                                   Hiperbolički diskurs avangarde 
                                                              I

    Solidna vremenska udaljenost što nas dijeli od razdoblja povijesne avangarde, kako  struka to razdoblje već uvriježeno  naziva, ponajprije zbog utvrđivanja otklona od neoavangardističkih pokreta i praksi nastalih iza drugoga svjetskog rata, omogućuje nam drugačije, pa i istančanije uvide u onodobne poetičke odredbe i književnu/umjetničku proizvodnju. Jednako smo skloni  gajiti  nadu da su nam  s vremenom postali razumljiviji buran dijalog i raspre koje kasnija, pa tako i suvremena umjetnost, vodi s rečenim razdobljem.

 Dinamično, raznoliko, silno složeno, rascijepljeno, kipuće razdoblje avangarde, koje svojom antiformativnom energijom i dehijerarhizacijskom gestom dovodi u pitanje  samu periodizacijsku problematiku i njezine standarde, obično se u struci nastoji opisati s pomoću snopova različitih atributa vezanih uz poetičku i (anti)estetičku dominantu. Protejska i aporijska, bježna i protuslovna narav te dominante, njezina gotovo magijska ambivalentnost utisnuta je u žudnju za krajnjim eksperimentom s jedne strane, a s druge je strane nadahnjuje zavodljiva i opasna misao za nadređenjem svim svjetskim praksama, odnosno, životu u njegovoj sveukupnosti. 

    Nikada prije i nikada poslije u povijesti književnosti i umjetnosti (premda nam tu svakako može pasti na pamet bondovski poučak - nikad ne reci nikad), nije došlo do tako nevjerojatnih poetičkih koalicija, estetičkih supostavljenosti i suprotstavljenosti te raskolničkih ideja kao u razdoblju avangarde, a sve u znaku odluke za prevrednovanjem svih vrijednosti. Taj je ničeanski poučak podario ovom razdoblju posebnu vrst energije što je nezadrživo usmjeravala kretanje umjetnosti prema Još-ne, prema  nastajućoj,  takoreći osadašnjenoj budućnosti, zbog čega je i glavninu avangardističkih jezikotvorbi (kao i niz proizvoda drugih umjetnosti) najprimjerenije karakterizirao hiperbolički diskurs, čak i u slučajevima njegova reduciranja i apstrahiranja do ruba dokinuća kao i u slučajevima stvaranja različitih vrsta novogovora (dadaistički jezični eksperimenti, ili poetika zauma). U tom smislu i možemo najbliže tumačiti diskurs avangarde kao hiperbolički diskurs, zbog njegove objave “na sav glas”, dizanja na visoku potenciju, što se dadu iščitati i u proizvodnji reduktivnih oblika kojih je rukopis u znaku svođenja na apstrakciju i bjelinu, preko čega se ponajprije otkriva jedan od mogućih načina obračuna s tradicijom i tradicionalistički orijentiranim suvremenim umjetničkim kretanjima, a sve u znaku težnje za pronalaženjem novog estetičkog koda.

    Kad god želimo upotrijebiti neki izraz koji već ima takoreći besprijekornu “biografiju” u različitim poetičkim sustavima i pripadajućim im tumačenjima, pratećim priručnicima, oprimjeren u nizu književnih djela i drugim vrstama tekstova, redovito se susrećemo s problemom njegova osuvremenjenja, ili prilagodbe posve određenim ciljevima. Drugim riječima, nadasve je važno da se ravnamo prema signalima novih konteksta gdje određeni izraz dobiva nova semantička opterećenja i vrši drugačije zadaće, postižući, naravno, drugačije učinke. Budući da se u ovom poslu oko tumačenja dominantnog diskursa avangarde susrećemo s jednim terminom temeljito obrađenim u antičkim i klasičnim retoričkim priručnicima te na njih nadovezanim normativnim poetikama i spisima slična profila, s hiperbolom, dakle, kao intenzifikatorom i modifikatorom značenja nekoga izraza, tropom hipertrofiranog pomaka, valja nam pokazati kako se u avangardi hiperbola “deblja” u značenju, šireći se na sve razine umjetničkoga diskursa, bitno obilježujući interdiskurzivno kolidiranje s  drugim praksama i gutajući sve pred sobom, želeći postati preokretačem svih sfera ljudskoga djelovanja s utopijskim zagovorom stvaranja apsolutno novog. Novog čovjeka, nove umjetnosti, nove duhovnosti, novog života, - ni manje, ni više! Manje ne želi, a više, bogme, niti ne može. 

    Tako se pokazuje da je avangardistička (anti)estetika inovacije  u svojoj biti hiperbolička, raskolnička, hita na višu razinu zamjene, hoće sve preurediti. Proklamativno suspendirati tradiciju i zacrtati temeljni plan umjetnosti budućnosti, zanemarujući svoje agonističko poslanstvo. Umjetnost avangarde nije naprosto budućnosna umjetnost, već je, u poetičkoj autointerpretaciji, umjetnost budućnosti! 

    Zato je moguće reći, što se da utvrditi na mnogim primjerima umjetničke prakse te tekstovima autorefleksivna profila (manifestima, programima, poetičkim iskazima) da je hiperbolički  strukturiran diskurs, koji  se u svom grozničavom uzletu i prevrednovateljskom patosu služi svim raspoloživim retoričkim sredstvima i njihovim novoizumljenim kombinacijama te promicanjem tema i motiva  dotad nezamislivim u umjetnosti,   zapravo jedini mogao na svojim “krilima” ponijeti takve prevratničke ideje koje su avangardu  djelomice i stajale umjetničkoga života zaprijetivši mu urušenjem. Avangardu je  do kraja prekratila politička volja totalitarnih hijerarhija staljinizma i nacizma, proglasivši je izopačenom i bolesnom djelatnošću.

     Kada se duže vremena bavite određenim književnim/umjetničkim razdobljem - a uz avangardu gotovo redovito ide barem ova dvopridjevna oznaka -  jer će vas inače nezadrživo privući,  kao magnet špenadlicu, proučavanje cjelokupne onodobne kulture, socio-političkog ustroja, stanja u znanosti i drugim ljudskim djelatnostima (a bez čega se niti ne može!), kada ste koliko-toliko upućeni u to kako stoje stvari u struci i kada se svako toliko vraćate nekim starijim knjigama o tom području, gotovo vas redovito iznenadi kakva nova pouka, ili nešto što ste ranije previdjeli. Tako sam, ponovno prelistavajući  knjigu uglednog talijanskog teoretičara Renata Poggiolija Teorija avangardne umjetnosti (1962), u znaku potrage za dokazima o hiperboličkoj naravi avangardističkog diskursa, razmotrila neke autorove parametre i termine, osobito sintagmu hiperbolička slika. Svi se proučavatelji avangarde slažu da je  govor avangarde potenciran, hipertrofiran, eksklamacijski, apelativan, bespogovoran,  da se pruža monološki samosvjesno čak i kada se zaklanja dijaloškom krinkom. Vrtlog toga govora uvlači u sebe sve druge i drugačije govore, njegova je primarna gesta naredbodavačka. Prije avangarde ništa, poslije avangarde ništa. Jer će se uspostaviti govor budućnosti. U novo doba koje je započelo, stvara se ex nihilo, zacrtava se mapa jedne nove prisutnosti, sve  tradicijske konvencije, postupci, žanrovi, ukoliko nisu odbačeni (potpuno odbacivanje, rez i poništenje uglavnom su proklamativne naravi, odrednice hiperboličkog diskursa!), podvrgavaju se temeljnom načelu preobrazbe. Ideji moderniteta o originalnosti što izvire uvijek iznova iz neiscrpne zalihosti novog, avangarda je dala samo novu transfuziju. Krvotokom avangarde kolaju virusi aporija i ambivalencije! 

