Ale3 Erjavec (1951.) studirao je geologiu, filozofiju i sociologiju na Sveuilistu u Ljubljani. Doktorirao je 1987. godine na temu
iz filozofije (estetike). lzmedu 1979. i 1989. godine sudjelovao je na seminarima Instituta za estetiku (C.N.R.S.) u Parizu. 1993./94.
bio je Fulbrightov postdoktorski stipendist na Kalifornijskom sveugilistu Berkeley. Znanstveni je savjetnik na Filozofskom institutu
ZRC SAZU i redovni profesor estetike na Sveuéilistu u Ljubljani i Fakultetu za humanisticke studije u Kopru, gdje ie i predstojnik
Odsjeka za kulturne studije. Iz opusa izdvajamo: Estetika in epistemologija, Kultura kot alibi, ideclagija in umetnost modernizma,
Ljubljana, Ljubljana. Osemdeseta leta v umetnosti in kulturi, K podobi, Postmodernism and the Postsocialist Condition.

RAZGOVOR § ALESOM ERJAVCEM:
DANAS VISE NEMA PODJELE NA
IJETNOST I MASOVNU RUL

Cemu: Umjetnost Je prolazila i danas prolazi put od Flaubertove teze da je svrha umjetnosti umjetnost sama (I’ art
puor I art), do toga da ju se upreZe u kola konstrukcije novog svijeta, uske vezanosti uz ideologiju. Koje su sliénosti, a
koje razlike izmedu, recimo, odnosa futurizma i faizma s jedne strane, te realizma i marksizma-lenjinizma s druge?

Ale§ Erjavec: Zamisao da je svrha umjetnosti umjetnost sama, I'art pour I'art, nastaje nakon 1850. godine s namjerom da
bi se politicke ili socijalno kriti€ke funkcije umjetnosti (a i religiozne i moralne) zamijenile s jednom jedinom funkcijom: sluzbom
liepote. Naravno da je takav zahtjev Flauberta, Baudelaira ili Oscara Wildea bio legitiman i poklopio se s izuzetnim usponom
umjetnosti, koji ulazi daleko u 20. stolje¢e. Ako gledamo s danas$nje perspektive, takav programski zahtjev jednostavno izrazava
jedno videnje umjetnosti koje je jednako legitimno kao ono drugo, koje traZi kriticki angaZman kakvog moZemo susresti u realizmu
ili naturalizmu.

Uspon larpurlartizma isto tako znagi da krititka funkcija postaje nepotrebnom za umjetnost i to ili zbog toga jer se njegovim
pristaama sama drudtvena kriti€nost &ini nepotrebnom i nezanimljivom ili pak zbog toga jer je takva funkcija prenesena u druge
sfere Zivota i drudtva (danas svakidasnji Zivot, politiéki Zivot, tisak, televizija). Naravno da je moguce i to da odredena drustvena
okolina ne omoguéuje, odnosno ne dozvoljava ,angaziranost” takve vrste (totalitaristicki sistemi) ili joj nije potrebna (suvremene,
visoko razvijene socijalne drzave), jer je veéina socijalnih problema rijeSena, a egzistencijalni ljudski problemi izrazavaju se preko
masovne kulture, a ne preko tradicionalno shvacene umjetnosti.

Lapurlatizam, kakav je nastao u francuskom burzoaskom drustvu 19. stolje¢a, samo se malo razlikuje od usmjerenja klasitne
kineske, klasiéne indijske ili pak od perzijske umjetnosti izmedu 14.i 17. stoljeca. U tim slufajevima radi se prije svega o tome da
isti segment dru$tva koji se bavi s umjetnoséu ili se za nju intenzivno zanima (aristokracija, gradanstvo), ne osjeca potrebu da se
drudtveni problemi artikuliraju kroz umjetnost — &esto prije svega zbog toga 8to vecinu socijalnih problema sam ne Zivi i ne osjeca
ih kao svoje. Ako uzmemo naprimjer u ruke kiasiéni kineski povijesni roman Tri kraljevstva, kojeg pripisuju Luo Guanzhongu koji je
navodno Zivio u 14. stoljecu i u kojem opisuie dogadaje iz razdoblja dva stoljeéa prije i dva nakon Krista, vidjet cemo da se sva do-
gadanja kre¢u oko generala, plemiéa i sliéno, dok deset tisu¢a vojnika nastupa samo kao broj u borbama ili kao Zrtve. Tako ostaje
sve do pojave realizma: do tada takvi likovi za umjetnost uglavnom nisu zanimljivi i zbog toga njihov egzistencijaini polozZaj nitko
umijetniéki ne artikulira. A taj segment drutva — danas doseljenici, deklasirani itd. — koji ima takve socijalne i drustvene probleme,
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nije ni sposoban da ih artikulira na nadin umjetnosti, niti mu
umjetnost predstavlja nesto relevantno. Tako da se u biti nista
nije posebno promijenilo.

