢kih eksperimenata s
vremenom, Sato Makoto uvodi ideju ciklicnog protoka vremena, vremena kao ve¢nog
povratka.®* Glavne protagoniste, njih pet na broju, ujedinjuje bizarna okolnost — oni
zami$ljaju istu Zelju prilikom pada zvezde padalice, ali je ona razli¢ito interpretirana:
kao Nezumi Kozo i kao atomska bomba. Socijalni princip se pritom snazno oglaSava u
svesti ovih likova. Neopisivo siromasni, oni sanjaju o revoluciji koja ¢e korenito
izmeniti njihove zivote. Prkose im tri inkarnacije nepromenljivosti, menjajuéi svoje
obli¢je kako bi $to efikasnije remetili planove i inicijativu protagonista, i udaljavajudi,
na kraju, cilj revolucije u istorijski zanemarljivu tacku u kruznom toku vremena. Ta tri
"pokvarenjaka" se bezdusno poigravaju s nadama pet podjarmljenih dusa, $to na kraju
predstave nalazi svoj klimaks u zavrSnom tetarskom tablou. Alegorijska scena bukvalno
otelovljuje glasoviti istorijski slogan o revoluciji koja jede sopstvenu decu: glavni
protagonisti ,,zaista” prozdiru sopstvenu decu, nestaju¢i i sami u "vrtlogu ludila i
smrti."

Vazno je zadrzati se na ovom primeru koji, istina, na prvi pogled pripada nekim
opstim eksperimentalnim sferama u oblasti teatra, ali se sa puno geopoliticke i
kulturalne logike moze nadovezati na japanski 1, uopste, dalekoisto¢ni knjizevni idiom.
Malo podrumsko pozoriste, naime, u kome je izvedena predstava "Nezumi Kozo" , bilo
je uz pomo¢ rekvizita iz Sinto hrama pretvoreno u jedan pseudosakralan prostor.
Vremenska struktura predstave odraZzavala je Samanisticku imaginaciju koja je
svojstvena Kabuki komadima — poput klasika "Sukeroku", gde se prividni narativ o
nonsalantnom dendiju koji se nadmece sa bogatim i neuglednim rivalom za naklonost
lepe i mlade kurtizane, ispostavlja na samom kraju kao jedna od bajkovitih epizoda u
pri¢i o potrazi mladog ratnika Soga Gora (Soga Gord) za zlim samurajem koji je ubio
njegovog oca i oteo ocev mac. | u predstavi "Nezumi Kozo" postoji slican zaplet, kada
se pet protagonista otimaju za ostatake hrane u jednoj, ,,stvarnoj* dimenziji, dok se u
drugoj, metaistorijskoj, premecu u mitske junake koji tragaju za velikim neprijateljem,

"Knezom svitanja", kroz mo¢vare istorijskog vremena. *

8 Goodman, "Angura”, 260.
* Ibid
% bid, 261.
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Slucaj Terajama Sudija

Nema tog uvoda u kratku istoriju najvaznijih japanskih trupa iz Srzdesetih godina
koji bi smeo da izostavi doprinose pozori§ta Tenjo Sajiki Terajama Sudija, osnovanog
1967. godine. Ono S§to posebno izdvaja ovaj teatar jeste Cinjenica da nije ponikao u
okviru univerziteta ili podgrupa velikih Singeki ansambala. Zatim, Terajama, sredi$nja
licnost japanskog pozorisnog andergraunda, ne samo da je bio stariji od ostalih
pripadnika novog avangardnog pozorista, ve¢ je, za razliku od njih, ¢esto bio tumacen
kao apolitican — najviSe zbog veoma o0sobenog oblika drustvene kritike koju je
praktikovao. Sebe je pritom dozivljavao kao tipicnog avangardnog umetnika koji stvara
u duhu Dalija, Lotremona, Bretona, Bunjuela, Artoa i Felinija. Ima, razume se, mnogo
elemenata u njegovim ,,poetskim dramama‘ koji tome govore u prilog. Njegova zZelja da
od ,,0zbiljnog, jednolicnog i dosadnog pozorista“ stvori teatar maste i poezije; njegova
groteskna fascinacija debelim zenama i patuljcima, deformisanim muskarcima,
nadrealistickim slikama, homoseksualnos¢u kao seksualnom "devijacijom"; njegova
neprestana potreba da Sokira gradansko drustvo i dosledno izneverava njihova
ocekivanja raznim hepeninzima, uliénim pozoristem i ostalim napadima na "realnost™ —
sve to zapravo potiCe iz tradicije klasi€ne avangarde kojoj je bio naklonjen. Terajamine
predstave su se oslanjale na slobodnu interpretaciju japanskih predanja, folklora,
budizma, kao i junake iz japanske decije literature, televizije i filmova. Opste je
misljenje da je Terajama, zastupajuci eklekticizam koji je na izvestan nacin anticipirao
postmoderni senzibilitet, bez predrasuda preplitao jezu i grotesku, moderno i
tradicionalno, izrazavaju¢i upravo time tzv. filozofsku dislokaciju i psiholosku
dezorijentaciju — elemente koji su obelezile savremeno japansko drustvo Sezdesetih
godina.

Sa Terajamom, moZze se reci, po¢inje nesto Sto razbija usud japanske knjizevnosti
— onu trajnu ambivalentnost u davanju primata bilo ideologijama, bilo tehnikama, usled
¢ega je ovo neizbezno dvojstvo predstavljalo koliko prepoznatljivi registar, toliko i
sputavajuéi okvir u osamostaljivanju knjizevnosti kao Ciste forme. Jer, iako je Terajama
koristio premoderne slike i predmete, to nije bilo u okviru strategije "vracanja
premodernoj masti" koju spominje Gudman — onoj masti U koju su njegovi savremenici
verovali. Naprotiv, on je u vise navrata ostro kritikovao potrebu za vraéanjem u
idealizovan proslost, budu¢i da se to kosilo S njegovom idejom sinhrone vremenske

orijentacije kontrakulture i njene posvecenosti razvijanju osecaja za bivstvovanje u
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»aktuelnom trenutku“. Terajamino pozoriSte je Cesto gostovalo na evropskim
pozori$nim festivalima tokom sedamdesetih godina, $to je njegovim kolegama, koji su
se gracevito borili da se otrgnu od evropskih modela, posluzilo da se distanciraju od
Terajame.®

Mozda ne bismo preterali pristaju¢i na paradoks — na tvrdnje onih §to i danas
govore kako su Terajamini projekti postali japanski u trenutku kada su napustili Japan,
dok su u samom Japanu zapravo delovali nekako strano i tudje. ,,Nas“, a svetski,
Japanac, a slavan, Tarajamin lik se prikazuje u naizgled skrivenoj protivrecnosti.
Paradoks se, medutim, razotkriva u neobi¢noj dijalektici na planu recepcije pozorisnih
predstava uopSte. U tome Sto, na primer, ova "stranost", moze lako biti potvrdena
nagradom na nekom evropskom festivalu, da bi zatim, ponovo uvedena u Japan, bila
dozivljena kao internacionalni fenomen. Model naizmeni¢nog izmestanja iz
internacionalnog u japanski kontekst bila je prisutna u mnogim Terajaminim radovima
nakon 1970. Znacajna je, svakako, njegova recepcija u Evropi. Tako je, gostujuéi na
beogradskom Bitefu, Tarajama odusevio publiku predstavom Jeretici, u kojoj pokretima
glumaca upravljaju ,,animatori®, isti oni $to pokre¢u lutke u klasicnom lutkarskom
pozoristu Bunraku®. Time je veoma jasno bio izrazen nesamostalan karakter modernog
¢oveka, odsustvo slobodnog izbora i motivacije (slika 8).

Sve to navodi na zakljucak da su tesne veze s protestnim drustvenim pokretima
potvrdile trajnost susreta izmedu ideologije i imanentno knjiZevnih preokupacija.
Protesti su bili simboli¢ki i bukvalno predstavljani u pozori$nim, knjizevnim i filmskim
delima Sezdesetih godina. Tako se, 1968, na vrhuncu studentskih protesta, teatarske
trupe nisu samo bavile protestnim temama; one su, u agit-prop stilu, direktno
ucestvovale u demonstracijama i sukobima s vlastima. Igrokaz Bacite svoje knjige:
izadimo na ulice (Sho o suteyo machi e deys) Terajama Sudija mozda i najbolje
oslikava dramaturSki prostor protestnog pokreta u drugoj polovini decenije. Drama
predstavlja psihodeli¢ni kolaz politickih govora, snovidenja, seksa i sporta utkanih u
svakodnevicu Sezdesetih godina, ¢ija je radnja labavo povezana s lutanjima i urbanim
pustolovinama mladog muskog protagoniste. Postoje, ustvari, tri dela pod istim

naslovom — knjiga sabranih eseja iz 1967, predstava iz 1968, i film koji je rezirao

8 Tako je, na primer, Kara Puro Terajamu nazvao "kulturnim opanjkavalom" i "severoisto&njakom u
potrazi za umetnickom afirmacijom". Verovatno najtezu kritiku je dao pozorisni kriticar Senda Akihiko
kada je Terajamu prozvao "veénom avangardom " (eien no zen'ei).

8 Kao i Pasji bog, Tarajamina drama sa maskama i pevanjem, Jeretici pokusavaju da pozoriste pretvore u
javni trg, da ukljue publiku pozivaju¢i na otpor prema klasicnom pozoristu kao ,prevazidenoj
instituciji*.
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Terajama 1971. godine Mada se sva tri dela znacajno razlikuju u pogledu forme i
sadrzaja, njih karakteriSe intertekstualnost i naizgled svesna narativna konfuzija.

Film nudi bizaran igrokaz: bu¢nu pobunu u atmosferi druStvene neizvesnosti
protkanoj fragmentima urbanog pejsaza Tokija s kraja Sezdesetih 1 pocetka
sedamdesetih godina. Svojevrsni kolazni rok mjuzikl prati stasavanje mladog muskog
protagoniste, Kitagava Eimeija, u ambijentu beomske kontrakulture Sindukua.
Eimeijeva porodica zivi na margini — vaspitavaju ga baka sklona sitnim kradama i otac
delikvent i ratni zlo¢inac, koji mu duguje novac. Eimei se s druge strane stara o svojoj
sestri Secuko, koja je razvila neprirodnu romanticnu vezu s njenim zecom, kuénim
ljubimcem.® U radnju su pralelnom montazom intergrisani snimci predstava uli¢énog
pozorista i "hepeninga" na ulicama Sindikua: video verzije homoseksualnih oglasa,
hipika koji puSe marihuanu na ulicama, fantazije o avionima na ljudski pogon, manifest
0 mucanju, grafiti i ostali naizgled nasumiéni fragmenti tokijske kontrakulture.

U sredistu filma se nalazi ,,referentno mesto umetni¢ke mape 20. veka“ — problem
emancipacije pojedinca, proces prepoznavanja "klopke" u kojoj se nalazi i pokus$aj da se
oslobodi. Glavna odlika protagoniste je nesigurnost; on je podjednako nesiguran kada je
re¢ o svetu koji ga okruzuje kao i u pogledu sopstvenih secanja. Slike aviona "na ljudski
pogon™ (jinriki hikoki) provlace su kroz ceo film kao centralni simbol — to je avion Kkoji
zapravo nikad ne uspeva da poleti. Poslednja scena ga prikazuje u plamenu: sve govori
u prilog pretpostavke da ga je Eimei sam zapalio, pristaju¢i na povratak drusStvu i
napustivs$i lazne nade za oslobodenjem od socijalnih veza. ® Prisutna je, kao i u mnogim
drum Terajaminim delima, ideja seksualne ambivalentnosti. Krah Eimeijeve potrage za
slobodom kulminira u poslednjoj sceni, u kojoj vidimo kako ga odvodi policija.

Kao i kada je re¢ o slikarstvu, apstraktni, nelogi¢ni elementi doprinose oslikavaju
kulturoloskog portreta mlade generacije, a nihilisti¢ko-anarhisticki ton filma simbolicki
priziva ideju prostestnog pokreta. Egzistencijalizam je klju¢ za razumevanje ovog filma

u kome se ukrstaju atmosfera neizvesnosti sa pozivima na pobunu kao odjecima

8 Eimei bezuspesno pokusava da postane deo fudbalskog tima, ali nikad ne uspeva da se uzdigne od
statusa domara, a njegova "inicijacija" sa prostitutkom koja opsluzuje tim zavrSava se katastrofom. Baka
odlucuje da ubije zeca, kako bi naterala unuku da se socijalizuje. Medutim, to je samo dodatno uznemirilo
Secuko, koja je izbezumljeno hodaju¢i gradom zalutala u svlacionicu fudbalskog tima, gde je ceo tim
grupno siluje pod tusem, dok je Eimei uzalud stajao pred zatvorenim vratima pokusavajuci da ih spreci.
Do kraja filma Eisei postaje borben i pun samopouzdanja, sestra se zaljubljuje u jednog od silovatelja i
odlazi da zivi sa njim i njegovom devojkom, a Eimeijev plan za osamostaljenjem od porodice propada.
kada neko ukrade kolica za ,,ramen‘ (japanska supa sa rezancima) koja je kupio ocu kako bi ga vratio na
posao.

% Steven C. Ridgely, Japanese Counterculture : The Antiestablishment Art of Terayama Shuji
(Minneapolis: University of Minnesota Press, 2011), 123.
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okupacije univerziteta 1968. Vezane za bitna promisljanja savremenosti, neke scene
beleze slogane Sto preispituju mogucnost oslobodenja; poruke praznine i neuspeha
ispisane su na zidovima grada. Slike fudbalskog tima, prikazi "zdravih japanskih
mladi¢a" u simboli¢kom "obredu inicijacije" kulminiraju mucnim prizorom grupnog
silovanja retardirane devojéice pod tusem u svlacionici. Vezan za tekstualno-vizuelni
pristup kulturi, film Bacite svoje knjige je nastao kako iz potrebe da se ispitaju uzroci

bekstva iz drustva, tako i Zelje da se izbegne drustveni sunovrat (slika 9).

Ankoku Buto i pobuna tela

Danas ima sve vise osnova da se u podrobniju diskusiju o alternativnom pozoristu
Sezdesetih 1 pokretu angura uklju¢i i po mnogo ¢emu jedinstveni umetni¢ki zanr
plesa/performansa pod nazivom — buto. lako pripada zajednickom i medusobno
visestruko uslovljenom kulturnom i drustvenom prostoru Sezdesetih, on zasluzuje da se
detaljno analizira kao sasvim zaseban fenomen radikalne kulture performansa. Utoliko
pre $to je trebalo da omoguc¢i sliku sveta iz pozicije individualnog subjekta prema $iroj,
ali u krajnjoj meri nepredstavljivoj celini, koju ¢ini ukupni sistem drustvenih odnosa.

Buto je, uopSteno receno, Zanr izvodackih, scenskih umetnosti nastao u Japanu
krajem pedesetih godina 20. veka. Za osnivace ove umetni¢ke disipline smatraju se
Tatcumi Hidikata (1928-1986) i Kazuo Ono (1906-2010). Pocetak javnog Zivota ovog
plesa vezuje se za premijeru predstave Zabranjene boje (Kinjiki) u koreografiji
Hidikate, 1959. godine. U uZem smislu, termin ankoku buto se odnosi na novi oblik
plesne izvodacke umetnosti koji su razviili 1 praktikovali Tacumi Hidikata 1 njegovi
sledbenici. U $irem smislu, ime buto ® oznacava ceo jedan plesno-pozorisno-umetnicki
pokret koji se 70-tih godina prosirio svetom radajuci nove hibridne zanrove, vrste i
stilove. Imajuc¢i u vidu poreklo fenomena buto, njegov istorijski kontekst i globalnu
ekspanziju, treba napomenuti da njegovu umetniCku praksu KkarakteriSu stilski
eklekticizam, kontinuirano eksperimentisanje sa formom, dekonsturkcija tradicionalnih
obrazaca 1 asimilacija elemenata izvedenih iz domacih i stranih, ponekad veoma
udaljenih kultura, u svrhu istrazivanja univerzalnih pitanja vezanih za egzistenciju

ljudskog bica i specificne filosofije telesnosti.

87 Kao ples, odnosno pozoriste i umetnost pokreta, ovaj pojam se u literaturi na engleskom jeziku &esto se
pise i kao BUTOH.
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Kao upecatljiv i lako prepoznatljiv umetni¢ki kod, buto se nalazi na raskrsnici
razli¢itih filozofskih, umetni¢kih i politickih diskursa. Elementi, medutim, koji bi
trebalo da ucine zaokruzenom sliku ove savremene i dinami¢ne umetnicke prakse,
upravo svojom raznovrsnoséu otezavaju njegovo tumacenje. Pokret buté je, po svemu
sudeci, sinkretiCan polimorfni umetnicki fenomen obeleZzen brojnim paradoksima. U
svom savremenom obli¢ju, ukazuje nam se kao svojevrstan transgresivni perpetum
mobile voden, reklo bi se, nepresusnom kreativnom snagom paradoksa. Kombinujuci
¢in prestupa, destrukcije i konvencionalnost, on s jedne strane stalno vezuje i razresava,
sklon razli¢itim lokalnim uticajima i promenama uslovljenih novim iskustvima i
individualnim shvatanjima novih generacija plesaca koji eksperimentiSu sa postoje¢im
obrascima stvarajuéi nove, hibridne forme. | regresija u arhajsko je ritam koji se izvrsno
daje podrazavati, posebno u pokretima punim iskonske neprozirnosti i brutalne ¢ulnosti.
Tako nastaju razigrani komadi u kojima mrtva tela ustaju da igraju i zene nestaju, a
publika do kraja ostaje u zamci. S druge strane, buto je priznat Sirom sveta kao
specifican Zanr plesa na osnovu konkretnih ideoloskih pretpostavki — povezan je sa
takvim stereotipnim elementima kao $to su spori, meditativni pokret, bela Sminka 1
obrijana glava.

Ova neprekidna napetost izmedu osporavanja 1 kodifikacije, ruSenja i stvaranja,
iziskuje i stalno preispitivanje pretpostavki na kojima se zasnovan buto. Moramo imati
na umu da je jedna od osnovnih pretpostavki ovog pokreta upravo ideja o stalnom
rusenju granica, dekonstrukciji Sablona, najzad — o0 "pobuni tela" kao nosioca
drustvenog potresa. lzmicanje stabilne definicije zrnacenja ovog fenomena predstavlja
otuda njegovu nezaobilaznu karakteristiku. Ne ¢udi Cinjenica da i sami tvorci ovog
oblika umetni¢kog izrazavanja odbijaju da daju definitivna odredenja i definicije.
Cuveni japanski plesa¢ Min Tanaka se jednom prilikom osvrnuo na nemoguénost
intelektualne spoznaje buta:

"Sto ljudi vise pokusavaju da razumeju buto, to ga manje razumeju. Ali to nije
bitno. Postaje stvari kao $to su zvezde, mesec, koje ne mozemo da dosegnemo. Nista
nije tako lepo, tako veli¢anstveno kao ono §to je neuhvatljivo, nepojamno"®.

Ono §to je krasilo buto 0d samih zacetaka do savremenih manifestacija ovog plesa
jeste uzbudenje, a to naro€ito uzbudenje — svojstveno umetnickom igrokazu po prirodi

stvari — izazvano je sada time $to smo u prilici da se osvedo¢imo §ta je sve telo u stanju

8 Citirano u: Johannes Bergmark, “Butoh — Revolt of the Flesh in Japan and a Surrealist Way to Move,”
1991. http://www.surrealistguppen.org/bergmark/butoh.html
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da ucini sa stvarnoS¢u. Kao da se neki gigantski Culni sistem nalazi u ulozi kompjutera.
U njegovoj vestini da rada opsene o nekom Sirem zivotu, percipiramo neko nejasno
osecanje lakoce. A upravo je to prividno brisanje granica ono §to nam uliva pomenuto
osecanje lakoce. Kao da se izmedu tela i zanosnog ritma, koji svojim kretanjem
neprekidno proizvode, otvara novi raspon. Taj raspon je prostor koji je telo otvorilo u
sirovoj stvarnosti, kako bi pokazalo njene moguénosti. Iz brojnih intervjua saznajemo,
uostalom, da to i jeste smisao pregnuca kojem se posvecuje buté — sustina plesnog
stvaralaStva. Ono Siri prostor u kome se nalazi i time obavlja ¢in stvaralacke
inteligencije, koji je potvrda i koriS¢enje slobode. Sloboda tela menja stvarnost, iz koje
izviru neslu¢ene moguénosti.

Treba odmah re¢i da je fenomen poznat pod imenom buto imao svoj koren u
Evropi, pre svega u nemackom ,,izrazajnom plesu®, u Ausdruckstanz-u, ali je, kao §to je
poznato, delovao i veoma inspirativno svojim povratnim uticajem. Delovao je “unatrag
na ,,zapadno* poimanje plesa i pozoriSne umetnosti, a delovao je, reklo bi se, najvise
zbog toga §to svojom slikom tela, dodiruje rubna podruc¢ja zivota: smrt, deformitet,
samootudenje. Primera radi, pretvaranjem u ,,zivotinju®, u ,,biljku®, buté nastoji da —
re¢eno na naéin Zila Deleza — postigne intenzitet ne samo neke opste, nadindividualne
prezentnosti, nego i prezentnosti samog tela, koje se, istovremeno, pred nasim o¢ima
rastvara 1 poprima zastrasujuce oblike.

Ruzno, groteskno, odbojno — sve to daje ovom igratkom, performativnom
fenomenu jednu posebnu dimenziju. Dovoljno je pomenuti ove elemente da bi se
predocilo koliko taj pokret korespondira sa zapadnom zainteresovano$c¢u i umetni¢kim
stremljenjima kada je re¢ o plesu i performansu. Razumevanje, intelektualni susret i
dozivljaj imaju, po prirodi stvari, slobodniji pristup na razini plesa, kada akteri svojom
igrom imaju priliku da brutalno istinito izraze bol, da ispolje strepnju i razocarenje, i
kada kroz kolektivnu ekspresiju sami gledaoci mogu da iskuse nekakvu utehu ili
katarzu; scena tada postaje mesto prevazilazenja teskoba, meta-psihodrame, prostor za
izmirenje; nimalo slucajno, japanski plesaci su odavno prihvaéeni u celom svetu — listu
imena na glasu mogao bi zapoceti Ono Kazuo ili Hidikata Tacumi, sve do savremenih
plesaca poput Tesigavara Sabura (Teshigawara Saburd), osnivaca trupe KARAS. U
nasem, nesto uopStenijem ali i jednostavnijem tumacenju, buto se nalazi istovremeno
"izmedu, iznad i preko"”, kao fenomen stvoren nasred raskrsnice mnogih svetova, u
nekom ,,meduprostoru®, na granici onog sto je strano i sto je domace. On je ve¢ na

svom izvoru bio polifon; bio je ustvari neka vrsta dijaloga izmedu razlicitih glasova iz
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razlic¢itih delova sveta.

Dejvid Gudman je sezdesete godine minulog veka definisao kao period kada su se
bogovi — prognani s japanske moderne scene — svom silinom ponovo vratili na nju.* On
je na vezu angure i premoderne prvi put ukazao u njegovoj znacajnoj studiji o
japanskom avangardnom teatru, spominjuc¢i ideju “povratka bogova" i u samom
naslovu: The Return of the Gods *. Angura se oslanjala na premoderne, tabu,
samanisticke elemente u kreiranju narativne forme kao odgovor na krizu modernizma i
propast protestnog pokreta. Profesor Gudman je nastanak angure povezao s krizom
identiteta u posleratnom japanskom drustvu, odnosno trajnom psiholoskom traumom
koju su slike poraza i nuklearnog razaranja ostavila na japansku psihu. Traumati¢ne
slike smrti, smatrao je, nisu mogle biti izbrisane materijalnim blagostanjem sto ih je
doneo posleratni ekonomski uzlet, te su one, poput aveti, ostale da pohode japanski
kulturni pejsaz. Jasno je da se ovakvim stavovima Gudman suprotstavio duboko
uvrezenim pogledima na posleratnu japansku kulturnu istoriju koje naglasavaju
pozitivne efekte "materijalnog progresa" sezdesetih godina u Japanu.

Fenomen avangardne nostalgije, svojevrsnog povrtka premodernom, neprekidno
je pratio prces razvoja plesnog izraza buto. Pokret je, videli smo, nastao 24. maja 1959.
godine, kada je slavom ovencani Hidikata Tacumi (1932-1986) izveo svoju cuvenu
ikonoklasticku predstavu pod imenom Zabranjene boje, inspirisanu istoimenim
romanom Jukija Misime. Predstava je odrzana bez muzic¢ke pratnje, prisutni su bili
samo orgamicni zvuci koji su pratili prizor na sceni — razmenu bele kokoske imedu dva
muskarca kao simbol njihove ljubavi i (prividno) davljenje kokoske izmedu butina
jednog od ljubavnika. Presudna za razvoj estetike pokreta buto, igra je najavila
preobrazaj modernistickog plesnog eksperimenta u andergraund avangardni teatar
specificnog japanskog karaktera®. Hidikata je nastojao da, prikazivanjem perverznog
divljastva, primitivnog zrtvovanja i strasti, kroz ekspresivni izraz oslobodi iskonsku
energiju ljudskog bi¢a za koju je tvrdio da je potpuno suzbijena i zapostavljena u
savremenom drustvu. lzostavljaju¢i muziku, propratne pisane programske interpretacije
I konvencionalne plesne tehnike, Zabranjene boje su dale primat "prirodnim",

"ocajnickim" pokretima tela. Upravo je po ovom plesu tame koji se zavrsava u tami,

% David G. Goodman, "Angura: Japan's Nostalgic Avant-Garde", 261.

% The Return of the Gods: Japanese Drama and Culture in the 1960s, 1988.

% Charles Merewether and Rika lezumi Hiro, eds. Art, Anti-Art, Non-Art: Experimentations in the Public
Sphere in Postwar Japan, 1950-1970, exh.cat (L.A: Getty Research Institute, 2007), 13.
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Ankoku-buto i dobio ime (ankoku - tama, buto - ples). Buto se osvrtao za mracnim
svetom koji je u savremenom dobu zaboravljen, izgubljen, nastoje¢i da kosmickim
plesom prizove najtamniju stranu ljudske prirode u jednom prostoru koji ponistava jaz
izmedu reci i oblika (slika 10).

Drugi zacetnik plesa buto je bio Ono Kazuo (Ohno Kazuo, 1906-2010), jedan od
znacajnijih japanskih plesaca u minulom veku. Tridesetih godina poducavao ga je Isli
Baku, pionir modernog zapadnjackog plesa u Japanu, a nakon toga Eguc¢i Takaja, koji je
u Nemackoj saradivao sa ekspresionistickom plesacicom Mari Vigman. Ono §to je
duboko obelezilo stvaranje Ona i Hidikate bilo je, kazu njihovi biografi, stradanje kao
takvo — glad i teski gubici kojima su bili izlozeni tokom rata. Hidikata je odrastao u
velikom siromastvu, u ruralnom severnom Japanu, u regiji Tohoku, kao najmladi od
jedanaestoro dece. Bio je, kako je sam izjavio, trajno obelezen gubitkom sestara — jednu
su navodno roditelji prodali u prostituciju, druga je umrla. Na Ona su, pak, neizbrisiv
trag ostavile strahote kojima je bio izlozen nakon §to je regrutovan u japansku carsku
vojsku 1938. U vojsci je proveo devet godina, a poslednju je proveo kao ratni
zarobljenik u Novoj Gvineji. Jedno od Onovih najranijih dela, "Ples meduze", nastalo
pedesetih godina, bilo je inspirisano prizorima meduza koje su plivale na mestu gde su u
morskim dubinama sahranjivani japanski vojnici, umrli od gladi i bolesti. Radeéi
zasebno ili u tandemu, Hidikata i Ono su stvorili originalni oblik japanskog plesa koji
svesno koristi elemente japanske tradicije i zapadnjackog savremenog plesa, upravo
kako bi prevazisli njihova ograni¢enja. Malo je stvaralaca koji su izmakli njihovom
uticaju (slika 11).

Buto je svom razvoju ostavljao za sobom vidljiv trag stvaralaca Cije poimanje
univerzalnog je nuzno vodilo preko lokalnog. Kao provokativni izraz drustvene kritike i
kulturne subverzije, usmeren protiv “mracnog pejsaza” japanskog posleratnog drustva,
“mracni ples” je nesumnjivo pruZzio otpor kulturnoj i politi€¢koj dominaciji zapadnjackih
uzora, strahu od nuklearnog uniStenja 1 osecanju zarobljenosti u "zagrljaju" tadaSnjih
velesila. Stavise, buto i angura su —kao oblik sinteti¢ke umetnosti koja je medu retkim
oblicima stvaralaStva koja poseduje moguénost iskazivanja totaliteta — usli u otvorenu
borbu i protiv zapadnjackog materijalizma koji je narusio "svete veze" izmedu
japanskog naroda 1 prirode. Koji se prodao nekritickom obozavanju materije i mo¢i. U
atmosferi sveopSteg otudenja, dehumanizacije 1 gubitka identiteta, mnogi su
intelektualci i umetnici krenuli u potragu za autonomnim kulturnim izrazima cije

izvoriSte je Azija, a ne Zapad. Sve anti-umetnosti, uostalom, svi subkulturni oblici
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scenske umetnosti 1 svi eksperimentalni umetnicki izrazi u Japanu Sezdesetih godina
delili su, pored =zajedni¢ke opsesije posledicama atomske bombe i fascinacije
eshatoloskim temema, interesovanje za premodernu japansku kulturu i neizmerno
bogato folklorno naslede. Samo je tako i mogla nastati ta ¢udesna ,,pokretna tvorevina“,
po stilu toliko osobena, neponovljiva, po strukturi toliko jedinstvena, da bi u postupku
razgradivanja celine putem fragmentarizacije i parcijalizacije, odstranjivanje pojedinih
elemenata — kao Sto su bizarna ljubav prema kicu, grotesci, prema ekstremnom i
natprirodnom — dovelo do urusavanja cele njene ideje.

U bektvu od ,zala® moderne civilizacije i njene ,umetnicke lazi“, od
hedonistickih ideala, odnosno modela i nacina postojanja, prizivani su u secanje neki
drugi obliki “plebejske zabave”. Smatraju¢i da su no i kabuki odavno izgubili dodir sa
neizmerno bogatim narodnim mastom koja ih je stvorila — opstajuci tek u vidu prazne
ljusture liSene umetnicke snage — avangarda se okrenula dramoletima, interludijima,
sac¢injenim od skaski, legendi, govorne tradicije, mitologije i etnografskih akcentuacija,
kakve su negovali Opera Asakusa, popularni teatar koji je kombinovao tradicionalne i
nove stilove, kao i misemono, sirova karnevalska igra iz perioda Tokugava. A tu je
najzad bilo i pozoriste yose sa scenama vodviljskog karaktera i komi¢nim monolozima.
Ismevajuéi suzdrzanost i ukocenost teatara No i kabuki, ove sirove karnevalske
predstave odgovarale su kompoziciono, ali i dramaturski, novom eklektickom stilu.
Ponekad su imale opsceni izraz koji je lezao buto plesacima, naviklim da igraju u malim
podrumskim kabareima.

Ali sa puno kulturoloske logike nadovezalo se na sve to i1 neSto drugo — U
ekspresivnoj mo¢i drevnih poljoprivrednih obreda plodnosti, Hidikata je otkrio zatrpane
lagume ljudske seksualnosti, smrti i ponovnog rodenja. Kao da svugde postoji magiéni
fanal kome odlucujuci ton daje prisnost sa smréu; kao da je psihologija iscrpena — na
njeno mesto stupa intuitivha mudrost ljudskog tela $to lezi neprobudena u naSoj
podsvesti. Budu¢i da se istorija tako dosadno ponavlja, zaludan je svaki letopis, svaka
pisana re¢ — mnogo je efikasniji, a i lep$i, govor tela. U "etni¢kom plesu" tragao je za
ve¢nom lepotom Sto se krije u vulgarnom, vecno potentnom plesnom izrazu. Opsedala
ga je misao o nekom posebnom dalekoistocnom, azijskom plesnom idiomu: o¢ekivao
je da ¢e u dinamic¢noj koreografiji zaista Cuti seizmografske udare, ili bar odjeke,
kolektivno nesvesnog.

Sa stvaralackom energijom koja gotovo da je bez premca u posleratnom Japanu,

zainteresovan za ishodista, za dodir s praiskonskim, za duhovne vertikale i civilizacijske
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uslovljenosti, Hidikata je, poput mnogih pripadnika generacije Anpo, stvarao pod
uticajem teorije japanskog etnologa Janagita Kunija (Yanagita Kunio, 1875-1962), koji
je kroz istrazivanje seoske kulture i tradicije posebno isticao ulogu marginalizovanih
grupa u Japanu, ukljucujuci tu i — Zene. Hidikata je ostao postojan u uverenju da Zene,
deca, fizi¢ki i mentalno hendikepirani ljudi, kao osobe koje nisu smatrane sposobnim
¢lanovima zajednice, obitavaju na nekom neodredenom, grani¢nom podruc¢ju drustva.
Da u svojoj egzistenciji, u svom karakteru nose stigmu marginalnosti, buduéi da njihovo
telo 1 duh nisu uklupljeni u dominantnu ¢ulnu i opazajnu kulturu zajednice.

Nasilna rodna podela je ovde viSe nego jasna, iako je njena motivacija sasvim
nejasna. Za razliku od muskaraca, tvrdio je Hidikata, Zene zadrazavaju izvesnu distancu
prema uslovljenostima modernog zivota, zbog ¢ega im lako polazi za rukom da otelove
nelogicnosti plesa! Bizarnost njegovog poimanja rodnih razlika dostize nesumnjiv
psihoanaliticki vrhunac u zbunjuju¢im tumacenjima sopstvenog Zivota. On je u vise
navrata isticao kako je njegova starija sestra, koja je preminula dok su bili deca,
nastavila da zivi u njemu. To mu je, kaze, dalo mogucnost da upozna smrt i svet
mrtvih, da shvati smrt i prestane da je se plasi. Jednom prilikom je napisao: "Kada sam
udubljen u plesnu kreaciju, ona (sestra) grebe tamu u meni iznutra, uspevajuéi na kraju
da je progrize." Mozda je upravo u toj ¢udnoj zelji da omoguéi sestri da se prijatnije
oseta u njegovoj kozi, poeo da nosi Zenski kimono, da vezuje svoju dugu kosu u
pundu i koristi Zenski oblik japanskog govora. * Ovaj Zenski princip bio je posebno
izrazen u poznom periodu njegove karijere, kada je radio iskljucivo sa Zenskim
¢lanovima ansambla, medu kojima se najviSe isticala njegova muza, plesacica ASikava
Joko (Ashikawa Yoko).

Na vecu trajnost mogu pretendovati oni Hidikatini radovi u kojima kombinuje
razli¢ite oblasti umetnosti; preciznije, u kojima ukazuje na svoju inspiraciju delima
evropskih i japanskih umetnika, kao §to su Leonardo da Vinéi, EZzen Delakroa, Zan
Dibife, Salvador Dali, Gustav Klimt, Sibata Jonezo, Suada Kunitaro, Uemora Soen i
mnogi drugi; zatim, na povremeno odusevljenje filosofskim konceptima Zorza Bataja,
Herberta Markuzea, Markiza de Sada, od koga je uzeo svest o tome kako organizam

drustva, kako socijalne strukture uticu na organizam c¢oveka. U svom prvom

% Citirano u: Alexandra Munroe, Japanese art after 1945 : Scream against the Sky, exh.cat (New York :
H.N. Abrams, 1994), 192.

% Nanako Kurihara,“Hijikata Tatsumi: The Words of Butoh.” The Drama Review 44.1 (Spring 2000):
20.
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stvaralackom periodu, Hidikata je bio inspirisan nasiljem, groteskom i ludilom, pod
uticajem pisaca poput Lotremona, de Sada, Bataja i Zenea, koji su koristili slike smrti i
erotike kako bi narusili ose¢aj individualnosti Citalaca, te na taj nacin kreirali "sveti
pokret ka univerzalnosti”. * Radovi koje je stvorio u ovom periodu ukljuéuju
koreografije za "Notr Dame des Fleurs" (Bogorodica od cveca, prema istoimenom
romanu Zana Zenea, u saradnji sa Ono Kazuom), Hanin-hanyosha no hirusagari no higi
(Sveti dnevni ritual hermafrodita, 1961) i Anma — aiyoku o saseru gekijo no hanashi
(Slepi maser -Teatarska prica u podrsku ljubavi i pozude, 1963.)*

U to vreme njegov studio postaje centar tokijske likovne, knjiZzevne 1 pozoriSne
avangarde, a on sam njena ikona, i neosporni duhovni vodja. Izvode¢i predstave u
malim pozorignim kafeima, Hidikata je bio okruZen piscima i pesnicima poput Sibusava
Tacuhika, Takaha$i Micura i Jukio MiSime. Na knjizevnika MiSimu je posebno ostavio
utisak Hidikatin osobeni plesni izraz: Definisao ga je kao oblik "jereti¢kog rituala" i

otelovljenje osecanja krize:

"Kada sam ga sreo pre neki dan, Hidikata je vise puta upotrebio izraz 'kriza'.
Rekao je, 'kroz ples moramo da predstavimo ljudsko drzanje (stav) u krizi, ta¢no
onakvim kakvo jeste." Spomenuo je primer takvog drzanja tela u krizi i to mi se ucinilo
neobiénim: leda ¢oveka koji urinira po boénom zidu ulice. Bio je potpuno u pravu."*

Prekretnica u Hidikatinoj karijeri, koju neki dozivljavaju kao revolucionarni
zaokret, dogodila se 1968, kada je izveo svoje ¢uveno delo "Hidikata Tacumi i Japanci:
pobuna tela" (Hijikata Tatsumi to nihonjin — nikutai no hanran). Citava velika,
sveobuhvatna tema, naznacena u naslovu, nasu$no vazna ne samo Japancima juce,
danas i sutra, dobila je ovim ostvarenjem jedan potpuno nov pravac, u kome je, kako i
sam Hidikata kaze, poceo da se bavi sopstvenim telom, odnosno muskim telom ¢ija
doktrina je potekla iz Tohoku regije Japana. Medu mnogobrojnim teorijama napisanim
0 izvorima inspiracije za Hidikatinu jedinstvenu viziju plesa, najubedljivije su one koje
upucuju na njegovo proucavanje opisa ljudske patnje u srednjevekovnom Japanu, pre

svega u okvirima budisticke umetnosti. Nezavisno od toga da li je inspiraciju nasao u

% Paul Roquet, "Towards the Bowels of the Earth: Butoh Writing in Perspective,” (2003), 36.
http://ibtheatre.wikispaces.com/file/view/TowardstheBowelsoftheEarth.pdf/81386161/TowardstheBowels
oftheEarth

% Kako se ovi rani Hidikatini radovi mogu oceniti? Kriti¢ari su saglasni u tome da je tu vise re¢ o duhu
hepeninga koji su se intenzivno odvijali po trgovima i ulicama Tokija $ezdesetih godina; drugim redima,
vise o labavo konstruisanom sledu dogadaja nego o strogo stilizovanoj koreografiji.

% Munroe, Alexandra, Japanese Art After 1945, 193.
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pozoristu no, u kabukiju ili u srednjovekovnoj japanskoj umetnosti, ¢injenica je da je
Hidikata ucestvovao i doprineo jednom nostalgicnom tradicionalistickom pokretu u
izvodackim umetnostima koji je vladao japanskom scenom Sezdesetih i sedamdesetih
godina.

Izvedba Pobune tela je predstavljala ¢udo od maste. Imala je vid diverzije,
ozvani¢enog dadaistickog ¢ina; prouzrokovala je pravi haos i nevericu. Zapocela je tako
Sto je Hidikata, nosec¢i naopacke obucen beli kimono za neveste, usao u pozoriste na
nosiljci, improvizovanom palankinu, pracen pocesijom preplasenih zivotinja — prasetom
u kolevci i zecom na posluzavniku nosenom na vrhu $tapa. Cim je popeo na scenu,
Hidikata je poput "divlje device" strgao sa sebe kimono i otkrio musko telo sa zlatnim
falusom prikacenim za prepone, docaravajuci ekstaticnim konvulzijama drevni obred
plodnosti. Bacaju¢i se raspomamljeno ispod velikih metalnih reflektujucih ploca koje su
visile sa stropa, Hidikata je, pre nego $to ¢e napustiti scenu, zgrabio pevca i zadavio ga
golim rukama. Kada se ponovo pojavio na pozornici, bio je obu¢en u dugu belu haljinu
sa satenskim skutima i poceo da plese u ,,novom kljuc¢u®. Silovite, nagle pokrete sto
podsecaju na fragmentarne varijacije valcera i flamenka, izvodio je u izrazito brzom ili
usporenom tempu. Nakon toga, obuc¢en u kimono i ¢arape za devojcice, skakao je i
prevrtao se u gréu, kao da je delimi¢no oduzet.®” Na samom klimaksu izvedbe,
Hidikatino telo je bilo razapeto konopcima u razli¢itim pravcima iznad glava publike, u
biblijskoj aluziji na Hristovo raspece.

lako je predstava odmah izazvala ekstremno razlicite reakcije kod publike,
kriti¢ari su bili slozni u jednom: neobicno ,,scensko prikazanje“ oznacilo je, po opStem
sudu, "oprostaj od Zapada" — poslednje mahanje sa broda koji se vrac¢a u svoju matic¢nu,
japansku luku. Ali taj ,,oprostaj* jos uvek nije simbolizovao potpuno odbacivanje,
koliko prevazilazenje zapadnjackih modela. Identifikujuci se ve¢ u samom naslovu sa
celinom japanskog naroda, ali i zauzimajuci izdvojeno mesto, Hidikata Tacumi je
izvrSio preokret U svojoj plesnoj i koreografskoj karijeri: udaljavanje od zapadnjackih
stilova znacilo je priblizavanje veoma osobenoj, jedinstvenoj interpretaciji japanske
proslosti; nju je trebalo izraziti svecelu, u punom opsegu, od najveceg zanosa mistike do
povrsnog simbolizma. Pobuna tela je, ujedno, bio poslednji Hidikatin ples koji je

zadrzao elemente zapadnjacke plesne tradicije.

9 Kurihara Nanako, “Hijikata Tatsumi: The Words of Butoh,” The Drama Review 44.1 (Spring 2000):
20.
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Ankoku buto je nastavio da zivi i da se razvija i nakon Hidikatine prerane smrti
1986. — ne samo kao legenda. Ceo pokret je, uostalom, sredinom sedamdesetih godina
ve¢ bio poprimio dimenzije globalnog fenomena, Sire¢i se poput pozara po svetu.
Plesaci druge generacije stekli su internacionalnu slavu, a na najbolji prijem je naisao
Amagacu Usio (Amagatsu Ushio), osniva¢ trupe Sankai Juku. Sledbenici Hidikate i
Ono Kazua — poput Onovog sina Josita i Hidikatine najblize saradnice, plesacice
Asikava Joko — nastavili su da istrazuju nove mogucnosti i da vode buté u susret novim
izazovima. Medu znacajnim predstavnicima isti¢cu se Maro Akadi (Maro Akaji), osnivac
Dai Rakuda Kana, Nakadima Nacu (Nakajima Natsu), Tanaka Min i Hidikatina
udovica, Motofudi Akiko (Motofuji Akiko). Medutim, iako njihova briljantna
koreografija Cesto nudi carobne prelete izmedu scena, odigrane u nepogresivoj
usaglasenosti sa narativnim scenama — zahvaljuju¢i neverovatnoj fizickoj vestini
plesata — savremeni buto umetnici ipak nisu izdrzali konstantni imperative inovacije:
prihvatili su estetiku buta ne upustajuci se u tezak i naporan put samospoznaje na kojem
je insistirao Hidikata.

Dve najpoznatije buto grupe, Dai Rakuda Kan i Sankai juku (Sankai duku) cesto
su se nalazile na meti kritika zbog negovanja izvesnog ,,praznog* esteticizma. Pritom
su, na Zapadu, tradicionalisti poput Suzuki Tadasija i naslednika Hidikatinog izraza
smatrani za najprogresivnije predstavnike japanske avangarde. Buduénost ovog zanra
ostaje neizvesna i postavlja se pitanje hoce li se ikad pojaviti plesa¢ Hidikatine
kreativne snage i predanosti. Setimo se samo simbolicnog nacina na koji je otisao sa
ovoga sveta — on je plesao ¢ak i na svojoj samrtnoj postelji, mole¢i prisutne sledbenike
da ga isprate aplauzom umesto suzama, dajuc¢i ovom dogadaju karakter javnog nastupa

umesto tuzne, privatne ceremonije.

Kraj pozorisne avangarde?

Da li je iz danasnje perspektive moguce mapirati pozorisnu estetiku, koja se
posvetila zadatku prikazivanja drustvenog prostora u jednom vaznom istorijskom
trenutku Japana? Posmatrajuci njen razvoj iznutra, imanentno, moglo bi se zakljuciti da
je angura uspesno sprovela projekat pobune protiv. modernizma i vracanja
premoderenom izrazu, znac¢ajno prosiruju¢i mogucnosti pozorisnog delovanja. Proces

"angurizacije”, kako ga je nazvao Dajvid Gudman, uzrokovao je, StaviSe, snaznu
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medijsku i komercijalnu ekspanziju ovog pokreta tokom sedamdesetih i osamdesetih
godina. Posmatrajuc¢i, medutim, razvoj spolja, moglo bi se re¢i da je njena kriticka
snaga ubrzo izgubila mnogo od svoje ostrine, pre svega zahvaljujuéi kulturnoj politici
drzave i neocekivanoj darodavnoj ulozi krupnog kapitala, nezampaméenoj u novijoj
istoriji Japana. Investiranjem u kulturu, u izgradnju velikog broja pozorista i
konkurentskih ansambala prakti¢no je razvodnjen eksplozivni potencijal avangarde, ¢ija
je snaga lezala u pobuni manjine i svojevrsnog otpadnistva od drustva — u agresivnoj
poziciji esteticke i eticke margine.® Postavilo se, naravno, i pitanje da li je uopste
moguée stvoriti takve kulturne ili estetske forme koje bi bile primerene analizi,
evokaciji i mapiranju dinamike savremenog nejednakog i kombinovanog razvoja
japanskog kapitalizma? | da li je, najzad, napad na Kkapitalistickog ,,dobrotvora”
prikladan koncept za razumevanje kritickog i klinickog uvida koji pruzaju ovakve
forme?

Iz danasnje prespektive, u vreme kada je u pozoristu sve dozvoljeno, tesko
mozemo da zamislimo onu ostru podelu koja je karakterisala odnos modernog teatra i
tradicionalnih, premodernih izraza u periodu pre 60-tih godina. Cini se da moderna
scena, u svojoj neogranic¢enoj toleranciji prema svim oblicima hibridnih eksperimenata,
nije u mogucnosti da proizvede neku novu ikonoklastiju i revolucionarni izraz. lako je
eksperimentalni duh sveprisutan, namece se zakljucak da je angura zapravo bila
poslednja japanska pozorisna avangarda.