    Kada govori o pojmu agonizma, što uz pojmove aktivizma, antagonizma, nihilizma i teorijskog futurizma tvore dijalektiku avangardističkih pokreta bitno obilježujući avangardu kao kulturu krize i katastrofičkog osjećaja svijeta, Poggioli upozorava na predominaciju hiperboličkih slika u estetičkoj praksi toga razdoblja. Težnja agonističkog patosa da katastrofu pretvori u čudo (vezano uz pojmove novog i šoka) proizlazi iz snažne tenzije između žrtvovanja i posvećenja. Iz želje da se ostvari nemoguće. Ta se napetost najrazličitije očituje: u stvaranju posebne vrste katastrofičkog diskursa, u odnosu prema građanskoj umjetnosti i njezinim institucijama, u odluci da se sagori za budućnost. Poggioli govori i o ranijim kretanjima agonističke putanje u umjetnosti što je svoj uzmah i rasap doživjela upravo u avangardi (u mitu o prethodništvu) navodeći Rimbaudove riječi iz Pisma vidovitog da je sudbina umjetniku namijenila propast jer poseže za stvarima za koje nitko nije čuo i koje nemaju imena; no iza njega doći će drugi strašni radnici. Počet će od horizonta gdje je on propao.
 

    Bez obzira na tipološku odrednicu rečenog pojma, kojeg možemo prepoznati  i u drugim književnim razdobljima, Poggioli  dalje kaže da je  paradoksalna narav agonizma najeklatantnije došla do izražaja u avangardi vežući se uz futurizam kao prethodeću viziju svega što će se kasnije događati u umjetnosti. Danas, kada mnogi proučavatelji smatraju da smo već na izmaku postmodernizma, stilskoga “mišunga” različitih izama i estetičkih praksi pupčanom vrpcom vezanih uz prethodeće razdoblje, futuristička vizija buduće umjetnosti kao da se osula u parodijskom citiranju i ironijskom odmaku od avangardističke heroike. Budući da postmodernizam odlikuje ironijski diskurs
 zbog promijenjenih uvjeta proizvodnje umjetnosti i prekvalificiranja njezine uloge u masmedijskom, elektroničkom, globaliziranom društvu, njegovi su oblici i tipovi subverzivnosti rafiniraniji, zasjenjeniji, teže razaberivi, premda i postmodernizam, baštineći modificiranu prevrednovateljsku energiju avangarde, propituje svoje prakse i njihovu vrijednost baš kao i veze s tradicijom. 

    Premda, međutim, postmodernistički diskurs može obilovati hiperboličkim slikama ili imati slojeve hiperboličkog strukturiranja ( kao, recimo, u Pynchona, Barnesa, Eca te mnogih drugih, ili u našoj književnosti u Pavličića i Tribusona kada su ti postupci najčešće vezani uz obradu fantastičke problematike, ili uz modeliranje groteskne slike svijeta kao kod Ferića i još nekih offovaca), zatim u filmskim proizvodima, crtićima, te uopće u likovnoj umjetnosti,  u različitim performansima, citatnoj postmodernističkoj arhitekturi, napose u glazbi, njihova je funkcija podređena ironijskom odmaku. Ironija u službi postmodernizma hrani se skepsom vezanom uz pitanja tko smo, što smo i kamo idemo, dočim je avangarda imala jasan put i cilj razmahan hiperboličkom gestom. Postmodernizam se tako u neku ruku pokazuje dekonstrukcijom velikih poetičkih namisli i praktičke djelatnosti avangarde svodeći njezinu  zaokupljenost sveprevrednovateljskom misijom na mjeru proizvodnje među proizvodnjama čiji produkti konkuriraju na slobodnom tržištu, ali u svemu se tome  može nazrijeti žudnja za sličnim poslanjem. 

    To  najviše dolazi do izražaja u filozofskim, estetičkim, književnoteorijskim i književnokritičkim raspravama (Habermas, Foucault, Barthes, Lyotard, Baudrillard, Virilio, da spomenemo samo najudarnija i najčešće navođena imena) o statusu, mijeni, odnosno rasapu vodećih, tradicijom uspostavljenih metanaracija, odnosno o njihovoj prefunkcionalizaciji, svođenju na pregršt malih priča s pomoću kojih se više ne nastoji protumačiti svijet i usmjeriti njegovo kretanje prema budućnosti, već sudjelovati u kreiranju svakodnevice podređene načelu kontingencije i vrtložnom vremenu privatnosti. 

    To naravno ne znači da drugačiji modeli filozofskog mišljenja i estetičkih praksi ne reflektiraju  novonastale realnosti, već prije da se ne žele nametnuti kao jedinovažeći, kao nova metanaracija, u duhu avangardističke isključivosti. Paradoksalno rečeno, istina postmodernizma nije istinita već je istinoslična. Njezin relativizam omogućuje slobodno kretanje  bez arogancije i uskraćivanja svojstvenih avangardi, prožetoj lijevim i desnim ideološkim implikacijama pod čijim je visokim pritiskom i došlo do kulturne eksplozije kakvu svijet dotad još nije zabilježio. Suočavanjem s tamnim stranama budućnosne avangarde, postmodernizam se štiti od utopijskih opekotina. Danas je nemoguć bilo kakav govor o umjetnosti u službi revolucije ili boljeg novog svijeta. Umjetnost je danas jedna od praksi među drugim praksama što se trudi zaraditi  kruh svoj  svagdašnji, a koji  više nije nepoznata hrana avangarde mučene neutaživom  utopijskom glađu. Umjetnost se danas niti u najvećem estetskom bunilu i eksperimentalnoj ekstravaganciji ne može pozivati na čvrste filozofeme, impresivne kulturne mitove, promičbene ideologije ili humanističku koherenciju u svom djelovanju. 

    U koketiranju s popularnom kulturom, ona je i sama to  postala na što ju je, osim gubitka vjere i povjerenja u avangardističku doxu,  prinudila i elektronska industrija slike sa svojim stalnim mijenama te se vodeće avangardističko načelo inovacije svelo na stalno mijenjanje ponude i prilagodbe umjetničkom tržištu. Umjetnički pogon postmodernizma u svojim je halama preradio glavnicu modernističkih i avangardističkih poetičkih ideja i začudne prakse u popularni proizvod. Avangardi su kič i trivijalni žanrovi najviše trebali zbog rušenja tradicionalne umjetnosti, građanske kulture i njezinih institucija. Integriravši kič i trivijalnost u svoje novotvorbe, ona je sablažnjivo iskazivala prezir prema visokoestetički kodiranoj umjetnosti modernizma i ranijim kanonskim veličinama. 

 Dok je modernitet, osjećaj uravnoteženog sklada s vremenom karakteristika svih razdoblja, avangarda je naprotiv strogo vezena uz romantizam čiji je nastavak i konačno slabljenje. Od Sain-Simona, Fouriera i Proudhona, avangarda je naročito povezana s pojavom ideologija društvenih i političkih procesa na sliku i priliku napretka u tehničkim otkrićima i koje se sa svoje strane oslanjaju na tradiciju prosvjetiteljstva.