No svejedno je potrebno dodati da to ne vrijedi svugdje |
uvijek. ProSle godine imao sam predavanje u kineskoj provinciji
Henan; kada smo se u nedjelju vracali s posjeta staroj prijestol-
nici Kaifeng, u manjem smo gradu naisli na veéu grupu ljudi koja
je pratila izvedbu Kineske opere. Tematika opere bila je ljubav,
prijevara i sliéno — jako sli€no onomu §to u Europi poznajemo
s karnevala, skeceva, komedija i srednjoviekovnog kazalista.
A sve to je ljudska umjetnost, koja je ,visokoj" umjetnosti inte-
lektualne i gradanske elite uglavnom sluzila kao materijal za
niezinu larpurlartisi¢ku® umjetnost. Slagali se mi s time ili ne,
ali visoka umjetnost je nastala kao gradanska umjetnost i to je
ostala, a mi smo suvremeni nasliednici fog gradanstva. Istina,
nekako proletarizirani, ali jo§ uvijek.

Za razliku od Zole, Dickensa, Uptona Sinclaira il Migka
Kranjca, danas u razvijenom svijetu Europe samo rijetki umije-
tnici osjedaju potrebu i sposobnost da probleme i teme tih fudi
izaberu za temu umjetnidkog djela. (Primjer toga je nedavno
snimljen slovenski film Kajmak i Marmelada, koji kroz o&i bo-
sanskog glumca koji Zivi u Sloveniji, obraduje odnos Bosanca
i Slovenke u suvremenom slovenskom drustvu, U slovenskim
kinima taj je film gledalo skoro viSe gledatelja nego Gospodara
prstenova — &to jasno svjedoli o tome da su ljudi jako Zeljni
takvog ,obiénog” oblika umjetnosti koji ,govori o nama”.)

Uz sve to, potrebno je upozeriti na sve veéu ulogu ma-
sovne Kulture, koja u postmodernom razdoblju bez posebnih
problema nadomje$ta prijadnji antipod elitne umietnosti i
potrosacke kulture kakvu je kritiziraoc Adorno. S danasnjom
estetizacijom svakidadnjeg Zivota, sa suvremenom vizualnom
kulturom i s krajem velikih (politickih, ideolo3kih, a | estetskih)
mitova, modernistitka podjela na visoku umjetnost i masovinu
kulture sruila se. Sadasnji par masovne kulture na jednoj stra-
ni i po vecini kvaziavangardne na drugoj strani, jednostavno ju
ne zamjenjuje.

Kada to govorim, potrebno je upozoriti i na velike razlike
po svijetu, jer sadasnja Europa jednostavno nije cijeli svijet.
Ako u ,Prvom svijetu” umjetnost (osim u rijetkim sludajevima,