Tome ide u prilog i docniji razvoj. Godina 1990. donece sa privrednom krizom,
recesijom, pesimistiCkim raspoloZenjem i ratom u Iraku vidnu promenu celokupne
kulturne atmosfere. Nove tendencije najavljene su nastupima pozori$nih trupa kao Sto
su Dumb Type i Kaitaisha. One su postavile, ali ne i sasvim odgovorile na pitanje kako
bi trebalo da izgleda jedna nova japanska, revolucionarna neoavangarda. | kako bi se,
uopste, moglo odgovoriti zadatku prikazivanja drustvenog prostora u novom istorijskom
trenutku — tada shva¢enom kao pozni kapitalizam ili postmoderna. Vec¢ se i sam pojam

neoavangarde u tom svetlu mora uzeti sa rezervom ili bar promisljenije definisati. Jer, i

% Zeleci da iskoristi popularnost novog pozorista, lanac robnih kuéa Seibu izgradio je 1973. godine Parko
pozoriste (Parko gekijo) u pomodnoj tokijskoj Getvrti Sibuja. Usledio je novi talas izgradnje, jer su se
velike korporacije prosto utrkivale koja ¢e da igradi vece pozoriste. Tako je, 1978, izgradeno pozoriste
Sunshine u lkebukuru, a iste godine i teatar Hakuhinkan u Ginzi. Sredinom 90-tih, veliki gradovi bili su
naprosto preplavljni pozoristima, na sta ukazuje i sledeci zapanjujuci podatak: u Tokiju su, 1995, odrzane
1.584 premijere modernih pozorisnih komada, drugim re¢ima, u proseku 4.3 premijere dnevno. Od
sredine osamdesetih vlada je znacajno investirala u kulturu, sto je kulminiralo izgradnjom Novog
narodnog pozorista 1997. godine.
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njihove inovacije su bile istorijski uslovljene. Zahvaljuju¢i elementima novih
tehnologija 1 medija, pozoriSna umetnost istupila je naglo u prvi plan sa osetnim
porastom agresivnosti, dok je s druge strene suocila gledaoce s ne¢im odavno poznatim
— sa provokativnim aktivizmom tela. Ali njihov ,odjek se pojacao zahvaljujuci
iskljuéivo vecoj ,,divljini* te umetnosti koja bi da pokrene, izazove i do srzi potrese,
publiku. Jedino bi se s velikom sigurno$¢u moglo re¢i da su izvedbe odreda imale
sasvim osobenu formu, multimedijalan izraz, intrigantnu vizualnost i auditivnost.
Radikalizam ovog pokreta odgovarao je dimenzijama pretnje kojoj je covecanstvo bilo

izloZeno.
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Film

Grupu filmskih autora rodenih tridesetih godina minulog veka nije ujedinjavalo
jedinstveno poimanje vizuelnog jezika, vec eticki stav. ZateCeno stanje nije pruzalo
ohrabrujucu sliku: gotovo sva ostvarenja savremene filmske industrije izgledala su im
beznacajna kao lazni privid, neistrebljiva kao svakodnevna trivijalnost, naivna kao
slikovnica za nepismene. Vise od svega — kao otrovni civilizacijski korov Kkoji,
nahranjen neuni$tivim banalnostima, hvata koren svuda, u Americi kao i u Japanu, u
Evropi kao i u Indiji, u hiljadama izdanaka i oblika. Bilo je to, moglo bi se reé¢i, novo
»pionirsko* razdoblje u kome su pripadnici nove generacije vise nego agresivno kidisali
na zagovornike sladunjave vizuelne naracije, na celuloidne lazi i pretenciozni glamur iz
holivudske “fabrike snova”. Umesto zanosa i Carolije, zagovarali su trezvenost, ironiju i
cinizam, umesto opStih mesta — agresivni amoralizam, sasvim suprotno o¢ekivanjima
razmazene publike.

Da bi se dobro razumela i tumacila istorija japanskog filma valja imati na umu da
su upravo Sezdesete | sedamdesete godine dvadesetog veka u mnogo ¢emu predstavljale
bitnu prekretnicu u njegovom razvoju. Nije, medutim, dovoljno re¢i da je u svet
umetnosti iz poratne atmosfere okupacije i novog politickog poretka — uslovljenog,
kako se to pojednostavljeno misli, pa i tvrdi, americkim imperijalistickim interesima —
kro¢ila jedna nova generacija avangardnih umetnika-disidenata koja se suprotstavila
zvanicnom poimanju filma, obracaju¢i se ujedno jednoj novoj generaciji politicki
osvescene publike.

Zahvaljujuéi istovremenom kritickom ukazivanju na cesto apsurdne crte Zivotne
mehanike i1 teZznjama filmskih stvaralaca ka imaginarnom i potencijalno mogucéem,
japanski gledalac je na velikom platnu mogao na¢i ne samo sliku virtuelnog Zivota kao
takvog, nego i sliku onog zivota koji on nije proziveo i za koji veruje da mu je izmakao,
kao 1 beskrajne prostore Zelje, nade 1 snova. Najzad, njihova filmska ostvarenja su ¢esto
izraz 1 onih stanja koja se ne mogu uvek direktno vezati za empiriju ili hroniku Zivota,
ali time $to u sebi sadrze maksimum uverljivosti, ta stanja se konstituiSu kao jedina
prava istina s kojom savremeni ¢ovek operiSe u svom svakodnevnom opredeljivanju i
donoSenju odluke.

Pripadnici tzv. jakeato generacije (yakeato sedai — ,,generacija zgarista“) delili su,

pre svega, jako izrazenu generacijsku svest zasnovanu na politiCkom otporu blisko
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povezanom sa studentskim protestima pedesetih i Sezdesetih godina. Ocigledno je,
takode, da su se, u umetnickom pogledu, osStro suprotstavili monopolistiCkom,
hijerarhijskom i komercijalnom sistemu filmskih studija koji je ponovo uspostavljen i
institucionalizovan nakon "crvenih Cdistiki" krajem cetrdesetih godina. Hibridni i
heterogeni izraz ove generacije obeleZilo je mnogo toga: odrastanje u zavr$nim fazama
rata, siromaStvo koje je nastupilo sa porazom, americka okupacija i1 "izdaja
demokratije”, a nesporni rezultat je bila revalorizacija, preocenjivanje, tacnije: jereticko
preispitivanje uvrezenih istorijskih "Cinjenica" i vladajuceg drustvenog morala tokom
Sezdesetih i sedamdesetih godina.

U vreme koje se moze oznaditi kao pocetak kraja, kada su veliki filmski studiji
uveliko zasli u pocetnu fazu njihovog nepovratnog osipanja i uruSavanja, jedna
nezavisna distribucijska kompanija pod imenom Art Theater Guild (ATG) postala je
mesto okupljanja za pripadnike japanske filmske neoavangarde. Zapocevsi sa radom
1962. kao distributer evropskih "art house" (umetnic¢kih) filmova 1 obljavljivanjem
filmskog Zzurnala Art Theater, ATG je, po opStem misljenju, ubrzo postao
“kinematofilski centar” japanskog kulturnog Zivota i arbitar ukusa posleratne, politicki
osvescene intelektualne elite. Sredinom Sezdesetih, kompanija je donela hrabru odliku:
da poc¢ne sa sufinansiranjem projekata mladih filmskih stvaralaca, medu kojima ¢e se
naéi i neka od najznacajnijih imena japanskog "novog talasa" — O§ima Nagisa (Oshima
Nagisa, 1932 - 2013), Tesigahara Hirosi (Teshigahara Hiroshi, 1927 - 2001), Imamura
Sohei (Imamura Shohei, 1926-2006), Josida (Kidu) Josihige (Yoshida Kija Yoshihige,
1933 - ) i Okamoto Kiha¢i (Okamoto Kihachi, 1924-2005).

Poznata je cCinjenica da je ATG pruzao institucionalnu podrSku japanskim
intelektualcima koji su se ugledali na Evropu, dive¢i se njenim estetskim idealima kao
nekoj vrsti mocne protivteze uticajima americke popularne kulture — toj, po svemu
sude¢i, “pogubnoj” i nadasve agresivnoj propratnoj pojavi americke politicke i
civilizacijske okupacije. Ali je manje poznata istina da je u kontekstu filmskog
stvaralastva to ujedno bila borba komercijalnog i nekomercijalnog, a u isti mah borba za
osvajanje pozicije onog sveprisutnog "generatora prosudivanja" koji, po re¢ima Pjera
Burdijea, uvek nastoji da u umetnosti napravi distinkciju izmedu "burzoaske" i
"intelektualne", odnosno "tradicionalne” i "avangardne" umetnosti.* Medutim, naili¢je

problema pokazuje nesto drugaciju sliku: uprkos proklamovanom otporu komercijalnoj

% Pierre Bourdieu, The Field of Cultural Production (Cambridge: Polity Press, 2004), 82.
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kinematografiji, ATG se ipak ne moze smatrati neprofitnim projektom. Ne samo zbog
toga $to je U njegovom osnivanju pomogao studio 76ho, veé i zbog ocigledne Cinjenice
da je formiran s neskrivenim ciljem: da se prilagodi novonastaloj ekonomskoj realnosti
japanskog trzista i da se, u isti mah, "dodvori" univerzitetski obrazovanoj, politicki
osvesc¢enoj eliti koja je pripadala srednjoj klasi.

Pritom je ponovo, kao u slucaju drugih medija, gotovo sudbinsku ulogu imao
jedan element koji psiholozi nazivaju “stereotipijom”. Naime, jedan od znacajnih
razloga uspeSne komunikacije sa trziStem japanskih progresivnih mladih intelektualaca
bila je odavno poznata lokacija u glavhom gradu — glavni bioskop ATG-a se nalazio u
oblasti Sinduku, najvecoj tokijskoj Getvrti za zabavu. Sinduku je bio centar studentskih
protesta i simboli¢ni stozer, kultno mesto okupljanja avangardnih reditelja, glumaca i
muziéara, poput ranije pomenutih Terajama Sudija i Takemicu Torua, koji su upravo
posredstvom ATG-a ostvarili znacajnu saradnju. Gotovo svi videniji avangardni
japanski umetnici posleratne generacije prikazivali su svoje filmove u bioskopu
Shinjuku Bunka ili njegovom andergraund pandanu, Teatru Skorpion (Sasori-za), koji se
nalazio u — podrumu. Ovaj "tajni", “podzemni”, podrumski umetnicki prostor, dobio je
ime po eksperimentalnom filmu Keneta Engera (Kenneth Anger) Skorpion se uzdize
(Scorpio rising, 1963), i to upravo na predlog Misime. Teatar Skorpion je sluzio kao
epicentar japanske andergraund filmske kulture 1 ZzariSte avangardnog pozorista,
eksperimentalne muzike i intermedijskih performansa, iniciraju¢i brojne rasprave o
politici i umetnosti.

Nije nepoznata Cinjenica da je evropska kulturna produkcija nudila sadrZaje koji
su mnogo viSe odgovarali japanskoj posleratnoj realnosti od "ruzicastih snova"
holivudskog glamura i romanti¢nih filmova koje su nametale ameri¢ke okupacione
vlasti u zelji da prikazu blagodeti kapitalizma i "americkog sna". Narocito je francuska
intelektualna misao omogucila japanskoj obrazovanoj eliti jedno alternativno videnje
politicke filosofije, na utuk amerikanizovanoj kulturi konzuma koju su, kako se danas
tvrdi, propagirali veliki filmski studiji po direktivama propagandne agencije americkih
okupacionih vlasti. Evropa je bila glavni prozor Japana na Zapad. Svojom filosofijom
egzistencijalizma, romani poput Sartrove Mucnine ukazivali su na modele moguceg
aktivizma: na teorijski koncipirane metode i na konkretno, direktno delovanje u cilju
promene drustva. Time su, razume se, podjednako sugerisali i1 ,,doSaptavali“ obicnom
gledaocu kako da se oslobodi nepotrebnih obzira i svih kalupa, okvira i socijalnih

nanosa koji ga sputavaju i odreduju kao fizicku datost, naizgled nepromenljivu i sasvim
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sigurno inertnu, u jednom drustvu koje vapi za promenama svake vrste. Jednom recju,
mnogim japanskim avangardnim stvaraocima iz S$ezdesetih godina, upravo je
egzistencijalizam posluzio kao teorijska osnova za osmisljavanje kinematografije kao
filosofske prakse. S druge strane, posmatrano s poetolos§kog stanovista, niposto se ne bi
smela potceniti uloga italijanskog neorealizma. Italija je kroz filmove neorealistickog
pokreta nudila alternativne vizuelne kodove kojima se moglo prikazati savremeno
iskustvo posleratnog zivota u Japanu. Njemu je mozda najviSe dolikovala ta ,,nova
trezvenost®, koja se onako visokoumna, nesentimentalna i liSena svakog humora,
strastvena i hladna u isti mah, javlja u trenucima velikih ekonomskih i duhovnih
previranja.

Rani filmovi tzv. "sun¢anog plemena" (taiyozoku), pre svega Ludo vocée (Nakahira
Ko, 1956), zatim Josidin prvenac Nistarija (Roku de nashi/ Bon a rien, 1960) i OSimina
Surova prica o mladosti (Seishun zankoku monogatari, 1960), oznaeni su kao
prekretnica u narativnom i vizualnom stilu, najpre zbog odbacivanja apriorizma "teme
viktimizacije", a potom i univerzalne tacke glediSta koju pri¢a neki "sveznajuci
pripovedac". Ovi filmovi prikazuju odnos pojedinca prema svetu koji ga okruzuje — kao
prizor s kojim gledalac moze da uporedi svoje vlastito iskustvo realnosti, ali i kao
moguce prosirenje iskustvenog kruga: kao otkri¢e svih onih varljivih sfera koje su uvek
za njega ostajale zatvorene 1 nedokucive. Nasuprot tome, “mejnstrim filmovi” pedesetih
1 Sezdesetih godina nastojali su da interpretiraju dogadaje i1 posledice rata kroz narativ
"tragicnog heroja", koriste¢i pritom realisticne, "neutralne™ konvencije, ¢ime su
izbegavali da se suoCe sa pitanjem odgovornosti i umetni¢ke slobode izbora. Autori
nove generacije dozivljavali su kinematografiju kao oblik politicke komunikacije, a ne
kao neku vrstu ,,opijuma za narod®, kao pitki proizvod koji se konzumira kao prolazna
razbibriga u bekstvu od pritisaka svakodnevnog zivota.

Moguce je, razume se, izbe¢i neke upadljive aporije u istrazivanju neoavangarde
ako se ona shvati kao ideoloska 1 socijalna konfiguracija, ako se, drugim re¢ima, pojmi
kao koheziono grupno svrstavanje na kulturnom planu. Sta je onda njihov zajednicki
etimon? Nastajuc¢i u vremenu rastuéeg materijalnog blagostanja potrosackog drustva,
filmovi japanskih avangardnih autora Sezdesetih godina suprotstavili su se
»svetonazoru“ prethodne generacije koja se bespogovorno priklonila vec¢ini tokom rata,
ne zele¢i da dovede u pitanje imperijalisticku logiku "drzave kao porodice" (kazoku
kokka), ali i prihvatajuci, u posleratnom periodu, materijalno blagostanje kao utehu za

pasivno sauce$nistvo u ameri¢koj hemisferi moc¢i. Filmovi su oslikavali savremene
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probleme koji su nastali kao neobi¢na kombinacija: kao spoj posledica siromastva i
amerikanizacije japanskog druStva i morala. Ovi procesi su kod mnogih Japanaca
uslovili osecaj alijenacije sli¢an onom koji se razvio u Evropi krajem devetnaestog veka
sa pojavom industrijskog kapitalizma. Iz razloga zanimljivih za istrazivanje psihologije
stvaralastva, ta je socioloska i mentalna atmosfera najvise pogodavala stvaralastvu koje
bi koristilo umetnicka sredstva posleratnog italijanskog neorealizma. To se pre svega
odnosilo na prvobitne zamisli i vizije tzv. Anpo generacije, ¢iji su pripadnici bili
kriminalizovani zbog uceS¢a u protestima, nailaze¢i na ozbiljne probleme u
profesionalnom radu.

Medutim, buc¢ni, sveprisutni otpor Anpo generacije ni u jednom trenutku nije
propustao da nas podseti da su njene intencije imale veéi znacaj od pukog otpora
Americi. To je ujedno bio otpor pokusajima revizionizma koji je pretio da vrati Japan u
okrilje predratnog i rathog konzervativizma, ¢iji su ratni ciljevi i rezultati bili takvi da se
racionalno nisu mogli zamisliti. Javnu kritiku nove uloge Japana kao kolonijalnog
subjekta u americkim geostrateskim interesnim igrama pratila je i zebnja zbog moguce
promene posleratnog mirovnog Ustava i uloge Japana u medunarodnoj zajednici kao
neutralne, nenaoruzane nacije. JacCanje japanske vojne gotovosti pod okriljem
eufemisticki nazvanih "bezbednosnih snaga" 1950. (kao i njihova dalja ekspanzija 1952.
1 1954) stvorila je neotklonjiv ose¢aj da ¢e Japan opet biti podveden pod vojno-
industrijski sistem sa imperijalistickim ambicijama — ovog puta nametnut, iznuden 1
neskriveno orkestriran spolja, a ne iznutra.

U ve¢ tada neverovatno uzbudljivom, sofisticiranom, intelektualno i politicki
eksplozivnom Tokiju, otkrivanje kontradikcija u videnju zvani¢ne, ,,drzavne® istorije i
tumacenju aktuelnog politickog trenutka na nacin prikazan u mejnstrim filmovima,
postalo je jedna od dominantnih tema na filmskom platnu. Dovoljno je podsetiti na
radove avangardnih autora poput Josida Josihigea i OSima Nagise. Ovu krizu "istine"
prethodno je identifikovao legendarni Kurosava Akira (1910-1998) u svom
najpoznatijem filmu Rasomon iz 1950, ukazuju¢i na nepouzdanost seéanja kao
svedocCanstva o dogadajima iz proSlosti. No dok je Kurosava kao pripadnik ratne
generacije, potaknut svezim i bolnim se¢anjima na rat, smestio radnju Rasomona U
"doba zarac¢enih drzava" (Sengoku jidai, 1475-1615) tako zvanog ,,premodernog
Japana“, Os$ima je svojim filmom No¢ i magla u Japanu (Nihon no yoru to Kiri, 1960),
kao pripadnik prve posleratne generacije zestoko politizovanih intelektualaca, ponovo

vratio istorijsku traumu u kontekst savremenih tema o izdaji.
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Film No¢ i magla u Japanu veé svojim naslovom budi secanje na ikonicni
dokumentarac francuskog ,,novotalasnog* reditelja Alena Renea (Alain Resnais) iz 1955
— No¢ i magla (Nuit et brouillard). Francuski film gledaoca suoCava s mucnim
seCanjem na holokaust, brutalno iznoseci vizuelna svedocanstva nezamislivih strahota.
lako Osimin film ima potpuno drugaciju tematiku, autorka Morin Turim (Maureen
Turim) nalazi vezu izmedu ova dva filma, pre svega u stilskoj smelosti, kao 1 vizuelnom
i zvuénom stilu suprotstavljanja koji je Rene upotrebio u svom filmskom eseju.'® Deser,
s druge strane, ukazuje na pojam izdaje koji upadljivo povezuje ova dva filma — u
slu¢aju Reneovog filma, to je potpuni neuspeh evropskog drustva da predupredi ratne
zlo€ine, dok je u OSiminom slucaju re¢ o neuspehu liberalnog humanizma i komunizma
da naprave korenite promene u Japanu i sprece ponovnu pojavu feudalnih vrednosti i
imperijalistickih ciljeva.’® Izolde Standi$ (Isolde Standish), pak, primec¢uje da OSima
dovodi u pitanje uvrezene interpretacije istorije i okoStalost konzervativnih socijalnih
odnosa, ukazuju¢i na otvorena politi¢ka pitanja koja su proizisla iz sudenja za japanske
ratne zlo¢ine (1946-48) — pre svega na pitanja licne odgovornosti i drustvene obaveze.'”

Osimino ostvarenje crpe snagu prvenstveno iz Zestine njegovog otpora prema
postojecoj drustvenoj i intelektualnoj klimi. Njegova kriticka intepretacija krize nastale
kolapsom revolucionarnih ideala, odnosno obnovom Anpo sporazuma, naglaSava
problem otudenja — alijenacije individue koja se manifestuje kao medusobna alijenacija
protagonista, ali i kao njihovo otudenje od drustva u celini, pokazujuéi na taj na¢in kako
neuhvatljivost njegovog identiteta, tako i neuhvatljivost istorije. Oznageno kao
samokriticni pesimizam 1 namenjeno podsticanju razmiSljanja o znacaju Anpa i
identitetu japanske omladine, otudenje je kao predmet i sredstvo umetnicke obrade bilo
upadljivo prisutno na sceni japanske kontrakulture Sezdesetih godina. Pritom su iz
brojnih ucenja, od Hegela naovamo, priticali filosofski 1 umetnicki uticaji koji su
oplodili njihovo poimanje otudenja: izronili su citavi kontinenti duhovne istorije.
Otudenje je, takode, bilo 1 stilski princip Bertolta Brehta — Cesto koriS¢eni recept za

japanske rezisere spremne da eksperimentiSu.
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U osnovi Osiminog filma lezi zakljucak koji govori o ,,Jaznoj svesti“ japanskog
drustva i stvarnoj, ideoloskoj podlozi njegovog izopacCavanja. ReC je o Cinjenici, po
njemu nespornoj i lako dokazivoj, da amoralnost uvek postaje ¢udovisno dinamicna i
drustveno opasna u grupnom kontekstu, i to upravo kada lojalnost postize najvecu cenu,
kada se uzdize kao najviSa vrlina. U vremenu velikih politickih previranja, ovaj
zanimljiv socioloski fenomen, potreba za udruzivanjem posebne vrste, izobli¢ava
upravo one vrednosti za koje se grupa zalaze, a to je pre svega autonomija individue kao
vrednost bez koja se ne moze zamisliti politicko poimanje demokratije i slobode. Osima
je film zasnovao ne pretpostavci da se u savremenom Japanu Sezdesetih i sedamdesetih
pojedinac ponovo potcinjava institucijama; primoran je da kompromituje svoje eticke
stavove — uslovljene, indirektno, americkim imperijalnim ambicijama sa jedne strane i,
neposredno, izdajom "stare™ levice sa druge.

Osim lako prepoznatljivih, izrazito ekspresionistickih elemenata — plavih tonova i
prodiru¢e magle — koja karakteriSu mizanscen Noci i Magle u Japanu, OSima koristi i
inovativnu tehniku dugackog kadra kako bi pojacao psiholosku napetost narativne
situacije — svadbene ceremonije — u kojoj se susre¢u suprotstavljene politicke frakcije
"stare" i "nove" levice. Ova tehnika, koju je Osima nazvao "jedna scena, jedan rez",
stavlja veci pritisak na glumce koji pritom ne ulaze uvek u standardni Sablon mimeze.
Oni postaju predmet , kompartimentne psihologiije, gde ,,jedna ladica ne zna Sta se
nalazi u drugoj*. Zatim, da stvar bude joS tezZa, oni uopsSte ne znaju ni kakva je celina
njihovog vlastitog psiholoskog profila. I najzad, oni moraju da svoju izvedbu dovedu do
vrhunca tokom samog shimanja, da njihova igra bude posebno ekspresivna i sugestivna,
da se daju bez uzdrzavanja, primoravajuci istovremeno 1 tehni¢ko osoblje na krajnju
efikasnost. Posle svega refenog, mozemo mirne duSe pokloniti puno poverenje
Osiminoj tvrdnji da o€ekivana tenzija koja se dostiZze ovakvim na¢inom snimanja ne bi
mogla biti postignuta koris¢enjem tradicionalnih montaznih tehnika. Medutim, sadrzaj
filma je predstavljao takav politicki ekrazit da je skinut sa repertoara samo cetiri dana
nakon premijernog prikazivanja.

U svojoj studiji o japanskom avangardnim filmu Sezdesetih, Stendis zakljucuje da
Josida u filmovima Eros + masakr (Erosu + gyakusatsu, 1969), Cistiliste Eroica
(Rengoku eroika/Purgatoire eroica, 1970) i Drzavni udar ( Coup d'Etat, Kaigenrei,
1973); zatim Osima u filmovima No¢ i magla u Japanu (Nihon no yoru to Kiri, 1960),
Smrt vesanjem (Koshikei, 1968) i Cermonije (Gishiki, 1971); kao i Okamoto Kihaci u
Ljudskom metku (Nikudan,1968), "podrivaju istorijski diskurs u kojem je Kraj
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protagoniste ve¢ sadrzan u unapred datom pocetku, i to kroz vizuelni i1 narativni stil koji
otkriva svoje izvore izraZzavanja kao objave ljudskog se¢anja-traume, nudeci na taj nacin
i potencijalno pogresna i kontradiktorna znacenja." **

Ovaj ,istorijski diskurs® podriven je, doduSe, i u nekim drugim zanimljivim
ostvarenjima. Dovoljno je podsetiti na Kobajasijev (Kobayashi Masaki) anti-samurajski
jidaigeki *** film (Seppuku / Harakiri, 1962) o legendarnim samurajima kao oli¢enju
tradicionalnih eti¢kih vrednosti. Jedan od tih ¢asnih ljudi, koji viSe nista ne oc¢ekuje od
bastu 1 biva primoran da izvr$i samoubistvo laznim macem od bambusa. Svuda oko
njega vlada savrSeni red i lepota estetskog minimalizma. No, ako bi neko samo malo
pomerio kamenje, naiSao bi na krv i znoj, na odsecene percine i koSmarne snove.
Kobajasi upravo to i €ini, u crno-belom sfumatu, sa gotovo baletskim, koreografski
stilizovanim borbama, sa zumovima koji u ¢aroliji detalja raskrivaju i ono §to se lukavo
krije iza neprobojnih zidova feudalnog drustvenog sistema. I ovde se, kao u tolikim
drugim japanskim filmovima ovog desetleca, pojedinac bori protiv nadmoc¢nog sistema
poretka i lepote i pritom neumitno propada. Ali u tom svom porazu on ipak nalazi svoju
Cast, svoje dostojanstvo koje na zaista neobian nacin emanira nadu.

Ubrzo nakon prikazivanja u Francuskoj krajem Sezdesetih i pocetkom
sedamdesetih godina proslog veka, Osimini filmovi Eros + maskr, Smrt vesanjem i
Ceremonije stekli su kultni status, postavsi sinonim za japansku posleratnu avangardnu
kinematografiju na Zapadu. U tematskom smislu, njima se moZze pridruZiti 1 manje
poznati Drzavni udar JoSida JoSihigea. Naime, svi navedeni filmovi bave se
preispitivanjem japanske istorije sa pocetka XX veka i njenim nasledem, i to iz
perspektive japanske levice. Eros + masakr povezuje promasaje posleratnih levic¢arskih
pokreta, ujedinjenih u otporu donoSenju tzv. Zakona za prevenciju subverzivnih
aktivnosti iz 1952 (Haboho), antiamerickim demonstracijama protiv sugurnosnih
sporazuma i rata u Vijethamu — sa guSenjem levice u kasnom periodu Meidi (1868-
1912) i periodu Taiso (1912-1926).

Dok se Osima Nagisa u Ceremonijama bavi problemima vezanim za
konfuc¢ijansku  ideju  proSirene  porodice  (odnosno  njenom  ideoloSkom

rekonceptualizacijom u kasnom devetnaestom veku) iz perspektive vladajuce

103 gtandish, Politics, Porn and Protest, 55-56
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birokratske klase, Kidu Josihige u filmu Eros + masakr sli¢nu problematiku prenosi u
intelektualni domen politi¢ke filosofije anarhiste Osugi Sakaea (Osugi Sakae, 1885-
1923) i njegovih feministi¢kih ljubavnica Ito Noe (Ito Noe, 1895-1923) i Kamicika
I¢iko (Kamichika Ichiko, 1888-1981). Umetnost i anarhizam, ta stara tema avangarde
koja filmska ostvarenja Cesto ¢ini plakatski nametljivim 1 politicki odve¢ didakticnim,
gomilajuci nanose spolja atraktivnih znakova bez stvarnog, danas jos uvek aktuelnog i
vaznog znacenja, ovde se ipak posmatra u svojoj slozenosti, u vecito izmi¢uc¢im
istorijskim protivre¢nostima.

Godine 1911, dvanaestoro ljudi levicarske orijentacije, osumnjicenih zbog
navodnog planiranja atentata na cara Meidija, pogubljeno je nakon incidenta koji ¢e
ostati upaméen po imenu Slucaj Velike zavere (Taigyaku jiken). Ovaj "incident" oznacio
je prekretnicu u japanskoj istoriji — zaokret od otvorenog intelektualnog drustva ka
onome $to japanska politicka teorija naziva "zimsko doba" (fuyu no jidai) japanskog
socialistickog pokreta. Osugi Sakae, protagonista filma Eros+masakr, izbegao je
hapsenje jer je u to vreme vec bio u zatvoru. Po izlasku iz njega, onemogucen da deluje
u javnoj sferi, okre¢e se privatnoj politici izrazavanja slobodne seksualnosti koja je
osporavala konfuéijansku porodi¢nu strukturu (ie) na kojoj pociva carski sistem (u
kome se car nalazi na Celu "porodicne drzave"). Veliki Kanto zamljotres 1923. dao je
povoda drzavnoj masineriji za obracun sa neistomisljenicima, medu kojima je bio i
Osugi. Njega, njegovu ljubavnicu, feministicku intelektualku Ito Noe i njegovog
mladog sestri¢a, ubili su pripadnici tajne policije (kenpentai). Namece se zaklju¢ak da
Osugija nije bilo dovoljno zatvoriti, ¢ime bi se na jednostavan nacin suzbilo njegovo
politicko delovanje.On je morao biti fizicki uniSten, jer je njegov zloCin bio zloc¢in
maste; njegova teorija slobodnog seksa udarila je na temelje porodice 1 ideje
primogeniture, ¢ime je dovedeno u pitanje i samo postojanje drzave.

Cini se da Osugijevi ideali nisu umrli sa njim i da je njegova ideja "slobodne
ljubavi” naisla na odjek medu japanskom omladinom Sezdesetih godina, zaZivevsi
ponovo u kinematografskim ostvarenjima reditelja posleratne generacije. Filmovi Eros
+ masakr i Ceremonije bave se sadasnjos¢u aludirajuci na proslost, dovodeci u pitanje
velike istoriografske narative kroz kritiku proslosti i njenih posledica na zivot
savremenih protagonista. U okviru ovih narativa, seksualnost, a pre svega muska
impotencija, postaje alegorija ogoljenosti savremene potroSacke kulture u kojoj je zelja
(strast) postaje roba. Sva tematska, motivska i stilska promena koju donose njegovi

filmovi najbolje se, na primer, ogleda u dramaticnom kontrastu sa ljubavnom tematikom
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Kunigasinog filma Vrata pakla (Jigokumon, 1953) sa ¢uvenom Kurosavinom glumicom
Kjo Maciko (Kyo Machiko), gde se zajedniCko energetsko polje ludila strasti i
samurajskog oseéanja duznosti ubrzano razotkriva i opet simboli¢no skriva iza tankih,
lelujavih zavesa.

Imamura Sohei se bavio sli¢nim temama kao Josida i O$ima, ali iz perspektive
junaka iz najnizih slojeva drusStvene hijerarhije, najceS¢e zena. Ova interesovanja je
ekranizovao u filmovima poput Svinje i bojni brodovi (Buta to gunkan, 1961), Zena-
insekt (Nippon konchitki, 1963), Zelja za ubistvom (Akai satsui, 1964), Covek nestaje
(Ningen johacu, 1967) i Posleratna istorija Japana ispricana od strane vlasnice bara
(Nippon sengoshi madamu Onboro no seikatsu, 1970). Imamurin izraz je umnogome
bio uslovljen "naturalistickom" tackom glediSta, formiranom pod uticajem prirodnih
nauka i etnologije, a ponajvise istrazivanjima Janagite Kunija (1875-1962), zacetnika
japanskih folklornih studija. Izvesna grubost i tehni¢ka nedoradenost njegovih filmova
recito govore o tome da mu nije bilo ni najmanje stalo do perfekcije. I nije: njemu je,
uopste govoreci, sasvim nebitna tehnic¢ka ,,umivenost™ i ,,izvedbena tacnost™ — , kao da
je re¢ o kompjuteru ili zakonu fizike®. Stavise, u filmovima iz tih ezdesetih godina ¢ak
se 1 Zzenska seksualnost i njeno metafizi¢ko Citanje na tematskom planu preispituju kroz
prizmu grubo preradenih nativisti¢kih tradicija koje su znaajno prethodile japanskoj
modernizaciji, kao nasledu koje stoji skriveno ispod povrSine savremenog japanskog
drustva.

Njegovi prvi filmovi su ujedno bili poslednji u kojima se oseca uticaj velikog
uzora Akira Kurosave. Jer kada bi, na primer, film Svinje i bojni brodovi (Buta to
gunkan, 1961) bio slika, bila bi to velika alegorijska freska na kojoj lutaju bezbrojni
likovi izgubljene generacije, koji nakon americke okupacije Okinave beZze glavom bez
obzira na velika ostrva pred simbolicnom najezdom svinja, ¢ija ilegalna trgovina preti
da celu drzavu pretvori u ,,pijacu duha® po meri kapitalistikog trzista. Zenama i ovde
ostaje pasivna uloga Zrtve, uloga ponizenog, pasivnog posmatraca velike poSasti koja
preti da preplavi 1 sasvim pomraci zemlju izlaze¢eg sunca. Imamurinu uverenost da se
tu nikada niSta nece popraviti jo§ viSe potvrduje njegova vizija raja, jedna sasvim
drugacija, kontrastna, neocekivana slika japanskih ostrva i nestvarne, edenske lepote na
jednom atolu mnogo juznije od Okinave. U Dubokim Zeljama bogova (Kamigami no
fukaki yokubao, 1968), on prikazuje taj izvorni, ,,iskonski® Japan kao ve¢ izgubljeni raj
na zemlji, idealisticki dozivljen i naivan poput ideja glavnog protagoniste filma,

inZenjera koji misli da moZe da promeni svet.
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Imamura pre svega dovodi u pitanje ono Sto Donald Rici (Donald Richie) naziva
"zvani¢nom verzijom" Japana — svet uzviSene lepote pozoriSta NO, ¢ajne ceremonije,
erotsku predusretljivost japanskih zena u kimonima, feudalni karakter precizno
utvrdenog druStvenog polozaja i uvrezenih vrlina poput vernosti, odanosti, ¢ednosti.
"Stvarni" svet Imamurnih filmova, smatra Rici, mesto je koje je nastanjeno ljudima iz
tzv. nizih klasa, koje ne poznaju znaéenje re¢i odanost ili vernost — svet prirodnih,
gre$nih, animanih, "necivilizovanih" ljudi.'® "Zvani¢na" verzija Japana, propagirana u
mejnstrim-filmovima velikih studija, bila je utemeljena na ideoloSkom poimanju
feudalne istoriografije, izvedenom iz neokonfucijanskih moralnih nacela i politickom
uredenju koje su vladajuée klase preuzele iz Kine, da bi dodatno bile izmenjene
hris¢anskim uticajima nakon pojave Japana na medunarodnoj sceni krajem devetnaestog
veka. Nasuprot tome, Imamura Sohei u filmovima Zena-insekt (Nippon konchiik,
1963), Duboka pozuda bogova (Kamigami no fukaki yokubo, 1968) i Balada o
Narajami (Narayama bushiko, 1983), stvara fiktivni svet premodernog, vanvremenskog
druitva zasnovanog na Samanistickim verovanjima i planinskim bogovima iz Sinto
mitologije.

Sredinom Sezdesetih, pad gledanosti bioskopskih filmova, izazvan pre svega
pojavom televizije, ali i promenama u nacinu distrubucije i uvoza filmova, odrazio se i
na sadrzaj filmskih ostvarenja. U ve¢ desperatnom nastojanju da privuku publiku,
filmski studiji su poceli sve viSe da primenjuju senzacionalisticku strategiju
prikazivanja seksualno eksplicitnih scena i nasilja. Iako su u pocetku erotska ostvarenja,
poznata pod nazivom "ruziCasti filmovi” (pinku eiga), prikazivana u malim, neuglednim
bioskopima u zabacenim ulicama Cetvrti za zabavu, radovi nekolicine reditelja poceli su
da ruSe barijeru izmedu erotskog/pornografskog 1 zvani¢nog, visokobudzetnog filma
naSavsi se na repertoaru velikih bioskopa.'®

Prizori filmske ,,golotinje* postali su, tako, bizaran nosilac sasvim suprotnih
vrednosti. Ono §to je za jedne bilo oslobodenje od predrasuda, to je za druge bila
ruSenje osnovnih etickih vrednosi 1 ideologija robovanja najniZim porivima — jedno
blasfemno posvecenje puti. Teke¢i Tecudi (Takechi Tetsuji, 1912-1988) je sasvim
sigurno bio prvi koji je otvorio vrata pinku eiga Siroj publici s filmovima Sanjarenje

(Hakujitsumu, 1964) i San o crvenoj odaji (Kokeimu, 1964), izaziv§i oStru raspravu u

195 Richie, Donald, "Notes for a Study on Shohei Imamura” u: Shohei Imamura, ed. James Quandt,
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Nikkatsu.
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japanskoj $tampi o tome $ta se zapravo moze oznaditi kao erotika i "opscenost". Cesto
se navodi i podatak da je, nakon prikazivanja njegovog — danas ve¢ legendarnog —
provokativnog, antiamerickog filma Crni sneg (Kuroi yuki, 1965), policija zaplenila sve
kopije filma pozvavsi se na Clan 175. cenzorskog zakona o "opscenosti”, &ime je
zapocela uzavrela debata u javnosti 0 slobodi govora, kao i dugotrajna pravna bitka koja
¢e se naposletku ipak zavrsiti u korist reditelja.

Retki su, zaista, primeri tako nemilosrdne, porazavajuce kritike ameri¢ckog vojnog
prisustva u Japanu. Film Crni sneg govori o njegovim destruktivnim posledicama na
japansko drustvo Sezdesetih godina, prate¢i sudbinu muskog protagoniste Dira,
devetnaestogodiSnjeg sina vlasnice javne kuce, koja opsluzuje americke vojnike iz
obliznje baze. NaglaSeno kriti¢ki karakter ima ve¢ i sama osnova scenarija pisanog u
duhu Brehtove drame Majka Kuraz i njena deca. Diro svoju frustraciju zbog seksualne
impotencije pretvara u nasilje, ubijaju¢i crnog americkog vojnika, Cestog posetioca
bordela njegove majke, a zatim i1 svoju tetku, od koje krade veliku svotu americkih
dolara. Njegova tetka je prethodno stekla znatan imetak prodajuci alkohol i cigarete
ukradene iz vojne baze u svom baru, koji drzi zajedno sa svojim ljubavnikom,
americkim vojnikom.

Usavsi u otvoreni rat s japanskom filmskom regulacionom komisijom (Eirin,
Eirin Kanri linkai), Take¢i se energi¢no posvetio odbrani svojih stavova i borbi protiv
cenzure. Njegov stav je bio osnaZen ¢injenicom da su mu filmovi izrazito autorski, sa
originalnim tackama glediSta u filmskoj naraciji i sa kapacitetom da ih s lako¢om
Tako je, na primer, u julskom izdanju ¢asopisa Filmska umetnost (Eiga geijutsu) iz
1965. godine izjavio sledece:

"Cenzori postaju strogi kada je u pitanju Crni sneg. Priznajem da u filmu ima
mnogo nagih scena, ali to su scene psiholoske nagosti koje simbolizuju bespomoc¢nost
japanskog naroda pred licem ameriCke invazije. Ponukani CIA-om 1 americkom
armijom, oni kazu da je moj film nemoralan. Ovo je, naravno, stara prica koja traje ve¢
vekovima. Dok su suzbijali Kabuki predstave tokom perioda Edo, zabranjuju¢i Zenama
da glume zbog prostitucije i mladim glumcima zbog homoseksualnosti, govorili su da to

rade kako bi zastitili javni moral. To je zapravo bilo pitanje neposrednog politickog
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ugnjetavanja."**’

Zanimljivo je da je polemika o tome Sta je Crni sneg: umetnost ili opscenost,
najpre iznela na videlo sasvim ,,protivurecne istine“. Svi pojmovi i argumenti, izmedu
kojih inace leze Citava ideoloSka prostranstva, odjednom su bili skupljeni i smeSani u
jedno klupko, a potom izdeljeni i razdvojeni u vidu neprijateljskih tabora, podsecajuéi i
ovom prilikom na onaj nikad prevazideni, vekovni, ,,endemski sukob izmedu
pokornosti tradiciji i stoletnim vrednostima, s jedne strane, i vecite pobune, vecitog
rusenja starih vrednosti, s druge.

Tada su, medutim, iznad svih podela, ali i mimo svakog ocekivanja, stvoreni
neobic¢ni savezi izmedu intelektualaca sa suprotnih strana politickog spektra, pa su tako
istovremeno Osima Nagisa i MiSima Jukio, levi¢ar i desnicar, ustali u odbranu filma.
Misima je, na primer, napravio zanimljivu paralelu imedu Crnog snhega i sopstvenog
filma Patriotizam (Yikoku, ATG, 1966). Dok je u slucaju Patriotizma, po njegovim
reCima, seksualnost ljudi uplatenih u politicke okolnosti dovedena na nivo uzviSene
lepote, u Crnom snegu drugacija politicka realnost izobli¢ava seksualnost u nesto
ekstremno i ruzno.’® Radnja MiSiminog Patriotizma smestena je na klasi¢noj sceni N6
teatra, u ¢ijoj pozadini se raspoznaju kaligrafski ispisani ideogrami reci shisei, jednog
pojma koji se moze prevesti kao "ljubav i odanost". Prikazujuc¢i "neukaljanu” ljubav
mladog, idealisti¢kog japanskog oficira i njegove supruge, Patriotizam donosi dozivljaj
telesnosti sasvim suprotan "prljavoj" viziji sjedinjenja ameri¢kog vojnika 1 japanske
prostitutke u Crnom snegu.

Ovako ogoljena polarizacija bolje i jasnije od svega drugog otkriva kako vaznu
razliku medu autorskim diskursima, tako 1 ne manje vaZzan odgovor na ono ,,pitanje pre
svih pitanja*“: u ¢emu se zapravo krije glavni generator intelektualnih i umetnic¢kih
inovacija? Najzad, ako je suditi po vaznosti, niSta manji znac¢aj nema ni okolnost da
poredenjem ova dva filma sticemo dobar uvid u poruke koje su ova dva autora nastojala
da prenesu omladini Sezdesetih godina. Dok se Patriotizam, sadinjen kao politicka
alegorija zasnovana na busido-etici, obra¢a jednoj sasvim novoj vrsti savremenih,
pacifikovanih , korporativnih ratnika“, tzv. salarimena — wukazuju¢i pritom na
degradaciju tradicionalnih kulturnih vrednosti — Crni sneg slika goruce politicke

probleme, pre svega otpor prema americkom vojnom prisustvu, nuklearnom naoruzanju

97 jan Baruma, Behind the Mask: On Sexual demons, Sacred Mothers, Transvestites, Gangsters and
Other Japanese Cultural Heroes (New York: Meridian, 1985), 57.

198 standish, Politics, Porn and Protest, 95.

125



i vijetnamskom ratu pod okriljem studentskog pokreta. Neobi¢no je to Sto se ipak moze
naci 1 jedan zajednicki imenitelj u poredjenju ova dva tako razli¢ita umetnicka prosedea.
Misao obojice autora je naglaseno eksperimentalna, istrazivacka, antishematska i
antikonstruktivisticka, $to zna¢i da oni ne polaze od apriornih reSenja u koja bi kao u
Prokrustovu postelju ugurali ,,stvarnost®, ve¢ do svojih umetnic¢kih reSenja dolaze na
osnovu kriti¢kog prikazivanja stvarnosti.

Izlazak "pink" filma na medunarodnu scenu simbolizovan je, u velikoj meri,
prikazivanjem filma Tajne iz zida (Kabe no naka no hiji, 1965) Vakamacu Kodija
(Wakamatsu Koji, 1932-2012) na Berlinskom filmskom festivalu. Namera da se ovaj
film uvrsti u zvani¢nu selekciju izazvala je dobro poznatu reakciju: gnev ,,Japanskog
udruzenja filmskih stvaralaca“ (Eiren), koje je zvani¢no protestvovalo zbog izbora
nezavisnog, “pornografskog" filma kao japanskog predstavnika na festivalu. Bilo je
ocigledno da japanska vlada, koja je ulozila mnogo napora u konstruisanje "zvanicne
verzije" Japana u vreme Olimpijskih igara, ne Zeli da se na taj naCin legalizuje
opstrukcija od strane levo orijentisanog rezisera erotskih filmova. Poput Crnog snega,
film Tajne iza zida ukazuju na slozene veze izmedu seksualne nastranosti i impotencije
sa strogim obrazovnim sistemom, efektima alijenacije koje proizvode savremene
"maSine za stanovanje" (danchi), Anpo-protestima i posledicama atomske bombe u
HiroSimi.

Problem voajerizma, odnosno prikazivnja privatnog prostora kao javnog, jedna je
od glavnih tema filma Tajne iza zida, ali je prisutna, u uzmenjenom obliku, i u
Imamurinom filmu Pornografi (Erogotoshitachi yori jinruigaku nyamon, 1966).
Imamura se u ovoj pseudo-akademskoj filmskoj analizi mra¢ne strane japanskog
posleratnog ekonomskog ¢uda bavi ne samo psihoemotivnom etiologijom kao
predmetom Frojdove analiticke psihologije, nego 1 posledicama transformacije
seksualnosti u potrosacku robu i feti§ kao neuroticki i moralni sindrom. Stendis
(Standish) napominje da su Pornografi nastali pod filosofskim uticajem Zorza Bataja
(Georges Bataille) 1 njegovog videnja seksualnosti kao svojevrsnog konstrukta tabua.

Pa ipak, stvari bi trebalo vratiti na pocetak, na ono $to je prethodilo inace
znadajnim studijama Zorza Bataja, buduéi da su upravo na njegovo udéenje o erotizmu
snazan uticaj izvrSile i bazi¢ne analize Zigmunda Frojda, sadrzane u poznatoj knjizi
beckog psihoanaliticara Nelagodnost u kulturi (Das Unbehagen in der Kultur, 1930),
koja se, opet, uzgred budi receno, u velikoj meri oslanja na neke precutane ali klju¢ne

Niceove stavove, pre svega na tezu da sve ono §to mi danas nazivamo kulturom —
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obesnazuje ¢oveka. Ona gasi ,,muski princip, njegovu maskulinu energiju, njegovu
virilnu mo¢. Civilizacija, naime, shodno poznatom Frojdovom ucenju, svakim danom
sve viSe gusi primarne instinkte covekove, sve ga viSe otuduje od njegove stvarne,
nepatvorene prirode.