    Iz ovog dvoznačnog i proturječnog porijekla avangarde izrodile su se neprilike zbog kojih je se danas može optužiti. S jedne strane, avangarda želi biti laboratorij moderniteta i u tom smislu privesti kraju plan prosvjetiteljstva, ostvarujući zajedno i ravnopravno sa znanošću, napredak čovječanstva. Avangardni slikar je eksperimentalni istraživač, nalik znanstveniku u laboratoriju koji možda nikad ništa neće pronaći, ali koji ‘bilo da stvara ili otkriva’ krči put budućim otkrivačima. Umjetnička avangarda će dakle čuvati ključ razvoja forme, kao što će i politički revolucionar čuvati ključ društvenog boljitka ili znanstvenik ključ budućih otkrića. Međutim, s druge strane, ona tone u iracionalizam romantičarskog Weltanschauunga i, s vjerom u svemoć osobenog genija, spremna se prikloniti najmračnijim ciljevima.

    Njezini avatari, traganja i dvosmislenosti, njezini kompromisi i suučešništvo, tijekom cijelog ovog stoljeća (XX., op.a.)bit će plod upravo ovog dvoznačnog i oprečnog naslijeđa.
 

    Avangardistički napadački aktivizam (Sturm und Aktion), proishodeći iz tog zamršenog polja civilizacijskih proturječnosti, vođen je zatravljujućom željom da se oblikuje novi svijet, u čijem bi ostvarenju  umjetnost imala vodeću ulogu. Jesmo li mi taj novi svijet, je li današnja umjetnost u velikoj snazi? - pitanja su na koja možemo ponuditi uglavnom sumorne odgovore.  Premda je i postmoderno doba sklono bombastičnim izjavama o smrti autora, nevaženju tradicionalnih metanaracija, kraju povijesti, kraju znanosti, u čemu se može nazrijeti iskra avangardističkog prevednovateljskog žara, ono što ga bitnije karakterizira ironijski je odmak od vlastitih teza i proklamacija, čime daje mogućnost govoru Drugoga priznajući mu tako vrijednost. Ta jednakovrijednost različitih govora je nešto za što avangarda gotovo uopće nije imala sluha. Njezin hiperbolički diskurs zaglušio ju je u tolikoj mjeri da zapravo ništa drugo osim sebe niti nije mogla čuti. Ima  u toj buci i bijesu pomalo i straha od utjecaja, zebnje zbog neizbježne moći tradicije u bloomovskom smislu riječi
, jer je avangarda, obiteljskim žargonom rečeno, posao sinova koji su se pobunili protiv kulture očeva.

     Harold Bloom utvrdio je sličnost između modernih pjesnika i Sotone iz Miltonova Izgubljenog raja u njihovoj borbi za pravorijek i individualnost. Poput Sotone koji se buni protiv Božjeg savršenstva i nacrta božanskog plana dokazujući tako svoju samobitnost, i moderni se pjesnik usprotivljuje nametima  tradicije upuštajući se u, pojednostavljeno rečeno, edipovsku borbu s njezinim vodećim veličinama, Danteom, Shakespeareom i drugim majstorima pera, kako bi dokazao svoju individualnost. Taj je napor uzaludan i zato tragičan, kaže Bloom, jer moderni su pjesnici naprosto došli prekasno. Nemaju mogućnosti niti načina u vremenu osipanja dosegnuti, još manje nadmašiti savršenstvo takvih preteča. Zbog osjećaja neugode pred tradicijom koja je postala prebogatom da bi joj bilo što trebalo, moderni se pjesnici domišljaju različitim metodama, pribjegavajući i krivoj interpretaciji rada svojih prethodnika, kako bi se oslobodili prošlosti. “Jaki pjesnici” i pobunjenici skloni su, dakle, čak i kada je prihvaćaju (druge im i nema!), različitim vrstama ozloglašavanja tradicije kako bi je transcendirali, kako bi pripremili tlo za usjeve u svom literarnom vrtiću. Tu, između ostalog, treba tražiti korijene avangardističkoj poetici novog, njezinu sablažnjivom govoru i ikonoklastičnoj energiji.

                             II

    Kad smo već kod Blooma, valja spomenuti drugu jednu njegovu zanimljivu knjigu koja, začudo, nije imala većega odjeka u našoj kulturnoj i akademskoj sredini, a podigla je dosta prašine u američkim i europskim kulturnim krugovima. Riječ je, naravno, o  Zapadnom kanonu ( The Western Canon iz 1994.), gdje nas ponajprije zanimaju autorove teze o tome što tvori kanonsku veličinu, s naizgled neobičnim ciljem da pokažemo  kako niz atributa koje Bloom uz nju veže, “pristaje” temeljnom kroju poetičkih  određenja  avangarde. Svima je dobro poznato da avangarda u prvom redu želi šokirati recipijenta te njezina poetika neobičnog, čudnog, stranog, nepoznatog, zbunjujućeg, nečuvenog - sve atributa izvučenih iz repertoara novog -  počiva na konfliktu, strategiji sukoba, agonu, kako s tradicijom, tako i s primateljem svoje estetske poruke. Bloom pak kaže da svako kanonsko djelo obilježuju takvi ili srodni atributi jer svaki novi pisac, u želji da napravi nešto po svojemu, kreativno iskrivljeno čita i iskrivljeno tumači prethodnike kako bi u samom tom otklonu otvorio prostor za slobodu vlastita pisanja. Želja za originalnošću i strah od utjecaja prepoznatljivi su u svakom novom značajnom djelu, štoviše, to su ujedno njegovi pokretači i nosivi elementi, posebno ako utjecaj tumačimo kao tropološku kategoriju koja označava tradiciju, ali i složene psihičke, povijesne i imaginacijske odnose, te odnose među tekstovima, kao dakle intertekstualni fenomen. Snažna agonistička literatura ukazuje na strah od utjecaja, ali i na njegovo prevladavanje; ona je kompetitivna i kontaminacijska, pa se može reći, onako borgesovski, da su jaki pisci izabrani od svojih prethodnika, a taj ih izbor zapravo uključuje u kanon.   Prema Bloomu, estetsko i agonističko su jedno jer je riječ o poetici konflikta, o preopisivanju, odnosno reviziji. Tradicija se ne shvaća kao proces obične transmisije, već kao neprekidna borba koje je ishod ili puko književno preživljavanje ili uključenje u kanon. Zato dobro zvuči kada Bloom impulzivno kaže: ”Draže mi je shakespearsko čitanje Freuda, od freudističkog čitanja Shakespearea.”
 Drugim riječima i, naravno, pojednostavljenim riječima, Shakespeareova moćna obuhvatnost podarila je Freudu širinu, te njegovo ciljano  čitanje Shakespearea u edipovskom ključu biva nadmašeno umijećem talentirana pisca. Čak i kada postavlja uske ili krive teze o kojima raspravlja kasnija psihoanaliza, Freud se danas ponajprije prepoznaje kao izvrstan  esejist, cijepljen od Shakespearea za dobrog pisca. Shakespeareovo “čitanje” Freuda poslužilo se, dakle, preskokom, nekom vrstom kanonske hipnoze.