koje moZemo nadi u SAD-u) definitivno nema vise uzvisenu i
izuzetnu ulogu kao u razdoblju modernizma i ako ujedno nema
viSe kriticke i angazirane uloge i funkcije, to jo$ ne znadi da tih
funkcija nema drugdje po svijetu. Ponegd]e — na primjer u da-
nasnjoj Sloveniji — umjetnici se jako trude iz umjetnosti iscijediti
bilo kakav angaZman, od referiranja na status prostitutki po
svijetu (muzej P.A.R.A.S.I.T.E.) do ,terorafterorizma” (proglogo-
disnji slovenski projekt na Venecijanskom biennalu), NaZalost,
u vedini se slu€ajeva pokaZe da takvi problemi nisu autenticni
problemi umjetnika, nego sluZe samo kao ,povod” za umjetni-
¢ki projekt koji mora biti politicki kerektan, odnosno mora biti
provokativan, ali na ,doli¢an” nadin; dakle takav da uvaZava
odredene neizrecene zahtjeve umjetnitke zajednice. Drukdije
reeno, danas u razvijenom svijetu socifalnih drzava nije lako
biti angaZirani umjetnik i to biti na autenti¢an nadin — na naéin
koji nece biti ni laZan niti ¢e jednostavno emitirati ve¢ prosle
situacije i nagine. Takav angazman moZda jo§ najviSe uspijeva
u filmu, te nekim drugim, vise ,komercijalnim®, odnosno maso-
vnim oblicima stvaralackog izraZavanja. Mogli bismo reci da se
-angaZman" iz visoke umjetnosti seli u masovnu kuituru, a vi-
soka umjetnost Guva auru avangardne urnjetnosti kao $to su je
koncipirali Adorno i Clement Greenberg — jedino $to je ta danas
izgubila modernisti€ki kontekst i svoj prijagnji legitimitet koji se
temeljio u izraZavanju neke istine”.

Ako Zelimo vidjeti ,drugu stranu®, dovoljno je da se osvr-
nemo na umjetnost koja danas nastaje u zemljama Tre¢eg svi-
jeta, drZzavama u razvoju {developing countries"). Uzmimo na
primjer brazilsku umjetnost ili sadasnju umjetnost na Filipinima
i vidjet cemo da su one itekako angaZirane i to cesto u sasvim
eksplicitno-politickom smislu. Tamo je umjetnost integralni dio
drustva te je Sesto aktivno ukljugena u njezine probleme i rje-
Savanije istih, Prije dvije godine predavao sam u Manilli i sreo
sam puno filipinskih umjetnika, kritiara i pisaca. Ako veé nisu
marksisti, sigurno su svi redom [jevi¢ari i takva je eksplicitno i
njihova umjetnost. Tamo je klasna borba itekako Ziva; tamo bi
bilo besmisleno govoriti o kraju” ili o ,smrii“ umjetnosti (kao to
je vec¢ krajem 1984. godine tvrdio Arthur Danto).

Dakle, vrijedilo bi se osvrnuti na umjetnost Treceg svijeta,
odnosno takozvanih ,developing countries”, kako bismo vidjeli
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kako se tradicija angazirane umjetnosti u tim drzavama nasta-
vija i duva u sasvim jednakom intenzitetu, kao u modernistickoj
proglosti kakvu poznajemo iz Europe 20. stoljeca. Ali istina je
da npr. latinskoamericki ili azijski umjetnicki projekti s rekon-
tekstualizacijom u europske umjetnicko-institucionalne okvire,
gube svoj originalni kontekst i preoblikovani su u larpurlartisti-
tka" umjetnicka djela. Isto tako, ne smijemo zaboraviti da prije
svega u Latinskoj Americi umjetnici, pisci — ukratko, intelektual-
ci — igraju veliku ulogu, jer su osrednja etitka instanca drustva;
oni su politieki i drudtveni autoriteti, jer drfavni mehanizmi koje
poznajemo u razvijenom svijetu tamo jod uvijek nisu usposta-
vljeni na natin koji bi omoguéavao pravo, jednakost, viadavinu
prava i sl.

Sada éu odgovoriti na drugi dio va3eg pitanja, koji se ti¢e
paralelnosti izmedu futurizma i faizma s jedne i realizma i mar-
ksizma-lenjinizma s druge strane.

Ako govorimo o talijanskom futurizmu — s kojim sam se
puno bavio osamdesetih godina — posebno je iznenadujuée
bag to kako se malo zna o tom futurizmu. Naime, neprekidno
su ga povezivali s fagizmom, a takvo povezivanje bilo je vjero-
jatno baj za povjesnitare umjetnosti, koji najéesée brane &isto
odvajanje sfere umjetnosti od drugih sfera drustvenosti, nesto
traumatiéno. Godine 1986. u Veneciju su u Palazzo Grassi po-
stavili veliku izioZbu futurizma, &iji cilj je ocito bio prikazati futu-
rizam kao sasvim nepoliticku umjetnost, nesto Sto bi na primjer
bilo slicno kubizmu. Naravno, taj pokusaj nije uspio, a futurizam
i dalje ostaje zarobljenik svog politickog kolege i suvremenika,
naime, fasizma.