Ispada da je Zorz Bataj, u suitini, samo preokrenuo vrednosti sadrzane u
Frojdovom modelu argumentacije. Uloga masovnih medija u razbijanju tabua kroz
plasiranje seksualno eksplicitnog materijala i pornografije dovodi do opadanja
seksualne Zelje, smatra Bataj — sasvim u smislu Frojda. Kao bitna osnova svakog
rasudivanja, racionalizacija, u suS$tini, ograniava ili sasvim sputava. Preterana
osvescenost dovodi, drugim re¢ima, do erektilne disfunkcije. Subu, glavni protagonista
Imamurinog filma (poput Pira iz Crnog snega — ¢ija je seksualna nemo¢ barem
delimi¢no uslovljena odrastanjem u bordelu u kome je sve dozvoljeno), pati od
impotencije kao posledice proizvodnje i distribuiranja pornografije.

Bataj, pak, govore¢i na nacin Zigmunda Frojda o Coveku koji je vekovnim
kultivisanjem i dugotrajnim usavrSavanjem odbacio svoju prvobitnu zivotinjsku
prirodu, identifikuje prelaz iz "bestidne seksualnosti u postidenu seksualnost“,"® a ona
rada erotizam. Ne postoji, naime, nijedna energija koja ne sadrzi neki protivnapon, koja
ne poznaje neki antagonizam. Drugim re¢ima, sa kulturom dolazi i stid — druga re¢ za
Frojdov izraz ,nelagodnost. Stid je praden tabuima koji suzbijaju spontanu
seksualnost, koji potiskuju erotiku uopsSte i prigusuju ne samo ona najstidljivija,
najmucnija ili najiS¢aSenija osefanja, nego 1 spreCavaju trajno sjedinjenje S
neintegrisanim delovima razrivene li¢nosti.

Ovaj, sada ve¢ sasvim Frojdovski oblikovani motiv — konflikt izmedu spontane,
"animalne™ seksualnosti i savremenog shvatanja morala — ¢ini dominantnu temu
Pornografa, ali se moze prepoznati i kao okvirna tema Osiminog filma Dnevnik lopova
iz Sindukua (Shinjuku dorobé nikki, 1969), inspirisanog Zeneovom novelom (Jean
Genet) Dnevnik jednog lopova. ,,Poremecenost je nenadmaSan izraz ovog stanja
li¢nosti 1 drustva u celini. Protagonista filma, koga inace glumi ¢uveni graficki dizajner
Tadanori Joko, ne uspeva da ostvari zadovoljavajuéi seksualni odnos sa devojkom,
gajeci istovremeno poremecen, fetisisticki poriv — potrebu za kradom knjiga. Time je
ubedljivo prikazan razvojni lanac Eros-psihotika-fetiSizacija. U Dnevniku takode

prepoznajemo tragove OSiminog angazamana u studentskom politickom pozoristu — u

199 http://www.totuusradio. fi/wordpress/wp-content/uploads/2010/09/Bataille-Death-and-Sensuality.pdf,
pp. 31, datum pristupa: 11.7.2014.
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narativ filma ukljucio je 1 Kara Pura i njegovu trupu, dovode¢i na taj nacCin U vezu
strategije avangardnog teatra sa sopstvenom filmskom filosofijom (slika 12).

Zasnovan na istinitoj pri¢i, OSimin film Smrt vesanjem (Koshikei, 1968) bavi se
kriminalizovanjem niZih klasa procesom dru$tvenog etiketiranja.'*® Protagonista, nazvan
jednostavno "R", Zrtva je “internalizacije” japanskog negativnog stereotipa prema
korejskim doseljenicima druge generacije. Film razotkriva ovaj process, naglasavajuci
kao posledicu kona¢no odbacivanje pravne jurisdikcije japanske drzave nad njegovom
li¢nos$¢u. Smrt vesanjem potvrduje pretpostavku prvih kritiCara i teoreticara filma da
japanska filmska umetnost dobrim delom stoji 1 u senci nekih klju¢nih Brehtovih ideja.
Malo je re¢i da su one uhvatile korena u Japanu. Breht se, po svemu sudeci, nametnuo
silinom jednog kulta.

Osimin film je opora parabola o “neophodnosti zlo¢ina zarad zadrzavanja smrtne
kazne“. U duhu mra¢nog apsurda i proverenom maniru Brehtovog poimanja “epskog
teatra®, Smrt vesanjem Se bavi temama Krivice i svesti, rase i diskriminacije, stavljajuci
ih u $iri kontekst drzavnog nasilja. 1zvesni "R" je korejski silovatelj i ubica, osuden na
smrt veSanjem, ali njega ¢e mimoici izvrSenje kazne na bukvalno fantastican nacin. On
dobija amneziju. “OlakSavaju¢a okolnost™ iznenada iskrsava iz pritivrecnosti koja
postoji izmedu prirode prestupa i slova drustveno sankcionisane kazne. S jedne strane,
sama drzava jeste institucionalizovala javno poimanje krivice i pravde, dajuéi sebi
pravo da nasilje koristi legalno, ali zakon u isti mah nalaze da osumnji¢eni mora biti
svestan svojih zlocina kako bi smrtna kazna mogla biti izvrSena. Protagonista, medutim,
ne samo da nije svestan svoje krivice ili krSenja druStvenih normi, ve¢ nije svestan ni
svoje nacionalne pripadnosti, pa stoga ne uvida ni nametnutu vezu izmedu naciona i
navodnog zlo¢inackog ponasanja.

Razvijajucéi Citavu lepezu apsurdnih rekonstrukcija dogadaja — u kojoj policija,
igraju¢i svoju ulogu do kraja, mora jos jednom da ponovi silovanje i ubistvo — Smrt
veSanjem namece brojna pitanja o odnosu drzave i1 pojedinca, nasilja 1 uvreZenog
shvatanja krivice, etnicke pripadnosti i diskriminacije. Odbijanjem da umre, njegovo

telo pruza otpor drZavi i njenoj klasifikaciji opravdanog i neopravdanog nasilja."*

Y0 Smrt vesanjem je inspirisan stvarnim dogadajem — tzv. ,,incidentom Komatsugawa“ — ubistvom dve
Japanke od strane zainichi studenta. Osumnjiceni je pogubljen 1962, a tokom sudenja odbrana je tvrdila
da mu je sistematski negirano korejsko naslede, dok mu je istovremeno bilo onemoguceno ekonomsko i
drustveno napredovanje kao Korejcu.

11 |solde Standish, A New History of Japanese Cinema (New York: Continuum, 2005), 244-250.
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Film Decak (Shonen, 1969) sledi Osiminu stvaralacku liniju koja se po pravilu
bazira na bizarnim dogadajima. Ne menjajuci sustinski poetski diskurs, fokus filma je
opet na drustveno marginalizovanoj porodici: otac, koji nosi fizicke i emocionalne
oziljke rata, putuje Japanom, terajuci Zenu i sina da izazivaju lazne saobracajne nesrece
kako bi iznudio pare od bespomoc¢nih vozaca. Prevara je, vidimo, domininantan motiv u
Osiminim narativima. lako je njegov linearni neorealisticki stil povremeno isprekidan i
razbijen sekvencama razobrucenih decakovih snova, ko$marnih vizija i zagonetnih
pretskazanja, u kontinuitetu vremenom sazrelih, ponavljanih i ponovo aktuelnih tema i
dilema, OSima zapravo istrajava na prikazivanju logi¢nog, ali perverznog produZzetka
socijalne patologije — kapitalistickog “sistema razmene®. Film Decak se doista moze
shvatiti kao studija psihoseksualne subjektivnosti i osuda posleratnog militarizma
(Turim, Desser), ali njegov dvosmisleni kraj ukazuje na $ira pitanja identiteta i, sledeci
analogiju, nacionalnog identiteta.

Van svake je sumnje da idejno uobli¢enje filma sugereSe veoma Sirok spektar
znaCenja, u kome je pitanje licnog identiteta vezano za jedan S§iri, nacionalni problem.
Simptomati¢no — 1 nimalo slu¢ajno — japanska zastava je ¢esto ukljucena u scenografiju
eksterijera. Ne moze se, medutim, sasvim odbaciti ni nesto drugacije artikulisano i
usmereno misljenje — da je izvesna perspektiva “optimisticke tragedije” ipak
nagoveStena u OSiminim poslednjim kadrovima. Sadrzana je, naime, u potencijalu
decaka da se preobrazi i premetne u neSto drugacije, bolje, ako ne 1 u nesto uzviSenije —
da kao mladi predstavnik “buduénosti nacije koja je “skrenula s puta® postane
autenti¢no ljudskog bic¢e. U pocetku, naklonjen nasledenim etickim vrednostima, deak
negira da ima veze s oCevom prevarom, ¢ak i1 kada ga suoce sa sopstvenom fotografijom
sa mesta zlo¢ina — njegova lojalnost porodici je dosledna i potpuna. No kada ljubazni
pripadnik policijske pratnje pocne da ga tretira kao ono §to i jeste, uplaseni decak, on
preuzima svoj deo odgovornosti za postupke iz proslosti. Tek tada, po prvi put, film
prikazuje pravu, spontanu suzu, referiraju¢i na muku savremene etiCke tranzicije i
groteskno nali¢je ,,druStvenog raja“.

U stvaralackoj genezi i — sada ve¢ posmrtnoj — Osiminoj slavi, film Carstvo cula
(Ai no koriida, 1976) zauzima najistaknutije mesto. Odvec¢ lako se, ipak, donosi sud po
kome je ovaj film pomerio granice kinematografije, buduci da je nastao kada su sve

granice ve¢ odavno bile pomerene, za $ta je medu najzasluznijim bio upravo Osima. On
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je naprosto obozavao da razbija tabue. Kao svojevrsna ,,anarhija ljubavi”, film se zacelo
moze posmatrati kao proizvod seksualne revolucije Sezdesetih, ali 1 "antirealistickog"
filmskog diskursa, koji je u Evropi bio ovaploéen u filmovima Zan-Luk Godara (Jean-
Luc Godard) kao kontra-kinematografske, antinarativne paradigme prema kojoj su se
odmeravali ostali filmovi.**

Primetni uticaji na filmsku produkciju Sezdesetih i sedamdesetih, osim u slu¢aju
Bertolta Brehta, lako su bili prepoznati u popularnim teorijama Rolana Barta (Barthes).
Francuski naziv filma Carstvo cula glasi L' Empire des sens — inspirisan je, o¢igledno,
naslovom znamenite Bartove knjige L' Empire des signes (1970), u kojoj se autor bavi
"Japanom" kao — tekstualnim sistemom. | ne trudec¢i se da oslika ili ozbiljno analizira
realnost zivota u samom Japanu, Bart ga — kao §to je manje-viSe poznato — definiSe
krajnje apstraktno: kao neko prazno srediste sa znacenjima razlivenim i razudenim na
njegovim rubovima. On u potpunosti eliminiSe tragove istorije i antropologije iz svoje
semioticke studije, ne uspevajuci da izbegne pad u zamku ,,evropejskog orijentalizma”.
Bartovi "prazni znaci" imaju neporecivo evropocentricno poreklo: oni su u ovom
slucaju ispunjeni "nevidljivom" tezinom kulturnog investiranja uslovljenog specifi¢cnom
istorijom.™3

Lako se mozemo sloziti s misljenjem da se Ai no koriida moze smatrati japansko-
francuskim filmom, budu¢i da je njegovo snimanje finansirano francuskim novcem.
Osim toga, film je prvenstveno bio namenjen inostranoj publici. Producent je bio Anatol
Doman (Dauman) koji je Osimi, nakon $to je video njegove prethodna ostvarenja,
omogucio potpunu slobodu izrazavanja. Sve govori u prilog pretpostavci da takav film i
nije bilo moguée snimiti u Japanu u to vreme; uostalom, Carstvo cula sve do danasnjeg
dana nije prikazano u domaéim bioskopima u svojoj originalnoj, necenzurisanoj verziji.
Strogi japanski zakoni zabranjuju prikazivanje intimnih delova tela, primenjujuci
cenzuru podjednako na pornografiju i umetnicke filmove, zbog cega su reditelji morali
da pokazuju izvesnu dozu domisljanosti u kadriranju i kori§¢enju filmskih rekvizita.

Nije potrebno ponavljati poznatu ¢injenicu da su japanski medijski zakoni nastali
istovremeno kao plod Meidi restauracije i oCigledne potrebe za prilagodavanjem
zapadnjackom shvatanju pristojnosti, ¢ime su se, paradoksalno, sukobili s bogatim

japanskim nasledem knjizevnih 1 vizuelnih obrada erotskih tema. Zato OSimini filmovi

12 Rugenje seksualnih tabua bilo je predmet interesovanja znacajnih evropskih filmskih reditelja, poput
Dusana Makavejeva (W.R. - Misterije organizma,1971), Bernarda Bertolu¢ija (Konformista, 1970;

Poslednji tango u Parizu, 1972) i ostalih.
13 Up. Turim, na nav. mestu (1998), 128.
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ne iznenaduju ve¢ prosiruju 1 utvrduju umetnic¢ki prostor svezinom pitanja, sumnji i
vizuelne prakse. Taénom se takode moze oznaditi pretpostavka da je OSima upravo
nastojao da iskoristi isti onaj premoderni psiholoski potencijal koji je izrodio price
Saikakua, ukijo-e grafike ili erotikom nabijene delove Kabuki predstava. Eksplicitni
prikazi seksa u filmu Carstvo cula nesumnjivo su nastali i pod uticajem japanske
erotske umetnosti — shunga je posluzila kao neprocenjivi esteski izvor inspiracije za
Osimu, pre svega erotske estampe Suzuki Harunobua (1725-70).

Ali Osimina ideja culnosti je tragi¢no slomljena jer svoju veru u lepotu tela vidi
opovrgnutu grobom. Korida ljubavi, kako naslov filma glasi u originalu, pokrece jedan
stari hegelijanski motiv: klasnu razliku gospodara i sluge. Kroz epizodnu filmsku
strukturu, Carstvo cula prati istoriju zavodenja i obostrane seksualne opsesije jedne
sluskinje i njenog gospodara. Zena je, medutim, ta koja preuzima ulogu matadora — ona
je ta koja ubija na vrhuncu strasti — sa njegovim dopustenjem. Njihovi seksualni rituali
pokazuju izvesnu  zakonomernost. Oni  progresivno  jaaju, poprimajuci
sadomazohisticke odlike. Medutim, prava SuStina snage i neiscrpne erotske energije
koja ih pokrece ne lezi toliko u Zelji za povredivanjem ili u zelji da budu povredeni, pa
¢ak ni u potrebi za ovladavanjem, iako se sve one ispoljavaju kao sekundarne
karakteristike njihove osnovne potrebe. Ta osnovna Zelja usmerena je ka neostvarivom
cilju — neprekinutom dozivljaju vrhunca (slika 13).

Kao 1 mnogi drugi OSimini filmovi, film je inspirisan stvarnim dogadajem.
Pozitivisti¢ki nadahnuta istrazivanja navode da je Sada Abe bila gejSa i1 prostitutka koja
se 1936. zaposlila u restoranu izvesnog Kic¢izo ISide (Kichizo Ishida) ubrzo potala
njegova ljubavnica. Posle viSednevnog upraznjavanja seksa, ona je zadavila 1 kastrirala
svog ljubavnika. Sada, provodeci zivot potpuno podreden zadovoljstvu, kao da je
odlucila da se na praktican, bukvalan nacin suoci sa Frojdovim konceptom zavisti
prema penisu. Ljubavnikove genitalije je nosila sa sobom sve do hapSenja, tri dana
kasnije.

Film je podvrgavan i analizama sasvim druge vrste. Seksualni odnosi u Carstvu
cula postali su predmet pogleda drugih ljudi, ¢ime OSima uvodi element
"participativnog voajerizma" — nastojeci da privoli aktere, pa i same gledaoce, da se
aktivno uklju¢e u erotsku igru. Raspravljau¢i o pitanju ritualnog voajerizma u
Osiminom filmu, Hit (Heath) je sugerisao da ono, u svoj svojoj naglaSenosti i

repetitivnosti, namece pitanje koje kinematografija mora da uputi svojoj publici,
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osvetljavajuéi elementarnu ¢injenicu da je pokreta¢ same kinematografije voajerizam.™
Medutim, ¢ini se da Hit u svojoj studiji prenaglasava uticaj Godara i Brehta u OSiminim
filmovima, razmatraju¢i  voajerizam isklju¢ivo u  kontekstu zapadnjacke
kinematografske tradicije. OSimino brutalno prikazivanje seksa i nasilja pre svega sluzi
kao sredstvo razotkrivanja, ta¢nije: demistifikacije japanske kulture i njome oblikovane
japanske “duse”.

Koliko god nekima bilo privlaéno da OSimu nazovu japanskim Godarom —
ponajvise zbog snaznih politickih stavova i1 avangardizma, pa i zbog "godarovskih"
metasinematskih kvaliteta koje je varirao u ranijim filmovima — Carstvo ¢ula nam se
ukazuje kao potpuna antiteza Godaru. Dok se kod Godara intelektualnost neminovno
sudara sa seksualnim ¢inom i1 remeti ga, a seksualni prizori dosledno udaljivani od
njihovog krajnjeg cilja, dostizanja zadovoljstva, Osimini likovi su bukvalno razgoli¢eni
u svojoj seksualnoj pozudi. Tragovi ovakvog dozivljaja seksualnosti svakako imaju
korena u japanskom nasledu, koje je Dominik Bison (Dominique Buisson) pokusSao da
objasni slede¢im re¢ima:

"Za razliku od judeo-hris¢anskog Zapada, gde je seks uvek povezan sa zlom,
Japan ne osuduje zadovoljstvo kao takvo; seks ne implicira li¢nu krivicu, imajuéi kao
jedino ogranicenje, u skladu sa konfuc¢ijanskim moralom, zahtev da se ne remeti javni
red i da se ime ne ukalja neizbrisivom sramotom. Japanska seksualnost je pre povezana
sa trenutnim zadovoljstvom, nego sa zapadnja¢kim poimanjem ljubavi."**

Ai no koriida je imao politicke aspiracije od samog nastanka, $to je u vecoj meri
doprinelo problemima sa kojim se film suoCavao nego "opscenost" koju prikazuje.
Scenom u kojoj muski protagonista koraca nasuprot carskoj vojsci u marSu, OSima
diskretno podseca na vreme u kojem se radnja odvija — na vrhunac militaristicko-
imperijalistickog poduhvata krajem tridesetih godina minulog veka. Ljubavni par se
naizgled nalazi izvan politicke 1 druStvene realnosti japanskog drusStva; izolovani u
klaustrofobicnom svetu erotske izdvojenosti, oni pokusSavaju da se oslobode svih
inhibicija 1 prevazidu klasne 1 rodne uloge. Protagonisti su pre zrtve druStvenog
ustrojstva nego pocinioci moralnog zlo¢ina. OSima na alegoriCan nacin sugeriSe da
Japanci moraju da se distanciraju od savremenog japanskog drustva kako bi pobegli od
retrogradnih feudalnih uticaja. Sada i1 Ki¢i, beze¢i od seksualne represije, zapravo beze

od drustva koje, zatrovano militarizmom, srlja u imperijalisti¢ka osvajanja. Oni ne ulaze

114 Stephen Heath, Questions of cinema ( Bloomington: Indiana University Press, 1981), 145-164.
15 Cit. u: Licia Nagib, Tauris World Cinema : Theorizing World Cinema (1.B. Tauris, 2012), 197.
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u obracun samo s vojnim mentalitetom, vec 1 s totalitetom jedne kulture.

Raspravljaju¢i o problemu pornografije i OSiminog filma, Donald Ri¢i (Donald
Richie) nam predo¢ava dva moguca nadina gledanja na golo ljudsko telo.™® Jedan
dopusta da dozivimo pozudu, da vidimo telo kao objekat, kao nesto Sto se moze
posedovati. Druga vrsta videnja bukvalno razotkriva nagost kao prirodno ljudsko stanje.
U tom slucaju telo nam se ukazuje ne samo kao prirodno, ve¢ i kao krhko — ono u sebi,
ve¢ po definiciji, utelovljuje potrebu za uzimanjem u zastitu. U tome doista treba videti
sustinu empatije koju OSima nastoji da izazove kod gledaoca, jer gola tela pred nasim
o¢ima nisu ljudi ve¢ licnosti. Mi ih ne moZemo objektivirati, upravo zbog toga §to smo
subjektivno uocili slicnosti koje nas ¢ine istovetnim. Turim odlazi korak dalje u svojoj
proceni, isticuc¢i da Carstvo ¢ula mozemo razumeti kao direktnu kritiku pornografije i
njenog "potencijalnog udovoljavanja imperativima zabave koji je liSava subverzije i
otpora, dozvoljavjuéi joj da se povinuje restriktivnim rodnim ulogama i nametne odnose
mo¢i u svom nacinu predstavljanja seksualnih slika." **'

Medutim, Osimina filmska pobuna je neporecivo zapocela kao demitologizacija
proslosti, kao pobuna protiv jednog od bitnih simbola japanske tradicije — haiku poezije,
ali i protiv scena iz tatra No, protiv bastenskih prizora, senovitih Setnica i dopadljivosti
ikebane, a samim tim i protiv onih elemenata tradicionalne japanske estetike i rituala
koji su neophodni za razumevanje specifi¢nosti japanske kulture, kao $to su suptilnost
sugestije, promenjivost, prolaznost, nepravilnost, odnosno asimetrija i jednostavnost.
Stoga u mizanscenu OSiminih ranih filmova retko vidimo tradicionalni japanski pejsaz.
Vremenom, medutim, poinjemo da uoCavamo 1 njegov prezir prema betonu i
viSespratnicama koji karaktriSu modernu, brutalnu alternativu tradiciji — posebno ako je
to modernost koju birokratski neguje drzava. OSima pre svega nastoji da podigne
ogedalo u kome Japanci mogu da se ogledaju, u kome mogu da se suoce sa svojom
odgovornoscéu za fasisti¢ke, ksenofobi¢ne i rasisti¢e tendencije.'™

Prva Cetiri filma — A4i to kibo no machi (Grad ljubavi i nade, 1959), Taiyo no
hakaba (Sahrana sunca, 1960), Seishun zankoku monogatari (Surova prica o mladosti,
1960) i No¢ i magla u Japanu — nastala su u kratkom periodu od dve godine dok je

radio za Shochiku studio u Tokiju. Kao uznemiruju¢i manifesti japanskog Nouvelle

18 http://www.criterion.com/current/posts/1108-in-the-realm-of-the-senses-some-notes-on-oshima-and-
pornography

17 Maureen Cheryn Turim, The Films of Oshima Nagisa: Images of a Japanese Iconoclast (Berkeley:
University of California, 1998), 267.

18 Turim, 23.
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Vague, oni nude "surove", antihumanistiCke i antirealisticne priCe o savremenoj
japanskoj omladini. Tako Grad ljubavi, najavljuju¢i docniji radikalizam, Koristi tragove
italijanskog neorealizma, ali i Kurosavinih posleratnih filmova. Slika goluba,
simboli¢ne ptice, ima razli€ite konotacije koje ne kriju svoj viSe nego simboli¢ni koren
u klasnim razlikama: za mladog prodavca, golub je izvor prihoda; za kupca, bogatu
naslednicu, on je neka vrsta kuénog ljubimca; za njenog brata, opet, povod da isproba
svoju lovacku vestinu. Pa ipak, Osimina filmska strategija vodi konsekventnom
ukidanju gledaoc¢eve emocionalne identifikacije u korist analitiCkog oblika aktivne
participacije.

Kako se to moze objasniti? On dosledno razgraduje sintaksu slika; razbija ritam,
linearnost i kontinuitet radnje; transformise filmsku dimenziju u vibrantno popriste
ispunjeno  prostorno-vremenskim iznenadenjima koja paraliSu emocije zarad
racionalizacije — kvalitet koji se moze Citati kao jedan od uspesnih naina prevodenja
Brehtovog efekta otudenja na film. Trebalo je, drugi re¢ima, da njegovi vaspitno-poucni
filmovi ostave gledaoca pribranog, trezveno-hladnog i nadmo¢no-neuzbudenog; da ga
vaspitaju da razume autorov kritiCki stav, prepustaju¢i sopstvenoj inteligenciji da
donese sud o onom §to je prikazano.

Polazna tacka u Surovoj prici o mladosti i Sahrani sunca su taiyo-zoku i yakuza
(gangsterski) filmovi — zanrovi u Kkojima su mnogi, bez obzira na njihovu
komercijalnost ili apolitinost, hteli da vide oblik kulturnog otpora okupaciji i
monopolskoj industrijalizaciji Japana. Pa ipak, za razliku od likova u pomenutim
Zanrovskim ostvarenjima, OSimini protagonisti nisu antiheroji u klasicnom smislu; oni
Zive u svetu otpornom na svaku romantiku, oni se ne dele na heroje i zlo¢ince, na dobre
i zle; razmena energije, pozitivne i negativne, zastupljena je ravnomerno. Osima u ovim
ostvarenjima nastoji da raskrinka maskaradu "prosperitetnog" Japana, otkrivajuci
realnost iza suvoparnog statistickog prikaza — on kao da orkestrira rekvijem za Japan i
njegovu buduénost. Lutaju¢i besciljno zabacenim ulicama Osake, leSinari iz podzemlja
u Sahrani sunca, ukazuju nam se kao umanjeni model savremenog drustva. Zapazeno je
da je film sniman u hodu, da su prizori belezeni kamerama nosenim iz ruke. OSima je na
platno preneo surovi doZzivljaj stvarnosti, ne ostavljaju¢i nimalo prostora
sentimentalnosti. Bezizlaz i beznade, mucni prizori propalica i kriminalaca i agresivni,

furiozni ritam radnje otkrivaju uticaje OSiminih savremenika na Zapadu, Pjera Paola
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Pazolinija i Luisa Bunjuela. ***

Tome, kao neku vrstu pandana, treba staviti uz bok i film Besramno: abnormalna
I nasilna ljubav (/o seiai kiroku : harenchi; Ishii Teruo, 1969). U izvesnom smislu, re¢
je ovde o feministiCkom manifestu najviseg reda. Nema, naime, te utopijske misli koja
bi razvedrila ili razvejala utisak izazvan grozomornim prizorima i surovo$¢u ogoljenog
seksualnog poremecaja: zena ne nalazi snagu da se oslobodi svog petogodiSnjeg deteta
sa telom odraslog muskarca koji je predstavljen kao muz ili ljubavnik. On, doduse,
izgleda kao Cetrdesetogodisnjak, ali njegovi placljivi zahtevi da bude voljen, njegovo
prkosno ¢utanje, bjegov nagon za igrom 1 potreba da se oblaci kao devojcica kao vid
ispitivanja identiteta, razotkrivaju njegov stvarni uzrast i karakter. Ovaj nasilnik-
pustahija, §to po mnogo Cemu zaista jeste, ostaje, uprkos stalnim silovanjima i
brutalnim ogreSenjima — malo dete. Neuhvatljivost njegovog identiteta je i
neuhvatljivost savremene stvarnosti. To je nedvosmislena poruka zenskom delu publike
da se zamisli nad izazovima ove dramatizovane groteske, koja uz vizuelne efekte i
»podivljali“ rad kamere sa mnostvom referenci i ironi¢nim oblogama jedne subverzivne
didakti¢nosti, prikazuje gimasu jednog nelepog sveta unakazenog pop-artom.

| nezavisna, niskobudzetna ostvarenja Vakamacu Kodija predstavljaju ¢udnu
meSavinu ekstremnog nasilja, seksa i1 politickih poruka. BriSu¢i granice medu njima,
Vakamacuov prvi samostalni film nakon odlaska iz studija Nikkatsu, Embrion lovi u
tajnosti (Taiji ga mitsuryo suru toki, 1966), prevazilazi okvire "pink" Zanra svojim

120 Sredoveéni

upecatljivim vizuelnim jezikom 1 sadomazohistiCkim narativom.
muskarac — nazvan Marukido Sadao, §to je igra re¢i koja upucuje na Markiza de Sada —
poslovoda je robne kuce koji zavodi mladu koleginicu i1 dovodi je ku¢i, nakon Cega je
drogira i podvrgava torturi. Ali u njegovim snovima uloge su zamenjene — ona njega
muci, poput ostalih Zena u njegovom zivotu.

Sve je, ¢ini se, simbolizovano u ovom obratu: anima, jastvo, fantomska Zelja, veza
erotike 1 mazohizma u kanalisanju libidonosne tenzije, udvajanje subjekta Zudnje i
njegova slozena funkcija u subjektovoj svesti, kao 1 njegovom motivacionom sklopu. U

jednoj sceni, on zapomaze leze¢i sklupcan u fetalnom polozaju, dok ga zatoCena

devojka tesSi, pevaju¢i mu uspavanku. Reklo bi se da je mnogo lektire i novije

9 jullian Ross, Directory of World Cinema : Japan (Intellect Ltd, 2012), 242.

120 Scenario za ovaj film pisao je Masao Adaéi, japanski scenarista, reditelj i revolucionarni politicki
aktivista.
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intelektualne bastine ugradeno u filmski narativ i psihoanaliticki nacin upotrebe
simbola. Junak, iznuren sadomazohistickim potrebama i optereen edipovim
kompleksom, zudi za povratkom u majcinu utrobu gde bi bio osloboden pritisaka
¢eznje. Vakamacuovi estetski impulsi funkcioniSu kao sredstvo prinude, pozivajuéi nas
na sauces$ni$tvo u nasilnoj pozudi, razotkrivajuéi pornografiju kao kanal za ostvarenje
potisnute Zelje za ovladavanjem drugim (slika 14).

Ko zeli da ga ¢uju u medijskoj oluji, mora da bude nov, sazet i glasan.
Kombinujuéi Sablonsku konciznost i bogatstvo informacije, negujuéi likovnu tvrdocu i
filmski epigram, Vakamacu Kodi je tokom Sezdesetih i po¢etkom sedamdesetih godina
nalazio gradu u Sarenilu savremenih medijskih dogadaja, ¢ime su njegova ostvarenja
dobila na Zzivosti i aktuelnosti. Tako je njegov film Napastovani andeli (Okosareta
byakui, 1967) bio inspirisan aktuelnim dogadajem, stvarnim zlo¢inom: svirepim
ubistvom medinciskih sestara u Cikagu prethodne godine. Mada je mehanizam brze
kinematografske reakcije na savremene medijski propracene zloCine postao neka vrsta
manira na koji ukazuju mnogi pozvani i nepozvani tumaci savremenog filma, ovo
svojevrsno recikliranje prizora senzacionalnih dogadaja pokazalo se kao korisno iz jo$
jednog dodatnog razloga. Sirom je otvorilo prostor za kritiku drustvene uloge medija:
oni s jedne strane podrZavaju i odrZavaju drustveni poredak, a u isti mah profitiraju na
njihovom publicitetu.

Posezanje za gradom iz americkog Zivota bilo je anticipirano kod Bertolta Brehta,
ali za tematske smelosti ne nedostaju ni paralele kod njegovih prethodnika, kao ni
primetni uticaji iz francuske $kole. Vakamacu je filmsku publiku namerno vredao
izborom tema, sirovos$¢u svojih motiva; umesto zanosa 1 ¢arolije, bilo je tu trezvenosti i
ironije, dakle ni¢eg za razmazene gledaoce. U osnovi filma opet nalazimo mizogenu
potku: impotentni ubica, adolescent koga u filmu Kara Puro, glumac i voda
avangardnog teatra Crveni Sator, isprovociran je pornografskim slikama Zenskog tela i
odlucuje da kazni svoje taoce — Zene koje je zatoCio u zabatenom Zenskom domu —
zbog njihovog nepristojnog ispoljavanja seksualnosti.

To je tema koja se Cesto javlja u narativu njegovih filmova. Svi su oni rodeni u
psihoanalitickom podzemlju. Vakamacu kao da ima potrebu da sadisticki kazni
neinhibiranu Zensku seksualnu Zelju. S jedne strane, ovaj film predstavlja upecatljivu
ekranizaciju paranoi¢ne psihoze, ali se na dubljem nivou tumaci kao kritika na¢ina na
koji su mediji, reklame i1 pornografija doprineli izopacenju muske percepcije Zenskog

tela. Fotografije policije, koja pokusava da prodre u prostoriju u kojoj se nalazi ubica,
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uparene su s prizorima policijskog nasilja tokom studentskih demonstracija, ¢ime je
sugerisano da se institucionalizovano nasilje vlasti ne razlikuje znacajno od
pojedina¢nog zloCina poremecene osobe. Stoga u tacki preseka ovih tendencija,
nezavisno od sablaznjivog sadrzaja, lezi kako osuda konzervativne japanske tradicije,
tako 1 nasilno udeSavanje savremenog gradanskog zivota kao poboznog zakonskog duha
1 slova koje krepi dusu.

Govoreéi o poreklu nasilja u njegovim filmovima, vredi ista¢i da je bogata
filmska karijera Vakamacu Kodija zapocela na izuzetno nekonvencionalan nacin.
Buntovnik s razlogom, tipi¢ni enfante teribble, nakon sto je izbacen iz srednje $kole u
svojoj rodnoj regiji Tohoku, preselio se u Tokio bez novca i posla. Njegovi biografi
tvrde da se u tom gradu privremeno skrasio rade¢i za mafiju (jakuze), a posao mu je bio
da nadgleda snimanja u &etvrti Sinduku. U posleratnom periodu filmski radnici su
morali da plac¢aju reket jakuzama kako bi dobili dozvolu da snimaju na njihovoj
teritoriji. Vakamacu je zbog prirode posla nedugo zatim zavrsSio na odsluzenju zatvorske
kazne, tokom koje je trpeo ucestalo maltretiranje zatvorskih ¢uvara. Iskustvo boravka u
zatvoru ¢e snazno oblikovati njegov otpor prema autoritetu koji je u velikoj meri
odredio njegov zivot i stvaralastvo. Osvrnuvsi se na pocetke svoje karijere, Vakamacu
je jednom prilikom izjavio sledece:

"Kada sam izaSao napolje, Zarko sam Zeleo da se osvetim vlastima, ali sam
zakljucio da bi pribegavanjem nasilju ponovo zavrsio u zatvoru. Stoga sam odlucio da
upotrebim drugo oruzje: filmove. Ako koristite nasilje u filmovima, to ostaje samo u
svetu maste, pa vas, barem, ne mogu optuZiti za nesto kriminalno."'*

Nasilje je takode glavna tema jednog Vakamacuovog filma s nedvosmislenim
naslovom Nasilje bez razloga (Riyi naki boko, 1969), koji prikazuje sudbinu tri
besposlena mladic¢a, otudena od druStva, kako se upustaju u niz besmislenih, nasilnih
dela na periferiji Tokija. Nasilno ponasanje prema Zenama, grupno silovanje i druge
mahom mizogene teme, koje ¢ine potku Vakamcuovih filmova, delimi¢no funkcionisu i
kao sredstvo muskog zblizavanja. Film Seks Dzek (Seizoku: sekkusu jakku, 1970), koji
govori o grupi grupi ljudu koja Zeli da otme avion, inspirisana je stvarnom otmicom

avionom JAL-a od strane Japanske crvene armije.*” Evropska politi¢ka teorija je,

121 http://www. hollywoodreporter.com/news/koji-wakamatsu-reflects-his-career-
379858+#sthash.gkimNSou.dpuf.

122 Re¢ je o tzv. Jodogo haijakku jiken.
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medutim, 1 ovde ostavila vidljivog traga: ona je razgovetno proklamovala istinu da je
erotska sloboda povezana sa politickom (Markuze, From). Cekaju¢i na izvrSenje otmice,
revolucionarna grupa se u vise navrata upusta u grupni seks kao sredstvo zblizavanja,
vodeci besmislene, apstraktne razgovore o revoluciji. Sasvim je jasna poruka: price o
revoluciji postaju isprazne, jalove — moguénost ostvarenja revolucije lezi samo u li¢cnom
angazovanju pojedinca.

Pada u o¢i da su u filmovima Seks Dzek i Napred, napred, ponovna device (Yuke
yuke nidome no shojo, 1969) junaci na neki nacin seksualno ponizeni sa stanovista
vazeceg gradanskog morala — Suzuki je u Seks DzZeku uhvaden u masturbaciji, a
junakinja Ponovne device je zrtva grupnog silovanja na zurci. Tako i u Napastvovanim
andelima, junak koga glumi Kara Puro prvo biva prokazan i osramocen kada ga
bolni¢arke uhvate da ih kriSom posmatra, a zatim i ismejan zbog nespremnosti da
seksualno opsti sa jednom od njih. U sva tri filma, osecaj postidenosti 1 poniZenja
postaje okida¢ za izvrSenje brutalnih ubistava. Medutim, osim problematizovanja
seksualnosti, Vakamacuovi filmovi Seks Dzek | Ekstaza andela (Tenshi no kokotsu,
1972) takode reflektuju izvesno zaoStravanje politickog diskursa u japanskom drustvu,
oslikavajuéi prekretnicu od politickog aktivizma ka terorizmu 1 anarhiji. Ova meSavina,
zajedno sa stilistickom smeloS¢u, stvara jedan idejni amalgam koji se ipak mozZe
ras¢laniti. Cak se i najopreznijim kritiGarima ¢ini da se u njima, uslovno reéeno, naziru
dva strukturalna nivoa "terorizma": kriminalitet nizih klasa (kaso shakai) i
revolucionarne aktivnosti studenata, pripadnika srednje klase.

Protagonista Seks DzZeka, pripadnik radnicke klase koji zivi s "druge strane reke"
(Sto ukazuje na njegov status izgnanika i1z matice druStva), izvodi seriju teroristickih
napada protiv vlasti, ali je istovremeno i sam Zrtva seksualnog ponizenja i1 nasilja.
Njegova ranjivost se razotkriva u sceni kada ga primoravaju na akt "nasilne
solidarnosti", odnosno na seks sa Zenskom pripadnicom aktivistiCke grupe. Postaje
jasno za$to se kolektivna posesivnost podiZze na stepen zahteva najviSeg reda: ona je
najsigurnija psthodinamicna brana protiv opasne provale li¢nih emocija.

Eros ovde postaje viSeznacan i viSeslojan pojam iz kojeg Vakamacu izdvaja
dvostruki karakter jednog veoma specifi¢nog psihi¢kog i drustvenog odnosa. Fizicki
otpor prema nametnutom ¢inu i junakovo odbijanje seksualnih odnosa sa drugim
Zenama zapravo je alegorijski prikaz jedne druge vrste nasilja — totalitarnog nasilja
sadrzanog u toboze solidarnoj strukturi lazno demokratskog politickog delovanja. Ova

namera je patoloSkog karaktera: budu¢i da predstavlja vestatko osakacenje Zivotnog
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osecanja, njegov ontoloSki manjak, ona je sasvim u koliziji s individualnim dozivljajem
slobode. Jer samo ona zajednica koja je u stanju da svoju unutrasnju koheziju i svoje
kolektivne vrednosti sacuva paralelno s maksimalnom slobodom pojedinca, moze da
oc¢ekuje trajnu vitalnost.

Klju¢ za razumevanje Vakamacuovih filmova lezi u razumevanju sprege
politiCkog nasilja i seksualnosti. Oni se upuStaju U otvorenu raspravu sa aktuelnim
diskursima o zakinutoj licnosti, 0 rodu i seksualnosti u Japanu, koji stavljaju u prvi plan
odredeni skup problema — kao S§to su psiholoski oziljci koje ostavljaju neplodnost,
impotencija ili abortus — ali koji hotimice, na vest nacin, zamagljuju granicu izmedu
politickog 1 seksualnog nasilja u grani¢nom fenomenu socijalne i erotske disfunkcije.
Zenska tela u njegovim filmovima sluZe kao platno na kome slika Zivopisne prizore
drustvenih kontradikcija. Seksualnost — koja se u slucaju heroja iz radnic¢ke klase
ispoljava kroz impotenciju, a u slu¢aju radikalnih studenata kroz prenagla$eni libido —
nalazi spregu s terorizmom 1 kriminalom, sluze¢i kao sredstvo preispitivanja
dominantnih drustvenih teorija o posleratnom oporavku, o laznom sjaju olimpijskih
igara i tzv. "politici dupliranja prihoda”. Stoga bi se kao tacna mogla oznaciti
konstatacija da seksualnost u ovim filmovima simbolizuje i klasno razgrani¢enje —
pripadnici niZih klasa, u nemoguénosti da ostvare zadovoljavaju¢e odnose sa zZenama,
pribegavaju nasilju i silovanju. Pobuna prvih se manifestuje kao kriminal, dok se
pobuna seksualno aktivnih studenata manifestuje kroz terorizam.

Bez obzira na to koliko je uzasavajuca njegova tematika, koliko nemilosrdno bilo
oko kamere koje odbija da skrene pogled sa neprijatnih prizora, Vakamacu dokazuje
sposobnost da prikaze poremecena mentalna stanja sa smelom “vizuelnom
elokvencijom®, nude¢i nenametljiv psiholoski podtekst koji, paradoksalno, primorava
gledoca na neocekivano 1 neobjas$njivo saoseCanje Cak 1 sa najbezosecajnijim
monstrumima. Vakamacuova poetska ironija suprotstavljanja, u zacudnom spoju sa
efektom otudenja, stvara atmosferu klinicke studije koja se ,,otela kontroli®, nadilaze¢i
sve granice, uspostavljajuci, kako kaze Dezarden, neposredne veze sa 'donjim regijama'
1 “pronicuci direktno u seksualni libido i podsvesno—nesvesna stanja bivstvovanja izvan
moralnosti predoblikovane u uterusu, a zatim usmeravane od strane porodice ili
nedostatka iste, *** §to sve zajedno neumotno vodi isklju¢enju iz drustva uopste.

Sunce u Vakumacuovim filmovima definitivno zalazi u zemlji izlazeceg sunca.

123 Chris Desjardins, Outlaw Masters of Japanese Film (London: I. B. Tauris2005), 176.
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Dovoljno je, na primer, samo za trenutak prizvati u secanje jedno ostvarenje iz minule
epohe — Mizogucijev film ,, Pri¢a o poznim hrizantemama“ iz 1939. (Mizoguchi Kenji,
Zangiku monogatari) — da bi se smesta uocila sva drasti¢na razlika koju je sa sobom
doneo novi japanski film. Nijedna scena u ovoj vanredno stilizovanoj filmskoj poemi
nije prekinuta: ona nudi caroliju dugih staticnih kadrova, totale koji sa blagim
“Svenkom* prate melodramu mladi¢a kojeg od strasne pogibelji izbavlja na svaku Zrtvu
spremna zaljubljena Zena.

Zaklju¢no bi se, medutim, moglo re¢i da OSimina filmska ostvarenja pokazuju
viSe Zestine 1 grube neposrednosti nego filmovi Imamure, Vakamacua i drugih
predstavnika japanskog ,,novog talasa®. Cak i tamo gde se, kao u O§iminom poslednjem
filmu, prikazuje ,, diskretni Sarm evropske burzoazije* kao naizgled bezazlena amour
fou, kao erotska bizarnost najviseg reda, u kojoj se supruga jednog diplomate u Parizu
zaljubljuje u — Simpanzu.

Nema, doduse, nikakve sumnje da su, na primer, Imamurini filmovi podjednako
dostojni naziva Niberu bagu (,,novi talas®), u kome je, kako se tvrdi, politicka i
socijalna misao naSla svoj najznacajniji izraz. Naglaseno provokativni stav ima i njegov
prisilna prostitucija, ubistvo supruga (Jegulja) i roditelja (Balada o Narajami), izasao je
na glas kao jedan od vodecih stvaralaca filmske neoavangarde u Japanu. Jednako je,
pritom, bila uocljiva snazna primesa ,levog humanizma®, prave apoteoze anarhizma,
klasnog sukoba (burzoazija versus proletarijat), zaziranja od rata i stanja duha
burzoazije koja je rat imala na savesti, kao i subverzivnosti intimnog koja je, na kraju
krajeva, i Imamuru ucinila jednom od ikona novog japanskog filma. U svojoj pobuni
protiv drusStvenih i estetskih obrazaca, cela ova savremena japanska filmska prica
koleba se izmedu grubosti i raspada, straha i beznada, Culnosti i anarhije.

Ljubav je, zacelo, bila najradikalnija anarhija u svim filmovima iz ovog perioda.
Lutaju¢i izmedu pobune i cinizma, erotika se u njima javlja sa viSe nego jasnom
konotacijom — kao politi¢ki protest u svim onim nesporazumima 1 ustreptalostima jedne
izgubljene mladosti, sputane u svojoj beznadeznosti, kakva se viSe nije mogla videti
posle pojave rebels without a cause Nikolasa Reja i Elije Kazana. S druge strane, na
osnovu brojnih primera u generaciji stvaralaca o kojoj je ovde rec¢, lako se dolazi do
pretpostavke da se potisnuti i nesvesni eros manifestuju u Mo¢i. Svejedno kakvoj —
politickoj, individualnoj ili grupno;j.

Najzad, budeéi osecaj nestalnosti kroz neocekivanu komplementarnost,
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istovremenost i mnostvo perspektiva, ovi filmovi su tumaceni iz razli¢itih uglova. U
Evropi su dozivljeni kao neka vrsta komplementa uz anarhi¢ne dogadaje iz ’68.
Anarhija, medutim, nije prozimala samo sadrzaje filmova i gusto naslagane vrednosne
slojeve, nego i1 nacin na koji su napravljeni: sa likovima koji se uvode bez najave,
nezadrzivo, bezobzirno, improvizovano, preuzimajuéi ne samo fraze i parole, nego i
sredstva 1 opremu iz pozoriSnih fundusa i arsenala. Banketi su postajali tribunali,

demonstracije — rituali uli¢nog teatra.
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Eksperimentalni film, video i fotografija

U samom srediStu znacajnih grupnih projekata iz Sezdesetih godina nalazio se
Cuveni japanski fotograf Eiko Hosoe (Eikoh Hosoe, 1933-).** U nameri da izmeni,
inovira i revolucionarnim sredstvima uti¢e na savremenu umetnicku scenu, Hosoe nije
samo promenio svoje pravo ime ToS$ihiro u umetnicko Eiko, pokusavajuéi da i tim
simboli¢nim gestom ukaze na znacaj nove japanske samobitnosti; medijski obdaren, on
je, poput genijalno razigranog odraslog deteta, postao primer uspe$ne saradnje sa
gotovo svim znacajnim predstavnicima umetnosti toga vremena. Pedesetih godina je bio
¢lan avangardne grupe Demokrato, ali je ubrzo, zajedno sa ISiharom i Tarajamom
osnovao Eksperimentalnu dzez filmsku radionicu, U K0joj Su snimani zapazeni filmovi
koji su zastupali multimedijalnu ideju i negovali interdisciplinarnu notu. Sve do tada se,
U sustini, filmska umetnost odvijala kroz postepeno pomeranje teziSta, u duhu poznatih
vizija Zan-Lik Godara: ,Najpre je bio teatar (Griffith), potom poezija (Murnau),
slikarstvo (Rosselini), ples (Eisenstein) 1 muzika (Renoir). Odsad postoji samo film*.