    U prvom susretu s nekim kanonskim djelom, kaže Bloom,  trebali  bismo doživjeti šok. Udar. Trebao bi  nas prožeti osjećaj zaprepaštenosti,  zdvojnosnosti pred neobičnošću svijeta koji upravo otkrivamo, a ta je snažna zbunjenost svakako poželjnija od lakog hoda kroz djelo, predvidljivih postupaka i neuzburkanih očekivanja. Zajednička svim kanonskim djelima njihova je tajnovitost, neobičnost, nečuvenost - “their uncanniness, their ability to make you feel strange at home.”(Bloom: 1996,3). Neobičnost, možemo reći i začudnost (strangeness) karakterizira sve  kanonske veličine pokazujući se modusom originalnosti, pa Bloom napominje da će u svojoj knjizi govoriti o 26 pisaca,  od Dantea do Becketta, od Božanstvene komedije do Svršetka igre, krećući od jedne neobičnosti do druge, ali i pokazati kako se u djelima tih pisaca očituje prevladani agon s tradicijom i vrši pridruživanje kanonu. Ovdje ću samo spomenuti da Bloom drži Shakespearea središnjim piscem kanona zbog njegovih izvornih književnih zamišljaja, inovativnog figurativnog jezika, univerzalnosti tema,  nenadmašne moći asimilacije i kontaminacije, te stvaranja svijeta u kojem za svakog (čitatelja/gledatelja) ima mjesta. U Shakespeareovu svijetu stoga se, začudo, osjećamo doma. 

    Shakespeare je Becketta izabrao za  svog nasljednika, pa bloomovski možemo reći kako je dobro čitati shakespearskog Becketta u Svršetku igre (Endgame, 1957.). U toj Beckettovoj drami skučene postave, razvlaštenih scenskih likova, jezika što se kreće rubom šutnje, tim  impresivnije odjekuje intertekstualni dijalog s nizom Shakespeareovih drama: s  Kraljem Learom, Olujom, Richardom III. Macbethom, Hamletom. Upravo je  dijalog sa Shakespeareovim dramama ono integrativno načelo Beckettova fragmentariziranog dramskog svijeta, s pomoću kojega se izmiče potpunom rasapu. Shakespeare omogućuje Beckettu da uopće piše. Odnosno, bez Shakespearea Beckett bi vjerojatno djelovao još enigmatičnije s rukopisom podređenim disproporcijama, bjelinama i vrtoglavoj težnji k utrnuću. Premda se čini točnom Bloomova konstatacija da su moderni pjesnici odreda tragični jer su došli prekasno, pa tradicija uzmiče pripadnicima kaotičnog doba kako naš autor nazivlje 20. stoljeće, nije tu ipak sve glatko. Rafinirana, pomalo patetična izjava, krije u sebi klopke. To bi značilo, u Bloomovoj podjeli, da aristokratsko i demokratsko doba (od Dantea do romantizma prvo doba, te cijelo 19. stoljeće drugo doba, s, u Dodatku knjige obrazloženim koordinatama teokratskog doba i pripadnim mu piscima i usmenoj književnosti od starine do novovjekovlja) praktički tvore prebogatu i stoga samodostatnu tradiciju, u čiji kanonski poredak  moderni pisci zapravo više nemaju pristupa. Tradicija tu pomalo nalikuje kafkijanskom zamku. Silno je važna, a nedostupna. Svojim interpretacijama pojedinih djela pisaca kaotičnog doba (Freuda, Prousta, Joycea, V. Woolf, Kafke, Borgesa, Nerude, Pessoe, Whitmana, Becketta), a sve u žaru polemike s pripadnicima Škole resentimana – The School of Resentment -  kako je on nazivlje (s pobornicima poststrukturalizma, multikulturalizma, psihoanalitičke, feminističke, i postkolonijalne kritike te novog historizma), Bloom će sam demantirati vlastitu tezu o samodostatnosti ranije tradicije, kao i misao da širenje kanona znači njegovo rušenje, pokazavši, “u hodu”, - na književnom terenu - nastajanje modernog kanona, moderne tradicije, koja je sa starom vezana na život i na smrt. Budući da Bloom na više mjesta ističe kako  je svako veliko pisanje ujedno i preopisivanje, odnosno revizija, onda  možemo reći da tek “kaotičari” imaju pune ruke posla! Moderna, kaotična svijest o tradiciji upravo jest moderna i kaotična! Stari pisci više nisu samo autoriteti i uzori, moderni pisci više nisu samo patuljci na leđima divova  da bi ih tješila misao kako  zbog toga  ipak dalje vide. Žudnja modernih pisaca vezana uz tradiciju jest rascijepljena. S jedne strane oni tradiciju žele ili demantirati ili razvlastiti ili barem ozloglasiti. A s druge strane ne žele ništa drugo doli se u nju uključiti! Bloom je na neki način zanemario prevrednovateljske intencije moderne umjetnosti i nove poretke koji odatle proishode samim tim što je raniju (predmodernu) tradiciju proglasio samodostatnom. Stoga bi se prije moglo reći da, iz pozicije kasnog dolaska, modernisti, avangardisti, kaotičari svih razreda, to znači i postmodernisti, na tradiciju ne gledaju sa strahopoštovanjem kao na tesaurus neupitnih vrijednosti, već kao na građu koju je moguće slagati i preslagavati na najrazličitije načine.

     U prevrednovateljskom smislu avangarda se onda pokazuje  jedinstvenim primjerom. Frenetične  uzvike - Dolje estetike!, Uništimo tradiciju!, Bacimo sve s paroboda suvremenosti!, Spalimo biblioteke, muzeje i sve  represivne institucije!, kao i ono ubitačno: Ubijmo mjesečinu!  - danas tumačimo u svjetlu programske, poetičke težnje za uspostavom jedne nove, moderne, antikanonske tradicije. Odatle, uz ostalo, promoviranje ideje budućnosti, pakt s budućnošću kada bi se trebala potvrditi puna vrijednost modernolatrijske avangardističke umjetnosti. Međutim, s pomoću različitih postupaka parodiranja, grotesknog deformiranja, retoričkog suspendiranja, kao i s pomoću minus postupaka, avangarda otkriva naličje svoje strastvene suprotive tradiciji kao gorku svijest o tome da je nemoguće početi ispočetka, od nule, od apsolutno novog. 

    S druge strane svi avangardistički izmi snažno su zaokupljeni vlastitim vremenom te nastoje prikazati nov dijapazon slika moderne kaotične i katastrofične civilizacije obilježene ratovima i revolucijama. Između zatravljenosti čudesima moderne civilizacije i žudnje za pretpovijesnim vremenom nevinosti zakriljenim primitivističkom jednostavnošću, kreće se hiperbolički diskurs avangarde. U samoj biti taj je diskurs reduktivan u svojim najeklatantnijim očitovanjima: u rušilačkom pretjerivanju, jednako kao i u jezičnim novotvorbama - zaumu, dadaističkim leksičkim složencima, ili u slobodnom padu u apstrakciju. Tu demijuršku gestu brisanja “u korist korjenito nove budućnosti, u korist umjetnosti koja neće nalikovati ničemu prethodnom”
 pokreće energija hiperbole, preskoka na dotad nepoznatu razinu stvaranja.

     Kad tako govorimo o karakterističnim atributima avangardističke poetike što tvore njezinu dominantu, to činimo sa željom za razumijevanjem određenog tipa književne/umjetničke proizvodnje nastale u različitim izmima. Pritom uvijek treba imati u obzoru i druge, podosta drugačije vrste onodobnog stvaralaštva što izražavaju skepsu prema modernoj civilizaciji otkrivajući njezine tamne strane, zagovarajući, zapravo,  antimoderni modernizam. No ne treba zanemariti da i avangardistički izmi, u svojoj složenosti i aporičnosti, premda opsjednuti mnogim facetama modernosti, ukazuju i na poharu tehnicističke civilizacije, na rat kao zastrašujući krovni domet napretka. Brojni primjeri optužbe moderne civilizacije s Prvim svjetskim ratom i vremenom nakon njega zastupljeni su u nizu djela umjetničke avangarde, gotovo podjednako kao i teze da valja biti apsolutno moderan.