Talijanski futurizam prate dva nesporazuma. Prvi se
pokazuje u tome da se ne radi razlika izmedu prvog (1909.
- 1815.) i drugog futurizma (nakon rata, to jest nakon 1919,
godine). U prvom slugaju futurizam je revolucionaran [ avangar-
dan pokret, a u drugom postaje (pogotovo nakon 1924. godne)
polusluzbena talijanska umjetnost. Iz »ideje« (koja je otvorena,
prazni je oznagitelj) prelazi u »ideclogiju«, odnesno postaje
njezinim suradnikom. Drugi nesporazum je izuzetno znagenje
spritualizma i ezoterike, koja postoji kod Marinettija, Boceionija
[ drugih. Pro8le sam godine u Tunisu sreo Marinettijeva unuka
koji vodi Marinettijev arhiv u Briselu i on je rekao da je ezoterika

imala najveci utjecaj na njegova djeda. Zanimljiva teza.

Odnos izmedu realizma i marksizma-lenjinizma je kompli-
ciran na drukgiji nagin. »Marksizam-lenjinizam« jednostavno je
ideoloski pedat, koji umjetnost gleda i vidi samo u njenoj propa-
gandnoj funkciji. Zdanov je bio, 3to se toga tice, sasvim jasan
i nikada se nije posebno trudio da bi umjetnost tretirac na neki
drugi nadgin. Kada 1933. godine socijalisticki realizam (zvan i ro-
mantiéki realizam) postaje »sluZbena« sovjetska umjetnost, bit
je tog &ina jednostavno u tome da nudi nekakva mjerila (a prije
svega upute) kako stvarati umjetnost koja ¢e sluZiti u odgova-
rajuée propagandne svrhe. Glavni problem tog projekta stupa
na snagu kada u drugoj pelovici Zetrdesetih godina i zemlje
istotne, te srednje Europe postaju dijelom sovjetskog bloka.
U tim se zemljama, naime, sve do potetka toga rata nastavila
tradicija avangarde i modernizma; zbog toga je za njih sovjet-
sko nadelo o socijalistitkom realizmu i podredenosti umjetnosti
od njih u tridesetim godinama ve¢ iskuse ili svjedoge »sukobu
na umjetnickoj ljevici«, koja je nekakva posliedica onoga $to se
kasnije »rstvarno« dogada u desetljeéima sovjetske viadavine.
Problem se dakle pojavljuje s obzirom na socijalistiéki realizam,
a ne toliko s obzirom na pojam »realizma«, koji se krece od
»kritickog« do »socijalnog« (koji je bio i u Hrvatskoj, a i u Slove-
hiji je dosta Sest). Naravno, stoji da »realizam« u najsirem kon-
tekstu znadenja u poslijeratnom razdoblju oznadava poZeljan
umjetniéki termin kojeg se moZe na jednostavan nacin suprot-
staviti npr. ekspresionizmu. Usput reCeno, pogotovo u sedam-
desetim godinama postoji niz iskrenih (iako danas komi€nih)
pokusaja kako za realizam progiasiti svakakvu umjetnost, pa
bila ona realistiéna ili ne. Francuski marksist Roger Garaudy, u
ono vrijeme na primjer goveri o »realizmu bez obalac.

Cemu: Valja priznati, istini za volju, da se o futurizmu
ne moze govoriti kao o neemu monolithom. Unutar njega,
ukoliko ga se uopée moze obuhvatiti jednim terminom, su
postojale velike razlike: politicke, nacionaine, pa i umjetni-
cke naravi.
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Ales Erjavec: Nedvojbeno, futurizam je kompleksna po-
java. Ne samo zbog toga jer ga moZemo nadi kao organizirani
pokret &ak nakon Drugog svjetskog rata, nego i zbog toga jer
postaje »manira«, kategorija i nagin; znaéi da postaje pravac
kojeg se lako prepoznaje (kao na primjer ekspresionizam). Bez
da bismo znali od kuda dolazi autor (pisac, slikar, glazbenik ili