Umetnost novih vizuelnih efekata mogla bi se, pojednostavljeno, podeliti na dva
suprotstavljena tabora: na one koji propituju granice tela i one koje propituju granice i
mogucénosti samog predstavljanja. U prve nesumnjivo spadaju kompulsivni efekti,
destrukcija prerasuda 1 trajni procesi transgresije materijala. S razlogom se upucuje na
mracnu, erotikom nabijenu seriju fotografija Hosoe Eika Ubijanje ruzama (docniji
podnaslov: Kaznjavanje ruzama, Ordeal by roses, Bara-kei, 1963), u kojoj je zapravo
protagonista bio slavni knjizevnik MiSima Jukio. Objavljena prvo u Tokiju, 1961-62,
serija je snimana u MiSiminom domu uredenom u rokoko stilu, predstavljaju¢i MiSimu
kao bizarnog bodibildera obucenog u jednostavan japanski fudonshi (tradicionalno
donje rublje, parce tkanine oko kukova). Ova snolika vizija muskog tela i homoerotskog
zanosa odslikava MiSimino interesovanje za granicne, alternativne oblasti seksualne
psihologije i prakse, ali u isti mah glorifikuje i ideju smrti, nagoveStavaju¢i u

zlokobnom smislu Misimin tragi¢ni kraj (slika 15).

124 Hosoe je bio prvi direktor Kijosato muzeja fotografske umetnosti (Kiyosato Foto-Aro Myijiamu)
osnovanog 1995. u istoimenom gradu u oblasti Hokuto u prefekturi Jamanasi, a poéev od 1975. godine,
predavao je na Tokijskom institutu za politehniku (Tokyo Kogei Daigaku).
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U dobro poznatom, medijski bu¢no propracenom spektaklu iz 1970. godine,
MiSima je uz pomo¢ nekolicine pripadnika svoje privatne armije Tatenokai uzeo za
taoca komandanta japanskih odbrambenih snaga u samom centru Tokija, zahtevajuci
povratak cara na ¢elo drzave. Nakon neuspesnog obrac¢anja okupljnim vojnicima, ovaj
nesretni pokusSaj drzavnog udara okoncan je MiSiminim ritualnim samoubistvom,
poprimivsi karakter nezeljenog, tragikomi¢nog performansa. Naznake ovakvog
scenarija nalaze se i u pozadini serije fotografija Barakei, ¢iju scenografiju ¢ine kopije
renesansnih slika i kitnjasti evropski namestaj. Na jednoj fotografiji videmo MiSimu
kako stoji u kontrapostu sa rukama vezanam iza leda, imitiraju¢i pozu mucenika sv.
Sebastijana sa slike Gvida Renija. Uveren da je svet u kome zivimo duboko bolestan,
Misima je — osvrnuvsi se jednom prilikom na okolnosti vezane za nastanak ove serije
fotografija — rekao sledece:

"Svet u koji su me oteli i odneli posredstvom magije [Hosoevog] objektiva, bio je
nenormalan, izvitoperen, sarkastican, groteskan, divlji i promiskuitetan... Bio je to, na
izvestan nacin, svet sasvim suprotan onom u kome Zzivimo, svet u kome sva naSa
opsednutost drustvenom situacijom 1 briga za javni moral 1 higijenu zapravo zaudara,
stvaraju¢i prljavu kanalizaciju koja krivuda ispod povrSine. Za razliku od ovog
postojeceg sveta, svet u koji sam bio odveden nalikovao je cudnom, bizarnom gradu — u
isti mah ogoljenom, komi¢nom, bednom, surovom i kitnjastom — jednom gradu u kome,
bez obzira na sve to, tede i neiscrpni, bistri potok neukaljanog osecanja." %

Bila je to najava jedne opore, snazne, redukovane i do granica asocijativne
apstrakcije dovedene umetnosti. Plodna saradnja Hosoea i osnivaca $kole Ankoku-buta,
Tacumi Hidikate, zaoCela je radom na kratkom, crno-belom filmu "Pupak i atomska
bomba" (Heso to genbaku, 1960). Osim Hidikate, u filmu mozemo videti i Ono Josita
(Ono Yoshito, sina Ono Kazua), zatim detiri ribara i devetoro dece iz sela Ohara u
prefekturi Ciba. Filmsku muziku &ini dzez kompozicija Maeda Noria koja je prvobitno,
kao improvizacija, izvedena na premijeri, da bi kasnije bila snimljena kao filmski
saundtrek. Zanimljiva je okolnost da je Jamamoto Taro (Yamamoto Taro) naknadno
komponovao pesmu inspirisanu ovim filmom, koja je takode kasnije snimljena i
integrisana u filmsku zvuénu podlogu. Heso to genbaku je zapravo nastao u okviru
multidisciplinarnog umetnickog projekta pomenute FEksperimentalne dzez filmske

radionice (Jazzu eiga jikkenshitsu) 1960. godine, ¢iji ¢e ucesnici postati istaknute figure

125 Cit. u: Munroe, Alexandra, Japanese art after 1945: scream against the sky ( New York: H.N.
Abrams, 1994), 193.
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posleratne kulturne scene, poput Terajama Sudija, Somei Tomacua (Shomei Tomatsu je
sa Hosoeom saradivao u okviru fotografskog kolektiva Vivo), Hidikate i ostalih.

O ¢emu je ,razmisljala® ova grupa umetnika? Opsednuta je, pre svega, bila
ispitivanjem i pomeranjem granica, transgresijom psihopatoloskih pojava, istrazivanjem
neuroza neoliberalizma i njihovom radikalnom dramaturgijom — decentriranjem starih
vrednosti u novom klju¢u. Okupila se s namerom da upotrebi poeziju i dzez
improvizaciju kako bi pojacala efektnost i intenzitet kinematografskog iskustva u Sirem
kontekstu neodadaisticke pobune protiv tradicije 1 autoriteta, protiv rigidnog
socrealizma i njegovih dugotrajnom praksom proveravanih umetnic¢kih resenja, protiv
"zdravog razuma" i okostalih drustvenih konvencija. Trazila je i pronalazila nove
vrednosti, nastoje¢i da se priblizi estetickom idealu izrazenom u teznji da se
minimumom sredstava ostvari maksimum izrazajnosti.

Tako se medu pet filmova ukljucenih u projekat nasao i petnaestominutni film
"X" (Batsu), ¢&iji su autori bili pesnik Tanikava Suntaro (Tanikawa Shuntard) i
Takemicu Toru (Takemitsu Toru), umetnik koji ¢e postati jedna od najznacjanih
japanskih kompozitira u dvadesetom veku. Odric¢uci se od svega §to se ¢inilo suviSnim,
preta¢uci svu vestinu i iskustvo vizuelne umetnosti u silovit gest, u dramu crno-belog
kontrasta ili, kako je to kritika duhovita definisala, u ,,crno-belo u koloru®, film
prikazuje mladica kako opsesivno upisuje 1 belezi znak X na sve §to mu dode pod ruku,
u gestu odbijanja ili pristajanja, prkosnog individualizma ili pomirljivog prihvatanja
sveta koji ga okruzuje. Pritom je takva ,,poetika osporavanja postojeceg™ mogla da
pomiri sve ekstreme. Iihara Sintaro (Ishihara Shintard), pisac, scenarista i buduéi
desnicarski gradonacelnik Tokija u periodu od 1999-2012, nameravao je da prilozZi svoj
triler "Pada no¢" (Yoru ga kuru), ali je projekat ostao nezavrsen.

Heso to genbaku je svakako bio najambiciozniji poduhvat medu radovima
nastalim u okviru pomenute eksperimentalne radionice. Projekat je hteo da bude u vezi
sa onim §to opaZzamo u Zivotu, u intimnoj sferi, drustvu 1 politici, dok bi umetnici morali
da pokazu sposobnost artikulacije — sposobnost da izraze kako se ti refleksi odrazavaju
na nasim telima. 1 tu je ve¢ bilo artikulisano ono §to danas ve¢ pomalo li¢i na tiraniju
telesnosti i potpuno potiskivanje cerebralnog. Videcemo, medutim, da ovde nije re¢ o
pukoj dokumentaristickoj ideji koja na taj nac¢in samo odslikava opStu krizu sveta i
pobunu protiv okamenjenih drusStvenih obrazaca, nego i sudbinu individualizma i

njegovo metafizicko znacenje.
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Najpre pada u oc€i agresivno isticanje fizicke stvarnosti. Naporedo prikazujuéi
prizore tela plesaca, predmete 1 domace Zzivotinje na morskoj obali, slike dima i
atomskog oblaka, filmske scene prati improvizovana dzez muzika koju ovakva vrsta
umetnosti mozda pretpostavlja, ali i zvuci mora, nemotivisana pucnjava i glas MizuSima
HitoSija koji cita Tarovu pesmu beskrajnih znaCenjskih dubina. Plesaci, tacnije
performeri, koji ni ovde ne glume u tradicionalnom smislu reéi, ne predstavljaju
nikakve zasebne likove, ve¢ postaju neka vrsta kolektivnog naratora koji svojom
telesnom energijom izrazava fiziCku stvarnost. Slede¢i i nagovestavajuci u izvesnom
smislu buduca istrazivanja plesa buto, film kombinuje razigranost izvodaca sa slikama
terora i telesnim pokretima koji sugeriSu smrt. Tako najduZza scena u filmu prikazuje
kokosku koja se obezglavljena koprca na plazi, Sto uporednom montazom prekida
prikaz maskiranog plesaca koji grebe noktima po svojoj potamneloj kozi.

Kao u Artoovom “teatru surovosti”, scena poprima ritualne, misticne dimenzije
koje sluze kao meditativni material preko kojeg gledalac razmi$lja o znacenjskom
bogatstvu prizora. Poc¢etna scena prikazuje ruke koje pokusavaju da se dokopaju jabuke
na pescanoj dini, zatim ruku koja pokusSava da uhvati lakat, Sto je Hosoe naknadno
objasnio kao aluziju na poreklo sveta — jabuka simbolizuje Adama i Evu, seksualnost i
Zivot, prvobitni greh (slika 16). Jedna druga, klju¢na scena, prikazuje grupu dece kako,
nakon tréanja po plazi, padaju jedni preko drugih na gomilu, simuliraju¢i smrt izazvanu
nuklearnom katastrofom, da bi ih Siri kadar ponovo prikazao kao ziva bi¢a. Ocigledna je
fascinacija autora motivima Zivota i smrti, stvaranjem i unistenjem.

Time se aluzije na mit o postanku sveta ne zavrSavaju. Glas koji ¢ita pesmu
poredi more (la mer) i majku (la mere). Na pocéetku vidimo Hidikatin prst kako
pokuSava da prodre u sopstveni pupak. Kasnije vidimo deciji pupak koji je prekrizen
znakom X, ukazujuéi na mesto postanka, ali i kraja — jer nedugo zatim pomalja se i sam
Hidikata, u ulozi haoti¢nog duha iz mora, kako vuce pupcanu vrpcu: on pokusava da
ukrade zabranjeno voce decijeg pupka, simbolizujuéi pritiskanje dugmeta atomske
bombe koje preti da donese novu apokalipsu. Da li ponisteni pupak u narednoj sceni
sugeri$e ponistavanje postanka? Cini se da film postavlja brojna pitanja na koja ne daje
odgovor. Kraj filma obeleZen je enigmaticnim kadrom jabuke koju plima nanosi na
plazu, ¢emu prethodi prikaz eksplozije atomske pecurke. Da li to znaci da se nasa
civilizacija beznadezno nasukala? Ili to znaci da se, nakon bombe, rada novi zivot iz
mora — da se, drugim reima, u svakom paklu mora pronaéi lepota i smisao

prezivljavanja? Brojnim nedoumicama mora da prethodi 1 pitanje da li u
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eksperimentalnom filmu mozemo uopste traziti kona¢ne odgovore i precizna tumacenja.
Ekperimentalno delo, poput alhemicarskog eksperimenta, zapo€inje in medias res, bez
osnovnih aksioma i unapred zadate zavrSnice.

Hosoe je saradnju sa Hidikatom nastavio fantasticnom serijom fotografija pod
nazivom Kamaita¢i (Kamaitachi, "Srpasta lasica") '®. Prvi utisak je da njegova
fotografska karijera zapravo najviSe duguje nadrealizmu, otkrivaju¢i tendenciju da
prikazuje gola ljudska tela. Kao album slika o Sumskom duhu iz sveta bajki njegovog
detinjstva, Kamaitac¢i je 1969. godine stampan kao knjiga. Uzevsi, medutim, kao
polaziste japansku premodernu mastu i reagujuéi na period izuzetnog previranja u
japanskom drustvu, Hidikata i Hosoe su ispitivali moguénost stvaranja umetnickog
otpora modernizmu, materijalizmu i evropskom humanizmu, smatraju¢i da se U
danasnjem globalnom selu, zahvaljujuéi ,,zblizavanju® publike i medija, oblikovao
otuden pogled na svet. Kao probudeni jednolicnim zvukom tradicionalnih japanskih
instrumenata i Sjedinjeni sefanjima na odrastanje u japanskoj provinciji tokom rata,
zaputili su se u svet drevnih duhova i demona regije Tohoku, odakle su obojica ponikli
— kao, uostalom, i neki drugi znacajni avangardni umetnici toga vremena, poput Ona i
Terajame.

Iz duboko zapretanih i ve¢ zaboravljenih kutaka kolektivnog se¢anja, najednom se
pocelo uoblicavati neSto sasvim novo, a u isti mah snagom emocija tako duboko
ukorenjeno u predacku tradiciju. U duhu Prustovog ,,stvaralacog secanja®, autori su
simultano povezali razli¢ite vremenske ravni u rizomski razgranatu narativnu strukturu,
najavljujuéi strategije koje ¢e postati rasirena odlika i poezije i proze naseg vremena.
Tokom tri godine rada na projektu, Hidikata 1 Hosoe su se viSe puta vrac¢ali u Hidikatin
rodni kraj u prefekturi Akita, a njihove fotografije su objavljene u ograni¢enoj seriji foto
albuma 1969. godine. Na njima je zabelezen Hidikatin performans kao spontana
interakcija sa okolnim pejsazom i ljudima koje su slucajno sretali (slika 17). Tako ga
mozemo videti kako skace preko polja poput nekog vilenjaka i viri preko ramena
seoskih starica prisluskujuci njihov razgovor, kako juri preko polja s odojcetom u ruci
ili kako ¢uci na seoskoj ogradi poput ptice. Na pojedinim slikama deluje kao zamrznut

usred skoka, naglasavajuci "zacudnu temporalnost" fotografije.*’

126 K amaitaéi je jokai (yokai), monstrum iz japanskog folklora koji ima oblik lasice sa kandZzama ostrim
poput seciva. Kamaitaéi obi¢no napadaju u grupama od troje, sekué¢i ljude po nogama. Prvi opisi
kamitac¢ija vezuju se za Torijama Sekijena, japanskog umetnika iz 18. veka.

127 Miryam Sas, Experimental Arts in Postwar Japan: Moment of Encounter, Engagement and Imagined
Return (Cambridge, MA/London: Harvard University Press, 2011), 139.
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U c¢emu je ovde sustina? Pomicanje granica ne odvija se samo u prikazivanju
transgresivnih prizora kakve tradicionalno pozoriSte i film obi¢no skrivaju. Hosoeovi
filmovi i fotografije beleze grani¢ne oblike performansnih zanrova, uveliko nadilazeci
status arhivskog snimka i funkciju dokumentovanja performansa, i pored toga §to su u
nekim slu¢ajevima zaista ostali sacuvani kao jedini zapisi pojedinih performansa. Ovde
vredi ista¢i da se Hosoe opirao uvrezenom shvatanju fotografije kao ¢isto dokumentarog
medija, nastoje¢i da stvori, rezira, odnosno isprovocira situacije koje otvaraju nove
mogucénosti umetni¢kog izrazavanja i fotografske naracije. Ove njegove tendencije su
zableZene na impresivan nacin ve¢ u njegovoj prvoj knjizi fotografija "Muskarac i zena"
(Otoko to onna) iz 1961. godine, ¢iji su protagonisti bili, izmedu ostalih, i Hidikata i
¢lanovi njegove trupe. I ovde je, kroz fotografije izrazenog kontrasta, ispitivao delikatnu
tenziju izmedu muskog i zenskog pola.

U vreme takozvane anti-umetnosti Sezdesetih godina, bila je zao$trena polemika
oko fenomena angazovane umetnosti — 0ko pitanja umetnosti kao delovanja. Zatim, da
li umetnost predstavlja sam ¢in stvaranja, ili umetnost ¢ini tek zavrSeno, zaokruzeno
delo — delo kao rezultat? Taj problem su razradivali brojni umetnicki kolektivi kroz
svoje delovanje u oblasti Zive, akcione umetnosti, hepeninga ili performansa — od grupe
Gutai pedesetih godina do grupe Mono-ha iz sedamdesetih. U kontekstu
interdisciplinarnosti taj se problem moZda najbolje ogleda u aktivnostima vezanim za
Umetnicki centar Sogecu, kao i u delovanju Terajama Sudija i njegove trupe Tendo
sadiki. PruZaju¢i finansijsku i institucionalnu podrsku avangardnim umetnicima, Sogecu
centar je bio jedno od najznacajnijih ZariSta alternativne scene Sezdesetih godina.
Aktivnosti centra su bile raznovrsne — od interdisciplinarnih projekata vezanih za
Hidikatin ples buto do prikazivanja ,modernih dostignu¢a®: filmova Sergeja
Ejzenstejna, francuskog novog talasa i americkog andergraund filma.

Centar je dospeo u zizu avangardnog delovanja pre svega zahvaljuju¢i naporima
programskog urednika TeSigahara Hiro$ija (Teshigahara Hiroshi, 1927-2001), jednog
od najznacajnijih predstavnika novog talasa u Japanu. Za njega, film nije samo
umetnost — film je filozofija, nacin Zivota, neodvojivi deo naSe svakidasnje egzistencije.
Nije ga zanimala samo dilema §ta je sve savremeni, na beznade osudeni pojedinac
spreman da uradi kako bi se sa druStvene margine vratio na socijalno prihvatljivo mesto.
Inspirisan romanom Kobo Abea (Kobo Abe) i njegovim baroknim, psiholoskim

simbolizmom, Tesigahara je 1964. godine rezirao film "Zena u dinama"(Suna no onna),
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beleze¢i kamerom mikroskopske detalje 1 pokuSavaju¢i da emocijama da opipljiv
kvalitet.'

No, da bi se dobro razumeo ukupan doprinos Centra, valja znati i da je ucesnik
uzavrele umetnicke scene u centru Sogecu bio i Cuveni tumac japanskog filma (A
Hunderd Years of Japanese Film), Amerikanac Donald Ri¢i (Donald Richie, 1924-
2013), jedna od ikona posleratne japanske avangarde, koga je briljantni americ¢ki
publicista Tomas Volf (Wolfe) nazvao ,,Jucidnim posrednikom izmedu dvaju kultura
koje zbunjuju jedna drugu‘.*® Vecina njegovih, ina¢e brojnih, eksperimentalnih filmova
— a bilo ih je vise od trideset — ne zaostaje nimalo za najuspelijim radovima njegovih
japanskih savremenika. Ovde vredi pomenuti makar neke od njih, na prvom mestu:
"Ljudsku zrtvu" (Human Sacrifice, 1959.), "Ratne igre" (War Games, 1962) i "Par" ( A
Couple, 1963).

Veé smo spomenuli izuzetne doprinose Terajama Sudija razvoju japanske
avangardne scene, njegove multimedijalne radove i opcinjavajuu atmosferu koja
odlikuje dela smesStena na raskrS¢u stvarnosti i maste. Potaknuti egzistencijalisticki
nadahnutom, ubedljivo formulisanom 1 Cesto citiranom idejom Albera Kamija da
“sudbina umetnika nije u sluzbi onih §to stvaraju istoriju, nego onih koji su njene Zrtve”,
likovi u njima nastupaju gotovo hipnoticki, s teSko odgonetljivim ritualnim mirom. Ne
mogu nas, medutim, ostaviti ravnodus$nim ni njegova druga ostvarenja, jer Tarajama je
u svet umetnosti stupio u vreme kada je poetika apstrakcije u scenskom jeziku, u svim
njenim vidovima, pocev od geometrijske, zatim ekspresionisti¢ke, do kontrastno
sazdanih plesnih scena i video projekcija, dominirala nad svim drugim poetikama,
posebno nad realistiCkim oblicima vizuelnog izraZavanja kao ostacima prevazidenih 1
konzervativnih estestickih shvatanja.

Osim zapazenih poetskih, dramaturskih, filmskih, esejistickih i fotografskih
ostvarenja, Terajama je ostavio iza sebe 1 viSe manjih eksperimentalnih filmova. U
kratkom filmu "Kavez" (Ori) iz 1962. godine, preobrazio je obi¢nu pastoralnu scenu u
svojevrsnu zaCaranu bastu. U ovom magi¢nom filmu prikazani su razli¢iti likovi u
nadrealnim ulogama, poput gole figure koja pokuSava da ude — ili izade — kroz

Rodenova "Vrata pakla", zatim figure bodibildera koji rade fiskulturu ili Zene koja Seta

128 Barbara London, "X: Experimental Film and Video," in Japanese art after 1945 : scream against the
sky, ed. Alexandra Munroe (New York : H.N. Abrams, 1994), 289.
129 The Donald Richie Reader, www.stonebridge.com.
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belu kozu u vidu — svesne ili nesvesne — karikaturalne aluzije na Mariju Antoanetu i
njeno jagnje na svilenoj vrpci .

Najzad, u vise scena mozemo videti Casovnik, a znamo da sat, taj ikonicki
nadrealisticki motiv, problematizuje ideju vremena, odnosno ideju pojedinca
zarobljenog u filmu kao vremenski determinisanom medijumu. Pa ipak, vreme je za
Tarajamu, moglo bi se reci, neka beSumna traka koja nije prestala da se krece, ono je
,vreteno sveta” sa kojim se vrti sudbina umetnosti. Tarajama je, tacnije receno, Uzeo
vreme kao jedan od elemenata sveta. Zato je i uzeo sat za objasnjenje vremena kao
nadasve problemati¢nog fenomena, iako mu je pridao sve odlike pra-elementa. Istorija
je, shodno tome, neka vrsta meSavine pra-elemenata i coveka, ali i njegovog vekovnog
rvanja, Cije rezultate mi danas nazivamo umetnosc¢u i kulturom uopste.

Mucni opisi patnji i neskriveni nihilisticki porivi — manifestovani kroz nasilje i
poimanje ljubavi kao druStvenog egoizma — najjasnije su ispoljeni u Terajaminom
kratkom filmu "Car kecap od paradajza"” (Tomato kechappu kotei, 1971, 27 min.). Ova
naizgled strogo hermetizovana filmska enigma nalazi svoje objasnjenje u nadgradnji
koja se pomalja nesvesno izmedu c{injenica 1 razmiSljanja o zivotu. ReC je o
svojevrsnom paralelizmu: Tarajama je bio jedan od prvih koji su uocili da je telesno
oslobadanje, telesna revolucija, u neposrednoj vezi sa politi€kom revolucijom. Brojni
kriticki osvrti upozoravaju da film sadrzi 1 Sokantne scene golih Zena s kovrdzavim
plavim perikama koje pokuSavaju da nateraju na seks deCake obucene u vojniCke
unifome. Decaci pristaju da leze na Zenama i igraju se sa njihovim grudima, ali
"odbijaju ¢in penetracije kao nepoZeljnu disciplinu koja bi ogranicila njihove
polimorfne perverzne zelje". **

Ta ista deca, medutim, koju tokom filma mozemo videti obucene kao transvestite,
deluju u sklopu minijaturne armije sa decijim carem na ¢elu, marSirajuci sa zastavama
oznaCenim znakom X. Tarajama ocigledno usvaja naslede avangarde kroz varijacije
performans arta: otvarajuci svoje filmove ka ekranizovanim svetovima drugih autora,
preuzimajc¢i iz njih simbole, motive, likove, stilske obrasce ili neke druge elemente,
parodijski ih stilizuju¢i ili prevode¢i u ravan patetike u smislu danas aktuelne

intertekstualnosti, odnosno citatnosti, hteo je nesumnjivo da ukaze na potrebu

130 Ben Crawford, "Emperor Tomato-Ketchup: Cartoon Properties from Japan," in: Hibakusha Cinema:
Hiroshima, Nagasaki and the Nuclear Image in Japanese Film, ed. Mick Broderick (New York: Kegan

Paul, 1996), 75.
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savremenog autora da svoj filmski svet poveze sa filmskim svetovima svojih
prethodnika. Ovde se, medutim, znak X moze tumaciti kao suprotnost sun¢evom
simbolu maru, koji oznacava krug (hinomaru je naziv za japansku zastavu koja
simbolizuje izlazece sunce),™ ¢iju privlaéna mo¢ su, znamo, odvajkada osecali japanski
umetnici. Neka od njihovih ¢uvenih ostvarenja crpela su snagu iz duboke simbolike
svetlosnog kruga. **

Tarajamino ostvarenje je ilustrovano “pamcenje®, meditativni material preko
kojeg ¢e gledalac pobeci iz banalnosti koje ga okruzuju. Ali, ono je ujedno i menetekel,
bolno upozorenje — podsecanje na aveti proslosti. Vise je nego o€igledno da Tarajama
ovde Koristi drustvene tabue — izmedu ostalog pedofiliju — kako bi kroz erotikom
nabijenu satiru sasvim nedvosmisleno ismejao ostatke fasistickog mentaliteta u
japanskom drustvu. Bizarnost erotske energije predstavlja pobunu protiv okamenjenih
drustvenih modela. Film pritom ironi¢no transformise stari dadaisticki motiv “dece na
vlasti” — jo§ jedan dokaz da se u ovim delima sre¢emo, preoblikovane ili parodirane,
gotovo sve strategije, zanrovske obrasce, opisane u teoriji istorijske avangarde, koji svi
skupa nalaze u funkciji nesvesnog snalazenja medu porazavaju¢im ¢injenicama $to
govore o usponu konformizma, laZnoj toleranciji, korupciji i vladavini konzuma.
Mesajuéi granice performansa, teatra i filma, Tarajama prikazuje decu kako preuzimaju
vlast kroz seriju burlesknih teatarskih prizora i zvu¢nih kolaza snimljene naracije i
drugih, usudujemo se re¢i, nasumicnih audio zapisa (slika 18).

Filmska umetnost, kao i sama stvarnost, oduvek je bila prepustena iskusenjima
raznih vrsta. Terajamin zadatak je bio da predstavi ljudska bica u svojoj kompleksnosti,
ali 1 konfliktne drustvene situacije s kojima ¢e se gledaoci poistovetiti. Jer, vreme u
kojem je stvarao nije bilo samo vreme tzv. neoavangarde, proSirenih medija i svakojake
alternativne umetnicke prakse. Eksperimentalni film Car kecap od paradajza nastao je
u atmosferi nasilnih sukoba i teroristickih akcija levicarskih i desnicarskih frakcija.
Otmice, pljatke banki 1 pokuSaj drzavnog udara (zavrSen javnim ritualnim
samoubistvom) narusavali su japansku posleratnu viziju parlamentarne demokratije,
trajnog mira i ekonomskog razvoja.

Nalazimo se na granici na kojoj se u Sirokom smislu razdvaja celokupna japanska

neoavangarda, njena umetnicka i ideoloska delatnost. Terajama, s jedne strane, nije krio

131535, Experimental Arts in Postwar Japan, 139.
132 Slikar Jokojama Taikan je, primerice, ostao upaméen po prikazima planine Fudi i izlaze¢eg sunca,
kroz koje je glorifikovao japansku imperijalisti¢ku i nacionlisticku ideologiju.
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prezir prema diskursu tradicionalne patrijarhalne samurajske kulture otelovljenu u
besmislenom ¢inu samobistva pisca Jukio MiSime, pa tako ovaj film uzima MiSimu kao
jedan od glavnih predmeta satire. Vezani muskarac na pocetku filma svakako se moze
tumaciti kao aluzija na MiSiminu sadomazohisticku prirodu i bodibildingom izvajano
telo.

Tarajama je, medutim, ocigledno posao od pretpostavke da nasa celokupna
istorijska memorija podleze zakonima teatra: Covek voli dramu, ali jedna drama traZzi
drugu dramu — ili bar farsu, kao S§to ti predvida Hegelova logika istorije. Po shvatanju
ovog nemackog filozofa, istorija se uvek ponavlja: jednom kao tragedija, drugi put kao
farsa. Tarajama se ocigledno bavi umetni¢kom obradom upravo ovakve logike istorije.
Naime, ideja drZzavnog udara i restauracije cara u Terajaminom filmu predstavljaju
komican, farsican osvrt na ultrancionalisticke fantazije MiSimine privatne "armije"
Tatenokai, a iza lika nestasnog i amoralnog decaka-cara nesumnjivo se nazire nali¢je
cara-boga Sove, koji je bio prinuden da se spusti sa neba medu obi¢ne ljude.** Car, na
uzas svakog ,,posStenog Japanca®, postaje karikatura samog sebe: pristajuci na uslove
americkih okuacionih vlasti, on se srozava na nivo smrtnika 1 konzumenta tog
vulgarnog, sveprisutnog ameri¢kog proizvoda ameri¢ke hegemonije — ke€apa.

Ispitujuéi granice tela, tako zvanih proSirenih medija i znacenjskog bogatstva
“univerzalnog umetni¢kog dela”, jednako kao 1 granice njegove tehnicke realizacije,
Takahiko Iimura je snazno doprineo razvoju andergaund kinemtografije u Japanu i
Americi. Treba ipak re¢i da njegov rad u oblasti ekperimentalnog fima i videa nije, kao
Sto se obicno misli, pa 1 tvrdi, isklju¢ivi rezultat nekog pomnog, paZljivog i
pasioniranog Citanja Pazolinijevog Manifesta o novom pozoristu. On je, naprotiv,
usmeren na policentri¢nu strukturu, a to znaci: na dekonstruisanje jezika ovih medija,
njegove kompozicije, ritma i tropicnih elemanta unetih u nju — ispitujuéi pritom pre
svega promenljivu poziciju subjekta (onoga iza kamere) i objekta (onoga ispred
kamere). U filmu "O silovanju oka" (Shikan ni tsuite, 1962.), limura i Nakanisi
Nacujuki (Nakanishi Natsuyuki), ¢lan kolektiva Hi Red Center, napadaju tabue i

ukazuju na besmislenost cenzure eksplicitnih seksualnih scena koju namece japanski

133 Car Hirohito se, u novogodiinjem obra¢anju narodu 1. 1. 1946, odrekao bozanskog porekla i ideje o
nadmoc¢i japanske rase. Mnogi Japanci — a medu njima je bio MiSima — bili su Sokirani ovom izjavom.
Misima je smatrao da ova odluka obesmisljava zrtve miliona vojnika koji su dali Zivot za cara, verujuéi u
njegovu bozansku prirodu. Neki autori tvrde da MiSimin ¢in ritualnog samoubistva u sebi sadrzi elemente
kritike na racun Hirohitove izjave.
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establiSment; oni puritanizmu i laznom elitizmu simboli¢no bacaju ,,moralisticku‘
rukavicu; oni probijaju bresu pristojnosti tako $to bukvalno buse rupe i grebu emulziju
na sluc¢ajno pronadenom ameri¢kom filmu o seksualnoj edukaciji. Na viSe mesta u filmu
naziru se, kao u magnovenju, subliminalni prizori iz cenzurisanih pornografskih
naime, perforira, cenzuri$uci ve¢ cenzurisani prizor.

Sasvim u skladu s idejom kolektivnog umetnickog poduhvata, za jedan drugi,
nagradivani kratki film pod nazivom Onan (1963), muziku je radio Jasunao Tone
(Yasunao Tone), ¢lan grupe Ongaku. Mnogo vise od ispitivanja ekstrema, savremenike
je, medutim, zacudilo $to film uopste ima narativ. To je prica koja na neobi¢an nacéin
obraduje kompulzivni efekat kao destrukciju moralnih predrasuda: ona istrazuje
problem autoerotske izolacije, odnosno nasilan odnos imadu mladi¢a i erotskih slika
koje ozivljava svojom adolescentskom pozudom. Tu spada udvajanje subjekta Zudnje i
njegova sloZzena funkcija u subjektovoj svesti, kao i njegovom motivacionom sklopu. U
nju se ne moze sumnjati, ali se ne moze ignorisati ni tehnicka komponenta. limura je,
naime, ovaj film transfomisao u interaktivni medij: motajuéi traku unapred i unazad i
zaustavljajuci sliku, "svirao" je projektor kao muzicki instrument (slika 19).

Ako stvari oko nas ne ,pulsiraju®, one nisu umetnost: one nisu isto ako se
posmatraju s estetskog ili racionalnog stanoviSta. Ovu jednostavnu istinu valja uvek
ponovljati kada govorimo o vremenu kada je limura zapoceo istrazivanje alternativnih
nacina projektovanja filmova. Voden i usmeravan nagonom za stvaranjem performansa
i otporom prema institucionalnim okvirima, organizovao je projekcije filmova u
galerijama, gimnasti¢kim salama i crkvama — na plafonima, balonima i ljudskim telima.
limura je filmskim stvaraocima zamerao konstantnu zaokupljenost snimanjem kao
¢inom belezenja, jer time umanjuju znacaj samog predstavljanja. Smatrao je da je tek
sama projekcija svojevrsno ostvarenje filmske primogeniture: "Projekcija je*, kaze on
doslovno, ,,prva prilika gde filmski izraz po¢inje da se razvija"."*

Zozef Danan u svojoj poslednjoj knjizi Izmedu pozorista i performansa: pitanje o
tekstu,™ daje objasnjenje razlika izmedu hepeninga kao neponovljivog dogadaja koji
¢ine samo ucesnici, performansa kao autenticnog, neglumljenog dogadaja s publikom u

kojem je bitan momenat iznenadenja, i samog akta predstavljanja, kao vezbama

134 «“The screening is the first occasion where film as expression unfolds."in: Iimura Takahiko, “Imgji no
komyuniti” (Zajednica slika), Kikan Firumu 2, (Februar 1969), 153.
135 Joseph Danan, Entre thédtre et performance: la question du texte, Paris 2010.
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pripremljenog i kontrolisanog ,,fake-akta* za publiku. limura, medutim, potpuno svesno
zamagljuje i meSa granice performansa i filma. Njegov reflektorski snop je, kao i uvek,
ukrSten od zrakova razli¢itih medijskih elemenata, prekida, mutacija, disciplina. On je
primenio perforiranje rupa kao deo performansa u svojoj prvoj filmskoj instalaciji pod
simboli¢nim nazivom "Mrtvi film" (Dead Movie) iz 1964. godine. Koristio je pritom
dva 16mm filmska projektora, okrenuta jedan prema drugom. Dok je jedan u krug
projektovao blank traku obesenu sa plafona, drugi je radio uprazno, bez filma. limura je
perforiranjem filmske trake stvorio sugestivnu igru svetlosti i tame. Destrukcija
materijala ima posebnu ulogu, $to se ba$ i ne moze smatrati obaveznim elementom
kreacije. Ona sluzi otkrivanju svetlosti — probuSena rupa stvara kruzni bljesak. U
nedostatku snimljenog materijala, ¢in projekcije filma postaje ogoljen do kraja, sveden
na ¢isto mehani¢ku formu. limura nam skrec¢e paznju na postojanje kinematografskog
aparata, otkrivajué¢i obi¢no skrivenu mehaniku projekcije.**

Radikalan u stavovima i energi¢an u sprovodenju svojih ideja, bio je i Adaci
Masao (Adachi Masao), po mnogima najkontroverznija figura u svetu japanske
kinematografije. Ovaj ikonoklasti¢ni reditelj 1 aktivista bio je toliko beskompromisan i
ekstreman u svojim teZznjama, da je bio spreman da uzme oruzje u ruke u borbi za svoje
levicarske idale. Sredinom sedamdesetih prikljucio se Japanskoj crvenoj armiji i
preselio se u Liban, u njegovu uzavrelu, multikonfesionalnu i politi¢ki brizantnu
atmosferu, gde se bolno i uzbudljivo sjedinjuju rase, jezici, veroispovesti. Tu je Ziveo
tridesetak godina, sve dok nije deportovan u Japan na odsluZenje zatvorske kazne.
Vracajué¢i se sa Kanskog festivala 1971, Ada¢i i Vakamacu Kodi su snimili film
"Crvena Armija/PFLP: objava svetskog rata" (Sekigun-P.F.L.P: Sekai senso sengen).
Ovaj agit-prop film u stilu filmskog zurnala zasnovan je na "teoriji pejsaza" (fitkeiron)
koju su razvili Vakamacu i Ada¢i. Nema nikakve sumnje da je fikeiron teorija
najslikovitije primenjena u Adacijevom pseudo-dokumentarcu "A. K. A Serijski ubica
iz 1969, a njen cilj, kako ga vidi danasnja teorija medijske transgresije, lezi u
pomeranju tezista filma sa situacije na pejsaz kao izraz politickih i ekonomskih odnosa
moci.

Predistorija je dobro poznata: pocetak Adacijeve karijere bio je vezan za radikalne

studentske kino klubove, pre svega za grupu Nichidai Eiken koju je osnovao sa

138 http://post.at.moma.org/content_items/290-circle-the-square-film-performances-by-iimura-takahiko-
in-the-1960s.
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Vakamacu Kodijem, Hirano Kanbarom 1 Ponou¢i (Jonouchi) Motoharuom. Adacdijev
ekspresionisticki film sa Sokantnim naslovom "Zatvorena vagina™ (Sain, 1962) obi¢no
se tumaci kao kripti¢na politicka alegorija pat-pozicije u kojoj se nasao levicarski
studentski pokret nakon neuspeha masovnih protesta uperenih protiv Japansko-
americkog sigurnosnog sporazuma. Njegov kolega Ponoucéi je pravio apstraktne
dokumentarce koriste¢i objektiv "riblje oko" za snimanje studentskih protesta. U celini
posmatrano, njihov postupak je zasnovan na jedinstvenoj koncepciji $Sto omogucava da
se pojedine sekvence mogu pomerati u okvirima razli¢itih celina, bez ikakvog gubitka
kontekstualnih veza.

Nimalo slu¢ajno, Adaéi je u svom filmu "Hi Red Center Shelter Plan" (1964.)
zabeleZio apsurdisti¢ki performans Haj Red Centra u tokijskom hotelu "Imperijal™. Nije
manje vazan ni podatak da su, odmah nakon diplomiranja, Ada¢i i njegovi saradnici
osnovali su filmski institut VAN, rade¢i u malom studiju u Sindukuu. U pseudo-
dokumentarnom filmu “Dokument 6.15” kombinovali su ¢injenice i mastu kako bi
obradili temu studentskog protesta i mucenic¢ke smrti Kanba Miciko (Kanba
Michiko).** U stvaranju poluimprovizovane muzic¢ke podloge ucestvovali su Jasunao
Tone, Joko Ono (Ono Yoko) I¢ijanagi Tosi (Ichiyanagi Toshi).

Krajem Sezdesetih godina minulog veka, neodadaizam u Japanu je poceo da
zamire. Osim zamora, valja uzeti u obzir i jedan drugi, dopunski razlog koji nije sasvim
beznacajan, a koji je mozda u sklopu protivrazloga bio manje primetan. On se sastojao u
prodoru novih ideja dekonstrukcije i nagle realativizacije svih ranije uvazavanih
vrednosti u tumacenju umetnosti, koja se na planu umetni¢kog postupka ogleda u
dematerijalizaciji predmeta, u opStem usitnjavanju 1 rasipanju na bezbroj stilova,
diskursa i bizarnih propratnih efekata — od nasumi¢nog nagomilavanja i poigravanja
novim digitalnim metodama, do ideja koje su bile pod kontrolom matematic¢kih rezona
— Sto je sa sobom nosilo i odgovaraju¢e obezvredivanje same umetnosti kao takve,
buduci da dovedena u pitanje njena nezavisnost — a to je ¢injenica koja moze odrediti i
njenu sudbinu. Jer, tako ¢e, naime, sve ono juce stvoreno, ve¢ sutra biti prezreno i
odbaceno, a u buducnosti sigurno zaboravljeno. Ova se zajednicka mentalna reakcija
stopila u stav da umetnost i umetnicki ¢in podlezu hitnom i neodloZnom preocenjivanju
— svakako ne samo zbog duboko uvrezenog i svuda raSirenog shvatanja da se umetnost

stvara u duhu vremena koje je prevrtljivo 1 nedosledno, te stoga osudjeno da posluzi za

137 Mi¢iko Kanba je bila dvadeset dvogodisnja studentkinja Tokijskog univerziteta koja je u junu 1960.
godine izgubila Zivot u obracunu sa policijom tokom protesta protiv obnove sporazuma Anpo.
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jednokratnu upotrebu.

Iako jos nije doslo do eksplicitnog mapiranja ovih problema, jedan drugi fenomen
iz oblasti estetike recepcije sa krajnje neobi¢nom stapanjem ,horizonta ocekivanja“
privukao je veliku paznju. U isto vreme, naime, obnovljeno interesovanje za azijsku
umetnost i zen budizam u Severnoj Americi doprineli su stvaranju minimalizma,
obnavljanju smisla za simetriju, ambijentalnu uravnotezenost, doslednu svrsishodnost,
Sto je povratno uticalo na japanske umetnike. Interesovanje za strukturalno poimanje
mogucénosti kamere 1 procesa snimanja kod Amerikanaca koincidiralo je sa Zeljom
japanskih umetnika da se vrate Cisto estetskim temama. Iako je, prema
opSteprihva¢enom misljenju, pokret minimalizma ponikao u Severnoj Americi,
moramo ponoviti da su njegovi postulati bili sasvim bliski japanskim umetnickom
senzibilitetu koji oduvek vrednuje apstraktne kvalitete materijala i ogoljenu formu.
Filmove nove generacije obelezilo je vra¢anje intimnom — stanje bivstvovanja odnelo je
primat nad Zeljom za akcijom ovog u okvirima novog, strukturalno-materijalistickog
filma. U fokus interesovanja doslo je istrazivanje umetnickih procesa: filmska emulzija
sluzila je kao materijal na kome se crta ili grebe, filmski kadar je tretiran kao polje boje
nalik pejsazu, film je doZivljen kao smena kadrova ili stati¢nih fotografija.

Veliki stvaraoci neoavangarde su, dakle, bili nosioci informacija u mentalnom, ali
1 tehniCkom smislu. Premda ima viSe primera za sve slozene i1 raznovrsne pokusaje ove
vrste, ipak se na osnovu njih ne moze tek tako doneti neka zaokruzena i jedinstvena
ocena. Pa ni samo mnostvo tih eksperimenata, njihovi sjajni detalji i ¢esto neprihvatljive
sinteze, teSko bi mogli da se prihvate kao celine. Kao da je od takvih postupaka najvise
koristi imala sama teorija koja je upravo na tome gradila svoje omiljene predstave o
“univerzalnom fragmentarizmu®. Tako nas "Magla" (Kiri, 1971), rad umetnika
Hagivara Sakumija (Hagiwara Sakumi), uvodi u svoju kontempletativnu crno-belu
dimenziju usporenog vremena slikama koje podsecaju na niz monohromnih pejsaza
radenih u tusu (slika 20). Njegova interesovanja za delikatne prirodne promene deli i
Jamazaki Hiro$i (Yamazaki Hiroshi). U delu "Heligrafija" (1975), on kamerom belezi
pokret zimskog sunca tokom perioda od trideset dana, vizualizujuéi proces koji ne moze
biti zabelezen ljudskim okom.

Medutim, jedno remek-delo kinematografskog strukturalizma potvrduje tezu da je
umetnost definitivno odbacila slikanje objektivnog sveta; da se, u sustini, okrenula
samoj sebi i procenjivanju svoje sopstvene uloge i moc¢i. Kako je samo daleko ostalo za

nama upozorenje Dzordza Santajane iz knjige The Life of Reason (1905/06), koji je
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rekao da ,,niSta nije tako siromasno i melanholi¢no kao umetnost koja je zainteresovana
samo za sebe, a ne za svoj predmet“.'® Re¢ je, razume se, o tehniCki izuzetno
zahtevnom projektu Macumoto Tosia (Matsumoto Toshio) pod imenom Atman (1975).
U ovom brizljivo konstruisanom filmu, nazvanom po staroj sanskritskoj reci za sopstvo
ili dusu, vidimo ¢oveka u NO kostimu sa glavom davola koga kamera belezi kruznim
pokretom, frejm po frejm, iz ¢ak 480 pozicija. Naizmeni¢no prikazujuci krupni plan lica
i bo¢ni plan pokretima zum-objektiva, Macumoto postepeno ubrzava tempo filma i
vizuelnim zasi¢enjem dovodi gledaoca na korak do psihodeli¢ne opijenosti (slika 21).

Obavesteni poznavaoci tvrde da je Macumoto ToSio ostavio naizbrisiv trag na
posleratnu avangardnu filmsku praksu, teoriju i video umetnost. Preispitujuci
dominantnu ulogu klasi¢ne kinematografije u prikazivanju pokretnih slika, on je bio
medu najzasluznijim za popularizovanje termina eizo (mehanicki reprodukovane slike)
kao predmeta kritickog diskursa. Njegov pionirski rad u oblasti eksperimentalnog filma
zapocCeo je serijom kratkih filmova, medu kojima se isti¢e Pesma kamena (Ishi no uta,
1963), jedan crno-beli 16 mm film napravljen za dokumentarni kanal televizije TBS.
Film je kompletno sastavljen od fotografija japanskih kamenorezaca iz kamenoloma
Sikuko, koje je zabeleZio fotograf magazina LIFE, Ernest Satou (Ernest Satow). Pesma
kamena je bio ambiciozan poduhvat koji je odstupao od uobicajne filmske i televizijske
prakse njegovog vremena. Macumoto je koristio tehniku stop-mousn (Stop-motion)
animacije kako bi ponovo fotografisao stotine fotografija koje je Satou ve¢ bio zabelezZio
u kamenolomu. Macumoto ih je onda montirao u kameri, ¢esto koriste¢i pretapanja i
superpozicije kako bi postigao efekat kretanja stati¢nih slika.

Efekat fragmentacije 1 dezorijentacije pojacan je ucestalim kropovanjem,
rotacijom 1 solarizacijom. Reditelj je zamolio Akijama Kuniharu, ¢lana neoavangardne
grupe Jikken Kobo/Eksperimentalna radionica, da uradi muziku za film, odnosno da od
usnimljenih zvukova iz kamenoloma napravi kompoziciju u duhu konkretne muzike.
Iako je film uraden za nepunih deset dana i zavrSen pred sam pocetak prikazivanja,
njegov eksperimentalni karakter — inace izuzetno redak u oblasti dokumentarnog filma
tog vremena - jasno pokazuje uticaje Macumotove teorije “avangardnog
dokumentarnog filma" (Zen'ei kiroku eiga), jednog oblika filmskog stvaralastva koji je
poceo da teoretski oblikuje 1958. godine. Macumoto je u pesmi kamena hrabro zrtvovao

integritet originalnih fotografija.