     Milan Kundera u već spominjanoj knjizi Umjetnost romana, u kojoj su sabrana njegova razmišljanja kao romanopisca praktičara o tome što roman zapravo jest, što je ideja romana uopće, te kako se ona manifestira kroz povijest žanra, u poglavlju naslovljenom “Sedamdeset i tri riječi”, nekoj vrsti rječnika vlastitih romana, o pojmu MODERAN kaže ovo:

      MODERAN (moderna umjetnost, moderan svijet). Postoji moderna umjetnost koja se u lirskom zanosu poistovjećuje s modernim svijetom. Apollinaire. Veličanje tehnike, opčinjenost budućnošću. S njim i nakon njega: Majakovski, Léger, futuristi, razne avangarde. No, nasuprot Apollinaireu nalazi se Kafka: moderan svijet kao labirint u kojemu se čovjek izgubi. Antilirski modernizam, antiromantičan, skeptičan, kritičan. S Kafkom i nakon njega: Musil, Broch, Gombrowicz, Beckett, Ionesco, Fellini… Kako više odmičemo u budućnost, naslijeđe Antimodernog modernizma sve je jače. (Kundera:2002, 122.)

     Lijepo zvuče Kunderine riječi izažimljući točnost iz postavnjene opreke. Ali, s obzirom na skepsu,  ironijski odmak i kritičnost, gotovo se podjednako  i postmodernizam može smatrati  formom antimodernog modernizma. Ne samo zato što se modernizmu poetološki usprotivljuje, a koje se protivljenje pokazuje dominantnije od isprekidanih linija kontinuiteta, već i zato što je izrazito oprezan prema pojmu novog kao modelotvoračkog, vezanog uz ideju utopizma, čime su bili opsjednuti i modernizam i povijesne avangarde. Kako više odmičemo u budućnost, naslijeđe, da tako kažem, antimodernog postmodernizma sve je jače, ističući načela kombinatoričke ležernosti i relativizma, korjenite permisivnosti i antiutopijske pragme. Na postmodernističkoj tržnici cijene vrtoglavo  padaju i rastu, više ne postoje čvrsta jamstva za jasno profiliranu estetsku vrijednost. 

    Ipak, takve hitre preraspodjele kao da su pridonijele nastajanju jedne nove samosvijesti, nipošto zaokupljene vlastitim poslanjem i prinudom da se polože računi budućim naraštajima, već prije zauzete poslom oko estetskog preživljavanja. Postmodernizam više ne tlači briga oko izbora između kolača mašte i kruha iskustva, oko čega su od Cervantesa na ovamo dvojili baš mnogi pisci. U kombiniranju od svačega pomalo, postmodernizam vidi šansu za svoj rukopis. Krećući se putanjom ironijskog relativizma, postmodernistički diskurs izbjegava tako zamke avangardističke bespogovornosti, kao i ekskluzivnost modernističkog esteticizma. 

    Pišući o avangardističkoj ikonoklastičnosti, Poggioli je razmatra u širem kulturološkom rasteru  kao protutradicionalni stav iz kojeg potječu sve dehijerarhizacijske ideje i zastupanja načela apsolutno novog. Nietzscheova poruka da tradicionalno shvaćanje ideje čovjeka valja nadvladati kako bi se otvorila mogućnost formiranja novog čovjeka, Nadčovjeka, shvatila se u ključu dehumanizacije i desubjektivizacije umjetnosti. Naravno da u tome možemo prepoznati i odlučan istup protiv romantičarskih teza o originalnosti, moćnom subjektu, neponovljivom rukopisu, metafizičkoj jasnoći. U tom kontekstu Poggioli će se poslužiti i postavkom Ortege y Gasseta o dehumanizaciji moderne umjetnosti, koja je, naizgled paradoksalno, zaokupljena mistikom čistoće, te nalaže stvaranje deformiranih i deformizirajućih oblika, ocrnjivačkih, klevetničkih, odnosno,  hiperboličkih slika. No naš autor dalje kaže da, primjerice, Eliotovo shvaćanje impersonalnosti nipošto ne podrazumijeva ideju dehumanizacije, kao što njome nije zaokupljena ni ona tendencija moderne umjetnosti koja zastupa naglašenu subjektivost, od W. Whitmana naovamo, te  se prije može nazvati transhumanizirajućom, zbog želje da nadiđe ljudsko i same granice stvarnosti. (Poggioli: 1975, 204.). Možda je upravo ta duhovna megalomanija modernih umjetnika nagnala Ortegu y Gasseta, tumači Poggioli, da, uzimajući za uzor termin nadrealizam, skuje pojam superrealnost, ili superrealizam. Zato hiperboličku sliku valja tumačiti kao pokušaj preskoka u novo viđenje stvarnosti i umjetničkog stvaralaštva kroz radikalni preobražaj. U funkciji tako shvaćenog hiperbolizma što želi izraziti dotad nečuveno i nikad prije izrečeno, uporaba drugih stilskih sredstava, napose jakih tropa i figura - realizirane metafore, hiperboličke metafore, litote, ironije, nove vrste otvorene alegorije - nipošto ne služi tek retoričkom ukrašavanju, već vitalno određuje strategije oblikovanja avangardističkih  novotvorbi. 

    Prisjetimo li se ponovno atributa koje Harold Bloom veže uz svako kanonu pripadajuće djelo, kao što su inovativnost, figuralno, retoričko bogatstvo, zanimljiva tematska kombinatorika, intrigantno prezentiran svjetonazor, šokantno djelovanje na recipijenta, tada možemo reći da je  takav opis, koliko god se to činilo ishitrenim, gotovo sukladan  nacrtu poetike avangarde u cjelini. Cjelokupno, dakle, antikanonsko razdoblje avangarde koje danas držimo kanonskim zagovaralo je, u svojoj težnji za prevrednovanjem tradicje i inoviranjem umjetničke proizvodnje teze koje, komparativno gledano, određuju svaku kvalitetnu umjetničku proizvodnju. Druga je stvar, naravno, što su mnogi proizvođaći u tom razdoblju bili tek zagovaratelji vodeće doktrine, ne dosežući kanonsku mjeru. Stoga možemo reći da je jedan od glavnih paradoksa razdoblja avangarde bio u tome što ona u cjelokupnosti svojih praksi želi izazvati čudo (očuđenje), a  čuditi se  možemo, uvijek isponova, jedino onim djelima koja pripisujemo moćnim autorskim poetikama, odnosno, korpusu onih tekstova koja se svojom imaginativnom inovativnošću uključuju u kanon uvodeći samim tim nove poretke. Podarujući nadu za opstanak umjetnosti vežući je uz budućnost, avangarda nije zamijetila svog suvremenika, kanonskog pisca Kafku, koji je opisao  situaciju čovjeka u tragičnoj klopci. Bez nade. A opet, “Čak i tu situaciju, nemoguću za život, Kafka nam otkriva kao neobičnu, crnu ljepotu. Ljepota, posljednja moguća pobjeda čovjeka koji više ne gaji nadu. Ljepota u umjetnosti: iznenada upaljeno svjetlo nikad-prije-izrečenoga.” (Kundera: 2002, 120).

    Taj osobit sklop nikad-prije izrečenog, sa snažnim efektom šoka na recipijenta, ta poetika pomaka, preobrazbe,  preskoka, sablazni, očuđenja, kreće se putanjom hiperbolizma. U znaku otpora prema tradiciji, odnosno, u znaku njezina estetskog prevrednovanja te upita o mogućnostima vlastita rukopisa, valja dakle postaviti koordinate i Kafkine hiperboličke geste, koliko god nam se takva postavka u prvi mah činila dvojbenom. Budući da  čitatelj  Kafkino pripovijedanje obično veže uz pojmove oskudnosti, otežalosti, hermetičnosti, stavljajući u drugi plan, čak i previđajući nosive elemente grotesknog oblikovanja, ironije i humora, najčešće mu izmiče autorov reformatorski hiperbolizam koji, slično Beckettovu, raste u otporu prema svim uvriježenim kategorijama književnog stvaralaštva.

                               III

    Ovdje bi nam od mnoge koristi bile teze engleskog književnog  teoretičara Andrew Gibsona o estetici čudovišnosti (aesthetics of monstruosity) koju on vješto obrazlaže na primjerima postmodernističke proze.
 Ukratko: za postmodernizam ideja čudovišnosti podrazumijeva prekid s pretpostavljenim redom u prirodi (Gibson: 1996,237). Za avangardu, dodali bismo, ona predstavlja i prekid s pretpostavljenim, odnosno postojećim redom (poretkom) u umjetnosti. Nakon kratke povijesti pojma čudovišnosti u različitim filozofskim učenjima i estetičkim tumačenjima te osnovne odredbe da je čudovišno tlo na kojem se gradi svaka definicija lijepog, Gibson ustvrđuje da je čudovišno ne-biće, neprozirnost što omogućuje i preko neslućenih granica proširuje ljudsku kreativnost koja se ne usprotivljuje samo prihvaćenim pravilima, već i samom načelu na kojem su ta pravila utemeljena. 

    Kada je riječ o umjetnosti, posebno pripovjedačkoj, polje rada čudovišnog je nepregledno. U prvom redu čudovišno dovodi do snažnih poremećaja u žanrovskim sustavima podjednako problematizirajući kategorije određenja pojedinih žanrova kao i dovodeći u pitanje sustavnost sustava ukazivanjem na paradoksalnu narav njihove biti, na njihovo da i ne, pa se i naša težnja da stvari opišemo, sistematiziramo i protumačimo jednako tako spotiče o kamen kušnje. Čudovišnost je moćna, silovita, bez-granična, to će reći i transgresivna, a opet, jedino nam njezino podlokavanje smisla tradicionalnih paradigmi, ideologema, poetologema, metanaracija zapravo  omogućuje kretanje, osobitu vrst slobodnog umovanja s čijom pomoći i “negativnim” blagoslovom uspijevamo koliko toliko osvijetliti tamnu stranu stvari. Tu se sa sjetom, ali i s obnovljenom radošću valja prisjetiti Kunderina određenja kafkinske tamne ljepote, jer nam ona omogućuje i disanje i pisanje u svijetu bez nade. U svijetu bez avangardističke nade.

    Deformirani narativni žanrovi postmodernizma, kao i neodređenost i izobličenost drugih oblika umjetničke proizvodnje, rasap drugih vrsta diskursa (filozofskog, religijskog, znanstvenog, političkog, etc.), podvrgavaju našu “klasičnu” težnju za jasnoćom udarima čudovišne mahnitosti, pa i naš govor o rečenim stvarima i pojavama zaranja u neraspletive ambivalencije. Nastojanje da  se tome othrvamo, da  razlučimo nerazlučivo, da otkrijemo sastojke novih diskurzivnih slitina pokazuje se kao želja da ponovno osedlamo vjetar avangarde u njezinoj žudnji za pravorijekom. S te strane, avangarda kao da je bila sretna, bez obzira na izraženi defetizam i konačni poraz. Danas imamo pravo na rijek, ali  pravorijek nam nepovratno izmiče. Ipak, samim tim što nemamo misiju, poslanje, za koje je avangarda vjerovla da ih ima, otvoreni smo za raspravu, dijalog, slušanje, uvažavanje tuđeg, drugačijeg mišljenja, premda je i  slika takvih odnosa idealizirana u onoj mjeri koja nam omogućuje da obavljamo svoje zemaljske poslove lišene sjaja transcendencije i moćne energije ideje utopizma.

    Proučimo li dalje što Gibson kaže o tome kako se monstruoznost očituje na formalnoj, sintaktičkoj razini pripovjednoga teksta, kod njega dakle na primjeru postmodernističke proze, veoma brzo ćemo uočiti “rukopisne” sličnosti s avangardističkim književnim novotvorbama, bez obzira na njihove različite poetičke namisli i ciljeve. Monstruoznost je sama po sebi već pretjerivanje što provaljuje iz bizarnih sklopova različitih sastavnica, “čuje” se u difuznim glasovima teško utvrdivih pripovjedačkih instancija, zatim u žestokom parodiranju tradicionalnih narativnih konvencija, u nemotiviranim postupcima, tekstovnim dislokacijama, u sučeljenim narativnim perspektivama, doimajući se generatorom za proizvodnju podvojenosti i neodređenosti. Naravno da će takav tip formalne organizacije teksta pospješiti semantičke lomove, nove semantičke konfiguracije, zaprepašćujuće semantičke koalicije, s ciljem potiranja bilo kakve jednosmislenosti. Govorimo li i najpojednostavljenije, tvrdnja da avangardističke književne novotvorbe uvode u modu takvav sintaktički i semantički eksperimentalizam stoji! No dok avangarda vjeruje da na taj način izriče apsolutno novo, postmodernizam švrlja po naslijeđenom dohranjujući svoju čudovišnost već prežvakanom hranom. 

    Gibson dalje kaže da su humanistički temelj tradicionalnog pripovjedaštva, njegovo metafizičko ozračje, estetička odmjerenost i formalna prozirnost (bez obzira na neobične teme, jezovita bića ili bizarne likove kojima se zna zaokupiti) u postmodernističkoj prozi podvrgnuti takvim oblicima kritike, što rastvarajući ih, proizvodi vlastitu diskurzivnu čudovišnost koju karakteriziraju tekstualna premiještanja, narušavanja, supostavljeni ili sukobljeni stilovi, nespojivi elementi, otežalo kretanje, lomovi u putanji. Gibson zato prihvaća Derridinu tezu (iznesenu u knjizi Istina u slikarstvu) da je ovakav čudovišni diskurs postmodernističke proze, obilježen lutanjem, određena vrsta hiperbole koja kao projekt nadilazi svaku konačnu i utvrđenu cjelinu, nepredvidljivo se suprotstavljajući svim kategorijama. Hiperbola, zahvaljujući energiji deformiranja, omogućuje da se neprikazivo pojavi u diskursu u svoj svojoj čudovišnosti. Čudovišna heterogenost, koje hiperbolička osnovica podrazumijeva posebnu vrst zaigranosti, rotira sve dijelove teksta, a to dovodi do poremećaja u funkcioniranju “ontološkog stroja”. 