138 Cf. Milos Tli¢, Kultureme, Beograd 1974, 137.
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I to je, moglo bi se rec¢i bio taj presudni tenutak u istoriji posleratne japanske
neoavangarde, koji je je odredio sudbinu i bi¢e umetni¢kog dela ¢iji smisao valja
potraziti u samom spoju dokumenta i fikcije, ili, kako sami autori u svojoj emocionalnoj
impulsivnosti kazu, u kratkom ili dugackom putu na kojem je jedino znacajno samo
putovanje. U ¢emu je sustina takvog shvatanja? Macumoto je naprosto smatrao da je
takva, iznova preradena, ,,neverna“, nekonzistentna remedijacija™ originala, neophodna
kako bi se proniklo kroz povrsinu dokumentarne fotografije, predstavljaju¢i sam proces
posredovanja kao osnovu njegovog dozivljaja dokumentarnog filma.

Istorija neoavangarde je imala prilike da na ovom planu zapazi i prouci teorijska
razmatranja koja su pratila ove pojave. Macumotov ¢lanak pod nazivom "O metodi
avangardnog dokumentarnog filma" (Zen'ei kiroku eiga no hoho ni tsuite) objavljen je u
prvom broju filmskog magazina Kiroku eiga (Dokumentarni film) 1958. godine.
Macumoto je u ovom vaznom eseju izneo videnje dokumentarnog filma kao sinteze
dokumentarnog zapisa spoljne drustvene realnosti sa nadrealistiCkim videnjem
unutrasnje psihicke realnosti. Kako je onda uopste definisao taj svojevrsni ,,san ispod
vulkana“?

Macumotivi argumenti izneti su bespogovorno, apodikti¢ki, te otud zvuce
vanredno ubedljivo, iako su dobrim delom liSeni racionalne potke. Najpre se utvrduje
jedna, dakako nuzna, povezanost izmedu realnog i nadrealnog, koja se pokazuje kao
povezanost izmedu principa Soka 1 kategorije zacudenja. Time se dokument ne
pozicionira u ,,nepokretnu® stvarnost, niti se negira slobodna saznajno-produktivna
recepcija gledaoca. Samo se priznaje da su mogucnosti saznanja ograniene realnim
(istorijskim) poimanjem predmeta. Mucamotovo pozicioniranje “iracionalnog” u
dokumentarnom filmu sudarilo se sa uvreZenom instrumentalistiCkim videnjem
dokumentarne kinemtaografije kao empirijskog nacina proizvodnje informacija.
Nadovezuju¢i se na modernisticko videnje umetnosti njegovih prethodnika, Macumoto
je istakao sposobnost i nesumnjivi potencijal kinematografije da poremeti i decentrira
uobicajeni nacin percipiranja svakodnevice, primenjujuci ga na dokumentarni film. On

je u prvom redu odbacivao stil dokumentarnog realizma koji favorizuje ¢injeni¢nu

139 Termin remedijacija se ovde shvata kao proces "posredovanog posredovanja" u tumacenju Boltera i
Grusina. Oni smatraju da su svi novi oblici medija nastali aproprijacijom i apsorpcijom formalnih osobina
prethodno nastalih medija, dok stariji mediji prisvajaju odlike novih medija kako bi se redefinisali. http:
//monoskop.org/images/a/ae/Bolter_Jay David_Grusin_Richard

_Remediation Understanding New Media low_ quality.pdf
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prednost ,,0znacenog® u odnosu na zivost i1 plasticnost slike. Policentri¢na struktura
postaje na taj nadin svestan izbor kojim se demonstrira otpor prema jednostavnom,
idealizovanom tumacenju istorijskih dogadaja. No, da li je ovo samo daleki refren onog
odvajkada ustanovljenog poimanja forme kao primarne u odnosu na sadrzaj, samo
iznova preoblikovana esteticka teza po kojoj je oblik taj koji ,,daje dusu* ne samo
umetnickom delu, nego i dokumentu?

Svako ko polazi od ovakvog razmisljanja, lako moze prizvati u se¢anje i onu
manje-vise poznatu proroCansku tezu Adornove estetike: ,,Klju¢ svakog sadrzaja
umetnosti nalazi se u njenoj tehnici“.'® Ali kamera — taj tehni¢ki instrument umetnosti
— ne sme biti puko sredstvo transparentnog posredovnja izmedu ,,profilmi¢ne realnosti‘
I njenog odraza — izricit je Macumoto; kamera mora biti sredstvo preispitivanja nasih
perceptivnih navika. Macumota opseda pitanje kako tehnologija uti¢e na ljudsku misao.
Avangardni dokumentarni filmski stvaralac bi trebalo da ospori "metodu po kojoj je
svest nadmoc¢na; on mora da oslobodi re¢ 'dokument' od okova naturalizma". Drugim
re¢ima, on mora da "sumnja u vidljivo, u spoljni svet koji se ¢ini objektivnim, prodiruci
u nevidljivo, u unutra$nji svet sopstvene subjektivnosti. "*

Jukriko Furuhata (Yuriko Furuhata), u svojoj znacajnoj studiji o japanskoj
avangardnoj kinematografiji Sezdesetih godina, skrece paZznju na ociglednu, naZalost
Cesto prenebregnutu, Cinjenicu da su nezavisni kinematografi ¢esto samo mehanicki
mesali fikciju 1 stvarnost u svojim ostvarenjima, unoseci ,inserte’ — inkorporirajuci
tematske Zurnalisticke materijale poznatih savremenih medijskih dogadaja. Ova
"kinematografija aktuelnosti”, kako je Furuhata naziva, prepoznaje se u filmovima
poznatih reditelja tzv. novog talasa — Imamura Soheija, Joside Kidua, Nagisa Osime,
Vakamacu Kodija i ostalih. Medutim, u svojim ekperimentalnim filmovima ToSio
Macumota uzdize ovu praksu na znatno visi nivo primenom svojevrsnog "sinematskog
lukavstva", kako bi razotkrio konstitutivnu teatralnost samog zurnalizma.

Ovo je jedna od najoriginalnijinh zamisli, koja je ujedno sprovedena u delo na ne

manje domisljat nac¢in. Primera radi, Macumoto u filmu Za moje osteceno desno oko

% Theodor W. Adorno, In Search of Wagner, trans. Rodney Livingstone (London & New York: Verso,
2005), 114.

11 Macumoto je ovde citiran prema: Yuriko Furuhata, Cinema of Actuality: Japanese Avant-garde
Filmmaking in The Season of Image Politics. (Durham and London: Duke University Press, 2013), 29.
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(Tsuburekakatta migime no tame ni, 1968) koristi format podeljenog ekrana kako bi
imitirao vizuelni format novina. Time upecatljivo simulira heterogenost i simultanost
informacija o dogadajima koji se istovremeno prezentuju na novinskoj strani. Svesno
izbegavaju¢i koherentni narativ, Macumoto gledaoCevu razmazenu percepciju
,bombarduje” beskrajnim nizanjem slika 1 zvukova kao iskidanih, medusobno
nepovezanih fragmenata medijskih informacija koje su obelezile turbulentnu 1968.
godinu (slika 22).

Iz toga se mogu izvuéi najmanje dva zakljucka. Jedan je taj da je sva dosadasnja
umetni¢ka recepcija stvarnosti bila jako sterilna, vrlo egzaktna, ¢ak, u neku ruku,
»haucno fundirana®, ali bez novog kontakta sa afektom. Drugi nam govori da i nasa
opsSta predstava o revolucionarnom karakteru dogadaja niposto nije jednoznacna, niti
konac¢na, ona ima vise lica i nali¢ja.

Pritom u svemu tom ipak ima nekog sistema u koji je i ugradena vizuelna matrica
Macumotove estetike. Gledaoci su suoceni sa zajednickim energetskim poljem naizgled
nasumi¢no odabranih ise¢aka politickih govora, sa slikama demonstracija i posterima
Tadanori Jokooa, umetni¢kim performansom iz Sindukua, zvuénim i vizuelnim
prikazima pornografije, televizijskim prenosom tzv. talatke krize ("Kim Hiro
incident™)'**, kao i snimkom mladog transvestita. Macumoto ¢e problem transvestije i
tokijske gej zajednice obraditi naredne godine kao zanimljiv umetnicki eksperiment u
svom prvom dugometraznom filmu Posmrtna parada ruza (Bara no Soretsu),
koncipiraju¢i ga kao slobodnu interpretaciju tragedije Kralj Edip.

Cini se da je sve aktuelnije bivalo i Benjaminovo teorijsko predvidanje istorijske
sudbine umetnosti, kako je ubedljivo obrazloZeno u njegovom cesto citiranom delu
Umetnost u doba njene tehnicke reproduktivnosti (1935). Kada je korporacija Soni
sredinom Sezdesetih godina proslog veka na trziSte izbacila prvu prenosnu video
opremu, zapoceo je period intenzivnog eksperimentisanja u oblasti umetnosti videa. U
Japanu je radanje video scene zapocelo velikom izlozbom 1 petodnevnim
simpozijumom "Ekspoze '68: reci nesto sada, tragam za pravim re¢ima" (Exposé ‘68:
Nanika ittekure, ima, sagasu), nastalim kao reakcija na najavaljenu temu izlozbe Expo
"70, odrzane u Osaki pod naslovom "Progres i harmonija ¢ovecanstva".

I sam koncept postavke je na odreden nadin bio provokativan. Na izlozbi je

12 Kim Kiro/Hiro (Kim Hui-ro) je bio zaini¢i (zainichi), Korejac koji je u februaru 1968, ubio dvojicu
jakuza, zakljucavs$i se potom sa osamnaestoro talaca u hotelskoj sobi. Tokom ovog medijski izuzetno
propra¢enog dogadaja Kim je trazio javno izvinjenje zbog etnicke diskriminacije koju je dozivljavao od
strane policije.
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ucestvovalo Sest umetnika 1 kriti¢ara, medu kojima je bio i video umetnik Jamaguci
Kacuhiro (Yamaguchi Katsuhiro). Jamaguéi je bio jedan od osnivafa tokijske
avangardne intermedijske grupe Jikken Kobo (“Eksperimentalna radionica"), koja je
tokom pedesetin organizovala brojne scenske performanse i audiovizuelne
manifestacije. On je ve¢ u to vreme pokazivao izrazitu sklonost za kineticku umetnost i
elektroniku, koju je na originalan nacin prenosio ¢ak i na medij slikarstva. Naime,
apstraktne slike je prekrivao staklima tako da bi se odraz u njima prelamao i menjao
zajedno sa kretanjem posmatra¢a. Ova izuzetno uspesna serija slika koje je nazivao
"vitrinama", nagnala ga je na dalje eksperimentisanje sa asamblazima i1 skulpturama
koje su sadrzavale svetla u boji i destabilizovale arhitekturu galerijskog prostora. On je,
imedu ostalog, bio i1 jedan od prvih umetnika koji je u video instalacijama koristio
nekoliko monitora. Imajuéi u vidu njegovo slozeno multimedijalno stvaralastvo,
mozemo se sloziti sa primedbama da je u njegovom radu, uprkos svemu, prisutna jedna
opsta sklonost ka skladnim grafickim reSenjima — nasledu sjajne tradicije japanskog
dizajna.

Godine 1969, u nacionalnoj sportskoj dvorani Jojogi, odrZan je impozantni "Cross
Talk Imtermedia Festival”, koji je tokom tri dana privukao preko deset hiljada
gledalaca. Kompozitori elektronske muzike iz SAD-a, Dejvid Tjudor (David Tudor) i
Robert Esli (Robet Ashley), nastupali su uz filmske stvaraoce Stena Vanderbika (Stan
Vanderbeek) i Macumoto ToSia. Macumoto je, poput mnogih njegovih savremenika,
nastojao da svoja dela iz oblasti tzv. "proSirenog filma"'* izmesti van institucionalnih
okvira, ozna¢ivsi trend "bekstva pokretnih slika“ iz bioskopa.** Termin "proSireni film"
u bukvalnom prevodu (kakucho eiga), ili japanskom izgovoru engleske reci
(ekusupande’do shinema), koriséen je simultano sa pojmom "intermedia" (intamedia),
odnose¢i se na kinemataografsku projekciju koja prkosi pravilima uobicajenog
predstavljanja.

Termin intermedia je, doduse, prvi upotrebio umetnik Fluxusa Dik Higins (Dick
Higgins) 1965. godine, oznacavajuéi "polje izmedu opste oblasti umetni¢kih medija i
oblasti Zivotnih medija" — drugim re¢ima, onih do tada neimenovanih medija koji ruse

granice izmedu zivota i umetnosti, stvarajuci upravo onu ranije pomenutu nadgradnju

3 Termin "prosireni film" je prvi uveo Dzin Jangblad (Gene Youngblood) u istoimenoj knjizi iz 1970.
godine, u kojoj prvi put pominje video kao oblik umetnosti. Knjiga je predstavljala znacajan korak ka
eksplicitnom mapiranju oblasti umetnosti novih medija.

1% http://www.decadrages.ch/site-and-specificity-japanese-expanded-cinema-intermedia-and-its-
development-late-60s-julian-ross
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koja se uglavnom nesvesno pomalja izmedu ¢injenica i razmi§ljanja o Zivotu.*® Cini se
da je ovaj izraz nedugo nakon uvodenja u japansku estetiku, krajem Sezdesetih godina,
dobio izrazito tehnolosku konotaciju. Medutim, u vreme kada je prvi put uSao u
upotrebu, prilikom izlozbe "Intermedia" u gleriji Lunami (Runami) u Ginzi 1967, jos$
uvek je oznaCavao jedan artisticki amalgam: spajanje gotovo svih razli¢itih polja
kreativnog izrazavanja u duhu ,,univerzalnog umetni¢kog dela* — likovnih umetnosti,
dizajna, filma, muzike i telesnog izrazavanja. Zanimljivo je da je te iSte godine umetnik
Jasunao Tone pokusao da definiSe pojam intermedija na sledeéi nacin:

Ako bismo hteli da napravimo razliku izmedu 'hepeninga', 'deSavanja' (event) i
'intermedije', mogli bi ih odvojiti uzimajuci u obir Zanrove iz kojih su nastali: hepeninzi
su nastali iz akcionog slikarstva, 'deSavanja' su nastala iz improvizovane muzike; i, na
posletku, intermedija je ponikla iz filmskog andergaund pokreta."**

Posmatrano iz ugla nove teorije spektakla, festival "Cross-Talk Intermedia” se
moze iznaciti kao uvod u izlozbu Expo '70, i to iz dva razloga. Prvi je €injenica da je
mnogo ucesnika prvog festivala ucestvovalo i na drugom, a drugi je sponzorstvo
multinacionalnih kompanija (poput Pepsija i Sonija), koje je realizovano u jos uzavreloj
atmosferi anti-Anpo-demonstracija. Zbog toga su mnogi umetnici i kriti¢ari hteli da u
izlozbi Expo vide neumitan kraj japanske andergaund scene. Za njih je ovaj dogadaj
predstavljao konac¢ni zaokret ka komercijalizaciji umetnosti 1 trijumf tehnologije nad
kulturom — tacnije, videli su proslavu njene dominacije nad japanskom tradicijom.
Medu ostrim kritiarima bio je i Tacumi Hidikata, koji je Expo video kao direktnog
neprijatelja koji se propagiranjem mehanic¢ke apstrakcije i narastajué¢e vaznosti novih
tehnologija pozicionira nasuprot umetnickom andergaund pokretu. Organizatore izlozbe
je okarakterisao kao "idiote koji izgledaju kao agenti za nekretnine".*” Zanimljivo je da
su mnogi pojedinci i umetnicke grupe, kao $to su Mono-ha i Bikyoro — inac¢e duboko
podeljeni razlikama i medusobnim debatama — bili ujedinjeni u kritickoj osudi ove

manifestacije. U njihovim oc¢ima, ona je jasno upozoravala na skrivenu integraciju

> Dick Higgins, "Intermedia”, in: Something Else Newsletter 1, no.1 (1966): i; repr. in: Dick Higgins,
Horizons: The Poetics and Theory of the Intermedia (Carbondale: Southern Illinois University Press,
1984), 18-21.

148 yasunao Tone, "Geijutsu no chikaku-hendd — Expo kara Hippi made" (Diastrifizam umetnosti: od
Expa do hipika), Bijutsu Techa, 289 (Novembar 1967): 98-109, 103. Citirano u KuroDalaiJee, Nikutai no
anaakizumu: 1960 nendai Nihon bijutsu ni okeru pafomansu no chikasuimyaku [Anarhija tela: podzemne
struje umetnosti performansa u Japanu Sezdesetih godina] (Tokyo: Grambooks, 2010), 217.

47 Charles Merewetherand lezumi Hiro Rika, ed. Art, Anti-Art, Non-Art: Experimentations in the Public
Sphere in Postwar Japan, 1950-1970, exh.cat (Getty Research Institute, 2007), 28.
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kulture i umetnosti, na nevidljivu mrezu moc¢i koja autorima dopu$ta samo poziciju
diskretnog i doziranog prisustva u drustvu.

Medu kriti¢arima tendencija manifestovanih na izlozbi Expo, ali i savremenog
Japana 1 tradicionalne fotografije uopste, isticala se, bez svake sumnje, grupa mladih
fotografa i kritiCara koja se nazivala Provoke, osnaZzena i ujedinjena projektom
izdavanja ¢asopisa pod istim imenom. Magazin Prvoke: Shisé no tame no chohatsuteki
shiryo ("Provoke: provokativni materiajali za razmisljanje"), uredivali su fotografi Taki
Kodi (Taki Koji) i Nakahira Takuma, uz podrsku pesnika i kriticara Okada Takahika i
fotografa Takanas$i Jutaka (Takanashi Yutaka). Ve¢ u prvom broju ¢asopisa, shodno
ustaljenim avangardnim tradicijama, objavili su i proglas u kojem su istakli da
posebnost fotografije lezi u njenoj neizmenjljivoj materijalnosti koja istovremeno
prekida veze s realnim iskustvom:

"Slika sama po sebi nije ideja. Ona ne moze da dosegne totalnost jednog pojma,
niti moze biti komutativni simbol poput re¢i. Njena nepovratna materijalnost — realnost
koja odvojena posredstvom kamere — egzistira u svetu suprotnom od jezika, zbog cega
povremeno provocira svet jezika i1 ideja. U tim sluCajevima, jezik nadilazi svoje
ustaljeno, konceptualizovano sopstvo i biva transformisan u novi jezik, odnosno novu
ideju. Danas, upravo u ovom trenutku, jezik gubi svoju materijalnu osnovu — drugim
re¢ima, SvVOju realnost — plutajuéi u prostoru. Mi kao fotografi, moramo sopstvenim
o¢ima zabeleziti fragmente realnosti koji viSe ne mogu biti dokuceni postoje¢im
jezikom i moramo aktivno podastreti materijal koji se bavi jezikom i idejama. Upravo
zbog toga smo se odvazili da uz Provoke damo podnaslov Provokativni materijal za
razmisljanje.""*®

Na inovacijskom nivou, dakle, nastaju ne samo novi sadrzaji; sada nastaje i jedna
sasvim nova — ili bar drugacije shva¢ena — umetnic¢ka ekspresija, a sa njom onda dolaze
I mnoge druge nijanse znacenja. Osnovna poruka, medutim, zvuci jednostavno: likovni
jezik nadopunjuje ili cak nadomesta govorni. Zato je tokom svog kratkog,
jednoipogodisnjeg postojanja pokret Provoke nastojao da preispita prirodu i istoriju
fotografije, ne zele¢i pritom da nametne i zacrta diskurs ili smer u kojem bi ovaj
medijum trebalo da se razvija u buduénosti. Koriste¢i karakteristi¢ni fotografski stil koji

je Cesto nazivan "zrnast, mutan, van fokusa" (are, bure, boke), autori se nisu oslanjali na

148 Takanashi Yutaka/Nakahira Takuma/Taki Koji/ Okada Takahiko. Citirano u: Chong, Doryun, et al.
From Postwar to Postmodern, Art in Japan 1945-1989: Primary Documents (New York: The Museum of

Modern Art, 2012), 214.
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narativne strategije, ve¢ su, kako tvrde istoriCari filma, stvarali fotografije koje su
ukazivale na njihovu sopstvenu fizikalnost. lako je ovaj stil svojevremeno bio ismevan
od strane onih koji su fotografiju dozivljavali kao puko sredstvo dokumentovanja
realnosti, on je ostavio neizbrisiv trag ne samo na savremene fotografe ve¢ i na mladu
generaciju uopste.

Beleze¢i, izmedu ostalog, prljave delove grada i zabaCene ulice, njihove
fotografije krupnog zrna i dekomponovanog kadra nose poseban kineticki kvalitet i
taktilnu sirovost — kao da nekom nestvarnom, vilinskom svetlo§¢u obasjavaju
nepojamni haos i samodestrukciju savremenog zivota bez uzro¢no-posledi¢ne naracije
(slika 23). Ovde se zakljuc¢ak namece sam po sebi. Ako su autori zanrovski opisali zivot
kao ,tragikomediju“, onda bi, po nasem misljenju, smisao takve vizuelne umetnosti
mogao biti sadrzan u slede¢em pregnucu: treba potraziti tragiku u svakidasnjici i
odbaciti smisao u marionetskom bitisanju, a veliku raznolikost u monotoniji pokreta i
zatomljenosti osecanja ismejati kao mehanicke ugnjetacke oblike malogradanskog
Zivota.

Gledajuéi sa istorijske distance, najpre se uveravamo da je grupa Provoke svesno
odbijala da radi za ,,zvezdanu filmsku prasinu®, a zatim, da su se njeni radovi razvijali u
skladu sa duhom vremena, registrujuci ga u osobenom ekspresionistickom maniru Koji
ukljucuje gotovo sve odlike umetnosti 1 naseg vremena. Suprotstavljajuci se, opet,
banalizaciji fotografije koja je nastupila sa popularizacijom hobisticke fotografije i
industrijski obradene slike, njihove fotografije su stvorile kriti¢ki prostor za
preispitivanje Sireg pojma zivota, odnosno pozicije fotografije u Zivotu i stava koji bi
fotograf trebalo da zauzme prema njemu. Fotografi grupe Provoke pokusSavali da
iskoriste prednosti mehanicke prirode kamere kao vestackog ,,konkurenta“ naseg oka ili
parazitskog "drugog" u fenomenu ljudskog pogleda, kako bi s jedne strane proizveli
sliku koja nadilazi svesnu autorsku kontrolu, a u isti mah ,,zabelezili svu egzistencijalnu
slozenost materijalnog susreta izmadu fotografa i sveta“.”® Ovo shvatanje se ¢ini
utoliko vaznije S$to u to vreme nije postojala razvijena teorijska misao o tome kako
mehanicka priroda kamere uti¢e na ljudsku misao, pa ni kako novo znanje koje donosi
tehnologija moZe da omoguci izlazak iz ograni¢enog verbalizma.

U Evropi su, doduse, ve¢ postojala odgovarajuca razmisljanja o odnosu tehnike 1

umetnosti. Ogled Valtera Benjamina o fotografskoj umetnosti jedan je od najpoznatijih.

9 Michio Hayashi, Tokyo 1955-1970: A New Avant-Garde, exh.cat (N.Y: Museum of Modern Art,
2012), 99.
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U njoj je nemacki filozof video magi¢nu vrednost kakva naslikanom umetnickom delu
moze ostati nedostizna. Ve tu je analiziran magi¢ni pojam aure, koji ¢e kasnije igrati
tako vaZznu ulogu u istoriji umetnosti.™ To je zagonetna definicija, karakteristi¢na za
pomalo misti¢ni stil Benjaminove hermeneutike umetnosti: ,,Aura je cudnovata
vremensko-prostorna utvara: jedinstvena pojava daljine, ma kako blizu ona bila®“." No,
kada je re¢ o samoj fotografiji, pojam ,,aure* je ipak ambivalentan, jer Benjamin hvali i
one snimke koji su liSeni aure na nacin koji ¢e japanski teoretiari prihvatiti u
potpunosti: u tom slucaju se odnos ¢oveka i okruzenja moze prikazati diferencirano —
kao deo politickog diskursa lisenog ideologije.

Iako je stilski izraz ¢lanova grupe Provoke ponikao u zaostrenoj politickoj klimi
Seste decenije minulog veka, znacaj njihovog delovanja ostao je dalekosezan — to je
ipak, sve do danaSnjeg dana, bila jedina japanska fotografska grupa koja je pokusala da
se na adekvatan nacin pozabavi pitanjem prirode fotografije, uloge fotografa u drustvu i
razlozima za stvaranje fotografija.

Suoceni smo sa prividnim paradoksom, sa paradoksom koji postaje sve drasti¢niji
Sto viSe prizivamo u svest poznatu naviku neoavangarde da nemilosrdnoj kritici izlaZe
upravo onaj komercijalni, potroSacki duh savremenih drustava. Komercijalizacija
kulture, medutim, nije nepovoljno uticala na razvoj video umetnosti, naprotiv — njeno
vreme je zapravo tek pocinjalo. Mnogi video kolektivi iz sedamdesetih neprekidno su
privladili brojne stvaraoce, okupljali ih svojim razli¢itim vizijama i vokacijama — 0d
disidentski nastrojenih studenata umetnosti koji su formirali video kooperative do
kablovskih programera koji su Zudeli da stvore alternativnu javnu televiziju. Medu
njima su se, van svake sumnje, najviSe isticala udruzenja "Video Hiroba", "Video
Earth”, "Video Information Center™" i "Underground center”, kasnije poznt pod imenom

"Underground Cinematheque" i "Image Forum".

Epilog — pripitomljavanje avangarde

Krajem 1974. godine zatvoreni su Teatar Skorpion i Umetnicki bioskop Shinjuku

130 Jedan od prethodnika nadrealisti¢ke fotografije bio je Eugéne Atget, povodom c¢ijih fotografija Pariza
je Benjamin i opisao pojam ,,aure*.

31 Citirano u: Miriam Bratu Hensen, "Bejamin's Aura," Critical Inquiry 34 (Winter 2008) : 339.
(pristupljeno 5.10.2014)

http://criticalinquiry.uchicago.edu/uploads/pdf/Hansen,_Benjamins_Aura.pdf
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Bunka. Zatvaranje ova dva vazna zariSta avangardnog filma i umetni¢ke andergraund
kulture uopste, koincidiralo je s jenjavanjem interesovanja za kinematografsku
aproprijaciju aktuelnih dogadaja. Ve¢ su sredinom sedamdesetih s ulica nestali do tada
prisutni prizori — studentski protesti, performansi i hepeninzi — dogadaji koji su gradski
prostor transformisali u pozoriste spektakla. Osipanje pokreta Nove levice i pocetak
korporativnog finansiranja avangarde oznaCeni su kao uzroci erozije umetnickog i
politickog aktivizma polovinom sedme decenije XX veka. Expo '70 i Asama Sanso
incident (oruzani obracun Ujedinjene crvene armije i policije) nesumnjivo su dogadaji
koji su ubrzali ovo opadanje — prvi je oznacio kolaboraciju avangardnih umetnika, a
drugi autodestruktivno nasilje militantnih studentskih aktivista. '

Vredi ukratko obrazloziti zasto su ova dogadaja odigrala tako znacajnu ulogu u
preoblikovanju umetnicke i1 drustvene klime sedamdesetih godina. Expo '70 je svakako
imao izuzetan znacaj u pomeranju tehnoloskih granica, pruzaju¢i moguénost
umetnicima i korporacijama da prikazu najnovija audiovizuelna dostignuéa u
svojevrsnoj utopijsko-futuristickoj atmosferi, o ¢emu bi trebalo da svedo¢i pomalo
banalan slogan izlozbe: "Progres 1 harmonija za ljudski rod". Osim §to je uspeo da
doprinese razvoju infrastrukture i da se pozitivnho odrazi na razvoj nacionalne
ekonomije, Expo '70 je, pre svega, uspeo da nametne jedan drugaliji osecaj
monumentalnosti, pazljivo odvajaju¢i izlozbeni prostor od otvorenog prostora gradskih
ulica. Uspesno prikazivanje ekstravagantnih tehnoloskih ostvarenja 1 audiovizuelnih
tehnologija na Expu bilo je ostvareno njihovim ograniavanjem i zatvaranjem u
nadgledane i regulisane izloZbene prostore, odnosno njihovim fizi€¢kim odvajanjem od
protesta i performansa koji su se odigravali na ulicama.

Sa druge strane, incident Asama Sanso je takode, kao medijski spektakl par
excellence, bio vesto medijski manipulisan u okviru drzavne P.R strategije. Sadejstvo
drzavnog aparata i medijskih ku¢a u prenosSenju ovog incidenta omogucilo je da se
stvori slika pobede drzavne sile nad terorizmom, ¢ime se nacija spasava od velike
drustvene tragedije. Naklonost javnosti ovoga puta je bezrezervno bila na strani drzave,
¢ak 1 pre nego $to se u potpunosti saznalo za uzase autoritarnog i frakcionaskog nasilja u
okviru teroristicke grupe. Incident Asama Sanso je simboli¢no oznacio spustanje zavese
na studentski pokret Nove levice, a prizori barikada, otmica 1 bombi konac¢no su stvorili

zasi¢enje u oCima japanskih televizijskih gledalaca. Politicke i umetni¢ke aktivnosti

152 Fyruhata, Cinema of Actuality, 183.
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polako su nestajale iz urbanih prostora — sliénom dinamikom, moglo bi se rei, sa
kojom su tragovi aktuelnih politickih dogadaja nestajali iz avangardne kinematografije.

Ukrstanje savremenosti i urbisa, gusta isprepletenost gradskih ulica, pozorista i
filmskog platna — to je ucinak onog mapiranja Sto je Sezdesetih i pocetkom
sedamdesetih godina minulog veka odlikovalo japansku avangardu. Medutim, ove
odlike su sredinom sedme decenije pocele da nestaju iz filmova japanskih nezavisnih
reditelja, bas kao i iz ostvarenja etabliranih avangardnih veli¢ina poput OSime i
Macumota. U Osiminom radu su sve ocigledniji nostalgi¢ni egzodus iz urbanog u
ruralni pejsaz, vracanje u daleku proslost i bekstvo u delom neprozirne privatne mitove,
dok se Macumoto krajem sedme decenije povukao u “sjajnu izolaciju” — potpuno se
posvetio razvoju video umetnosti kao alatki za istrazivanje sopstvenog unutrasnjeg
sveta. I "ruzicasti" filmovi Vakamacu Kodija izgubili su kriticku o$trinu.™

Moc¢ni japanski filmski eksperiment, kao vrsta neprekidne provere u umetnickoj 1
profesionalnoj praksi, onaj aktivisticki oblik kolektivne proizvodnje kinematografije,
zamenjen je sasvim autorskim, artistickim pristupom pravljenju filma. LiSeni
podsticajnog dijaloga i produktivnog previranja, blede i jenjavaju oni smeli iskoraci ka
grani¢nim poljima medija, ¢ime kinematografija dospeva u sferu tzv. "privatnog filma"
(kojin eiga), koji analizira li¢nu, intimnu viziju autora. Vizuelni i znakovni jezik daje
sve manje prostora eksperimentu; slike s ekrana ¢e narednih godina sve vise biti
vremenski 1 prostorno odvojene od sveta koji ih okruzuje, povlace¢i se u ogradene

prostore muzeja ili galerija.

133 To je, makar delimi¢no, bilo uslovljeno kontroverzama koje su pratile njegov film Ekstaza andela. U
ovom filmu, grupa revolucionara odlu¢uje da digne u vazduh policijsku stanicu u &etvrti Sinduku, kao i
neke tokijske znamentitosti. Pred samu premijeru, decembra 1971, na policijsku stanicu iz filma je zaista
bacena bomba. Zbog upadljivih sli¢nosti sa realnim dogadajima i incidenta Asama Sanso koji je zatim

usledio, prikazivanje je odlozeno za nekoliko meseci.
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Likovne umetnosti

Kolektivizam

Istoriju posleratne japanske umetnosti mozemo pratiti kroz razvoj umetnickih
kolektiva. Utemeljen u ideji da je jedina umetnost za koju se vredi zalagati kriticka,
angazovana i — kolektivna, duh zajednistva je predstavljao znacajnu silu u razvoju
modernizma jo$ od perioda Meidi, manifestuju¢i se pre svega u vidu umetnickih
organizacija (bijutsu dantai) koje su poglavito funkcionisale kao izlozbena udruzenja.
Sve su one polazile od stava da pronalazenje istine umetnosti nije stvar pojedinca, nego
kolektivni €¢in, po€evsi od susreta s istinom u likovnom umetnickom delu do dijaloga,
disputa i diskusije u Sirem krugu. Tesko se moze preceniti znacaj ovih socijuma u
istoriji japanske moderne umetnosti. On je toliki da su istori¢ari umetnosti cesto
hronoloski pratili evoluciju modernizma kroz istoriju osnivanja i raspustanja ovih
drustava.™ Bilo ih je previse da bismo ih na ovom mestu nabrajali; spomenuli smo neke
od onih najranijih, osnovanih ubrzo nakon Meidi restauracije, poput Meiji bijutsu kai
("Meidi udruzenje lepih umetnosti™) ili udruzenja Ryuchikai, do onih najradikalnijih i
najprogresivnijih u predratnom periodu, kao sto je pokret Mavo. U ranom posleratnom
periodu, mnoge predratne umetni¢ke organizacije su obnovljene, a neke od njih opstaju
i danas (e.g. Nikakai).

Medutim, mnogo dublji trag u avangardnoj umetnosti ostavili su oni alternativni
oblici kolektivizma i izlozbene prakse koji su se javili kao otpor institucionalizovanoj
prirodi starih organizacija — rigidnoj c¢lanskoj hijerehiji, netransparentnom sistemu
ziriranja i zastarelim umetnickim dostignuc¢ima. U posleratnom periodu javila se potreba
za grupnim, Kolektivnim stvaranjem (kyodo seisaku) nasuprot ,,usamljenickoj*,
solipsistickoj i medijski usko ogranicenoj praksi koja je povezana s umetnickim
stvaralastvom ratnog perioda. Drugim re¢ima, japanski umetni¢ki milje je nakon rata
bio nosen zeljom za organizovanjem fluidne mreze udruzenja u cilju trajnog
redefinisanja  umetnickin  premisa, otvaranja novih  umetnickih  teritorija,

revolucionisanja, reorganizovanja i prosirenja umetnickih strategija.

1> Reiko Tomii, After the 'Descent to the Everyday: Japanese Collectivism from Hi Red Center to The
Play, 1964-1973, in: Collectivism After Modernism: The Art of Social Imagination after 1945, ed. Blake
Stimson (Minneapolis, MN, USA: University of Minnesota Press, 2007), 47.
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No, pre no §to uopste pocne razgovor o posleratnoj umetnickoj sceni Japana, treba
nagasiti njenu osnovnu odliku — izraziti pluralizam koji je u drugom kontekstu oznacen
i kao ,,postavangardisticki“. Intenzivna razmena ideja slikara, muzicara i rezisera
stvorila je pritom osobenu simbiozu — zasebne medije, pokretne galerije, unikatne
sveske sa grafikama, provokativne plakate, ,svojeru¢ne manifeste”, kolaze,
performanse, nezavisnu filmsku produkciju, konceptualnu fotografiju, kineti¢ke objekte
1 mnogo toga drugog. Na umetnickoj sceni su otkrivani novi pristupi stvarnosti,
bukvalno inscenirajuci sugestivne ,,dogadaje" $to bude neocekivane emocije. I kao §to
je literatura inicirala nov, neocekivan uvid i pogled na stvari — od knjige s praznim,
neispisanim stranicama do knjige s obiljem znakova 1 sli¢ica — tako su se i u drugim
umetnostima, tac¢nije u njihovom amalgamu, mogli naéi za¢udujuéi spojevi: seriozni i
blasfemni, filosofski i neozbiljni, subverzivni i bezazleni, komi¢ni i zastrasujuci.
Povreda estetskih pravila je namerno ogoljena da bi omela uzivanje u pomatranju.
Tematizujuéi otpor, usamljenost i strah, sa povikom ,Podzemlje je nadgradnja!®,
sugestivna ,,0luja predmeta i slika®“ svesno je uskratila smislene poruke u nameri da
naizgled besmislene instalacije 1 objekte u ,,performativnom prostoru® predstavi kao
,»dokazni materijal* sa poprista psihe.

Osim prosirenih  "federacija" (rengo, odnosno renmei), sa demokratskom
politikom davanja jednake Sanse nicale su i brojne "nezavisne" izlozbe, bez Zirija i
nagrade, potpuno slobodnog okvira, u ¢emu se posebno isticala izlozba "Jomiuri
anpan”. Znacajni faktor ispoljavanja kolektivizma bile su manje grupe, poput pokreta
samih ¢lanova grupe. Kada je re¢ o umetnickom kolektivizmu, geografija nije igrala
znacajnu ulogu. U njemu Tokio — ni kao prestonica kulture, ni kao alternativni biotop —
nije imao primat. Doslo je do svojevrsne proliferacije regionalnih kolektiva: u periodu
od 1955. do 1965, bilo ih je oko pedeset. Tako je, na primer, u regiji Kansai pedesetih
godina ponikao Gutai, a Sezdesetih — grupe “lI” i Play (Za purei). Kyishi-ha je
oformljena u Fukuoki, Tosa-ha (Skola Tosa) u Koéiju, Zero Jigen ("Nulta dimenzija") u
Nagoji, GUN ("Gun Ultra Niigata™) u Niigati. Da ne nabrajamo dalje, grupa Rozo
(Rozo-gun) bila je iz Mita, a Genshoku ("Taktilna halucinacija") iz Sizuoke.

Da manji kolektivi (shizdan) i alternativni oblici izlaganja nisu bili izum
posleratnih godina, uveravaju nas, doduse, primeri grupe Mavo i uli¢nih izlozbi (gaito-
ten) u predratnom periodu, kao i delovanje ,,antisalonskih grupa” kojima je nadenuto

ime zaiya — u bukvalnom prevodu "u divljini", van establiSmenta. Postojala su vremena
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kada je taj zaokret bio viSe nego ocigedan. Tako je na kolektivisti¢cki duh Sezdesetih
neosporno uticala i opsta drustvena klima, obelezena studentskim protestima, otporom
prema vijetnamskom ratu i Anpo sporazumu, iznedrivsi Siroki drustveni, politicki i
kulturni pokret, koji je sasvim priblizio levicarsku retoriku i avangardne umetnicke
strategije.

Umetnost sezdesetih bila je u znaku dva pokreta. Junk-art tendencija anti-
umetnosti  (han-geijutsu) je bila delimi¢no podstaknuta zanosom anti-Anpo-
demonstracija. Druga tendencija je bila ,,ne-umetnost” (hi-geijutsu) koja se nastavila u
sledec¢oj dekadi. Obe su bile toliko jake da su oznacile seizmicku promenu paradigme,
preobrazaj lica japanske umetnosti i same prirode avangarde. Ova promena je u nekim
slu¢ajevima cak i prethodila procesu "dematerijalizacije" i defetisizacije umetni¢kog
objekta koji se odvijao na globalnom planu sezdesetih godina.*® Davno pre pojave
postmodernog diskursa, 1963, ovu transformaciju je, naime, naslutio i teorijski
formulisao kriticar Mijakava Acusi (Miyakawa Atsushi) u svojoj diskusiji 0 umetnosti
nakon enformela. Oznacio je kao smenu modernog (kindai) i dolazak savremenog
(gendai):

"Mi smo predugo koristili 'moderno' kao sinonim za sadaSnjost, doSavsi do tacke
u vremenu u kojoj ne smemo rastvoriti savremeno [gendai] u sadasnjem i kada je
neophodno unapred izbaviti savremeno iz sadasnjeg".”’

Enformel je zacelo otvorio put pokretu anti-umetnosti, koji je dodatno poljuljao
temelje modernizma. Termin han-geijutsu (han geiducu, "anti-umetnost™) je, 1960, prvi
upotrebio kritiar Tono JoSiaki (Tono Yoshiaki), opisujuéi tendencije na izlozbi
Yomiuri anpan. On je neposredno pre toga boravio u inostranstvu gde je uspostavio
bliske kontakte sa americkom neo-dadom 1 bio svedok ponovnog uvodenj termina "anti-
umetnost" u kriticki diskurs. Tono je pojmom han-geijutsu oznacio tendencije koji teze

da obnove fundamentalnu strukturu "stvarnog" unoseéi u nju sasvim neocekivane

1% Americka teoreti¢arka konceptualne umetnosti, Lusi R. Lipard, definisala je sa Dzonom Cendlerom
termin "dematerijalizacija umetnickog objekta" (1968) kao varijantni termin uz pojam konceptualne
umetnosti. Ovaj termin obuhvata razli¢ite primere umetnickog rada u kojima je predmetni karakter dela
redukovan na proces rada sa telom ili materijalima, na oblike ponaSanja i dijagramske i tekstualne
formulacije (od pozne neodade, fluksusa, siroma$ne umetnosti, anti-form umetnosti i postminimalizma,
do teorijske konceptualne umetnosti). Vidi: Misko Suvakovi¢, Pojmovnik moderne i postmoderne likovne
umetnosti i teorije posle 1950 (SANU i Prometej: Beograd i Novi Sad, 1999).

156 john Chandler and Lucy R. Lippard (1968), "The Dematerialization of Art", in: Conceptual Art: A
Critical Anthology, ed. Alexander Alberro (Cambridge, Mass.. MIT Press, 1999), p. 46.
http://emc.elte.hu/seregit/Conceptual Art.pdf (15. 9.2014.)

37 Citirano u: Doryun Chong, ed. From Postwar to Postmodern: Art in Japan 1945-1989 : Primary
Documents (New York: Museum of Modern Art, 2012), p. 105
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gradivne sastojke: svakodnevne predmete, znakove i vulgarne slike. Ovaj pokret je
nastao, smatrao je Tono, jer su oblici unutras$nje ekspresije, karakteristi¢ni za posleratno
apstraktno slikarstvo, bili ,,potisnuti do krajnjih granica”. Mijakava je takode prepoznao
znacaj subverzivne prakse anti-Umetnosti, usmerene protiv umetnic¢kih konvencija kroz
inkorporiranje svakodnevnih znakova 1 slika predmeta u umetnicko delo, nazvavsi je
"silazak u svakodnevno™ (Nichijo sei e no kako), $to je termin koji ¢e zna¢ajno uticati na
poimanje anti-umetnosti u Japanu.™ UnoSenjem svakodnevnih predmeta u kontekst
estetskog, umetnost je svrgnuta. Skinuta je s pijedestala nedodirljivosti.

Ipak, ovaj "silazak u svakodnevicu" kao ciljana ,,degradacija“ umetnosti ima,
razume se, samo metaforiCki smisao, s obzirom da se ona odvijala u kontekstu
umetnosti. Kako je na drugom mestu jezgrovito formulisao Birger, “Praksa koja je
nameravala da ima izvan-umetnicki efekat, pretvorila se u praksu inherentnu samoj
instituciji umetnosti”. **° Uskoro su, medutim, kolektivi poput Hi Red Centra
dramaticno proSirili  kontekst umetnosti, preobrazavaju¢i, s naglaskom na
provakativnosti i buntovnistvu, svakodnevni zivot u umetnost — izvodec¢i performanse u
realnim, svakodnevnim Zivotnim prostorima. Sredinom Sezdesetih, razvoj
ekperimentalne umetnicke prakse doveo je do nastanka koncepta ne-umetnosti (hi-
geijutsu) i pojave Mono-ha ("Skole stvari"), gde naglasak vise nije bio na stvaranju u
tradicionalnom smislu (tsukuru koto), ve¢ na ne-stvaranju (tsukuranai koto). **

Ova ne-umetnost je, naime, odbacivala ¢ak 1 anti-umetnicku pobunu protiv
stvaranja. Do sredine sedamdesetih, ova tranzicija je upotpunjena kada je avangarda
(zen'ei) koja je do tada funkcionisala na obodima umetni¢kog sveta, pripitomljena i
“malokrvna” u o¢ima aktivista, dospela u okrilje onoga §to se i danas u Japanu naziva
"savremenom umetno$¢u" (gendai bijutsu). Prelazak u diskurs gendai bijutsu bio je
delimi¢no uslovljen lokalnim politickim deSavanjima oko sedamdesete godine, ali i

snaznim ose¢anjem utopijskog, optimisticnog internacionalizma u eri "internacionalne

8Mijakawa Atsushi: "Han-geijutsu: sono nichijo sei e no kako ", Bijutsu techs, no. 234, (April 1964): 48-
57.

159 Up. Peter Biirger, "Avant-Garde and Neo-Avant-Garde: An Attempt to Answer Certain Critics of
Theory of the Avant-Garde," in: New Literary History 41 (Autumn 2010): 695-715.

180 p. Reiko Tomii, "Geijutsu on Their Minds: Memorable Words on Anti-Art," in: Art, Anti-Art,
Non-Art: Experimentations in the Public Sphere in Postwar Japan 1950-1970, ed. Charles Merewether,
Rika lezumi Hiro (L.A.: Getty Research Institute, 2007), p. 16
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savremenosti" (kokusaiteki dajisei), *** koji je kulminirao u Sezdesetim godinama
dvadesetog veka.'®

Uopste uzev, mogu se prepoznati tri faze u prelasku iz modernog (kindai) u
savremeno (gendai). U prvoj fazi, umetnost je praktikovana kao javna demonstracija
procesa umetnickog stvaranja, slede¢i wustaljene formalne nacine umetnickog
predstavljanja. U ovoj se fazi, od sredine do kraja pedesetih, isti¢u rane aktivnosti grupe
Gutai iz regije Kansai i scenski projekti tokijske eksperimentalne grupe Jikken Kobo
("Eksperimentalna radionica"), ¢iji su se intermedijalni eksperimenti oslanjali na
naslede evropske "totalne umetnosti" Bauhausa 1 najavili pojavu tehnoloski orijentisane
umetnosti krajem naredne decenije. lako se moze re¢i da je Gutai naslutio umetnost
performansa i probleme kojima ¢e umetnost biti obuzeta do kraja XX veka i nadalje,
njihov izraz nije bio toliko vezan za istrazivanje samog tela koliko za koris¢enje telesne
akcije kao sredstva otkrivanja transformacije materije. Demonstracije kolektiva Gutai
se razlikuje od onoga §to nazivamo umetnos¢u performansa Sezdesetih godina, odnosno
telesnog izraza kao autonomnog dela, po tome S$to su najées¢e predstavljala javno
izvodenje "predmetno" zasnovanog procesa (slikanje, skulptura, itd.). Osim toga,
njihovi performansi su funkcionisali strogo u kontekstu galerije, scene ili fotoobjektiva
namenjenih publici, bila ona umetnicki osvesc¢ena ili ne. Stvaralastvo pokreta Gutali
podrazumevalo je pre skup umetnickih dela pojedinaca koji su funkcionisali u kontekstu
kolektiva, nego koherentnu kolaborativnu akciju. Uopste uzev, jo§ uvek nije bila
prevazidena modernisti¢ka dogma o jednom izolovanom, autonomnom delu.