    Upravo su takva određenja hiperbole - da prikaže neprikazivo, u slučaju avangarde novo, dotad nepostojeće, da poremeti funkcioniranje ontološkog stroja i ustroja tradicije, da s pomoću pretjerivanja prevlada omeđenosti diskursa i  temeljne zakonitosti ljudske opstojnosti  -  ono što je odvaja od klasičnih retoričkih tumačenja kao tropa (prenaglašenog isticanja pojedine riječi) i figure (intenziviranja izražajnosti više riječi). Moderna, avangardistička hiperbola i njezina postmodernistička blizanka, premda poetički, bolje reći genetički, podosta modificirana jer dolazi do transkripcije genskog zapisa, u službi su očuđenja i čudovišnosti. U službi su avangardističkog prevrednovanja i postmodernističog preopisivanja. Avangardističku čudovišnost, koja također buja na rezovima montaže heterogenih materijala, ublažavala je i usmjeravala ideja utopizma, budućnosti, nosivog budućeg, misije, poslanja. Čudovišnost postmodernističkog preopisivanja, podvrgla je i avangardistički utopizam postupku demontaže, ona je na poseban način kafkinski antimodernistička, jer si nastoji osigurati opstanak u svijetu u kojemu su nada i optimalne projekcije u budućnost tek potrošna i potrošačka  roba. Avangarda je u svakom slučaju bila herojska. Njezino shvaćanje agonizma kao samožrtvovanja za budućnost i buduću umjetnost, koja bi tada neupitno preuzela vodeću ulogu u tumačenju svijeta života, Lebenswelta, njegove ukupnosti, svedeno je u postmodernizmu na skeptičko ogovaranje, preopis. Herojstvo avangarde u postmodernizmu je zahvatio  virus defetizma. To je ona mjera ljudske hrabrosti koja se zna nositi s porazima iz kojih izvlači dobitak. 

    Zato nas,  kada u poglavlju  koje je Gibson posvetio estetici monstruoznosti u postmodernističkom pripovijedanju,  ne treba iznenaditi to što autor govori   o Beckettovoj romanesknoj trilogiji (Molloy, Malone umire, Bezimeni) kao o čudovišnoj i hiperboličkoj. Bolje rečeno: čudovišnoj zato što je hiperbolička. Premda nam prva asocijacija vezana uz Beckettovo djelo najčešće priliježe uz pojmove reducirana diskursa i otežane  forme (opet sličnost s Kafkom!),  Gibson  pokazuje da se hiperboličnost Beckettova rukopisa baš i sastoji u otporu prema svim uvriježenim kategorijama. Derridaovski rečeno, energija hiperbole sposobna je protisnuti u diskurs neiskazivo i nepostojeće, što, dakle, opstoji jedino u diskursu. Budući da izvorno grčki hiperbola znači prebaciti, premašiti, nadvisiti, a prefiks hiper u složenicama označuje povišenje prema normalnom, tada širenje tropa hiperbole na određenu vrstu postmodernističkoga pisanja otkriva njegove nove dimenzije, izoštrene kritičkim odnosom prema kategorijalnom aparatu tradicionalnog oblikovanja književnog djela, kao i prema tradiciji uopće. Čudovišnost heterogenog diskursa Beckettove proze upravo najbliže možemo opisati spomenutim riječima vezanim uz hiperbolu kao prebacivanje, premašivanje, nadvisivanje, povišenje prema normalnom. Poetika kontingencije s odlikom nasumična slaganja, kombiniranja i rasprostiranja heterogenog materijala te estetika čudovišnosti utemeljena na povišenju prema normalnom prepoznatljive su i u drugih pripadnika postmodernističkoga književnog kolektiva: prisjetimo se samo vodećih imena - Eca, Calvina, Garcie Marqueza, Cortasara, Borgesa, Pynchona, Austera, da ne nabrajamo dalje i da se ne trudimo pobrojati tko od naših pisaca spada u tu zajednicu, preko čijih smo djela najbolje mogli uočiti neprirodne krojeve postmodernističkog teksta. Ti krojevi ne pristaju ni jednom  žanrovskom “odijelu” tradicije, a opet, bez prepoznavanja starih “šnitova”, endlanja, šavova, makar u tragu, a nekad snažno istaknuto, njihova bi nošnja bila neprepoznatljiva.

    Jasno je da estetiku monstruoznosti nipošto ne treba vezati (još manje jedino vezati) uz pojmove strašnog ili jezovitog, stranog ili neprijateljskog, osobito ne u ključu romantičarskog shvaćanja prodora nepoznatog a time i prijetećeg u prijazan  “dom i svijet”, već je prije valja tumačiti u svjetlu postmodernističke nepodnošljive lakoće pisanja, a ta već potrošena sintagma, kao rijetko koja druga, ukazuje na profesionalizaciju i demistifikaciju književničkoga posla. Čudovišno je u postmodernizmu pupčanom vrpcom vezano uz banalno, uz bez-vezno, na čijoj se tanjušnoj pokorici više ne zrcali bilo kakav trag transcendentnog sjaja. Kakav-takav  izlaz stoga čudovišno pisanje postmodernizma pronalazi u hiperboličkoj hipertenziji, u retoričkom povišenom tlaku s pomoću čijega “druka” stvara tekstovne modele koji su ujedno autoeksplikativni, pokazuju se, očituju narav svoje napravljenosti, nudeći nam kakav-takav analitički alat, pa što tko s njegovom  pomoći uspije u rekonstrukciji dekonstruiranog - nek mu je s interpretacijskom srećom! Književni protu-svjetovi postmodernizma, čak i kada je riječ o stvarnosnim prozama, autobigrafskom žanru ili historiografskoj fikciji, u obuhvatu su semiozisa, grafije, pisma, zatočeni su u jezik, lutaju njegovim stranputicama, izloženi ontološkoj nesigurnosti i podlokavajućoj skepsi. U tome ja  vidim dobitak snalaženja u izgubljenom, u potrošenom u hodu tradicije. Vidim onu vrstu slobode koja tlači, na kojoj bismo se najradije zahvalili, ali nemamo izgleda ni za što drugo.

      Kako čudovišnost uvijek prekoračuje granice određenih prihvaćenih modela, ona je, foucaltovski rečeno, zapravo prazan prostor koji se neprestano ispunjava, potkopavajući i koncept čovjeka kao jedinstvenog spoznajnog bića. Kao estetička kategorija čudovišnost omogućuje modernoj (avangardističkoj i postmodernističkoj) umjetnosti stvaranje takvog hiperboličkog diskursa koji je, suprotstavljajući se klasičnim idejama lijepog, dobrog, i istinitog, oslobodio energiju ružnog, skandaloznog i nemogućeg potrebnu za preskok u ne-normalno. Ideja svepropusnosti čudovišnog ugrožava našu žudnju za jasnoćom spoznaje, urušava tradicionalni koncept ljudskog bića  dokrajčujući hijerarhijske poretke. Tabula rasa, odakle je žudno kanila krenuti avangarda, prazan prostor unutar kojega je i, naravno, nadilazeći ga trebala nastati umjetnost budućnosti, počiva na ideji čudovišnog hranjenoj hiperbolom, čimbenikom preskoka. Uvjeti takva preskoka nalagali su  samorazotkrivanje, ponekad vješto šifrirano, ponekad iritirajuće manifestativno, ali uvijek u funkciji prikazivanja neprikazivog. Zato, kada Derrida kaže da je čudovišno figura našeg boravka na pragu upućujući na nerazrješivu dvojnost, paradoksalnost i nelogičnost svedenih do apsurdnosti, on slijedi trag u tradiciji filozofskog mišljenja što sustavno vodi potkopavanju antropocentrizma, čemu su težili i avangarda i postmodernizam. Rastakanje tradicionalnih kategorija, odnosno samih pravila na kojima su te kategorije utemeljene, bez sumnje nam otkriva virtuoznost ironijske akrobatike što omogućuje poetički kolut naprijed u avangardističkoj umjetničkoj proizvodnji. Figura čudovišnog koja govori o našem boravku na pragu ovdje je zakriljena osviještenom samoobmanom: preko praga, preskokom u novo, pa bilo ono još čudovišnije, preko granica estetičke izdržljivosti, sve do rasapa i brisanja. Budući da je novo nepoznato, to će reći bezimeno, težnju avangarde da ga imenuje i obujmi hiperboličkim zagrljajem možemo promatrati u svjetlu njezine ironijske samosvijesti ili uistinu naivnog donkihotstva. 

     Može se činiti  pomalo nezgrapnim pa i nezahvalnim, zbog opasnosti od pretjeranog pojednostavljivanja, što opis određenog problema u nekom književnopovijesnom razdoblju prispodobljujemo opisu sličnog problema u nekom drugom književnopovijesnom razdoblju. No bez takva bismo se postupanja puno teže kretali, sa smanjenom mogućnošću uočavanja razlika, pomaka, preopisa, kontrasta, inovativnih zahvata. Time se naš posao ne svodi na puko formaliziranje, odnosno nacrt rešetke opozicijskih binarnih pojmova. Prije mu je svrha  da nam proširi kontekste prihvata, razumijevanja i vrednovanja. Zato smo ovdje, gdje je riječ o hiperboličkom diskursu avangarde, nužno morali govoriti i o njegovim mijenama u postmodernizmu kada je izvrgnut disperziji i dekonstrukciji, minimalističkom strukturiranju ili raskošnoj razradi s pomoću drugih sredstava iz tropološkog repertoara, ali bez poetičke intencije za stvaranjem umjetničkoga novogovora, već prije svjedočeći o praznini u srcu jezika, koja otkriva, kako to tumači Faucault, potpunu prazninu bića, i koju treba svladati, zastrijeti, zatrpati inventivnošću, izumljavanjem, umotvorinom.
  U tome možemo nazrijeti etičnost takva posla da inscenira minimalne uvjete za svoj opstanak, prividan rast i napredak zapravo vrtložeći se i kružeći, tapkajući u mjestu bez ikakva čvrsta uporišta ili blagotvorne jasnoće.

                               IV 

     Kad bismo sad krenuli “prekopavati” po različitim -izmima avangarde da na različitim vrstama primarnih tekstova, kao i na paraliterarnim žanrovima poput manifesta i programa, poetičkih proglasa, pokažemo kako se strukturirao i kako funkcionira hiperbolički diskurs, to bi nas odvelo u beskrajno nizanje primjera, što i nije bio cilj ovoga posla. Kad bismo se odlučili za navođenje makar najistaknutijih “egzempla” u hrvatskoj književnoj avangardi, svejednako bismo se suočili s opsežnim materijalom, a pobrojavanje, pravljenje neke klasifikacije ili mreže za tumačenje ranije postavljenih teza u tom bi slučaju trebalo zahvatiti i druge praktičare avangardističke doktrine koji i nisu polučili neke znatnije rezultate nego su dio  slike razdoblja, a to bi nas također odvelo drugim smjerom od zacrtanoga. 

     Želeći pokazati kako je hiperbola temeljna figura avangardističkog mišljenja jer ukazuje na težnju za prevrednovanjem i preskokom, te stvaranjem potpuno novih pravila poetičke igre, pratili smo njezin diskurzivni nacrt u minimalističkim očitovanjima  vođenim načelom brisanja, isključivanja i apstrahiranja, kao i u onim oblicima što udaraju hiperbolu na potenciju. Kad bismo uzeli za primjer  samo  dva naša antipodna pisca, A. B. Šimića i Miroslava Krležu, od kojih prvi umire mlad (1925.) nezavršivši svoj opus, još u doba, dakle, avangardističkih previranja, a drugi, doživjevši duboku starost, piše svoja žanrovski raznovrsna i brojna  djela redom u znaku ekstenzivne hiperbole, susreli bismo se s velikim izazovom. Poznavatelj će vjerojatno  s razumijevanjem prihvatiti tezu o Krležinu hiperboličkom diskursu, osobito kada je riječ o njegovim ranim djelima. U kasnijoj fazi piščeva stvaralaštva skepsa ublažava žestoku hiperboliku pretvarajući je u ironijski modus koji relativizira avangardističku bespogovornost, otvarajući  prostor propitivanju i prihvatu različitosti. Hiperbolički titanizam ranih Krležinih djela (Legendi, Simfonija, Hrvatskog boga Marsa, Triju drama, publicističkih napisa i manifestnih proglasa te niza pjesama) svojim će  agresivnim stilom, tematskim sklopovima, utopističkim kretanjem, cjelokupnim ustrojem izloženima u mješovitim žanrovskim formama odavati avangardističku gestu brisanja/prekrajanja tradicijskih vrijednosti i postojećih literarnih kategorija, dok će kasnije stvari (komorne drame i prozu glembajevskog ciklusa, romane Izlet u Rusiju, Banket u Blitvi, Zastave, svakako Balade… te dnevničke zapise i druge sastavke nastale u zoni djelovanja avangarde) karakterizirati priklon ironijskom diskurzivnom strukturiranju, napuštanje čvrstih ideologema i razgradnja utopijskih projekcija. Krležina izjava o tome kako je teško kada se ideali ostvare, svjedoči uz ostalo o nastajanju plodotvorne rezignacije, ironijske distance i novostečene samosvijesti, pokretača promjene u strukturi njegova rukopisa. 

     Avangarda sažetih struktura
 A. B. Šimića, njegova poetika krika ekspresionističke provenijencije, lakonski pjesnički izraz, cizelirani grafizam prostora pjesme, proizlaze iz programatske opomene hiperboličke žestine “Čovječe pazi/da ne ideš malen/ ispod zvijezda!” Šimićeva Preobraženja (1920.), zbirku pjesama pisanih slobodnim stihom, ne krasi hiperboličnost u postupku, već odluka, i njezina vrhunska izvedba, o mijenjanju poetskih pravila. Kod Šimića se ne susrećemo s hiperboliziranim lirskim subjektom kao u pjesništvu Majakovskoga ili ranoga Krleže (Flaker: 1976., 269.), pa zatim i šire, u pjesništvu mnogih pripadnika razdoblja avangarde.  Šimićev samozatajni lirski subjekt svoj pjesnički iskaz podvrgava drugim ambicijama. Ambicijama iskazivanja “različnosti”, hiperboličkom preskoku u novogovornu dimenziju, u kojoj bruji dotad nečuveno. Šimićeve lakonske strukture, njegov minimalistički pjesnički izraz, udišu zrak hiperboličke inovacije. Poetika krika počiva na tamnoj semantici koja nalaže uvijek nova osvjetljenja, nova tumačenja, jer se kreće najopasnijim rubom hiperboličkog strukturiranja što graniči s bezdanom odakle se još nitko nije vratio. 

                    Na rubu polja izmeđ crnih stabala

                      crveno mrtvo obješeno sunce

                         Ja stanem nasred ceste

                               i kriknem

                              iz svih snaga
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    SAŽETAK
U članku o hiperboličkom diskursu avangarde želi se pokazati kako hiperbola kao intenzifikator i modifikator značenja zahvaća sve razine umjetničkog diskursa. Hiperbolički strukturiran diskurs jednako se služi svim raspoloživim retoričkim sredstvima kao i njihovim novoizumljenim kombinacijama, te promicanjem tema i motiva dotad nezamislivim u književnosti. Hiperbolizam avangarde vezan je uz ideju stvaranja nove umjetnosti koja neće nalikovati ničem prethodnom, te uz ideju preskoka i prevrednovanja u korist korjenito nove budućnosti. 
Tskano u zborniku Čovjek/Prostor/Vrijeme (ur. Živa Benčić i Dunja Fališevac), Disput, Zagreb, 2006.
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