Druga faza zapocela je krajem pedesetih, kada su kolektivi 1 pojedinci u okviru
anti-umetnickih tendencija ugradivali otpad i predmete za svakodnevnu upotrebu u
umetnicka dela, iskoristivs$i prostor koji im je otvorila umetnost enformela. U opisu ovih
dela cCesto se koristio termin objet (franc. objet/"obze", jap. ubuje/"obude"),
oznacavaju¢i umetni¢ku formu slicnu americkom proto-pop-kombajnu (combine) i
asamblazu. Stvarajuéi objet, buntovnici Jomiuri anpan generacije hteli su da sabotiraju
umetnicki sistem, tvrdoglavo odbijaju¢i da se povinuju tradicionalnim definicijama
umetnosti i drsko ruseci utvrdene granice izmedu umetnosti i zivota. U tome su se

najviSe isticale grupe Kyiushii-ha, Neo-Dada organizator[i] (brzo preimenovani u Neo-

181 Termin "internacionalna savremenost" je u upotrebu uveo umetnicki kritidar Haryii Ichird krajem
Sezdesetih godina, oznaCavajuci istovremenost umetnickih deSavanja ali i kona¢nu integraciju japanske
moderne umetnosti sa perifernih pozicija u okrilje savremene internacionalne scene.

162 Reiko Tomii, "Intenational Contemporaneity in the 1960s: Discoursing on Art in Japan and Beyond",
Japan Review no. 21 (2009): 123-147.
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Dada, kako bi izbegli levicarski aktivisticki prizvuk), Grupa Ongaku ("Muzika"), Hi
Red Center i Jikan-ha ("Skola vremena").

Treca faza oznacila je, sa jedne strane, tendenciju u kojoj radovi preispituju fizicki
prostor galerije i mogucnosti izlaska iz nje, a sa druge, potrebu samih umetnika da svoju
akciju iznesu na ulice. U najfrekventnije tipove umetnosti koji su praktikovani u ovom
periodu ubrajamo javne demonstracije procesa umetnickog stvaranja, objet i dogadaje
bazirane na intrukcijama, uli¢ne akcije/urbane intervencije i antimoderne rituale.
Sezdesete godine su donele kolektivisticki otklon od prethodno utvrdenih
institucionalnih praksi predstvaljanja i utvrdenih hijerarhija, otelovljenih pre svega u
Ziriranim izloZbama, sponzorisanim od strane umetnickih udruZenja, (tzv. kobo dantai-
ten) i regionalnim salonima, ukljucujuéi i prefekturalne salone, kenten. Sredinom
Sezdesetih doslo je do zatvaranja izlozbe Yomiuri anpan — dotadasnjeg bastiona
avangardne umetnosti — i postepenog prekida s praksom iznajmljivanja galerija (tzv.
kashi garo). Umetnic¢ki kolektivi i pojedinci tragali su za novim prostorima za
eksperimentisanje, nastojeci da priblize umetnost druStvu — oni su je izneli direktno na
ulice, koriste¢i vesto mo¢ masovnih medija.’® Preispitujuéi urbanizaciju, modernizaciju
1 regulaciju svakodnevnog Zivota sprovodenu pod okriljem potrosacke kulture,
usprotivili su se upravo onim snaznim tendencijama koje su obeleZile japansko drustvo
Sezdesetih godina, ali 1 nagovestile danasnju globalizaciju.

U istoj deceniji, koris¢enje masovnih medija — Stampe, filma i televizije — postalo
je omiljeni nacin umetni¢kog delovanja, najcesc¢e posredstvom fotografije. Umetnici su,
izmedu ostalog, stvarali pod snaznim uticajem prizora studentskih direktnih akcija
tokom demonstracija protiv sporazuma Anpo, prenoSenih preko televizije u domove
Sirom Japana. Tokio ne samo da je postao popriste politickog prostesta (koji se u jednu
ruku moze shvatiti kao javni performans), taj grad je bio i veliko umetnicko igraliste.
Umetnici su Koristili javni prostor kao vlastiti forum za radikalne akcije i deSavanja.
Ove "gerilske" akcije se mogu shvatiti kao reakcija na prostornu, topografsku i
drustvenu reorganizaciju Tokija, kao 1 na nedostatak gradskog infrastrukturnog prostora
za umetnike i njihovo delovanje. Osim Hi Red Centra (Haj reddo senta), Akasegava

Genpeija i grupe Bikyoto (Bijutsuka Kyoto Kaigi), kojima se obi¢no pripisuje namera da

163 KuroDalaiJee, Performance Collectives in 1960s Japan: With a Focus on the “Ritual School”.
Positions, in: East Asia Cultures Critique, Volume 21, No. 2 (2013) : 417.
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premoste "jaz" izmedu politike 1 umetnosti, postojala je i radikalnija struja umetnika
koje KuroDalaiJee (Kuroda Raiji) i Reiko Tomii nazivaju "ritualnom skolom" (gishiki-
ha), koja je delila sklonost ka povrtaku premodernoj masti, kao $to je to slucaj sa
pozorisnim andergraund pokretom Agura engeki. U ovoj eri "kolaborativnog
kolektivizma", kako ga je nazvala Tomii', umetni¢ke kolektive je ujedinjavala
fascinacija telom kao sredstvom iskazivanja samodegradacije i spektakla, kao i potreba
za stvaranjem odgovarajuce opozicije u javnosti.

Dematerijalizaciju umetnosti pratila je promena umetnicka prakse - umetnicki
objet ubrzo je zamenjen instalacijama, konceptualizmom i performansima. Treba istaéi
da se termin performans odnosi na one izvedbene prakse vizuelnih umetnika koje ne
potpadaju pod ustanovljene Zanrove izvedbene umetnosti (pozoriSte, ples, muzika).
Pojmovi "performans” (pafomansu) ili "umetnost performansa” nisu bili prisutni u
Japanu sve do osamdesetih godina. Umetnici su za svoje intervencije upotrebljavali
termine"ritual” (gishiki), "hepening™ (hapuningu), "dogadaj" (ivento), "akcija" (akushon
ili koi). ' Veé poetkom sedamdesetih, veéina avangardnih umetnika koji su imali
vodecu ulogu u posleratnom periodu udaljila se od kolaborativnih projekta i zapocela sa
individualnom umetnickom praksom, osvajaju¢i jednu potpuno novu teritoriju
umetnicke produkcije/recepcije pomeranjem fokusa sa problema kreacije na problem
percepcije materije kao takve.

Preispituju¢i uvrezenu logiku umetnicke kategorizacije i institucionalne okvire,
umetnici su se posvetili kritici modernizma pomeraju¢i fokus sa ontoloskog na
epistemoloSko preispitivanje osnova umetnosti. Internacionalni i lokalni politicki
pritisci s kraja Sezdesetih doprineli su razvoju kritickog diskursa zasnovanog na
detektovanju kulturnih razlika u odnosu na Zapad. Odnose¢i se podjednako kriticki
prema zapadnjatkom intervencionizmu kao 1 prema sopstvenom kulturnom
nacionalizmu, japanski knjiZzevni, umetnicki i politi¢ki krugovi odlucili su da preispitaju
tekovine japanske modernizacije, ukljucujuci i1 usvajanje zapadnjacke prosvetiteljske
filosofije. Evolucija japanskog modernizma doprinela je pojavi kulturnog nacionalizma
1 politicke konfrontacije izmedu levicarske i desniCarske drustvene ideologije, koje su u

korak pratile stremljenja ka ekonomskom prosperitetu i politickoj mo¢i. Neki kulturni

164 Reiko Tomii, "After the 'Descent to the Everyday", 42.

185 Kuroda Raidi navodi da je prvi performans u pravom smislu re&i, van uvreZenog konteksta
"umetnosti” na tlu Japana izveo Kazakura So, pripadnik Neo Dade, 1957. g. On je tokom festivala u
gradu Oita na ostrvu Kjusu postavio stolicu na scenu, seo na nju i poceo ucestalo da pada sa nje. Ovaj ¢in
je bio zamisljen kao kritika levi¢arskog pozorista tog vremena, pokazujuéi ujedno da apsurd jeste
pozoriste.
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delatnici, koji su procenili da ovako definisane strukture samo podsti¢u ojacavanje
antagonizma "sopstva" 1 "drzave" u odnosu na "drugog", nastojali su da otvore kriticki
ekspanzivan "tre¢i prostor" koji prevazilazi dihotomije Japana protiv Zapada ili levice
protiv desnice.  Stvarajatu u ovom kritickom klju¢u, mnogi su se posvetili
fundamentanoj reviziji umetnicke percepcije kako bi obuhvatili aspekte tradicionalne
japanske filosofije i savremene misli.

Aktivni ¢lanovi pokreta Fluxus i internacionalnog konceptualnog pokreta preselili
su se u Njujork, dok je medu umetnicima koji su ostali u Japanu jaCao uticaj tzv.
"Konceputalne $kole" (Gainen-ha), odnosno "Skole metafizike" (Keijijogaku-ha), kako
ju je nazvala Manro (Munroe). **® Kao zajedni¢ki ¢inilac u njihovim eklekti¢nim
eksperimentima figurirala je opSta zainteresovanost za metafiziku, kosmologiju i
alhemiju Mahajana budizma i moderne nauke. * S druge strane, sredinom
sedamdesetih godina, mnogi japanski umetnici su se vratili slikanju. Napori
konceptulane $kole i pokreta Mono-ha, koji su bili usmereni na negaciju piktoralnog
iluzionizma kroz ispitivanje materijalne povrSine slike ili koriS¢enje automatskog
slikanja, doprineli su preispitivanju samih osnova slikarstva, njegovih ekspresivnih
granica i mogucnosti. U diskursu umetnicke kritike javilo se pitanje da li treba saCuvati
modernisticku autonomiju slikarske povrSine ili potpuno otvoriti slikarsku praksu
stvaranjem strukture koja moze reflektovati osnovnu ambivalentnost slikarskog medija:
napetost izmedu referecijalnosti vizualnog iskustva 1 materijalnosti piktoralne povrSine.
Gledajuc¢i iz istorijske perspektive, uocava se da je proliferacija raznorodnih umetnickih
stretegija tokom sedamdesetih uzrokovala pojavu paradoksa koji i danas karakterise
japanski umetnicki svet - naime, $to je umetnost postajala raznovrsnija, to se i drustvo

sve vise integrisalo.

166 AlexandraMunroe, Japanese Art After 1945: Scream Against the Sky (NY: Harry N. Abrams, 1994),
222.

%7y ovu grupu se mogu svrstati umetnici Matcuzawa Yutaka, Takamatsu Jird, Okazaki Kazuo,
Kawaguchi Tatsuo, Muraoka Saburd, Wakabayashi Isamu, Miyawaki Aiko, Hiroshi Sugimoto, Nomura
Hitoshi i Miyajima Tatsuo.
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Posleratni modernizam

Uopsteno govore¢i, mogu se raspoznati dve umetnicke tendencije u prvim
decenijama nakon Il svetskog rata — jedna je bila okrenuta tematskom i fizickom
dekonstruisanju i rekontekstualizaciji tela, odnosno figure, dok su drugu odlikovali
radikalni iskoraci ka granicama medija, upotreba visestrukih Zanrova i okupljanje u
okviru umetnic¢kih kolektiva. U prvim posleratnim godinama, medutim, slikarstvo je
nastavilo da se razvija bez oStrog raskida sa proSlos¢u, ostajuci pre svega u okrilju
predratnog konstruktivizma i, iznad svega, nadrealizma. Ono je bilo snazno obelezeno
seCanjem na ratne traume. Najilustrativniji primer daje nam Fukuzava I¢iro svojom
slikom Grupa ratnog poraza (Haisen gunzé) iz 1948. godine. Cini se da ovaj rad
otkriva zal autora zbog podrske zvani¢nim narativima tokom rata, §to je svakako bilo
uslovljeno njegovim pritvaranjem zbog propagiranja nadrealisticke umetnosti tokom
japanskog ratnog poduhvata. Grupa naslaganih tela lezi usred napustenog, ogoljenog
pejsaza. Medutim, njihova fizi¢ki snazna tela, jarkog, zdravog tena kao da zrace
prikrivenim optimizmom, ukazuju¢i na moguénost oporavka (slika 24).

Za razliku od njega, ratni veteran Curuoka Masao (Tsuruoka Masao, 1907-1979)
slikao je izuzetno pesimisti€ne prizore iz posleratnog druStevenog pejsaza. Surova
iskustva sa bojista snazno su oblikovala njegov umetnicki razvoj. Njegovo remek-delo i
nesumnjivo najpoznatija slika, nazvana "TeSke ruke"(Omoi te), potice iz 1949. godine.
Iako je slika navodno inspirisana prizorom beskrajne reke beskuénika koji su se
okupljali oko tokijske stanice Ueno, na njoj je zapravo predstavjena usamljena figura
koja ¢uc¢i ophrvana preteCom geometrijom okoline. Figura kao da nema snage da se
izbori s okruZenjem, onemogucena tezinom groteskno predimenzioniranih ruku koje
rastu iz njenog tela (slika 25). Curuoka, koji je poput mnogih njegovih kolega izgubio
prakticno celokupan umetnicki opus u americkom bombardovanju, slavljen je zbog
svojeg beskompromisnog kritickog stava prema drustvenim i politickim okolnostima,
¢ak 1 u uslovima krajnjeg siromastva. Dok u Fukuzavinim radovima naziremo nadu u
buduéu obnovu nacionalne mo¢i, Curuokine "Teske ruke” svojim sumornim nihilizmom
tiho opominju na degradaciju humanistickih vrednosti u doba savremenog ratovanja i

industrijalizacije.'®

168 Bert Winther-Tamaki, From Resplendent Signs to Heavy Heands, in: Since Meiji: Perspectives on
Japanese Visual Arts, 1868-2000 (Honolu: Univesity of Hawaii Press, 2012), 142.
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Okamoto Taro (1911-1996) se smatra najpoznatijim eksponentom avangardnog
slikarstva i skulpture tokom pedesetih godina, odnosno prvom velikom avangardnom
figurom u Japanu koja je ostavila po strani konkretne univerzalnosti visokog
modernizma, tragajué¢i za standardima koji su istovremeno savremeni, japanski i
ukorenjeni u prozivljenom iskustvu. Okamotova filosofija i iskustvo bili su oblikovani
kosmopolitskim iskustvom Zzivota u Parizu pre rata, te se s pravom moze smatrati
naslednikom predratne avangarde kao i svojevrsnim mostom izmedu dve umetnicke ere.
Njegovi radovi oslikavaju tranziciju — od ocaja ranih posleratnih godina do
modifikovanog oblika apstrakcije, ka kona¢nom utvrdivanju istorijskog i svakodnevnog
u sadas$njem trenutku. Moze se reci i da je Okamoto takode pomogao novoj generaciji
japanske avangarde da se oslobodi stega partijskog politickog aktivizma bez napustanja
kriti¢ke svesti o savremenom drustvu. Njegova slika "Ljudi u plamenu" (Moeru hito,
1955) inspirisana je atomskom tragedijom u HiroSimi i Nagasakiju, ali 1 incidentom u
kome je posada japanskog ribarskog broda ,,Sreéni zmaj br. 5 (No. 5 Fukuryi maru)
ozratena nuklearnim padavinama nakon ameri¢kog testiranja hidrogenske bombe u
Juznom Pacifiku 1954. godine (slika 26).

Medutim, u prvoj polovini pedesetih stvarala je jedna nova generacija umetnika sa
radikalnom politickom idejama, Zestoko kritikuju¢i delovanje novog konzervativnog
reZzima koji je vladao u sprezi sa americkom vojskom. Takozvani "reportazni slikari"
bili su levo orijentisani, drustveno osveséeni umetnici koji su karakteristicnom, naizgled
nepomirljivom kombinacijom realizma 1 nadrealizma ukazivali na druStveno
ugnjetavanje, siromastvo, korupciju i povratak militarista na visoke drzavne funkcije.
Nastoje¢i da razotkriju nehumani mehanizam poslertnog japanskog drustva, oni su
belezeli proteste protiv druStvenih nepravdi 1 ameri¢kog vojnog prisustva. Reportazno
slikarstvo je izrodilo jednu novu vrstu umetnickog jezika u kojem su se podjednako
reflektovale spoljaSna, osveS¢ena realnost drustva i nesvesna realnost umetnicke psihe.
Ovaj nadrealisticki iskorak ka metaforicnom 1 alegoricnom udaljio je stvaralaStvo
reportaznih umetnika od postulata socrealsticke Skole koje je propagirala Japanska
komunisticka partija. Jer, pasivno belezenje nemira podrazumevalo bi i pasivan odnos
prema realnosti. U reportazne slikare se najces¢e ubrajaju Nakamura Hiro$i (Nakamura
Hiroshi, 1932-), Ikeda Tacuo (Ikeda Tatsuo, 1928-), Jamasta Kikudi (Yamashita Kikuiji,
1890-1973) i I3i Sigeo (Ishii Shigeo, 1933-1962). Najprepoznatljivije delo ovog Zanra

mozemo naci u Jamastinoj "Pri¢i o selu Akebono"(Akebono mura monogatari) iz 1953.
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godine, koje predstavlja ubistvo i samoubistvo kao posledicu sukoba zemljoradnika i

nemilosrdnog zemljoposednika u osiromaSenom selu u prefekturi Jamagata (slika 27).

Diken Kobo

Jedan od mugucih razloga upadljivog odsustva naucnih istrazivanja posvecenih
avangardnoj grupi Diken kobo (Jikken Kobo, Eksperimentalna radionica, 1951-57) lezi
upravo u njihovim stvaralackim uzorima, zbog ¢ega njihova posebnost u kontekstu
posleratnog Japana prividno gubi na znaaju. Ova jedinstvena skupina umetnika
stvarala je, naime, pod uticajem predratnog zapadnjackog umetnickog miljea, odnosno
onih trendova, stilova i teorija koje su oblikovale dostignu¢a evropskog modernizma —
kubizma, konstruktivizma, nadrealizma i "totalne umetnosti” koju je gajio Bauhaus.
Ako se tome doda da su njeni apoliticni pripadnici poticali iz privilegovanih slojeva
drustva, jasno nam je zbog Cega je njihovo stvaralastvo u o€ima progresivnih
levicarskih intelektualaca narednih decenija percipirano kao "gradanska avangarda”.
Razlozi zbog koga su oni do danasnjeg dana mnogima ostali potpuna nepoznanica, kriju
se mozda upravo u njihovom beskompromisnom proevropskom ultramodernizmu Koji
deluje sasvim prevazideno u danaS$njem ultra-postmodernom i postnacionalnom
umetnickom svetu.

Za razliku od pokreta Gutai, koji je stekao medunarodnu afirmaciju i ¢iji su
¢lanovi bili usko povezani, tokijska grupa Piken kobo imala je difuzan karakter. Njeni
su ¢lanovi tezili "sintetizovanju/integrisanju/ konsolidovanju razli¢itih umetnickih
disciplina (...) kako bi stvorili novi oblik umetnosti sa druStvenim znacajem blisko
povezanim sa svakodnevnim Zivotom".'™ Konkretan povod za okupljanje ove grupe
vizuelnih umetnika, kompozitora, fotografa i inzenjera, bila je prva retrospektiva radova
Pabla Pikasa 1951. godine, koju je organizovao list Yomiuri Shinbun. Njihova izvedba
baleta "Radost zivota" (Joie de vivre; Ikiru yorokobi), imenovana po Pikasovoj slici iz
1946. 1 premijerno prikazana kao deo prateeg progama retrospektive, znacajno je
izmenila kulturi pejsaz posleratnog Japana. Organizovanje grupe, Ciji je cilj bilo

integrisanje slikarstva, skulpture, instalacija, plesa, preformansa i muzike, pomogao je

189 K jtadai Shiizd, nacrt neobjavljenog manifesta grupe. Satani Gallery, ed., Dai 11-kai omaju Takiguchi
Shiizd ten: Jikken Kobd to Takiguchi Shiizd/The 11th Exhibition Homage to Shuzo Takiguchi:
Experimental Workshop, trans. Tom Spilliaert (Tokyo: Satani Gallery, 1991), 102.
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Takigu¢i Suzo (Takiguchi Shizo, 1903-1979), znacajni japanski nadrealisticki pesnik i
kriticar, koji je postao mentor i duhovni voda grupe.

Piken Kobo se sastojala od ¢etrnaest Glanova. Nju su ¢inili slikari Kitadai Sozo
(Kitadai Shozo, 1923-2001), Fukusima Hideko (Fukushima Hideko, 1927-1997) i
Jamaguc¢i Kacuhiro (Yamaguchi Katsuhiro, r. 1928); graficar Komai Tecuro (Komai
Tetsurd, 1920-1976); kompozitori Fukusima Kazuo (Fukushima Kazuo, r. 1930), Sato
Keidiro (Sato Keijird, 1927-2009), Suzuki Hirojosi (Suzuku Hiriyoshi, 1931-2006),
Takemicu Toru (Takemitsu Toru, 1930-1996) i Juasa Dodi (Yuasa Joji, r. 1927); pesnik
i kritiCar Akijama Kuniharu (Akiyama Kuniharu, 1929-1996); fotograf Ocudi Kijodi
(Otsuji Kiyoji 1923-2001); dizajner svetla Imai Naodi (Imai Naoji, r. 1928); pijanista
Sonoda Takahiro (1928-2004) i inZenjer Jamazaki Hideo (Yamazaki Hideo, 1920-
1979).

Iako su uticaji zapadnjackih uzora na njihovo stvaralastvo bili od izuzetnog
znaCaja, ne treba pozuriti sa zaklju¢kom da su pripadnici Piken kobo odbacivali
japansku tradiciju. Naprotiv, podsticaj za razradu tradicionalnih idioma bio je prisutan u
njihovom stvaralastvu od samog pocetka. Njihov modernizam je zapravo nov, osoben,
kreativno sveobuhvatan tradicionalizam. To se ogleda i u samoj ¢injenici da se grupa
oformila u okvirima specificnog japanskog kulturnog miljea pedesetih godina, kada se
kod umetnika osecala snaZna tenzija izmedu zapadnjackih i japanskih umetnickih
vrednosti. Osecajuci da nikakav prekid, nikakav veliki hijatus u kontinuitetu nec¢e doneti
dobra, tragajuci za na¢inom da pomire konfliktne umetni¢ke impulse, ¢lanovi grupe su
se odlucili za put koji bi omogucio njihovu koegzistenciju. Rezultat njihovih
interkulturalnih istrazivanja bio je predstavljen u modernoj operetskoj predstavi
izvedenoj 1955. na temu "Mesecara Pjeroa" (Pierrot Lunaire - Tsuki ni tsukareta piero).
Svesni narastajue vaznosti novih eksperimenata, pokusali su da nadmase smelost
samovoljnih i riziénih zapadnjackih projekata i tradicionalnih japanskih umetnosti kao
formi koje su egzistirale van medusobnog dodira.

Predstava je kombinovala muziku Arnolda Senberga (Schoenberg) i estetiku No
teatra. Bave¢i se pitanjima eksperimentisanja i tradicije, nastojali su da istraze i
asimiluju ne samo vizuelne i prostorne elemente teatra No, ve¢ i muzicke i vremenske
karakteristike koje su objedinjene u novoj pozori$noj formi. Ostaju¢i dosledni duhu

,udruzivanja“ i “organske kombinacije” intermedija i mmnoStva interdisciplinarnih
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umetnosti, oni su se ovom prilikom odlucili na saradnju sa Take¢i Tecudijem (Takechi
Tetsuji, 1912-1988), dramaturgom, kriti¢arem i ljubiteljem tradicionalne umetnosti.*

Fukusima Hideko, Kitadai Sozo i Jamuguéi Kacuhiro — pripadnici grupe koja se
bavila vizuelnim umetnostima — nisu, medutim, nastojali da stvore stilski objedinjen
izraz. FukuSima, jedina Zenska pripadnica pokreta koja je ostala donekle zaboravljena,
bila je, uslovno receno, "klasicna“ slikarka: mediji u kojima se izrazavala bili su
slikanje i crtanje. Njeni ,,gestualni potezi Cetkicom, prskanje i kapljanje uljem po
platnu ili gvasom na papiru, bili su u skladu sa ,,gestualnom* apstrakcijom koja je
postala znac¢ajan trend u slikarstvu tog vremena. Jedna od karakteristi¢nih odlika kojom
ona iznenaduje ali proSiruje 1 utvrduje umetnicki prostor svezinom novih pitanja i
sumnji slikarske prakse, jeste koris¢enje kruznih otisaka konzervi, kao forme koja stoji
u kontrastu s koloristickim poigravanjem.

Kitadai i Jamaguci, obrazovani kao inzenjeri, bili su po prirodi stvari skloni fuziji
umetnosti 1 nauke. Kitadai, fotograf, vajar i eklekti¢ni mislilac, prvo je stvarao slike
inspirisane nadrealizmom i ruskim konstruktivizmom, da bi, pod uticajem Kalderovih
mobila, poceo da konstruise kineticke skulpture, koriste¢i drvo i washi (japanski papir).
Brzo je uoceno da ova kombincija materijala diskretno podseca na shgji paravane —
karakteristi¢ne elemente tredicionalne japanske arhitekture. Jamagudi, ¢ija se plodna
karijera dugo razvijala i nakon osipanja Diken kobo, nije ostao upamcen samo po seriji
apstraktnih vitrina i radu u razli¢itim vajarskim materijalima i formama; Kritika u njemu
vidi i velikog inovatora u oblasti video umetnosti.

Van svake sumnje, mnoga znacajna dela grupe Diken kobo nastala su u sklopu
snaznog zamaha industrijalizacije i modernizacije u posleratnom Japanu, pa nas ne sme
iznenaditi Sto je upravo ova grupa bila jedna od prvih avangardnih skupina koje su
nastojale da spoje umetnost i tehnologiju. Kada se, 1953, na trzi$tu pojavio automatski
slajd projektor, umetnici kolektiva Diken kobo su organizovali niz projekcija u kojima
su veSto uskladili ritam slike 1 zvuka — muzike 1 glasa — u nameri da dinamizuju
kolektivno iskustvo publike u recepciji umetnickog dela. Upecatljive auto-slajd
projekcije nudile su razli¢ite poglede na grupu predmeta, najc¢esce providnih, koji su se
automatski smenjivali u skladu sa karbonskim oznakama na usnimljenoj audio-traci.

Tako se, na primer, u "O¢noj avanturi gospodina W. S., test pilota™ (Shiken hikoka W.S -

70 Miwako Tezuka, Experimentation and Tradition: The Avant-Garde Play Pierrot Lunaire by Jikken
Kobo and Takechi Tetsuji", pristupljeno 13.9.2014.
http://artjournal.collegeart.org/?p=23494#sthash.3HfBCCXK.dpuf

179



shi no me no boken), autora Jamaguci Kacuhira, smenjuju pogledi iz vazduha na
zamiS$ljene arhitektonske prostore, savijene isprepletane geometrijske forme i
karakteristi¢ne ru¢no pravljene objekte uronjene u senku, uz propratnu muziku koju je
komponovao Suzuki Hirojosi (slika 28)."

Gledaju¢i s istorijske distance, ove auto-slajd prezentacije, sacinjene od
fotografija, muzike 1 naracije — koje su 1 sami pripadnici grupe nazivali
"prezentacijama" (happyokai) — predstavljale su izuzetno originalan koncept, koji
dopire do krajnjih zanrovskih granica knjizevnosti, kinematografije i nepokretnih slika.
Jamagu¢i je kasnije izjavio da su se pripadnici Diken kobo "bavili samo jednim
pitanjem, otkriem ljudske vizije 1 muzike pomocu masina: automatskog slajd
projektora i magnetofona". Razvijajuéi ideje Valtera Benjamina, izjavio je da "ovaj
eksperiment izrazavanja humanog posredstvom masina predstavlja zadatak kojeg
umetnici moraju da se prihvate u svom napredovanju kroz drugu polovinu XX veka.'"

Iz svekolike literature o japanskoj posleratnoj avangardi pokazalo se izvesnim da
je futuristicka i konstruktivisticka estetika grupe BPiken kobo, uvijena u nadrealnu
atmosferu prethodnih auto-slajd radova, uspesno podrivala vladajuée medijske
koncepte. Dostigla je vrhunac u namenskom filmu "Bicikl u snu™ (Ginrin, 1955), u
¢ijoj su izradi ucestvovali Kitadai, Jamaguc¢i, Macumoto TosSio 1 strucnjak za specijalne
efekte Cuburaja Eidi (Tsuburaya Eiji), poznat po radu na filmu Godzila. Ovaj
eksperimentalni film, inaCe Macumotov rediteljski prvenac, istrazuje mnogostrukost
kinematografskih perspektiva prikazuju¢i san jednog decaka o biciklu koji se
dekomponuje na delove dobijaju¢i nestvaran, gotovo apstraktan karakter. Muzic¢ku
podlogu filma dao je kompozitor Takemicu Toru (slika 29).

Kroz eksperimente u skoro svim oblicima neverbalne umetnosti tokom pedesetih
godina, pripadnici Biken kobo otvorili su put spektakularnim intermedijskim
dogadajima u Sestoj deceniji, ali su verovatno najsnazniji trag ostavili u domenu
avangardne muzike. Dvojica najproduktivnijih kompozitora grupe postace i
najznacajniji savremeni kompozitori u posleratnom Japanu. Takemicu Toru, &iji se

uticaj na modernu japansku muziku ne moze prenaglasiti, Stvarao je intuitivne

1 Miryam Sas, "Intermedia, 1955-1970," in: Tokyo, 1955-1970: A New Avant-garde, ed. Doryun Chong
and Michio Hayashi (New York: Museum of Modern Art, 2012), 143.

Y2 Thomas R. H Havens, Radicals and Realists in the Japanese Nonverbal Arts: The Avant-Garde
Rejection of Modernism (Honolulu: University of Hawai'i Press, 2006), 60.
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kompozicije koje se napajaju na bogatom izvoru zvukova kojima smo okruzeni U
svakodnevnom zivotu. Juasa Podi, koji je poput Takemicua bio samouk, jedan je od
prvih koji je u Japanu eksperimentisao sa konkretnom muzukom. Njegove kompozicije
otkrivaju vestinu u spajanju zapadnjackog shvatanja avangardnog zvuka sa japanskim
estetskim senzibilitetom, cesto koriste¢i nelogi¢nu stukturu vremena 1 prostora
japanskog premodernog pozorista, kako bi omoguc¢io muzici da se "odvija s ose¢anjem

beskrajnog odmotavanja srednjevekovnog emaki svitka.""

Gutai

Iako je vecina Clanova grupe Gutai (Gutai Bijutsuu Kyokai, Udruzenje konkretne
umetnosti) potekla iz regije Kansai, relativno udeljene od kosmopolitske i umetnicke
prestonice Tokija, njihov je uticaj bio sve drugo samo ne lokalan. Ovaj pokret, koga je,
1954, osnovao slikar i preduzetnik JoSihara Biro (Yoshihara Jird, 1905-1972),
razumemo i kao prvu od dve najoriginalnije japanske umetnicke grupacije na prelazu iz
pedesetih u Sezdesete godine XX veka. Drugu je Cinila grupa samoukih umetnika sa
ostrva Kjusu pod imenom Kyishii-ha ("Kjusu skola"), koja se okupila oko Kikuhata
Mokume 1957. godine u Fukuoki. Zanimljvo je da ove dve grupacije, ponikle daleko od
epicentra kulturnih deSavanja u Japanu, zapocele veliku tradiciju japanske anti-
umetnosti, suprotstavljajuci se premodernim 1 modernistickim tradicijama — ne znajuci
prakti¢no niSta o medusobnom postojanju.

JoSihara, sin dobrostojeceg trgovca uljem iz Osake, bio je politi¢ki konzervativan,
ali izrazito netrpeljiv prema konvencionalnom poimanju umetnosti. Svojim
sledbenicima nije davao konkretne smernice za rad; hrabrio ih je i podsticao da svojim
idejama daju konkretnu formu (gutai). Pritom je njegov prvi savet postao i moto grupe
— wuraditi ono Sto niko drugi nije uradio. Ova retorika originalnosti je zapravo
podrazumevala konkretno ispoljavanje individualnog karaktera i misli kao suprotnost
celebralnoj apstraktnoj estetici. lako su pripadnici grupe nisu ni malo marili za oCuvanje
umetnickih dela — naprotiv, tokom prve izlozbe na otvorenom 1955. godine oni su
spalili svoje radove — Josihara je ipak imao potrebu da procenjuje umetni¢ko delu u
svojoj konacnoj, svrSenoj fazi. Stoga je njegovo poimanje umetnosti naislo na osudu

svih onih avangardnih umetnika koji su se posvetili procesu potpune dekonstrukcije

13 1hid, 67.
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slikarskih 1 vajarskih kanona nastalih po zapadnjackom uzoru, u ¢emu su se najvise
isticali pripadnici Neo-Dade u Tokiju Sezdesetih godina.

Pokret Gutai je, kao inkubator inovativnog eksperimentisanja, od samih pocetaka
bio posvecen samopromociji — od januara 1955. zapoceli su sa periodi¢nim
obljavljivanjem istoimenog Zurnala sa reprodukcijama i esejima ¢lanova, distribuiranim
Sirom Japana, pa i van njega. Francuski kritiar i kustos MiSel Tapije (Michel Tapi¢),
veliki propagator enformela, promovisao je grupu u inostranstvu, osigurav$i im
medunarodno priznanje. lako su privlacili paznju savremnika svojom spontanoscu i
,fizikalno$¢éu“, modernisti¢ki kriti¢ari su im zamerali nedostatak formalne zrelosti i
teorijske utemeljenosti. JoSihara je, reagujuci sa izvesnim zakasnjenjem, 1956. godine
objavio manifest zele¢i da aktivnostima grupe da teorijski okvir. U njemu je istakao
znaCaj poStovanja materijalnosti — busshitsu ("materija", odnosno fizicke
karakteristike):

"Hajde da se oprostimo od podvala nagomilanih na oltarima i u palatama,
salonima i antikvarnicama.

To su monstrumi napravljeni od materija nazvanih boja, tkanina, zemlja i marmer,
koji su kroz besmislen ¢in oznacavanja od strane ljudi, kroz magiju materijala,
napravljeni da obmanom preuzmu oblik drugaciji od svog. Masakrirana pod izgovorom
oblikovanja intelektom, materija [busshitsu] sada ostaje nema.. . .
izobli¢ava materiju (...), jedan od naSih ciljeva je bio da odemo korak dalje od
apstrakcije. Zbog toga smo izabrali re¢ gutai [konkretnost] za ime grupe . . .

(...) najveCe zaveStanje apstraktne umetnosti lezi u otvaranju mogucnosti za
napusStanje naturalisticke 1 iluzionisticke umetnosti 1 stvaranju novog autonomnog
prostora, prostora koji zaista zasluzuje da nosi ime krativnosti . . .

Odlucili smo da entuzijasticno istrazujemo mogucénosti Ciste kreativnosti. Mi
verujemo da spajanjem ljudskih kvaliteta i materijalnih svojstava, mi mozemo dokuciti
apstraktni prostor na konkretan na¢in." "

Iz ovih reci proizilazi da je JoSihara pozivao na prevazilazenje ogranicenja Cisto
formalisticke apstraktne umetnosti konkretizovanjem apstraktnog prostora, $to nije bio

ni malo jednostavan zadatak ni za njega samog, jer se ve¢im delom karijere bavio

1 Doryun Chong, From Postwar to Postmodern, 90.
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iskljuCivo apstraktnim slikarstvom (nazalost ogranicenih dometa). Insistiranje na
postovanju materijala u svojoj prirodnoj, ljudskom rukom neoblikovanoj formi takode
je moglo delovati pomalo afektirano, ako se ima u vidu da su projekti pripadnika grupe
bili upadljivo uobli¢eni, zavrSeni, autonomni i svrsishodni. Klju¢ne ideje, medutim,
mozda se kriju u JoSiharinim narednim re¢ima, koje ukazuju na onaj opSti imperativ
prograsivne avangarde — potrebu za eksperimentisanjem: "Gutai pridaje najveci znacaj
smelom istrazivanju nepoznatog sveta (...), za razliku od dadaizma, Gutai umetnost je
iznikla iz potrage za mogucnostima". Ogradujuéi se od dadaistickih destruktivnih
strategija, JoSihara nastoji da udahne novi Zivot u materiju dajuci joj opipljivu svrhu.
Umetnicka dela pokreta Gutai koriste materijalne objekte umesto umetni¢kog pribora,
ne odbacujuci, ve¢ ostavljajuéi po strani principe zapadnjacke umetnic¢ke teorije.
Njihovi radovi se savim udaljavaju od nadrealizma, ostajuci ipak delimi¢no ukorenjeni
u apstrakciji. Ne glorifikujuéi prirodu materijala, oni materijal koriste kao orude.
Materijalnost, reifikacija apstraktnog koriS¢enjem svakodnevnih predmeta (ljudskih 1
prirodnih) i naglasak na eksperimentalnom c¢inila su tri osnovna postulata koje je
Josihara formulisao kao program grupe. *”

Prva velika izlozba grupe Gutai odrzana je u borovoj Sumi kraj reke ASija u
prefekturi Hjogo 1955. godine.' Josihara je, kao organizator ove izloZbe, umetnicima
dao zadatak da nacine radove koji nisu ograniceni veli¢inom izloZbenog prostora, koji
mogu biti izloZeni bez zidova, mogu kisnuti, izdrzati nalete vetra, biti podlozni
dodirima, igri, i koji mogu biti vidljivi u mraku. Umetnici su odgovorili smelim
interakcijama sa prirodnim okruZenjem, koje su podrazumevale, na primer, kacenje
providnih kesa napunjenih obojenom vodom na grane drveca, ali 1 svetlosne
eksperimente 1 seCenje kedrovih stabala sekirom. Nepuna tri meseca kasnije, predstavili
su se i tokijskoj publici u dvorani Ohara Kaikan, nai$avsi na potpuno nerazumevanje
kritike. Siraga Kazuo (Shiraga Kazuo, 1924-2008) je tom prilikom u belim bokserskim
gacama uronio u blato, rve¢i se sa njim u performansu pod imenom "Izazivanje blata"
(Doro ni idomu, slika 30). Murakami Saburd (1925-1996) je probadao poredana platna

natron papira u radu koji je nazvan "Sest rupa" (Mutsu no ana), demonstrajuéi napad na

%> Thomas R. H. Havens, Radicals and Realists, 90.
18U ovoj izlozbi, nazvanoj Eksperimentalna izlotha moderne umetnosti na otvorenom kao odgovor

letnjem suncu, nisu izlagalali isklji¢ivo pripadnici grupe Gutai, ali je veéina od Cetrdeset izlagaca
pripadala pokretu.
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dvodimenzionalnu prirodu slikarske povrSine i uvode¢i naroCitu dimenziju prostora i
vremena u slikarsku praksu (slika 31). Ovo probijanje papira (Kami yaburi) bilo je
praktikovano i tokom manifestacije "Gutai umetnost na sceni" (Butai o shiyo suru Gutai
bijutsu) u dvorani Sankei Kaikan u Osaki 1957. godine, jednom projektu koji ¢e biti
zabelezen kao prva umetni¢ka izlozba odrzana na sceni. Siraga i dvojica drugih
izvodaCa su tom prilikom hodali scenom obuceni u dve verzije "Elektricne odece"
(Denki fuku) umetnice Tanaka Acuko (Tanaka Atsuko, 1932-2005), napravljene od
treperecih sijalica u boji i mnostva elektri¢nih kablova (slika 32).

lako je pokret Gutai ostao poznat po ovim revolucionarnim performansima i
izvedbenim inovacijama, zanimljivo je da su oni sebe pre svega smatrali slikarima.
Josihara je 1962. godine otvorio muzej u Osaki nazvan Gutai pinakoteka, gde je izlagao
avangardne radove iz inostranstve i slike svojih §ti¢enika, §to dovoljno govori o znacaju
koji su pripadnici grupe Gutai pridavali slikarstvu. Siraga, Murakami, Tanaka i ostali
razvijali su do kraja svojih nekonvencionalnih karijera jedan poseban i ,,nezavisan®
slikarski jezik. Podseéanja radi, treba pomenuti da je Siraga, koji se $kolovao kao
nihonga slikar i budisticki svestenik, slikao stavljaju¢i stopala na platno polozeno na
pod, da bi zatim koristio i celo telo u slikanju koje se odvija tokom rvanja u blatu.
Tanaka je, nalaze¢i inspiraciju u decijoj kreativnosti, napravila seriju crteza i slika
izvedenih 1z svoje "Elektricne haljine". U radu nazvanom "Naslikano bacanjem lopte"
(Tokyu kaiga, 1954), Murakami Saburo je, opet, baciv§i gumenu loptu namoceno u
mastilo na platno, zabelezio otisak predmeta u pokretu. Time je, na izvestan naclin,
naslutio kasnija istraZivanja tela kao objekta koji probija papirnu povrsinu.

Ima jo§ neobiénijih primera. Simamoto Sozo (Shimamoto Shozo, 1928 - ) je
pucao u posude sa bojom boju iz pistolja 1 lomio flase boje o kamenje naslagano na
platnu, istrazivajuci granice kreacije i destrukcije. Kanajama Akira (Kanayama AKkira,
1924-2006) je, sale¢i se da je previse zauzet da bi sam slikao, koristio automatski
automobil-igracku u naizgled razigranoj, a zapravo ozbiljno zamisljenoj Kritici
Polokovog ,,gestualnog™ slikanja kapanjem boje. Bilo je, naravno, ¢lanova grupe koji su
bili viSe posveéeni polju umetnickog delovanja koji danas nazivamo umetnost
instalacje. Motonaga Sadamasa je prilikom prve Gutai izlozbe predstavio rad pod
nazivom Rad (voda) (Sakuhin [mizu]). Napunivsi plasti¢ne vreée u obliku suza dre¢avo
obojenom vodom, obesio ih je iznad jarko obojenog kamenja, izlazu¢i ih pored
dvodimenzionalnih slika i ostataka akcionih radova svojih kolega. U svojim

»interdisciplinarnim® delima i instalacijama, ¢esto je koristio vodu, dim i vinil.
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Obicno se tvrdi da su radovi grupe Gutai u Sestoj deceniji minulog veka izgubili
nesto od svog primitivnog Sarma, upravo u trenutku kada su usSli u muzeje i postali
dostupni Siroj publici i inostranom trzistu. lako su njihovi radovi u tom periodu dostigli
izvestan stupanj zrelosti u koriS¢enju materijala i tehnika, oni su postali previse kruti i
kontrolisani, $to se moze protumaciti kao korak unazad, ka opovratak formalizmu.
Mnogi su Gutai nazivali "sekundarnim” pokretom, svojevrsnim derivatom evropskog
modernizma. Kritike su im upucivane sa vise strana od strane savremenika, ukljucujuéi
I avangardne velikane poput Okamoto Taro-a, koji ih je osudio zbog veza sa francuskim
enformelom i odbijanja da se suoce sa socijalnom osnovom njihove umetnosti. Drugi su
upirali prst u njihovu apoliticnost, odnosno odsustvo direktne osude krize japanske
posleratne demokratije i ameri¢ke kulturne i vojne agresije u Aziji. Odrzavajuci se na
izmaku snaga jo§ od sredine Sezdesetih, grupa Gutai je konac¢no prestala sa radom
nakon JoS$iharine smrti 1972. godine.

Najobjektivnije tumacenje dostignu¢a pokreta Gutai dala je Ming Tiampo,
koriguju¢i uvrezeni diskurs umetni¢kog "centra i periferije" i isti¢uci ulogu pokreta u
"decentriranju modernizma". ' Objektivan pristup prvenstveno iziskuje isticanje
brojnih zasluga ovog pokreta. Umetnost performansa nije, naime, jo$ ni zazivela na
internacionalnoj sceni u trenutku kada su pripadnici pokreta Gutai, 1955. godine,
zapocCeli prve eksperimente u oblasti akcione i tzv. site-specific umetnosti. Grupa je
tokom osamnaest godina svog postojanja organizovala nekih dvadesetak 1zlozbi, gde je
pedeset devet ¢lanova predstavilo oko dve stotine vizuelnih dela — slika velikih formata,
instalacija, ambijenata i konstrukcija ¢esto pracenih konkretnom muzikom, svetlom,
dimom ili fizickim akcijama umetnika. Njihova bogata produkcija 1 hrabri, pionirski
eksperimenti na granici vizuelne, kineticke umetnosti 1 umetnosti performansa osigurali
su im vazno mesto u istoriji svetske avangardne umetnosti, otvaraju¢i put budu¢em

razvoju anti-umetnosti.

Y7 Up. Ming Tiampo, Gutai: Decentring Modernism (University of Chicago Press: Chicago 2010)
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Kjusu-ha

Premda je, uprkos neospornim zaslugama, zauzela malo prostora u kritickim
osvrtima na poslerathu umetnost, Kjusu-ha (Kyishi-ha) se moZe smatrati
najinovativnijom i najradikalnijom umetnickom grupom u periodu nakon II svetskog
rata. Nju je u Fukuoki 1957. godine osnovalo patnaestak slikara i vajara, €iji je ideolog
bio Kikuhata Mokuma. Pripadnici pokreta Kjusu-ha su osudivali ,,endemsko*
siromastvo zemljoradnika i rudara na ostrvu KjuSu u vreme kada su gradovi na glavnom
japanskom ostrvu HonSu prosperirali. Od oko hiljadu radova koje su ¢lanovi grupe
stvorili u prvim godinama postojanja, ostalo je sacuvano jedva devedesetak, Sto u
dobroj meri onemoguéava podrobniju analizu u sklopu savremene japanske umetnosti.
Nezavisno od toga, znacaj ove energi¢ne grupe trebe pre svega treba traziti u njihovom
odnosu prema druStvenoj realnosti u neposrednoj lokalnoj sredini. Razvijajuci
jedinstveni antimodernisticki umetnicki jezik u provincijskoj izolovanosti — na nacin
sasvim razli¢it od pripadnika grupe Gutai ili umetnika iz regije Kanto, sa egzaltiranim
patosom za koji se mislilo da je bio mogu¢ samo na pocetku stole¢a — kroz stvaralacke
odzive pripadnika Kjusu-ha moéno odzvanja antagonisticki stav prema dominaciji
tokijskog umetnickog establiSmenta.

Subverzivna kritika tehnoloSke modernizacije 1 vosokog modernizma, prisutna
izmedu ostalog u radu grupe Kjusu-ha, dovela je do razvoja jednog interesantnog
oblika ritualistickog agrarnog fundamentalizma. Sva u znaku snazne antimodernisticke
ideologije koja je poticala iz grada Kurume sa Kjusua, ova tendencija se mozda najbolje
ogleda u radu lidera grupe, Kikuhate Mokume. Pripadnici Kjusu-ha su bili su aktivno
ukljuceni u proteste rudara, posebno onih iz obliznjeg grada Miike, kada je 1960.
godine njih 75, 000 izgubilo posao. Bila je to godina koja je donela kraj sindikalnom
radikalizmu u Japanu. Iako su podrzavali proteste oko obnavljanja Anpo sporazuma,
njihova neposredna briga bili su obespravljani stanovnici ove privredno nerazvijene
regije. Kikuhata je bo posebno izri¢it u svojim antikapitalistickim stavovima, smatrajuci
da je u savremenom Japanu individualizam inficirao drustvo poput zaraze, potpomognut
delovanjem medija i1 kapitalistiCkim uredenjem. Umetnost je, smatrao je Kikuhata,
pobegla od politike, odnosno odbacila humanizam. U neprekidnoj potrazi za novim
etickim stavom koji bi vratio humanizam u okrilje umetnosti, Kikuhata je dosao do
pojma materijalnosti, odnosno do povezivanja materijalnosti sa svakodnevnim Zivotom.

Smatraju¢i da utvare stupaju na mesto stvari, da je konvencionalno slikarstvo prevara,
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kamuflaza, falsifikovanje stvarnosti, Kikuhata je novu kreativnost trazio u
"svakidasnjem". ® PokuSavaju¢i da naglasi lokalno, koristio je materijale poput
kovanica, zuba, veStaCkih ociju, ramova, drvene grade (slika 33). Upravo je ovu
upotrebu svakodnevnih predmeta, udruzenu s brigom za lokalnu zajednicu, Kritika
oznacila kao faktor posebnog izdvajanja umetnika Kjusu-ha u odnosu na savremenika.
Dovoljan je samo jedan pogled na njihov Zivot pa da se pokaze sva specificnost
njihovog zivota i rada. Pripadnici grupe su i sami radili obi¢ne, teske poslove, za razliku
od vecine avangardnih umetnika koji su potekli iz privilegovanih, urbanih sredina.

Umetnici grupe Kjusu-ha Koristili su karton, vinil, gumu i asfalt, koji simboli¢no
ukazuju na njihovo poreklo i vezu sa rudarskom zajednicom i udaljenost od velikih
saobracajnih infrastrukturnih projekata. Vremenom su njihovi radovi sve vise li¢ili na
totemske strukture sastavljene od otpada — odbacenih guma, polomljenih delova
metalnih sprava, starih bicikala i gomila opuSaka od cigareta. Dobar primer njihove
ekstremne upotrebe materijala — na tragu rusenja konvencionalnog poimanja umetnosti
— bio je i rad priloZen za izloZbu "Jomiuri anpan" (Yomiuri andepandan) u Tokiju 1958.
godine, koji se satojao od dubreta umotanog u slamnate strunjaée (tatami).'” Ovakvi
radovi, vesnici nove anti-umetnisti i tzv. junk-art-a, ukazivali su na slikovit na¢in na
probleme potrosackog kapitalizma koji maskira stvarne probleme zivot u provinciji,
razlikujuéi se istovremeno — fundamentalno — od pop-arta u kome se se koriste fino
obradeni industrijski proizvodi.

Umetnici $kole Kjusu su krajem pedesetih godina, u svojoj najaktivnijoj fazi,
stvarali 1 slike koje su nalikovale enformelu, ali su se kasnije viSe posvetili
trodimenzionalnim objektima poput skulptura, asamblazZa 1 kolaZa od nadenih predmeta.
Pravili su 1 instalacije 1 uli¢ne performanse, organizuju¢i 1 druge manifestacije koji su
podrazimevali aktivno angaZovanje publike.’® Grupa se raspala 1968. godine, nakon
mucnog perioda osipanja Clanstva i medusobnog trvenja. GasSenju entuzijazma i
zajednickog duha sigurno je doprineo i nagli ekonomski razvoj koji je — makar i
prividno — doveo u sumnju osnovne postulate pokreta, a sa njima i kritiku celog onog
spektra istorijskih promasaja japanske politike 1 na njoj zasnovanih kuturnih matrica.

Iako za sobom nije ostavio znacajan kvantum materijalnih dela, ono $to ga pozicionira

178 Havens, 99.

179 Reiko Tomii, "Geijutsu on Their Minds: Memorable Words on Anti-Art," in:

Art, Anti-Art, Non-Art: Experimentations in the Public Sphere in Postwar Japan 1950-1970, ed.Charles
Merewether, Rika lezumi Hiro (L.A.: Getty Research Institute, 2007), 36.

180 cf. Kuroda Raiji, "Kyushu-ha as a Movement: Descending to the Undersides of Art," Josai University
Review of Japanese Culture and Society (Dec. 2005) Trans. Reiko Tomii.
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kao jedinstveni izdanak posleratnog anti-umetni¢kog pokreta jeste naglasena potreba da

umetnost stavi u sluzbu ,,drustvenog naloga‘“ na lokalnom nivou.

Neo-Dada Organizatorf[i]

Nikoga neée iznenaditi podatak da je Sinduku i $ezdesetih godina bio u Zizi
antimodernistickih 1 “anti-Apo” aktivnosti. U njima je uzela uces¢e i grupa nadarenih
avangardnih umetnika koji su osnovu svoje umetnosti trazili u svakodnevnom.
Nadenuvsi sebi ime Neo-Dada Organizator[i], svoju ideologiju su zasnivali na tradiciji
predratnog evropskog radikalizma. Mo¢ni eho dadaistickog pokreta, nastalog u Cirihu
tokom | svetskog rata, odjekivao je Parizom dvadesetih, Nju Jorkom pedesetih, ali i
Tokijom Sezdesetih godina. Pitanja koja je postavila evropska Dada, a pre svega Marsel
DiSan, taj miljenik predratne avangarde koji je prvi postavio svakodnevne "redimejd"
predmete na umetnicki postament, opsedala su i novu generaciju japanske avangarde —
gde se zapravo nalazi granica izmedu umetnosti i zivota?

,Neo-Dada Organizatore* (Neo Dadaizumu Oruganaiza/zu]) safinjavala je grupa
od desetak avangardnih umetnika koji su se okupljali u "Beloj ku¢i" (Howaito hausu),
prebivalistu Josimura Masanobua (Yoshimura Masanobu, 1932-),). Dok je neke od njih
interesovala dadaisticka 1 nadrealisticka estetika, drugi su bili posveceni uli¢nim
demonstracijama 1 izloZbama za koje bi se reklo da su isklju¢ivo bile namenjene
privlacenju paznje javnosti. Medu najistaknutijim clanovima grupe bili su JoSimura
Masanobu, Usio Sinohara (Ushio Shinohara, 1933-), Susaku Arakava (Shisaku
Arakawa, 1936-), Kazakura So (Kazakura Sho, 1936-) i Akasegava Genpei (Akasegawa
Genpei, 1937-2014), koji ¢e kasnije osnovati Hi Red Center. Neodadaisti¢ka strategija
medijskog spektakla najslikovitije se u ogledala u delovanju Usio Sinohare, koji je
svojim neuraunljivim ponaSanjem i imidZom buntovnika sa "mohikan" frizurom
redovno privlacio paznju novina (koje su ga nazivale rokabirt sakka - "rokabili
umetnik™), ali i radijskih emisija u kojima je rado uéestvovao jo$ od 1958. godine.
Neizbrisiv uticaj ostavila je na njega prezentacija francuskog enformel slikara Zorza
Matjea u jednoj tokijskoj robnoj kuéi 1957. godine, kada je Sinohara naslutio efekte
"akcionog slikanja" u javnom prostoru, odnosno medijske paznje koju takva praksa
prati. Sinohara je pod uticajem Matjea zapoceo seriju tzv. Bokserskih slika (Bokushingu

peintingu), koje je izradivao tako $to je bokserske rukavice, zamotane u krpe, umakao u
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mesSavinu Sumi mastila i pirinéanog lepka, da bi zatim bokserskim udarcima nanosio
mrlje boje na povrSinu improvizovanog platna (slika 34). Ova potpuna usmerenost na
demonstraciju slikarskog procesa pratila je i neobi¢na nezainteresovanost - svojevrsna
»hebriga® za krajnji rezultat — mnogi njegovi radovi nisu nadziveli prezentacije i
unistavani su na licu mesta. Za Sinoharu je trenutni publicitet bio jedina nagrada. On je
zudeo za priznanjem medija zato Sto je odbacivao uzviSeni modernisticki ideal
umetnosti radi umetnosti (ili "geijutsu zarad geijutsu"), verujuci da je akcija sama po
sebi znacajnija od zavrSene slike kao zaokruzenog i ,zatvorenog dela” u smislu
Umberta Eka. Medutim, takode je bio svestan ¢injenice da, poput drugih avangardnih
umetnika, ne moze da ra¢una na finansijsku dobit. Neumereni vapaj za medijskom
paznjom Usio Sinohare i drugih umetnika Neo Dade imao je pritom i svoju negativnu
stranu — sve do nedavno njihovi medijski ispadi bili su okarakterisani kao mladalacka
indiskrecija koja ne zavreduje paznju i ozbiljniji osvrt likovnih kriti¢ara i istoricara
umetnosti.

Kolektiv Neo Dada je ve¢ na svojem prvom galerijskom predstavljanju u Ginzi
1960. godine obznanio svoje ikonoklasticne stavove — JoSimura je preciznim karate
udarcima lomio drvenu stolicu, Kazakura So je zaranjao glavu u kantu vode i vikao o
neumitnom priblizavanju III svetskog rata, dok je Akasegava govorio o tome kako
moraju postati mesari kako bi izbegli masakr. Tokom galerijskih izlozbi kao 1
neformalnih predstavljanja u Beloj kuci, pripadnici grupe predstavljali su slike, kolaze i
trodimenzionalne objekte koji su delovali potpuno improvizovano i sklopljeni na brzinu
— ocigledno je element vremena (tajming) bio je od vrhunskog znacaja.

Za tokijske Neo-Dada-Organizatore umetnost je predstavljala produzetak Zivota i
svojevrsno ,,otkrovenje na dubrisStu“ — njihovo igraliSte rodeno je na bespucu
posleratnog Japana i u savremenoj urbanoj realnosti. Oni su otkrili jedan nov svet
skrivenih kvaliteta u obi¢nim, nenametljivim svakodnevnim predmetima. Nastavsi u
vreme kada i francuski pokret Novih realista (Nouveaux réalistes) — ¢edo kriticara Pjera
Restanija (Pierre Restany) i slikara Iva Klajna (Ives Klein) — tokijski naodadaisti
,»otkrili“ su posebnu likovnu vrednost u prizorima masovnog otpada kao proizvoda
hiperprodukcije materijalistickih vrednosti amerikanizovanih gradova u posleratnom
industrijskom svetu. Obe grupe su pravdale svoj radikalni iskorak od apstraktnog
slikarstva ka umetnosti asamblaza napravljanih od dubreta, pozivaju¢i se na dadaisticko
naslede, preuzimajuéi istovremeno od nadrealista praksu aranziranja pronadenih

predmeta fragmentacijom, suceljavanjem i nagomilavanjem. Za razliku od americkog
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pop-arta, koji je svoje polje delovanja pronasao u direktnoj banalnosti i komercijalnoj
anonimnosti gradske realnosti, pripadnici pokreta novih realista i Neo-Dade tragali su
za neprimetnom, zacudnom prirodom svakodnevnih predmeta, starih i novih
podjednako. Medutim, dok su pripadnici francuskog pokreta koris¢enjem otpada
nastojali da stvore objet d'art u svom zavrSenom, tradicionalnom obliku, Neo-Dada -
Organizatori koristili su dubre u procesu izvodenja performansa kao prolazne,
»privremene manifestacije svoje svakodnevne realnosti®. Poput pokreta Gutai, tokijska
Neo-Dada se oslanjala na proces fizicke interakcije tela i materijala, kao i na
participaciju publike i medija u finaliziranju projekata. Upravo zbog ove sklonosti ka
teatarskom praktikovanju umetnickog procesa ,,umetnosti zarad trenutka®, u kojoj
umetnicki predmeti sluze poput pozorisnih rekvizita — skoro ni jedan od prvobitnih
radova Neo-Dade danas nije sa¢uvan u celosti, te ih mi danas uglavnom poznajemo sa

fotografija. '

Hi Red Center — eksperimenti u javnoj sferi kao drustvena kritika

Kolektivizam Neo Dade svodio se na okupljanje individualnih talenata, udruzenih
u verovanju da se neizbeZna propast sveta moze zaustaviti ili odloziti duhovnim
oruzjem, ali koji su viSe od grupnog delovanja bili posvec¢eni dobrom provodu i
zurkama u kuéi JoSimura Masanobua, lidera grupe. Otuda se u njithovom stvaralastvu
relativno teSko moze identifikovati neka grupna svest koja bi predstavljala nesto vise od
jedne sasvim uopstene zabrinutosti zbog sudbine drustva i pozicije umetnosti u njemu.
Ne uspevaju¢i da nametnu originalan obrazac modernosti, oni su svojim radovima
ispoljavali drzak 1 nihilisticki odnos prema utvrdenim umetni¢kim postulatima. Za
razliku od njih, kolektiv Hi Red Center (Hai reddo senta), Cije su jezgro Cinile tri
znacajne umetnicke figure — Akasegava Genpei (Akasegawa Genpei), Nakanisi
Nascujuki (Nakanishi Natsuyuki) i Takamacu Diro (Takamatsu Jird) — primenjivao je
zajednistvo kao modus operandi. Dok je Neo Dada otelovila uzavrelost anti-umetnosti,
izvode¢i burne demonstracije kako bi zadobila medijsku paznju, HRC je ostvario

konceptualistiCku evoluciju anti-umetnosti svojom nenametljivom, tihom i suptilnom

181 Alexandra Munroe, Japanese Art after 1945: Scream Against the Sky (NY: Harry N. Abrams, 1994),
157.
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infiltracijom u socijalni prostor, predstavljaju¢i most ka tzv. ne-umetnosti (hi-geijutsu)
sa kraja Sezdesetih godina.

Tokom osamnaest meseci postojanja, u periodu od 1963-64. godine, grupa je
izvela seriju ,,intervencija“ u javnom prostoru. Jedna od njih je bila posebno atraktivna.
Nazvana "Plan sklonista" (Sheruta puran), odrzana je januara 1964. u hotelu "Imperijal”
u Hibiji, u zgradi nastaloj prema nacrtu Frenka Lojda Rajta. Ova gradevina, koja je
prezivela veliki Kanto zemljotres 1923. godine a nedugo zatim i pozar, trebalo je
simboli¢no da zastiti umetnike od nuklearnog rata. Ucesnici koji su dosli po
specijalnom pozivu, poput grafickog umetnika Joko Tanadanorija, mogli su da plate
1000 jena kako bi im po meri skrojili ,,personalno skloniste* protiv nuklearnih
padavina. Umetnici su tom prilikom fotografisali "musterije" — belezili njihovu visinu i
obim grudnog kosa, zapreminu (merenu uranjanjem ucesnika u kadu), kao i koli¢inu
vode koju mogu da drze u ustima — parodirajuci proces medicinskog pregleda.

Ova tendencija HRC-a da uspostavi blisku interakciju s drustvom, u kome ono
postaje "materijal” ili “platno”, najslikovitije je predstavljeno njihovim poslednjom
akcijom, Projektom ciséenja, u kome je karakter zajedniStva, oli¢en u ,,kolaborativnom
pregnucu®, vesto upotrebljen kao orude socijalne kritike. Ovaj dogadaj, poznat takode
pod imenom "Kampanja za promociju higijene i reda u oblasti metropole”, odnosno
"Budi ¢ist!", odrzana je usred urbane vreve, na ulicama Ginze u Tokiju, 16. oktobra
1964. godine. Tom prilikom su ¢lanovi grupe sa saradnicima paradirali obuceni u
uniforme zdravstvenih radnika, sa naocarima za sunce i crvenom trakom na rukama, na
kojoj je belom bojom bio ispisan zastitni znak grupe — "!". Oni su brizljivo i pedantno
ribali plo¢nike, a povremeno i saobracajne trake, koristeci Cetkicu za zube, krpu za pod 1
drugo krajnje nedelotvorno orude za ¢iS¢enje velikih uli¢nih povrsina (slika 35).

Ovaj "dogadaj (ivento) ¢isc¢enja", odrzan sedmog dana Olimpijskih igara u Tokiju,
predstavljao je direktno ismevanje ubrzanih napora gradskih vlasti za ulepSaju i
modernizuju grad, kao i nastojanja japanske vlade da opravdaju naziv "ekonomskog
c¢uda" predstavljanjem sterilne vizije Japana kao ponosnog c¢lana medunarodne
zajednice. "Zvanicne" uniforme HRC-a — beli mantili i signalne table koje su nosili (na
kojima je bilo napisano Soji chii - ¢iS¢enje u toku) — ispostavile su se kao savrSen
paravan za naizgled legitimnu i uobi¢ajenu akciju usred belog dana. Prolaznici nisu bili
svesni da se bilo Sta neobi¢no desava, a njihovo ozbiljno drzanje zavaralo je i policiju.
Jedan policajac im je ¢ak zahvalio na pozrtvovanoj akciji za ulepSavanje grada. HRC je

ovom, ali i prethodnim intervencijama, pokuSao da razdrma dokonu dobrostojecu
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srednju klasu svojom kritikom uspavanog, inertnog i odve¢ predvidljivog mentaliteta,
koji se upravo u to vreme formirao pod birokratskom kontrolom drzavnog aparata.
Nema sumnje da su aktvnosti HRC-a bile inspirisane idejom "direktne akcije" i
radikalnog aktivizma u vreme kada je japansko drustvo uljuljkvano uspavankom
novoste¢enog materijalnog blagostanja. Ve¢ i samo ime grupe - Hi Red Center ("Visoki
crveni centar") — otkriva njihove levicarske tendencije: nastalo je od engleskog prevoda
pocetnih ideograma njihovih prezimena: taka (visoko), aka (crveno), naka (centar).

HRC je ostvarivao blisku saradnju sa drugim kolektivima i pojedincima, poput
improvizacione muzi¢ke grupe Ongaku i umetnice Joko Ono. Upravo je ova Sira grupa
umetnika ¢inila okosnicu japanske sekcije pokreta Fluxus, poznatog kao tokijski Fluxus.
Dogadaj koji je Joko Ono organizovala u centru Sogecu 1962. godine, okupio je
umetnike poput Akasegave i Jasunao Tonea, dok je hepening koji je najavio formiranje
HRC-a — "Vecera u spomen poraza u ratu"(Haisen kinen bansankai) — odrzan u avgustu
1962, zapravo predstavljao zajednicki projekat Neo Dade, Grupe Ongaku, plesaca
kolektiva Ankoku Buto i Akasegave. Tom prilikom posetioci su, u sustini, bili
nasamareni: navedeni su da plate skupu ulaznicu za veceru u kojoj nisu mogli da
ucestvuju, a bilo im je omogucéeno samo da gledaju dok su umetnici neumereno jeli,
pili, igrali i prali zube.

Nekih dva meseca kasnije, u fazi neposredno pred osnivanje HRC-a, Nakanisi i
Takamacu su izveli svojevrsni gerilski performans na kruznoj zeleznickoj liniji Yamate
(kasnije preimenovanoj u Yamanote), koja saobraéa od Sinagave do Uena i povezuje
velike tokijske gradske centre. Tokom ovog performansa, danas poznatog pod imenom
"Incident sa Jamanote linije" (Yamanote sen jiken), umetnici su se vozili lica obojenih
belom bojom, nose¢i neobicne umetnicke predmete 1 pauzirajuci na stanicama kako bi
izvodili ritualisticke hepeninge, dramatizuju¢i uskomesani prostor japanske
svakodnevice svojom umetnickom kritikom 1 praksom. Nakani$i je, na primer, prolivao
boju po peronu i lizao je, a zatim polomio jedan providni objet u obliku jajeta, u kome
su se nalazili nasumi¢no odabrani predmeti za svakodnevnu upotrebu: stari sat,
ogledalo, kaSika. Ovaj dogadaj je sasvim sigurno bio zamisSljen kao satira haoti¢ne
svakodnevnice kojoj su izlozeni uzurbani putnici na putu za posao (slika 36).

Clanovi grupe su se neretko podsmevali konvencionalnim galerijskim
protokolima, §to su na duhovit nacin 1 ostvarili primenuju¢i obrnutu logiku u projektu
ceremonije "zatvaranja" jednonedeljne ne-izlozbe u galeriji Naniqua u Tokiju, juna

1964. godine. Na pozivnicama za izlozbu pod nazivom "Veliki panorama Sou" pisalo je:
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"Zatvaranje izlozbe Hi Red Center je upravo u toku. Kada budete imali vremena, molim
vas nemojte prisustvovati”. *® Akasegava i NakaniSi su oti§li prvoga dana trajanja
"izlozbe", zakucavsi daske na ulaz galerije, na kojima je pisalo "zatvoreno". Prostor su
ostavili netaknut do poslednjeg dana, kada su odrzali ceremoniju "otvaranja" kojoj su
prisustvovali Takiguéi Suzo, Iéijanagi To$i, Sem Frensis (Sam Francis) i DZasper
Dzons (Jasper Johns), koji su im pomogli da izvade eksere iz dasaka. Cak su i pop-art
radovi na izlozbi bili bukvalno obrnuti, sa etiketama zalepljenim u unutraSnjosti
konzervi. Prikazujuci ,,obrnuti svet“, mondo inversus, njihova nadrealna parodija
osporavala je zapravo sve $to je bilo samo navika, predrasuda, drustvena konvencija i
moralno tutorstvo.

Karijera trojice osnivaca HRC-a su se nakon prestanka rada kolektiva kretale u
rali¢itim smerovima. NakaniS$i se ponovo vratio slikanju, nastavljaju¢i saradnju sa
avangardnim muziarima 1 plesa¢ima. Takamacu je nastavio sa intelektualnim,
analitickim 1 razigranim pristupom umetnosti, zapocevsi istrazivanje realnosti 1 iluzije,
odnosno konceptualnog razdora izmedu percepcije i1 egzistencije kroz svoju seriju
"Senki" (Kage, 1965-1974). Ova uticajna serija radova, koja ¢e incirati tzv. "debatu o
senci" medu japanskom umetnic¢kim kritikom, prikazuje (naslikanu) siluetu predmeta na
belom platnu, belezeéi trag onoga §to je odsutno (slika 37). Godine 1968. poceo je da
radi kao profesor na univerzitetu Tama bijutsu daigaku, gde ¢e uticati na radanje nove
generacije konceptualnih umetnika sa kojom je nastavio saradnju u okviru pokreta
Mona-ha i tzv. Skole metafizike. Akasegava Genpei se, razoaran nakon izgubljenog
sudskog procesa vodenog protiv njega i njegove umetnosti, posvetio konceptu "ultra-
umetnosti” (cho-geijutsu), u kome fotografije obi¢nih, besmislenih objekata iz urbane
svakodnevice prezentuje kao konceptualna dela i umetnicke predmete. Godine 1981,
dobio je prestiznu knjizevnu nagradu Akutagawa za kratku pri¢u koju je napisao pod

pseudonimom Ocudi Kacuhiko (Otsuji Katsuhiko).

Tokijski Fluxus

Akcije Hi-Red-Centra su brzo bile prepoznate i u Americi, pre svega posredstvom
umetnica Siomi Cieko (Shiomi Chieko) i Kubota Sigeko (Kubota Shigeko), koje su se
preselile u SAD i pridruzile pokretu Fluxus 1964. godine. U to vreme, izvestan broj

182 Thomas R. H Havens, Radicals and Realists, 151.
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znacajnih avangardnih umetnika napustio je Japan i preselio se u Evropu i Ameriku.
Njujork se ¢inio posebno privlaénim upravo zahvaljujuéi zivim aktivnostima Fluxusa. U
leto 1963, Kosugi Takehisa je u centru Sogecu upoznao Siomi i Kubotu sa Nam Pun
Pajkom, korejskim umetnikom koji ih je ohrabrio da posalju radove Dzorzu Maciunasu,
kordinatoru Fluxusa.'®®* Mnogi japanski umetnici videli su ovom pokretu ista ona nacéela
koja su reflektovala njihovu osudu tradicionalnih umetnickih formi i uvreZzenih odnosa
umetnosti 1 druStva. Kustos Aleksandra Manro (Alexandra Munroe) je identifikovala
¢ak 23 japanska umetnika koji su fizicki, ili putem postanske razmene, ucestvovali u
radu Fluxusa u periodu od 1961. godine do Macijunasove smrti (1978).'® Nijedan
zapadnjacki umetnicki pokret nije u prethodnom periodu do te mere integrisao japanske
umetnike u svoju aktivnost; nikada niti ostvario tako blisku saradnju sa umetni¢kim
andergaundom u Tokiju. Internacionalizam je bio deo Fluxus strategije: prihvatajuci
Azijce u svoj zagrljaj, mogli su da proSire ograni¢enu geografiju evro-americkog
modernizma kako bi proSirili svoju anrho-socijalistiCku utopiju. ** Prisustvo japanskih
umetnika takode je reflektovalo interesovanja pripadnika grupe za azijsku filozofiju i
estetiku - pre svega za taoizam i zen budizam, koji su popularisani u Americi
zahvaljuju¢i uticajnom delovanju DZona KejdZa.

S druge strane, Joko Ono je svojim preformansima u Japanu (1962-64) znacajno
doprinela tamosnjoj popularizaciji KejdZzovog poimanja muzike kao ,,proizvoda akcije 1
greske®. Iako je od detinjstva bila poducavana klasi¢noj muzici, sredinom pedesetih se
zainteresovala za eksperimentalnu muziku, Sto ¢e joj otvoriti put ka neinhibiranom
koriS¢enju razlic¢itih medija tokom duge i1 bogate karijere, stvorivsi veliki broj
trodimenzionalnih objekata, instalacija, slika, performansa, instrukcija, muzickih dela i
videa. Ona je bila jedna od klju¢nih figura rane njujorSke Fluxus scene pocetkom
Sezdesetih, a njeni su konceptualni radovi na polju eksperimentalne muzike preispitivali
ulogu publike u percepciji umetnickog dela. Tokijskoj publici se predstavila projektom
u Sogecu centru 1962. godine, pod parolom Muzika, dogadaji, pesme i instrukcije za
slike. Akcije poznatih kriticara i umetnika koji su ucestvovali u ovom projektu (poput
Tacumi Hidikate 1 Akasegava Genpeija), bile su osvetljene samo pojedinacnim izvorima
svetla — baterijskom lampama, reflektorima ili upaljenim Sibicama, i bile su propracene

razli¢itim diskretnim zvukovima. Na taj nacin je publika bila prisiljena da aktivno

183 Fluxus — na latinskom "promena, tok". Osim Macijunasa, KejdZa i Ono, najistaknutiji ¢lanovi pokreta
su bili Jozef Bojs, Nam Dun Paik i La Monte Jang.
184 Alexandra Munroe, Scream Against the Sky, 218.
185 [pi
Ibid.
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ucestvuje u izvedbi, samostalno povezujuéi nevidljive i neCujne delove. Joko Ono je
ovaj koncept aktivne participacije posetilaca dopunila predstavljanjem radikalno
konceptualnih radova u foajeu dvorane, izlazu¢i 36 belih papira sa ¢itko napisanim
poetskim instrukcijama za “samostalno misaono konstruisanje slika”. Odbacujuéi ideju
umetnickog dela kao "originalnog" rukopisa autora, zatrazila je od svog partnera
(I¢ijanagi TosSija) da kaligrafski ispiSe instrukcije umesto nje. Prate¢i zapisane smernice,
slika postaje jedinstveni misaoni proizvod individue, interpretacija bez prostornih i
vremenskih ograni¢enja, a svaki posmatra¢ postaje umetnik. Jo§ u vremenu koje je
neposredno prethodilo formiranju Fluxusa, umetnici su razvijali oblik notacije ili
partiture koje je je Breht (George Brecht) nazvao "dogadaji" a Flint (Henry Flint) —
"koncept umetnost". Ova saZzeta uputstva propisivala su mentalno-fizicko ponasanje
¢italaca-izvodaca. Upravo se Joko Ono nasla medu prvim umetnicima koji su zaceli
istrazivanje konceptualne upotrebe jezika kao oblika umetni¢kog izrazavanja.

Jo§ 1960. godine Ono je zamislila seriju radova koji bi jos radikalnije sproveli u
delo njene instrukcije — tako je u Krvavom delu (1960) zapisala da izvodac¢ treba da
slika sopstvenom krvlju dok se "ne oneseveti” ili "ne umre". Naredne godine je u
Maciunasovoj galeriji u Njujorku “uzivo”, preko razglasa navodila posetioce da uzmu
ucesca u kreaciji. U Slikanju dimom posetiocu je sugerisala da pali platno cigaretom i
posmatra dim: delo je bilo zavrSeno kada bi se platno pretvorilo u pepeo. Navedeni
primeri samo delimi¢no ilustruju znacaj delovanja Joko Ono kao pionira japanskog
konceptualizma. Koriste¢i jezik u cilju prevazilazenja materijalno zasnovanih
umetnickih konvencija, ona je dodala jednu celebralnu dimenziju pokretu anti-
umetnosti — za Kkoji su naj¢e$¢e vezivana prakse junk-arta ili zustre akcije u javnom
prostoru — nagovestiv§i fluksusovski i konceptualisticki pristup umetnosti kao
proizvodu umnog promisljanja.

Kosugi Takehisa, Siomi Cieko (Mieko) i Jasunao Tone, kompozitori koji su
znacajno doprineli stvaralaStvu pokreta Fluxus, ponikli su iz prvog improvizacionog
muzickog i zvuénog kolektiva u Japanu. Guriipu Ongaku (u bukvalnom prevodu "Grupa
Muzika") bila je aktivna u periodu od 1960-62. godine i ve¢im delom su je Cinili
studenti muzikologije Tokijskog nacionalnog univerziteta lepih umetnosti i muzike.
Clanovi kolektiva su se fokusirali na istovremeno stvaranje i izvodenje zvuka u realnom
vremenu, ukljuujuci u svoj koncept "anti-muzike" i slucajne akcije 1 spontane reakcije
na muzi¢ke i ne-muzicke dogadaje. Saradnja je zapocela 1960, kada se Sest clanova

grupe okupilo u ku¢i Mizuna (Mizuno Shiiko) kako bi snimili na traku dva

195



improvizovana koncerta naslovljena Automatizam i obze (Objet). Dok bi jedan izvodac
kontrolisao tocak magnetofona 1 tako varirao brzinu snimka, drugi clanovi su
proizvodili zvuke uz pomo¢ klavira, ¢ela, harmonijuma, alt saksofona — ali i usisivaca,
radija, metalne kante, lutke i posuda. Ovi snimci se, s jedne strane, smatraju
prektretnicom u istoriji eksperimentalne muzike zbog naglasavaja autonomije i
konkretnosti, sa druge, pak, zbog koris¢enja prostorne dimenzije u stvaranju akusti¢nih
zvukova.

Prvi javni koncert grupe Ongaku bio je odrzan septembra 1961. godine u
Umetni¢kom centru Sogecu pod imenom Koncert improvizovane muzike i akusticni
obze (obje) (SOkkyo ongaku to onkyo obuje no konsato). Nedugo zatim, prihvatili su
poziv I¢ijanagi Tosija, mladog kompozitira, povratnika iz Nju Jorka i ucenika Dzona
Kejdza, da mu se pridruze u izvodenju njegove muzike u centru Sogecu. Tokom ovog
dogadaja, zabeleZzenog kao prvi koncert zive elektronske muzike u Japanu, izvedena su
dela Kaiki [ponavijanje] za koto za DzZona Kejdza i IBM: hepening i konkretna muzika
(IBM hapuningu to myujikku konkuréto), tokom koje su umetnici dobili set IBM
busenih kartica koje su interpretirali po volji."® Spektakularna turneja Dzon Kejdza i
Dejvida Tjudora u Japanu oktobra 1962, izazvala je, po mnogima, seizmicko
podrhtavanje na lokalnoj umetni¢koj sceni, slikovito nazvano Kéji shokku ("Kejdz
Sok"). Treba, medutim, ista¢i da su istrazivanja grupe Ongaku prethodila ovom
dogadaju, a donekle su tekla paralelno sa njim. Cak i I¢ijanagi, koji je prema odekivanju
stvarao pod snaznim uticajem ucitelja, ispoljavao je u svom radu karakteristike
nesvojstvene samom Kejdzu — Sto se pre svega osecalo u vecoj otvorenosti ka
improvizaciji. Ono $to je povezivalo I¢ijanagija i grupu Ongaku bila je i posveéenost
drustvenoj 1 prostornoj dimenziji muzike. Uoceno je da su koristili prostornu razdaljinu
kao organizacioni princip u komponovanju 1 izvodenju, istaZzujuéi razlicitosti koje
proizilaze iz mesta nastanka zvuka i mesta njegovog prijema.

Krajem 1964. godine, DZordZ Macijunas je inicirao sastavljenje objekata pod
nazivom Fluxus 1, drvene kutije u kojoj su se nalazio komplet spojenih ,,manila
koverti” sa materijalima koje su poslali umetnici iz razli¢itih delova sveta, pre svega iz
Severne Amerike, Nemacke i Japana (slika 38). Vecinu materijala su Cinile fotografije,
partiture i tekstovi koriS¢eni u razli¢itim projektima u periodu izmedu 1963-65, zbog

Cega se svaka kopija Fluxus 1 neznatno razlikuje jedna od druge, oslikavajuci promene

18 Charles Merewether, Art, Anti-Art, Non-Art, 16.
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kako u individualnim aktivnostima umetnika, tako i Fluxusovim ciljevima®’. Medu
japanskim umetnicima koji su ucestvovali nasli su se Ay-O, Kubota, Ono, Takako
Saitd, Siomi i Kosugi, koji je jedini jo§ uvek Ziveo na tlu Japana. Kosugi je tom priloZio
graficku predstavu njegove Pozorisne muzike (1963), u obliku pravougaonog kartona sa
spiralnom Semom pokreta nogu 1 uputstvom koje glasi: "Nastavi da hodas pazljivo".
Isticana strastveno ili skriveno, u pozadini, kao uzgredna napomena, ovakva uputstva su
bila sasvim u skladu s opstom temom Kosugijevih radova. Oni naglasavaju ulogu tela
kao instrumenta; u njima slusanje postaje oblik percepcije. U Kosugijevoj Fluxus kutiji
pod nazivom Dogadaji (1964) nalazi se osamnaest uputstava koja otkrivaju njegovu
nameru za koju se tvrdi da predstavlja pokusaj redefinisanja uloge muzike. To je
pokusaj fenomenoloskog repozicioniranja publike i izvodac¢a u odnosu na fizikalnost
sveta koji ih okruzuje.

Takako Saito je svoj Fluxus 1 objekat koncipirala kao paprinu origami figuru,
nazvanu Carobi camac. Ubrzo je, medutim, zapocela s izradom kompleta za Sah, u
kojima je evocirala ideju kulturne industrije i fluksusovske transformacije redi-mejd
industrijskih objekata u predmete za igru, naglaSavaju¢i Culnu i1 performativnu
dimenziju koja se oslanja na interakciju izmedu posmatraca i umetni¢kog predmeta.
Kubota je uz isti projekat prilozila mapu projekata Hi-Red-Centra, da bi sledece godine
pocela s izradom laznih paketa za prvu pomo¢ pod imenom Flux lek (slika 39). Joko
Ono je, opet, u svom karakteristiénom stilu prilozila rad pod nazivom Autoportret. Bilo
je to ogledalce zatvoreno u kovertu na kome je napisano njeno ime i naslov rada. Time
je na jednostavan nacin ilustrovala kako publika moZe da ucestvuje u kreiranju rada.
Rec je o omiljenom poigravanju s identitetima: gledajuéi u ogledalo, posmatra¢ u njemu
vidi svoj odraz a imenovanjem posmatraca kao sadrzaja u ogledalu (subjekta) — sadrzaj
(subjekat) postaje autor.

Japanske pripadnice pokreta Fluxus su takode zasluzne za promociju
feministickog diskursa u svojim performansima. Ovi feministi¢ki aspekti su ponekad
bili dodatno problematizvani pitanjima rase 1 klasne pripadnosti, $to se moze videti na
primeru Komada sa secenjem ("Cut piece") autorke Joko Ono. Tokom ovog
performansa, ona je nepomic¢no sedela na pozornici u tradicinalnoj japanskoj Zenskoj
sedecoj pozi, sa makazama pokraj nje. Pojedinci iz publike su makazama sekli komad

po komad njene odece, dok nije ostala prakticno gola, sa bazizrazajnim, ukocenim

87 1hid, 21.
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licem. Sigeko Kubota je u svojem delu Slikanje vaginom ("Vagina painting”) —
izvedenom tokom "Perpetual Fluxfest-a u Njujorku 1965. godine — zauzela aktivniju
ulogu, dovode¢i u pitanje zapadnjacke i japanske kanone umetni¢ke prakse u kojima
muskarci zauzimaju dominantnu poziciju (slika 40). Zakacivsi Cetkicu namocenu u
kravavo crvenu boju za donji ves, slikala je u ¢u¢e¢em polozaju po papiru na podu,
evocirajuéi porodaj primitivnih Zena.'® U ovoj parodiji Polokovog (Jacson Pollock)
macistiCkog akcionog slikarstva, Kubota je izrazila agresivhu i primalnu prirodu

potisnute Zenske seksualnosti i telesnog bola. **

Jomiuri anpan

Kraj anti-umetnosti je bio nagovesten zatvaranjem tradicionalne izlozbe "Yomiuri
indépendant" (Yomiuri andepandan ten), poznate takode pod skra¢enim nazivom
Jomiuri anpan. Zatvorena nakon petnaest godina postojanja, 1964, ova izlozba je bila
sponzorisana od strane novinskog lista Jomiuri (Yomiuri Shinbun) i odrzavana je
jednom godisnje u Tokijskom gradskom umetnickom muzeju (76kyo-to bijutsukan). S
obzirom na to da izloZba nije bila Zirirana 1 da je svima nudila moguénost izlaganja za
odredenu nov€anu nadoknadu, privlacila je mnoge umetnike koji nisu bili vezani za
zvani¢ne, akademske salone i koji su bili u potrazi za priznanjem S§ire javnosti i medija.
Iako su na njoj u pocetku izlagali uglavnom etablirani modernisti¢ki slikari, negde
sredinom pedesetih iz nje je potekla nova generacija mladih, uglavnom neafirmisanih
umetnika koja je stvarala u duhu gestualnog apstraktnog slikarstva, odnosno umetnosti
enformela. Izgledalo je da se avangardno slikarstvo, bar za neko vreme, povladi iz
dnevne borbe u estetsku antirealnost da bi prezivelo svoj poraz.

No kako se fovizam polako povlaCio sa izlozbe Jomiuri anpan, tako su
preovladali sve radikalniji oblici slikarskog izrazavanja, uz sve veéi broj asamblaza,
ambijenata i hepeninga. Krajem pedesetih, druga generacija ,,ekstremnih“ mladih
umetnika se upustila u jo§ hrabrije, drskije odbacivanje kulturnih autoriteta, preuzevsi

od enformela ikonoklasticki odnos prema materijalu i akciji. 1 oni su svoje "objekte"

188 Alexandra Munroe, Scream Against the Sky , 220.
8Midori Yoshimoto, Into Performance : Japanese Women Artists in New York
(New Brunswick, NJ, USA: Rutgers University Press, 2005), 179.
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konstruisali od otpadaka svakodnevice: dubreta, hrane, trulezi i nekih drugih jeftinih,
lako dostupnih neumetnic¢kih materijala. Ono $to su “geniji ruznog” zapoceli stidljivim
nabacivanjem peska na platno, zavrsilo se upotrebom eksera, tkanine, uzadi, flasa, pa
¢ak 1 guma — sve dok platna pod tezinom nabacanog materijala nisu pocela da se
obruSavaju sa zidova galerije.

Izlozba Jomiuri je bila stozer anti-umetnosti i svojevrsni "Ko je ko™ posleratne
avangarde. Za vec¢inu nekonvencionalnih umetnika, to je bio jedini nacin da prikazu
svoje radove. Iz Jomiuri anpana potekle su brojne grupe poput Kjusu-ha, Neo-Dade,
Grupe Ongaku, Dikan-ha ("Skole vremena"), Zero digen ("Nulte dimenzije"), Hi red
centra i ostalih koji su se, opsednuti rusevinama i destrukcijom, izrazavali junk-art
objektima 1 nasilnim demonstracijama protiv uvrezenih umetni¢kih kanona.
Anarhisticki impuls haosa i pobune nagnao ih je na gotovo sadisticki razorno
eksperimentisanje sa svim oblicima umetnosti i performansa. Izvrgavajuci ruglu sve §to
nosi lazni oreol demokratskog, izlazu¢i kritici i bespoStednoj parodiji simbole
drustvenog uredenja, ukazivali su istovremeno put ka oslobodenju od bolnih pritisaka
ratnog nasleda.

Drugog marta 1963. godine, otvorena je petnaesta, ispostavice se i1 poslednja,
izlozba Jomiuri anpan. Tokijski muzej je objavio "izloZbene propise" kojima je Zeleo da
ogranici vrstu dela koja mogu biti prikazana. Kao $to se i o¢ekivalo, bila su zabranjena

upravo onakva dela koja su izlagali pobornici anti-umetnosti:

Dela koja emituju neprijatne ili visokofrekventne zvukove;

Dela koja sadrze predmete koji mogu truliti ili zaudarati;

Dela koja uklju¢uju ostre instumente ili druge potencijalno opasne predmete;
Dela koja su u suprotnosti sa zdravstvenim zakonima ili vredaju posetioce;
Dela koja mogu zaprljati podove peskom, §ljunkom ili drugim supstancama;

Dela koja vise direktno sa plafona. **

Umetnici su, razume se, odgovorili izlaganjem radova koju su direktno doveli u
pitanje navedene propise muzeja. Hamagu¢i Tomiharu, ¢lan grupe Zen'ei Tosa-ha
("Avangardna Skola Tosa"), reagovao je na uklanjanje njegovog dela sa izlozbe

prethodne godine, odlué¢ivsi da napravi "nezvani¢nu" izlozbu izvan muzeja; jedan od

190 william Marotti, Money, Trains and Guilottines: Art and Revolution in 1960s Japan (Durham and
London:; Duke University Press, 2013), 193.
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njegovih radova je ukljucivao kuhinjski noz koji se okretao u pti¢ijem kavezu, napajan
strujom "pozajmljenom" iz muzeja. Clanovi grupe Zero Jigen su izveli su jedan od
svojih "rituala” (gishiki) tokom kojeg su nepomicno lezali na zemlji, gledajuc¢i u erotsku
sliku zalepljenu na plafonu.* Jedan od zapaZenih projekata pripadao je Nakani$i
Nacujukiju, umetniku koji ¢e nedugo zatim osnovati Hi Red Center, nosec¢i neobi¢an
naziv: "Akcija nametanja Stipaljki uvrtanjem" (Sentaku basami wa kakuhan kodo o
shusho suru, slika 41). Ovaj asamblaz je bio sastavljen od stotina limenih $tipaljki za
ves koje su bili zakaCene za komade nagorelog platna i veSa, postavljenih na zid i
nagomilanih na podu, ali 1 na umetnikovo lice i ode¢u. Smisao je transparentan —
Stipaljke ograniCavaju, zatvaraju i sprecavaju, poput nametnutih druStvenih propisa,

oli¢avajuci suprotnost uzavreloj akciji freneti¢nog svakodnevnog zivota.

Akasegava Genpei i incident s novcéanicom od 1000 jena

Na poslednjoj Jomiuri izlozbi, umetnik Akasegava Genpei je izlozio ranu,
enigmati¢no nazvanu verziju svoje nov¢anice od 1000 jena (1,000en satsu): Morfologija
osvete (pogledaj ga u oci pre nego sto ga ubijes) — (Fukushi no keitaigaku [korosu mae
ni aite o yoku miru]. Ovaj ,fotorealisti¢cni”, mukotrpnim ru¢nim radom iscrtani
simulakrum nacionalne novcanice, tada vredne tek neSto manje od tri dolara, bio je
uvecan do dimenzije od jednog tatamija. Malo je ko mogao tada pretpostaviti da ¢e ovaj
nedovrSeni rad oznaliti poCetak dramati¢nog obracuna Akasegave i1 japanske drzave,
koji ¢e prerasti u kolektivni (umetnicki) projekat otpora pokusajima institucionalne
kontrole celokupnog kulturnog domena pod okriljem drzavne hegemonije.

Sve je poCelo kada je Akasegava poslao tri stotine jednobojnih, jednostrano
odstampanih faksimila novcanica od hiljadu jena, u kovertama za novac, kao pozivnice
za njegovu samostalnu izlozbu. On je takode koristio nesecene listove multipliciranih
laznih nov¢anica kao papir za pakovanje. Njime je oblagao drvene panele i
svakodnevne predmeta (flaSe, veSalice, kaSike 1 noZeve, makaze 1 gipsane posmrtne
maske), najavljujuci pocetke konceptualne umetnosti (slika 42). Van umetnikove svesne

namere ili kontrole, ove novcanice su, sticajem bizarnih okolnosti, privukle paznju

! Thomas J. Rimer, ed. Since Meiji: Perspectives On Japanese Visual Arts, 1868-2000 (USA:
University of Hawai'i Press, 2012), 149.
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policije koja je istrazvala stvarni lanac falsifikatora. S obzirom na to da su njegove
kopije bile namerno izradene grubo i1 nesavrSeno — bile su jednostrane, jednobojne i
Stampane na loSem papiru — tuzilastvo nije moglo da ga optuzi za falsifikovanje (gizo).
Medutim, oslanjajuéi se na proizvoljno tumacenje zastarelog zakona iz perioda Meidi,
vlasti su ga osumnjicile za imitiranje (mozo), ¢ime se, navodno, moze narusiti poverenje
u nacionalnu valutu. lako je Akasegava izradio neku vrstu simulakruma, koji samo na
prvi pogled moze izgledati kao prava novcCanica, njegova moé¢ da poremeti
svakodnevnu, nekritiénu percepciju originalnog predmeta i natera na razmisljanje o
njegovom statusu, proglasena je za infamni, gotovo bogohulni ¢in.

Aksegava je od samog pocetka tvrdio da njegova novcanica od hiljadu jena,
izradena u razli¢itim formatima, dimenzijama i bojama nije "falsifikat" ve¢ "kopija",
odnosno mokei ("model, maketa™). Kao kopija, novac je neupotrebljiv — puka imitacija
novcanice liSena upotrebne vrednosti. To je simulakrum, a ne simulacija, §to bi svesno
napravljen falsifikat zaista i predstavljao. Akasegava je tvrdio da je izabrao papirni
novac kao "tacku direktnog kontakta izmedu piktoralnog i realnog sveta”, kako bi
"izazvao fuziju stvarnosti 1 fikcije". On se zainteresovao za imitaciju kako bi istrazio
prirodu realnih stvari, smatrajuci da stvarni predmeti nisu apsolutni. Oni su otelovljenje
"diktatorskog sistema prinude koji tvrdi da su realne", izricit je bio Akasegava. **> Dok
se postupak prema njemu odugovlacio, on je nastavio sa provokacijama, Stampajuci Dali
Nippon zeroen satsu — nov¢anice od 0 jena — prodavajuci ih za tri stotine jena. Na ovim
apsurdno uveéanim novéanicama nalazila se cifra "0" i figura bez lica, a ideogramima je
bila ispisana re¢ honmono ("prava stvar"). Na poledini se nasao engleski prevod: "the
real thing". Smisao je bio sledeci: ovaj lazni "pravi" novac je bio zamisljen kao predmet
nov¢ane razmene koji bi viemenom doveo do nestanka prave valute. Cirkulacija novca
bila bi preseCena i on bi izgubio svoju vrednost razmene: jedini i pravi smisao
postojanja (slika 43).

U meduvremenu Su brojni kriticari i umetnici bili pozvani da svedo¢e u njegovu
korist, iskoristvsi priliku da organizuju svojevrsni seminar o prirodi umetnosti 1 njenim
postulatima. Njegovi saborci iz Hi Red Centra bili su prinudeni da preinace prvobitne
izjave i proglase sopstvena dela za umetnost, u nadi da ¢e osloboditi Akasegavu
krivicne odgovornosti. Napravili su pravu medijsku senzaciju kada su kao dokaze na

sudu prilozili brojne primere svog avangardnog stvaralastva, zadobiv$i naklonost

192 Thomas R. H Havens, Radicals and Realists, 155.
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medija u borbi za umetni¢ke slobode. Medutim, sud je na posletku ipak proglasio
Akasegavu krivim, $§to su potvrdila i naknadna, ponovljena sudenja na viSim
instancama: njegovo delo je proglaseno za umetnicki izraz, ali istovremeno i za
kriminogenu aktivnost. Ovako formulisane presude, koje su kriminalizovale
Aksegavino umetni¢ko delovanje, bile su zasnovane na tzv. zajednickim drustvenim
idejama (shakai tsinen), “zdravom razumu", "standardima zajednice” i drugim
floskulama, a sud se predstavio kao njihov samoproklamovani vrhovni tumaé. Deo
presude koji potvrduje njegovo stvaralastvo kao umetnost je samo po sebi nosilo veéu
tezinu od presude da je kriv — sud je sebi dao za pravo da odluci §ta jeste, a Sta nije
umetni¢ko delo. Prava umetnost, smatrao je sud, ne narusava grupnu svest (shiidan
ninshiki) i javni red i mir; drugim re¢ima, ona mora biti "bezbedna" i depolitizovana.
Akasegavina umetnost je, prema re¢ima Vilijama Marotija, napala drzavu u
centralnoj tacci njenog hegemonijalnog oslonca — novcu — tom raskrS¢u kapitalizma 1
drzavnog autoriteta. U vreme kada je vlada pocela da sti¢e svoju legitimaciju kroz
ideologiju koja je slavi kao jemca kontinuiranog privrednog rasta i potroSnje, ona je
time kompenzovala suzbijanje posleratnih demokratskih aspiracija. *** Ova potvrda
drzavnog autoriteta nije predstavljala najavu nekog novog talasa represije, ve¢ je samo
potvrdila ono §to je avangarda oduvek znala — da je zakon na strani onih koji imaju mo¢

da nametnu konformisti¢ki duh i stil birokratski uredenog drustva.

Gisiki-ha

"Ritualna Skola" (gishiki-ha) je termin kojim su obuhaceni oni umetnicki kolektivi
1 pojedinci koji su tokom Sezdesetih godina Zeleli da povrate izgubljeni osecaj
humaniteta, suprotstavljaju¢i se tehnokratskoj i korporacijskoj kontroli, sporovodenoj
pod pozitivistickim izgovorom ekonomskog rasta, tehnoloskog napretka i
internacionalizacije. Videvsi u sebi “harfiste budenja”, o¢iS¢enja, postajanja covekom,
ritualisti¢ki izvodaci su Cesto — sa verom u vecno ljudsko — pozajmljivali elemente
svakodnevnog zivota i zabave premodernog Japana, koji su delimi¢no bili odbaceni ili
izgubljeni u procesu freneticne vesternizacije tokom perioda Meidi, da bi dodatno bili

potisnuti tokom Sezdesetih godina kada je Japan prolazio kroz proces ubrzane

193 william A. Marotti, "Simulacra and subversion in the everyday: Akasegawa Genpei's 1000-yen copy,
critical art, and the state", Postcolonial Studies, Vol.4, No.2 (2001): p. 214
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urbanizacije i industrijalizacije.

Njihovoj osudi, medutim, ¢esto nedostaje dubina, Stavise, ona je nekim dobrim
poznavaocima “Skole* izgledala neuverljivo zato §to se “dijaboli¢na inteligencija”
pojedinih istaknutih zagovornika osec¢ala suvise sigurnom. Njihove se aspiracije, danas,
u izvesnom smislu mogu uporediti s aspiracijama savremenog antiglobalistickog
pokreta. Ritualisticki kolektivi — poput grupa Zero Jigen (“Nulta dimenzija™), Kokuin
("Glasnik senki"), Kurohata, ("Crna zastava"), Vitaminska umetnost i "Grupa
ujedinjene borbe za unistavanje Ekspa '70" (Banpaku Hakai Kyoro-ha), povezivao je
izrazen antimodernisti¢ki duh i njihova fiksacija na ljudsko telo kao sredstvo
izraZavanja."*

Posmatrano iz Sire perspektive, potreba "ritualista" da povrate izgubljeni Japan
tumaci se kao neka vrsta odgovora na opStu kulturnu klimu u japanskom drustvu
Sezdesetih godina, kada su popularisani enka (muzicki zanr nastao pod uticajem
folklornih melodija) i rekishi shosetsu (“istorijske novele™). Ova kolektivna nostalgija
za drevnim obicajima ogledala se na intelektualnom nivou u ozivljenom interesovanju
za etnoloSka istraZzivanja Janagita Kunia. U umetni¢kom kontekstu, taj isti duh je, na
primer, proZimao pozoris$ni izraz osnivaca Kara Pura, ikoni¢nog predstavnika angura
(anderground) kulture koji je nastojao da povrati misemono (popularne spektakle) i
daidogei (uli¢ne predstave), koji su karakterisali popularnu zabavu Eda (premodernog
Tokija), ili pak napore pozoriSnog 1 filmskog kriticara 1 rezisera Take¢i Tecudija
(Takechi Tetsuji), koji je pokusao da povrati japanski osecaj tela izgubljen u
modernizaciji vojnih snaga (kao §to je nanba aruki, tradicionalni zamljoradnicki hod ili
korak). ** Terajama Sudi je takode istrazivao ideju uliénog pozorista izlaskom iz
konvencionalnih teatrskih institucija, sa svojom trupom Tendo sadiki, osnovanom 1970.
godine.

Zero digen (Zero Jigen, "Nulta dimenzija") je svakako bio najznacajniji i medijski
najvise eksponiran kolektiv medu ‘"ritualistima", koji je veSto eksploataisao
senzacionalisti¢ku 1 pornografsku prirodu zute Stampe, jasuci na talasu kontrakulturnog
pokreta angure. Grupa je osnovana krajem pedesetin u Nagoji, ali je svoju bazu
preselila u Tokio 1964. godine, nakon $to Kato Josihiro (Katdo Yoshihiro), spiritus

movens pokreta, u tom gradu otvorio prodavnicu elektri¢nih aparata, ¢ime je, izmedu

194 3o jedan znacajan uticaj na "ritualnu §kolu" izvrsili su eseji knjizevnika Sibusava Tacuhika, kao i
njegovi prevodi Markiza de Sada, zbog kojih je dospeo na sud pod optuzbom za Sirenje opscenosti.
1% KuroDalaiJeg, "Performance Collectives", 431.
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ostalog, finansirao aktivnosti grupe. Zero digen je bio poznat po svojim "ritualima”
(gishiki) izvodenim na javnim mestima — vozovima, grobljima, okupiranim
univerzitetima — ali 1 U zatvorenom prostoru: u vodviljima, andrgraund pozoristima i
klubovima. Njegovo grubo, iznenadno narusavanje urbane svakodnevnice ispoljavalo se
kroz izrazito asocijalno ponasanje (poput valjanja po zemlji), upotrebu rekvizita (poput
gas-maski) i golotinje, a sve u cilju razaranja konvencija prikladnog i moralnog
ponasanja i Sokiranja posmatraca. Rituali grupe Zero digen su, s jedne strane, sluzili kao
sredstvo privremenog povratka u preddrustveno stanje, a sa druge, imali su efekat
sabotiranja propisane hijerarhije drustvenih vrednosti. Nisu pritom predstavljali neki
pojednostavljeni, naivni poziv na povratak primordijalnoj vitalnosti ili sasvim
nepromi$ljeni antimoderni otpor. Oni su, zapravo, nastojali da se suprotstave
kompleksnoj realnosti urbanog zivota u cilju otkrivanja kontradikcija modernog
drustva, Cije sterilno nali¢je briSe secanja na krvavu istoriju i naivnu premodernu
narodnu duhovnost. | za njih je rat bio apsolutno zlo, a mir apsolutno dobro.

Clanovi Zero digen su su esto izvodili svoje akcije nagi, koristeéi prenaglasene
pokrete koji podsec¢aju na neku deciju igru, na Kabuki i ezoteri¢ne budisti¢ke rituale
(slika _44). Njihove "gole demonstracije” su ponekad bile veoma jednostavno
koncipirane — ukljuCujuéi, na primer, puzanje po ulicama —, dok su ponekad
predstavljale dobro isplanirane scenske nastupe uz upotrebu raznovrsnih rekvizita. Ono
Sto je njihovim "ritualima" bilo zajednicko, jeste jedan proZimaju¢i duh apsurda i
poremecenosti. Njihova nagost, medutim, nije sluzila samo pukoj evokaciji erotskog
zadovoljstva — u njihovim ritualima muska tela su ¢esto predstavljena bespomocno, u
"stidljivim" pozama ili naivnoj deéijoj igri. Na Zalost, Zero digen je za svoju sklonost ka
skandaloznom publicitetu, vulgarnom stilu 1 idiosinkratiénim izjavama platio visoku
cenu — upravo su ovi elementi dugo ostavili grupu izvan ozbiljnih proucavanja istorije
umetnosti. Osvréuéi se na pomalo kontradiktornu €injenicu da je Kato, neformalni voda
ove radikalne umetni¢ke grupe, bio porodi¢no orijentisan poslovni Covek, kustos
Dorjun Cong primeéuje sledeée: "Dok se atmosfera eksplozivnog avangadnog
eksperimentisanja rasipala, izgleda da se, poput nekog virusa, uvukla u samo tkivo
svakida$njice: tela pojedinih obi¢nih gradana u svakom trenutku su pretila da se
pretvore u stanje infantilne vulgranosti, ¢ak i dok su nastavljala sa "normalnim”

funkcionisanjem u sve uredenijoj dru$tvenoj masini‘.'®

1% Doryun Chong (2012). Tokyo 1955-1970: A New Avant-Garde. New York: Museum of Modern Art,
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Ka efemernom i anonimnom kolektivizmu

U godinama nakon zatvarnja izlozbe Jomiuri anpan, umetnicki kolektivizam je

karakterisala zapanjuju¢e raznovrsna aktivnost. Grupa je, na primer, tokom
umetnickog festivala u mestu Gifu 1965. godine, provela vise dana u mukotrpnom poslu
iskopavanja rupe precnika deset metara pored korita reke, samo da bi je nakon
zavrSenog posla zakopala. Ovaj "volonterski" (musho), sizifofski posao, koji ne donosi
nikakvu umetni¢ku, emotivnu ili materijalnu dobit ve¢ samo telesnu iscrpljenost,
zamisljen je kao ostra kritika predmetno zasnovanog (zavisnog) ¢ina umetni¢kog
stvaranja.”’ U druStvu u kome ne postoji komercijalno trziSte za savremenu umetnost,
jedinu nagradu donosi kolaboracija anonimnih umetnika kojima individualno autorstvo
na zna¢i nista.'*

Ogromna ocekivanja i1 velike iluzije imao je "Institut za parapsiholosko
istrazivanje" (Seishin serigaku kenkyiijo). Bio je to projekat "poStanske umetnosti”
(mail-art) koji su inicirali umetnici Ina Kenic¢iro (Ina Ke'nichird) i Takeda Kijosi
(Takeda Kiyoshi) 1979. godine, u trajanju od nepunih godinu dana. Projekat je
koncipiran kao prepiska petnaestak umetnika tokom koje su razmenjivali beleske o
svojim aktivnostima u unapred odredenom vremenu i mestu. Svaki umetnik je bio
identifikovan kao kenkyijo (istrazivacki institut), imenovan po mestu u kome umetnik
boravi (npr. "Nagano istrazivacki institut"), ili po prezimenu autora ("Tono istrazivacki
institut"). Nalazeéi inspiraciju u prethodnim komunikacijski zasnovanim strategijama
HRC-a, On Kavare i Macuzava Jutake — pionira mail-arta u Japanu — "Parapsiholoski
institut” je svoj projekat koncipirao kao "nevidljivi muzej” koji sastavlja i distribuira
zapise o delovanju (ili nedelovanju) pojedinaca koji odbijaju da ostvare direktni
kontakt.

Ostavljajuci za sobom malo fizickih tragova, grupa "Play" (Za Purei), oformljena
u oblasti Kansai 1967. godine, je poput grupe "I" stvarala u domenu efemerne
umetnosti, Sto je iziskivalo obilno fotografsko i dokumentarno belezenje umetnickih

akcija. | ona je nastojala da izade van fizickog okvira umetnickih institucija, u otvoren

68.
197 Rad je bio jednostavno naslovljen "Rupa” (Ana).
198 Tomii, "After The descent to The Everyday," 60.
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prostor i prirodu, u gestu povratka sustini covekovog postojanja. Ove poznate krilatice,
koje su novi apostoli preporoda izmenili u humanitarnost i karitativnu Kkreativnost,
upotrebili su kao sredstva za objavljivanje kolektivne nade u spasenje — Kroz igru.
Odbacujuéi poimanje umetnickog dela kao krajnje svrhe umetnickog delovanja, grupa
je naglaSavala znacaj dinamike kolaborativne akcije — kako u fizi¢koj, tako i u duhovnoj
sferi — kroz pokretanje akcija naglaseno prolaznog, ludistickog karaktera, pronalazeci
smisao stvaranja u igri, iskrenosti i duhovitosti. Njihova prva zajednicka akcija je bila
bacanje dzinovskog jajeta (dimenzija od preko 2 x 3 metra, napravljenog od poliestera i
fiberglasa) u Tihi okean, sa krajnjeg juga ostrva HonSu, u naivnoj nadi da ¢e sti¢i do
obala SAD-a. U akciji nazvanoj "Struja savremene umetnosti" 1969. godine, putovali su
re¢nim putem od Kjota do Osake, na velikom splavu u obliku strele, napravljenom od
stiropora. Ova naizgled besmislena akcija, oCitovala se kao gest otpora uZurbanosti

savremenog zivota i medunarodnoj racionalisti¢koj nau¢no-tehnoloskoj utrci.

Bikjoto vs. Mono-ha

Grupe Bikjoto (Bikyoto) i Mono-ha su otelovile dve istovremene, mada
suprotstavljene antimodernisticke struje japanske umetnosti sa prelaza iz Sezdesetih u
sedamdesete godine, Ciji su pripadnici odreda potekli iz studentskih krugova sa
Univerziteta Tamabi (Tama bijutsu daigaku). Obe grupe su se protivile umetnickom
establiSmentu, modernizmu 1 ekonomskoj modernizaciji, odbacujué¢i dostignucéa
prethodne generacije umetniCke avangarde kao proizvod modernizma. Medutim,
njihova antimodernisti¢ke strategije su se ispoljavale na savim suprotan nacin — Bikjoto
je kritikovao Mono-ha zbog apoliticnog "misticizma" koji suzbija ljudsku aktivnost
usred krize "ekspresije" na kraju Sezdesetih godina, dok je Mono-ha smatrao Bikjoto
konzervativnom grupom bez velikog umetni¢kog znacaja.'® | dok su se vajari grupe
Mono-ha krajem S$ezdesetih predavali profesionalnom umetnickom usavr$avanju,

Bikjoto se posvetio radikalnom studentskom aktivizmu, protestima protiv rata u

199 Hikosaka Naoyoshi, “Lee Ufan hihan - 'Hydgen' no naiteki kiki ni okeru fashizumu" [Kritika Li Ufana
- faSizam zasnovan na unutras$njoj krizi "izraZzavanja"], Dezain hihyo (Revija dizajna) br. 12 (novembar
1970) : 129-53.
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Vijetnamu 1 produZzenju Anpo sporazuma, pozivajuéi na ruSenje umetnickih
institucija.”®®

Bikjoto (skra¢eno od Bijutsuka kyoro kaigi, ili "Umetnicko vecée ujedinjene
borbe") je oformila grupa predavaca i studenata sa umetnic¢kih univerziteta u Tokiju i
Kjotu (Tamabi, Geidai, itd.), kao ogranak studentskog politickog pokreta Zenkjoto
(Zenkyoto / Zengaku kyoto kaigi, "Vece sve-studentske ujedinjene borbe™). Ovo
umetnicko udruzenje, ¢iji je glavni ideolog bio Hikosaka Naojosi (Hikosaka Naoyoshi),
u pocetku je bilo potpuno posveéeno institucionalnoj kritici i aktivistickim pozivima na
"demontazu umetnickih struktura mo¢i", ali je donekle izgubilo politicki kompas kada
je japanska vlast uspela da suzbije studentski pokret 1970. godine. Kritikujuéi
"optimizam" anti-umetnicki nastrojenih prethodnika koji su pozivali na izlazak iz
muzeja, Hikosaka je uvideo da prava borba lezi u preispitivanju "unutrasnjih institucija"
(uchinaru seido) koje se javljaju u glavama umetnika gde god predstavljali svoja dela.
201

Nakon unutras$nje reorganizacije i podele na vise manjih podgrupa pocetkom
sedamdesetih godina, u stvaralastvu grupe Bikjoto osetio se znacajan preokret od
fenomenoloskog ka lingvistickom pristupu u procesu stvaranja filma, fotografije, zvuka
i performansa. Zapocelo je istrazivanje sopstvenog psihickog odnosa prema neuspehu
politickih protesta, kroz seriju dogadaja i dogmatskih tekstova koji su dekonstruisali
termine "praksa", “izraz", "umetnost” i "umetnik". Kao deleki eho Rubinerovog
ekspresionistickog predgovora uz antologiju Zajednica, dokument duhovnog
preobrazaja sveta (1919), ponovo je re¢ o radu koji ima kolektivni smisao.

Grupa se, takode, poput mnogih konceptualnih umetnika toga vremena, posvetila
ideji "dokumenta”. Alfa i omega njihovog zanesenjaStva bila je, naime, vera u
dokument, koji je zadobio gotovo sakrosanktnu vrednost. Ukazujuéi na "hermeneuticki
razdor izmedu fizickog delovanja i objektivne reprodukcije tog ¢ina, oni su apostrofirali
nacine na koji elementi vremenskog trajanja procesa, sistema i ponavljanja mogu da
destabilizuju osecaj percepcije pojedinca ponistavanjem znacenja (smisla) subjektivnog

izraza, locirajuci istovremeno nove oblike intencionalnosti."**

200 Havens, Radicals and Realists, p. 210.
201 Cf, Reiko Tomii, "Concerning the Institution of Art: Conceptualism in Japan," in: Global
Conceptualism: Points of Origin, 1950's-1980's (New York: Queens Museum of Art, 1999), 14-29.

202 Mika Yoshitake, "Mono-ha and After", From Postwar to Postmodern, Art in Japan 1945-1989:
Primary Documents (New York: The Museum of Modern Art, 2012), 265.
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Medutim, Cista fizikalnost i neposredno suocavanje dostigli su, prema opStem
shvatanju, svoje vrhunsko vizuelno wuobli¢enje u jednostavnim avangardnim
konstrukcijama dvanaest postpolitikih, postideoloskih skulptora koji ¢e postati poznati
pod nazivom Mono-ha ("Skola stvari").?® lako se sami nisu smatrali fromalnom
grupom, niti ih je ujedinjavalo istovetno videnje umetnosti, oni su zastupali isti cilj —
umanjivanje uloge umetnika u stvaranju umetnickog dela i naglasavanje neposrednog
susreta (deai) materijala i njihovog okruzenja.?* Neinhibiranom vajarskom izrazu i
upotrebi materijala sigurno je doprinelo i njihovo likovno obrazovanje. Naime, vecina
njih nije potekla iz vajarskih, ve¢ iz slikarskih ateljea univerziteta Tamabi sa pocetka
Sezdesetih godina. Poput ostalih minimalista, Mono-ha umetnici su delovali kao pasivni
posrednici predstavljajuéi fizicke predmete namenjene promisljanju — u svom izvornom
stanju: kakvi jesu (aru ga mama).

Medutim, za razliku od DiSana, koji je podsmevao umetnickim konvencijama
predstavljaju¢i svakodnevne predmete u galerijskom kontekstu — pa i samih anti-
umetni¢kih obzZea koji su aproprijacijom transponovani u status estetskog objekta —
umetnicka dela grupe Mono-ha pozivala su na kontemplaciju nasumi¢nih odnosa
izmedu svakodnevnih materijala i njihovog okruzenja, izmedu ljudskog ili prirodnog.
To je uistinu otkrilo dotad nepoznate dubine materijalnih i psihosocijalniih odnosa.
Kritika modernosti nasla je, naime, svoj stvarni koren u poimanju "relacije” (kankei) u
praktikovanju umetnosti. Usredsredivsi se na "susret”" stvari (egzistencija), mesta
(prostor) i posmatraca (svest), grupa Mono-ha je krenula od izrazito nezapadnjacke
premise da je umetnik samo ,posrednik slucajnih dogadaja u okviru Sireg,
kontinuiranog procesa.” ?* Na ovaj nacin, publika je bila ukljuCujena u proces
revizualizacije i redefinisanje veza izmedu materijala i prostora u kome se nalaze.”®
Nije stoga neobi¢no Sto su umetnici Mono-ha termin mono (stvar, materija, materijal)

pisali hiraganom (% @), kako bi ga diferencirali od ideje konkretne supstance ili
fizitkog predmeta asocirane sa njegovim kineskim ideogramom (4, &ita se i kao butsu).

Strategije ove $kole takode treba razluéiti od strategija ideologa pokreta Gutai, JoSihara

293 Enokura K6ji, Haraguchi Noriyuki, Koshimizu Susumu, Lee Ufan, Narita Katsuhiko, Sekine Nobuo,
Suga Kishio, Takamacu Jird, Takayama Noboru i Joshida Katsurd pripadaju uzem krugu umetnika ¢ije se
stvarala§tvo vezuje za Mono-ha.

204 Termin Mono-ha je upotrebljen retroaktivno, tek 1973. godine, a upotrebljen je u peZorativnom smislu
od strane kriti¢ara koji su zamerali odsustvo umetnickog rukopisa.

25 Munroe, Scream Against the Sky, 257.

26 Havens, Radicals and Realists, 189.
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Dira, koji je ukazivao na vezu taktilnog karaktera materije (4’2, busshitsu) i ljudskog
duha.”’

Umetnicki fenomen Mono-ha geografski se vezuje za podruéje Tokija u periodu
od 1968. do ranih sedamdesetih godina, a bio je obeleZzen tendencijom umetnika da
prikazu prolazne postavke sirovih i netretiranih prirodnih 1 industrijskih materijala —
platna, ugljena, pamuka, prasine, japanskog papira, ulja, kanapa, kamenja, drvenih
klada, staklenih povrSina, elektri¢nih sijalica, plastike, gume, sintetickih jastuka i zice —
Cesto postavljenih direktno na pod ili tlo u cilju ostvarivanja ,interakcije” sa
arhitektonskim prostorom ili spoljasnjom sredinom. Mono-ha se izdvojio od ostalih
pripadanika avangarde krajem Sezdesetih svojim minimalistickim pozivanjem na
"kontekst”, odnosno poimanjem umetnosti kao fenomena u stvarnom vremenu i
prostoru. UopSteno govoreéi, bilo je posvecen konkretnom vise nego teoriji;
zainteresovan za rad sa lokalnim materijalima a nezainteresovan za kontakte s
internacionalnom avangardom. Trudeéi se da ocuvaju svoju apoliticnost, zauzeli su
donekle nepopularnu poziciju u atmosferi politi¢kih previranja s kraja Sezdesetih
godina.

Minimalizam je pozivao je na redukciju formalnih elemenata materijala. Ovo
svodenje na njegova bukvalna, osnovna svojstva, potiralo je u isti mah modernisticko
poimanje umetniCkog dela kao metafore za individualno psiholosko znacenje.
Najbezuslovnije ga je zastupala grupa Mono-ha. Jer, iako su raniji minimalisticki
postulati ostavili dubok trag na japansku umetnost, pa i ha same aktivnosti grupe Mono-
ha, o¢igledne su bile i znacajne razlike, na koje ukazuje Aleksandra Manro:

"Dok su minimalisti preferirali ¢vrste, industrijski upotrebne 1 komercijalne
materijale, umetnici Mono-ha tragali su za prirodnim materijalima . . . dok su
minimalisti zeleli statiéne predmete koji su industrijski proizvedeni ili napravljeni od
vestackih materijala, Mono-ha umetnici su pravili prolazne konstrukcije u neformalnim,
jednokratnim susretima sa zakonima prirode — stvari su se jednostavno naslanjale,
padale, visile, plutale, gomilale, spustale ili lomile, uslovljene principima gravitacije 1

vremena. Dok su minimalisti bili zainteresovani za otkrivanje struktura anonimnih,

27 Mika Yoshitake, Requiem for the Sun: The Art of Mono-ha (Los Angeles: Blum & Poe, 2012), 100.
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javnih geometrijskih formi, umetnici Mono-ha bili su fascinirani metafizikom same
strukture, na¢inom na koji jedna stvar uti¢e na drugu u vremenu i prostoru".”*®

Znacaj pokreta Mono-ha mogao se naslutiti ve¢ oktobra 1968. godine, kada je
Sekine Nobuo predstavio svoje epohalno delo pod imenom Is6 — daichi (Faza —
zemlja) u Suma Rikyx parku u Kobeu (slika 45). Skulptura se satojala od dva dela —
rupe duboke 2.7 metara, pre¢nika 2.2 metra, i vertikalnog valjka identi¢nih dimenzija i
zapremine, napravljenog od meSavine masne gline i betona, postavljenog pored rupe.
Ova igra mase i praznine, pozitiva i negativa bila je vezana za koncept faze (iso) koju je
Sekine razvio pod uticajem topologije (iso kikagaku), manifestujuéi se kroz ideju da
forma moze biti neprekidno uvrtana, razvlacena i kondenzovana, sve dok se ne probrazi
u drugo stanje. "Faza - zemlja" je koncipirana kao evolutivna prostorna permutacija,
iznosec¢i podzemne slojeve zemlje na videlo u obliku "negativa zemlje". Znacaj ovoga
dela se ne ogleda u "stvaranju" predmeta, ve¢ u jednostvanoj izolaciji i premeStanju
onoga Sto je ve¢ fizicki prisutno. Koriste¢i zemlju kao sredstvo 1 cilj, Sekine je ukazao
na neraskidivu vezu materijala, procesa i okruzenja, aktiviraju¢i vreme i prostor kao
koegzistirajuce entitet. *° Objasnjavaju¢i polazne tacke svoje umetni¢ke strategije,
Sekine je izjavio sledece:

"Postoje trenuci u kojima mozemo jasno uociti stvari, kao da su obavijene nekom
magnetnom silom. Jedan novi, svezi susret sa jednostavnim, obi¢nim stvarima koje
jednostavno leze u realnosti . . . Mi tada osetimo 'Zelju za stvaranjem', ali taj proces
nikako nije 'stvaranje'. To je pre uklanjanje konceptualne prasine koja se skuplja na
povrsini stvari, zatim njihovo pretvaranje u ono $to zaista jesu, jasno predstavljajuci
svet koji je u njima sadrzan. Cinjenje vidljivim onoga §to ne moze biti videno ..."?

U o¢ima drugog znaCajnog predstavnika Skole Mono — umetnika, kriti¢ara 1
filozofa Li Ufana (Lee U Fan) — "Faza-zemlja" oznacila je revolucionarnu prekretnicu
ukazavsi na pojavu "nove strukture". Otkrivajuci "svet kakav jeste" omogucila je telesni
"susret” subjekta (deai-sha) sa fenomenom pojave i nestanka zemlje, tokom koga
subjekt percipira sebe kao deo strukture (ko6zo) sveta. Koncept "susreta™ (deai) je za Lija
bio od izuzetnog znacaja i njega ¢e teorijski uobliciti u uticajnom eseju iz 1970. godine,
"U potrazi za susretom" (Deai 0 motomete), definiSuc¢i ga kao momenat otkrovenja

(satori) ili samozpoznaje, u kome nam se ukazuje Zivopisan svet izvan fenomenoloske

2% Munroe, Scream Against the Sky, 262.
29 Mika Yoshitake, Requiem for the Sun, 97.
210 Sekine Nobuo (1969), citiran u: Sekine Nobuo 1968-78 (Tokyd: Juria Pemuperu Kobo, 1979), 82.
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subjektivnosti.?* Ukazujuci na neraskidive odnose, odnosno na meduzavisnost materije,
konteksta, prostora i vremena, Li koristi filolozofski pojam "relatum” (kankeiko — "faza
odnosa" ili "relacionalnost"), §to ¢e 1972. godine postati naziv svih njegovih radova u
trodimenzionalnom prostoru: kako proslih, tako i buduéih. Zato je "Relatum™ iz 1971.
godine bio predstavljen u obliku site-specific intalacije sastavljene od velikih kamenih
gromada postavljenih na japanske zabuton jastuke, nude¢i koncept totalnog iskustva
kroz temporalnu i prostornu interakciju razli¢itih elemenata: galerijskog prostora,
osvetljenja i kretanja posmatraca kroz instalaciju (slika 46). U "Relatumu” iz 1969.
godine, Li spusta veliki kamen na staklenu plocu postavljenu na pod, na kojoj izibijaju
naprsline. Otkrivaju¢i tenziju aktiviranu u momentu susreta dve materije, on
transformise naizgled proizvoljni, nasumicni rezultat u umetnicko delo (slika 47).

Najekstremnije  poimanje koncepta mono otelovljeno je u radovima
najpovucenijeg, ali i najproduktivnijeg pripadnika Mono-ha, Suga Kisija (Suga Kishi).
Uvodec¢i teorijski koncept hochi, koji oznacava "prepustanje", odnosno "ostavljanje na
miru", Suga negira sam ¢in stvaranja:

"Ponekad stvari [mono] govore mnogo elokventnije 1 toliko mastovitije od ljudi,
Sto iziskuje prvenstveno razbijanje uobrazilje koju same stvari poseduju. Shodno tome,
ja nemam izbora osim da ostavimo stvari i njihove okolnosti (situacije) na miru . . . Prvi
korak je da prestanemo da "postavljamo" 1 "predstavljamo", $to je uobicajena praksa pri
izlaganju umetni¢kih dela. Umesto toga, mi moramo da 'ostavimo stvari na miru'
[hochi]. Ostavljanje na miru ne podrazumeva rasturanje onoga $to je stvarno vidljivo . .
. moje 'ostavljanje na miru' . . . pretpostavlja uklanjanje svakog poimanja stvari [mono] i
situacije iz postojecih sistema umetnosti."?"

Suga pojmom hochi sugeriSe brisanje razlika izmedu pojavnosti materijala u
njihovom prirodnom okruZenju i njihove aproprijacije u umetnicki kontekst. Medutim,
ne treba zakljuciti da takav pristup podrazumeva potpuno odsustvo umetnicke vestine,
ve¢ pre minimalno koriS¢enje te veStine kako bi se odstranila nepotrebna znaenja 1
otkrila "relativna i meduzavisna priroda postojanja".*® Za razlku od Li Ufana, koji je
prikazivao rezultate delovanja gravitacije u svojoj seriji "Relatum”, Suga je koristio

gravitaciju kako bi pokazao medusobno delovanje materijala u njihovom okruzenju.

211 Cf. Lee Ufan, "Deai o motomete" (U potrazi za susretom), Bijutsu techd 22, no. 324 (februar 1970):
14-23.

212 Suga Kisio, "Hochi ti it jokyd" (Okolnosti prepustanja), Bijutsu techd 23, no. 344 (jul 1971):147.
Citirano u: Mika Yoshitake, Requiem for the Sun, 113.

213 Cit. prema: Munroe, Scream Against the Sky, 265.
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Njegova serija "situacija” (jokyo) svodi umetnicki rukopis na minimum — "Beskona¢na
situacija I (prozor)" (1970) bila je satavljena od jednostavnih drvenih greda razlicite
duzine, postavljenih dijagonalno u okvire prozora muzeja (slika 48). U "Zakonu
situacije" (1971) na jezeru Ube, postavio je deset pljosnatih komada kamena na
pravougaonu plo¢u napravljenu od staklenih vlakana. Porinuvsi ovu konstrukciju,
prepustio ju je delovanju prirodnih sila. Tezina kamena je potopila plo¢u tik ispod
povrsine vode, uvodeci tre¢u supstancu — vodu — kao posrednika u delovanju dve
materije, ukazuju¢i na njihovu meduzavisnost i destabilizuju¢i njihov prethodno utvrden
odnos (slika 49).

Znacaj pokreta Mono-ha uveliko nadilazi njegov kratak stvaralacki vek i oskudno
materijalno naslede, koje se — uslovljeno najpre efemernom prirodom njihovih
umetni¢kih konstrukcija — umnogome oslanja na fotografsku dokumentaciju. Njihova
originalnost, kao i promis$ljeno kreativno reinterpretiranje japanskih estetskih nacela,
otelovljenih u tihoj, kontemplativnoj atmosferi zen basti ili akcijama pokreta Gutai,
ponistava brojne kritike koje su im upuéene zbog previse cerebralnog, rezervisanog
dozivljaja umetnosti ili politicke nezainteresovanosti. Ukidaju¢i uvreZenu stvaralacku
hijererhiju u kojoj umetnik pot€injava materijal kako bi ga preoblikovao prema svom
liku, Mono-ha je bar donekle povratio osecaj skrusenosti i poStovanja prema silama

prirode, izgubljen u materijalistickoj, dehumanizovanoj industrijskoj realnosti XX veka.
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Zakljucak

Svet umetnosti je u velikoj meri svima razumljiv preko civilizacijskih kodova
svakida$njeg zivota. To u Japanu izgleda bitno drugacije nego u zapadnoj hemisferi.
Tamo se zaista teSko mozemo otrgnuti utisku da je svet jedna ,velika pozornica®.
Svakodnevni oblici veoma stilizovanog, uljudnog ponasanja, formulacije prilikom
obracanja, sklonost da se neguje ekstremno pazljiv odnos prema stvarima, koji donekle
podseca na neku vrstu uctivosti prema predmetima, ¢esto beznacajnim objektima — sve
to odrazava i jedan drugaciji smisao za estetiku, koji se ogleda u standarnim temama i
kliSejima. Tako u japanskoj umetnosti ponekad nalazimo izrazitu suprotnost izmedu
naglaSene estetske vrednosti praznine, minimalizma, i sklonosti ka pretrpanom
prostoru.

S druge strane, opet, trebalo bi odoleti iskuSenju da se takva zapazanja o estetskim 1
konceptualnim razlikama fetiSiziraju. PokuSaj da se fiksira ono Sto je jedinstveno
»japansko® u umetniCkom izrazu moze lako odvesti u neprirodni 1 nepotrebni
esencijalizam. Japanska umetnost se, poput evropske, nalazi u jednom od srediSta
globalizovane interkulturalne razmene, u centru savremene medijske kulture i svugde
prepoznatljivih pitanja politike 1 drustva.

Moze se, StaviSe, sasvim neobinom smatrati okolnost da Japan, nakon tako
dugotrajne istorijske zatvorenosti, sa tolikom otvoreno$¢u prema stranom prihvata i sebi
prisajedinjuje nova umetnicka stremljenja sa Zapada, prilagodavaju¢i i preoblikujuci ih
u skladu sa svojim potrebama. U najupadljivije karakteristike japanskog intelektualog i
umetnickog zivota spada i njegova eksperimentalna spremnost da svoje bice, svoje
najdublje sopstvo neprekidno posmatra u ogledalu Drugog. Znacenje ovog fenomena
moguce je rekonstruisati kao osciliranje u kontinuitetu izmedu dva pola.

Polazna ideja koja razjasnjava prirodu japanske avangarde u periodu od 1950. do
1970. godine nalazi se u oceni da se njeno delovanje na umetni¢koj sceni — u pozoristu,
filmu ili plesu; u performansu 1 likovnoj umetnosti; u kolazima, konceptualnoj
fotografiji 1 kinetickim objektima — mora prevashodno razumeti kao provokacija: kao
napad na instituciju tradicionalne umetnosti i pokuSaj revolucionisanja drustvenog
zivota. Svojim radikalnim pokli¢ima, koji katkad imaju tezinu misije, ono u tom pogedu

nesumnjivo nalikuje stremljenjima tzv. istorijskih avangardi, manje zainteresovanih za
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stvaranje trajnog dela, a viSe za izazivanje promene u ponasanju recipijenta.

No, mada su sva ranija raskolni¢ka svojstva imala naglaseno subverzivni karakter, i
mada se svaka avangarda moze tumaciti kao neko stalno, uvek nemirno i bu¢no stanje
duhova, kao uvek obnovljivi ,,vanvremenski ekstremizam‘ umetnickih nezadovoljnika,
u radu se konstatuje da su razlike krupne i osetne. One se ne ogledaju samo u sasvim
drugaCije akcentovanim unutrasnjim napetostima medu raznovrsnim duhovnim
strujanjima i poeti¢kim stremljenjima, ve¢ i U smelijim iskoracima ka grani¢nim poljima
medija — od ultra-konceptualne umetnosti do ,,anti-umetnosti‘.

Jer, dok je za avangardna stremljenja sa pocetka XX veka odnos prema kultu
masine, apoteozi tehnike 1 obozavanju brzine smatran osnovnom kulturnom vrednosc¢u i
najvi$im stanjem duha, dotle je estetika rascepa i Soka u posleratnoj avangardi vezana i
za negativne posledicije ,,tehnoloSkog raja“ koji razjeda i gasi nasledene funkcije
kulture upravo kroz estetizaciju tehnike i njeno razaranje etablirane misli o drustvenom
poretku.

Buduéi kriticka i prevratnicka, neoavangardna japanska umetnost pokazuje
prirodnu tendenciju ka individualizaciji izraza. Posmatrajuéi stvari iz tog ugla, ali iduc¢i
ka istom cilju, moguéno je formulisati svojevrsni pluralizam u pogledu poeti¢kih
nastojanja. Otuda se, ¢ak i u grupnom stvaralastvu, ponegde javljaju teSkoce u pokusaju
da se identifikuje neka grupna svest koja bi predstavljala nesto viSe od jedne sasvim
uopstene zabrinutosti zbog sudbine drustva i pozicije umetnosti u njemu. Izraziti jednu
temu ili motiv, konstatuju neki istaknuti posleratni japanski umetnici, znaci posti¢i
jedinstvo u raznolikosti njihovog li¢nog, intimno-individualnog sagledavanja.
Zajednicka je, medutim, pored srodnosti u pristupu i tehnici, utemeljenost u ideji o
nemirenju sa neprihvatljivim stanjem, ideji da je jedina umetnost za koju se vredi
zalagati kriticka 1 angaZovana, §to se ogleda u prividnom paradoksu da je doZivijaj istine
umetnosti u neku ruku ipak kolektivni ¢in, pocevsi od susreta s istinom u umetnickom
delu, do dijaloga, disputa i diskusije u Sirem krugu.

| dok je za jedne avangardizam bio zapravo nov, osoben, kreativno sveobuhvatan
tradicionalizam, drugi su, opet, svesni narastajue vaZnosti novih eksperimenata,
pokusali da nadmasSe smelost samovoljnih i1 rizi¢nih zapadnjackih projekata i
tradicionalnih japanskih umetnosti kao formi koje su egzistirale van medusobnog
dodira. Tako se iz danaSnje perspektive ukupnog sagledavanja japanske posleratne
avangarde pokazalo izvesnim da je, na primer, futuristicka i konstruktivisticka estetika

grupe BDiken Kobo, uvijena u nadrealnu atmosferu prethodnih auto-slajd radova,
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uspesno podrivala vladaju¢e medijske koncepte. Svoj nesumnjivi vrhunac dostigla je u
eksperimentalnim filmovima koji ne slede u potpunosti uobic¢ajenu primenu procedura i
umetnickih materijala u unutarestetske svrhe, kako bi prevazisli instituciju umetnosti.
LiSeni podsticajnog dijaloga i produktivnog previranja, vemenom su sve vise bledeli
smeli iskoraci ka grani¢nim poljima medija, ¢ime je kinematografija dospela u sferu tzv.
"privatnog filma" (kodin eiga), koji analizira li¢nu, intimnu viziju autora. Vizuelni i
znakovni jezik davao je sve manje prostora eksperimentu.

U analogiji sa tekstualnim poigravanjem dokumentima, koje najavljuje docniji
proces primene savremenih modela ,,dekonstrukcije”, ,,centra“ i ,,porekla“, u likovnim
umetnostima se posebno atraktivnim ukazivalo nastojanje da se, putem prikaza objekta,
okolni prostor ucini sastavnim delom realizacije, kao po pravilu u odredenom,
neponovljivom izloZbenom kontekstu. Cesto je, medutim, neuspeh uno$enja umetnosti
u zivotnu praksu imao za posledicu i rezignaciju ili laznu aktuelizaciju utopijskih
projekata. Paradoksalno je, medutim, $to je najsnazniji utisak trebalo da ostavi delo ¢iji
fizicki trag ¢e naprosto nestati, buduc¢i da su projekti te vrste bili u iskljuc¢ivoj sluzbi
korenitog korigovanja uobicajene recepcije posmatraca.

Tako je, primera radi, ostavljaju¢i za sobom malo fizi¢kih tragova, grupa "Play"

(Za Purei), oformljena u oblasti Kansai 1967. godine, poput grupe stvarala u
domenu ,,efemerne umetnosti, Sto je iziskivalo obilno fotografsko 1 dokumentarno
belezenje umetnickih akcija. I ona je nastojala da izade van fizickog okvira umetnic¢kih
institucija, u otvoren prostor i prirodu, u gestu povratka sustini covekovog postojanja.
Ove poznate krilatice, koje su novi apostoli preporoda izmenili u humanitarnost i
karitativnu kreativnost, upotrebljene su kao sredstva za objavu kolektivne nade u
spasenje — kroz igru.

Rad pokazuje da je impresivna umetnost japanske avangarde, bez obzira na
relativno mali broj njenih predstavnika i sledbenika tokom dve decenije, visoko
nadilazila dostignu¢a vladaju¢ih oblika kulturne produkcije. Njena specifi¢nost,
medutim, krije u sebi jo$ jednu vaznu okolnost. Iako je ova avangarda, u posleratnom
periodu, nastala zahvaljuju¢i direktnoj komunikaciji sa umetnicima iz Evrope, 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.
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Mpwnor 1.

U3jaBa o ayTopcTBY

MoTnucanu-a MA’FK«O FFYGA' | \A’(i

6poj ynuca C¥IrZI L

UsjaBrbyjem

£a je BOKTOpCKa AucepTauuja nog Hacnosom

YMET oo MATYWTES Y CPESV PAYGY —
DA At c A ARAUTAPLA (= —TUX Y Fo X Tebiniya XX FELA-

® pe3ynTaTt CoNnCTBEHOr CTPaXxuBa4kor paaa,

* [anpeanoxeHa Aucepraumja y LUenvuHu HU y 4enosuma Huje 6una npegnoxexa
3a pobwjare Ouno koje AunnoMe npema CTyAWjCKMM nporpamuma Apyrux
BUCOKOLLKONCKUX YCTAHOBA,

* [acy pesynTaTtu KOPeKTHO HaBEAEHM U

* [a HMUCaM Kplmo/na ayTopcka npasBa M KOPUCTWO WHTENEKTyanHy CBOjUHY
Apyrux nuua.

MNoTnuc gokTopaHaa

Y Beorpagy, ~ /.7 - zoq

¥ Z//V{ —
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Mpunor 2.

M3jaBa 0 UCTOBETHOCTU WITaMNaHe U eNeKTPOHCKe
Bep3uje AOKTOpPCKOr paaa

Vme v npesnme aytopa _, V] Af L2 r—F’I)’gM u ’t:\
Bpoj ynuca CXTZ A

Cryamickn nporpam _—~AETOCULE. A AEMCIKE ST YANT E
YMETHoOT V1 £FY 0T €s Y CPEE N PATTGY —
Hacnos papa _ AT gt c urc A Batf [arF La— 67—TUX 14 Fo ~Tux (esilita XX $E en—

MenTop __ 4=F /by oAt Mapre B

Notnucann /4 AR = CBY A v 4=

n3jasroyjem Aa je wramnaHa sep3vja Mor JOKTOPCKOr paja WCTOBETHA eNEeKTPOHCKO]
BEpP3Mju KOjy cam npepao/na 3a objaBrbuBake Ha noprany AurntanHor
peno3suTopujyma Yrusepaurtera y Beorpany.

[ossorbasam aa ce objase Moju NUYHKM nogaun BesaHu 3a aobujare akapemckor
3Bakba AOKTOpa Hayka, Kao WTOo Cy UMe u Npesnme, roanHa n Mecto poflerwa n aatym
oabpaxe papa.

OBM nu4HM nopgauu mory ce o06jaBuTu Ha MPEeXHUM cTpaHuuama aurntante
6ubnuoteke, y enekTpoHCKOM kaTtanory u y nybnukaumjama Ynusepauteta y beorpapy.

Motnuc gokTopanaa

Y Beorpany, _ ~1-72. Zs Ay

- 7%{{4@'\;
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Mpunor 3.

UsjaBa o kopuwheky

Oenawhyjem YHusepautetcky 6ubnuoteky ,Csetosap Mapkosuh® aa y [Aurutanuu
penoauTopujym YHusepauteTa y Beorpagy yHece Mojy AOKTOPCKYy AwucepTtauuvjy nog
Hacnosom:

YMmeTuecT 1 APYUTRS ¥ NPER PatY —
T ay cun ABop [Ffld co ~Tirx 4 Fo—tu X etupun XX QEk 40—

KOja je Moje ayTOpCKO Aeno.

[nceprauujy ca cBUM Npuno3uma npeaao/na cam y eneKTpoHCKoM opmaTty norogHoM
3a TpajHO apxuBupare.

Mojy AOKTOPCKY AucepTauwjy noxpareHy y JurutanHu penosvtopujym YHusepauteTta
y Beorpaagy mory fa kopucte CBM Koju nowTyjy oapeade cagpxaHe y onabpaHom tuny
nuueHue KpeatusHe 3ajegruue (Creative Commons) 3a kojy cam ce ognyuuo/na.

1. AytopcTeo
2. AyTopCTBO - HEKOMepuwujanHo
@Ayropcmo — Hekomepuujanto — 6e3 npepape
4. AyTOpCTBO — HEKOMEpLUUjanHo — AENUTN NOA UCTUM yCnosuma
5. AytopctBo — 6e3 npepape
6. AyTOpCTBO — AENUTK Nog UCTUM yCnosuma

(Monumo fa 3aoKpyxute camo jeaHy oA LWeCT NOHyReHux nuueHum, xpartak onuc
NUUEeHUW AaT je Ha nonefuHu nucta).

Mornuc pokropanaa

Y Beorpapy, _~ 1.1 2e T4 .

Ca
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