- &ak cineast), moZemo svejedno brzo zakljuéiti da se u njemu

nalazi nesto »ekspresionistitko«, odnosno »futuristitko«. Kao
5to je pokazao talijanski povjesni€ar i teoretiar futurizma, Um-
berto Carpi, vrijedi da moZemo u podetku dvadesetih godina
proslog stoljeéa u ltaliji naéi futuriste, kako medu anarhistima
i komunistima, tako i medu socijalistima i fadistima. Utjecaje
futurizrma mozZemo naéi sve od Zadra (projekt Jose MatoSiéa
za reviju Zvrk, 1914.) i Novog Mesta (Anton Podbevaek, Zolta
pisma, 1915.), do Argentine i Japana. Fascinantna je tadasnja
povezanost i medusobna informiranost avangardista.

Bez obzira na to $to futurizam daje (kao svjetska pojava)
utisak kozmopolitske umjetnosti, stoji to da i u njemu, kao u
veéini modernih i modernisti¢kih projekata, moZzemo nadi »ta-
mnu« ideologiju, ideologiju Blut und Boden, kojoj svjedo&e npr.
rusko «budetljanstvo» (Velimir Hlebnikov), ili «zenitizam» Lju-
bomira Mici¢a. Cesto ju povezuju s Nistzscheovim utjecajem,
ali mislim da tu ima mnogo vise, odnosno da se radi o neCemu
potpuno drugom. Na kraju krajeva, mozZemo taj moment nadi i
kod grupe Laibach, koja takoeder eksploatira ruralne, mitske i
arhetipske elemente glazbe, nastupa, imidZa i tekstova, osim
$to oni to rade na svjestan i specifi¢an nagin.

¢emu: Takoder niti odnos marksizma spram umjetno-
sti nije uvijek i ha svim mjestima isti. Spomenimo samo
razlike izmedu ortodoksno-marksistickog pogleda na
umjetnost i pogleda Adorna, Benjamina ili Blocha.

Ales Erjavec: Kad govorimo o odnosu marksizma prema
umjetnosti, govorimo o dva marksizma. Prvi je »ortodoksni«
marksizam, znaci vi3e ili manje sluZbena operativna ideologija
sovjetskog bloka, koii ide za tim da bi bila povezana s nekom
vie temeljnom ideologijom, a kojoj to samo rijetko uspljeva.
A drugi je «zapadni» marksizam (kaoc 3to ga je nazvao Perry

Anderson), znadi marksizam frankfurtske Skole, marksistiékih
disidenata, ranog Gydrgya Lukacsa, marksistitkih »revizioni-
sta« itd. Prvi proizlazi iz Sovjetskog saveza i bio je u sluZbi
vladajuce ideclogije svugdje gdje je bila na vlasti sovjetska
ideologija — bilo da se radilo o zemljama istoénog bloka ili
kemunisti¢kim partijama u raznim Zapadnim zemljama (npr. u
Francuskoj — vidi prije spomenuti primjer R. Garaudya). »Za-
padni« marksizam bio je teoretski, a2 ujedno je bio jako skion
kritikama | utopizmu. Za razliku od prvog, drugi svoje stavove
nije mogao izjavljiivati s pozicije dru$tvene modi, nege samo s
pozicije teoretske i filozofske uvjerljivosti. MoZemo |i oba dva
nazvati marksizmmom? — Nesporno. Prije 1989. godine u sovjef—
skom je bloku nekako vrijedilo da je dovoljan samo spomen
Marxa u €lanku ili knjizi kako bi se autoru osigurale mjesto
medu »marksistima«. Tako se puno nasih kolega sa Zapada
svrstalo medu »marksiste«.

Kod upravo spomenutog razlikovanja bitno je i neko
drugo raziikovanje, naime ono prema kojem dio marksizma
umjetnost neposredno svodi (reducira) na drudtvene prilike iz
kojih je proizasla, a dio ustraje kod nesvodljive razlike izmedu
drustva i umjetnosti. Najocitiji primjer drug‘Bg stajalista svaka-
ko je Adorno. Ali s time ne Zelim reci {iako bi mozda to dobro
zvuéalo) da umjetnost ne smijemo povezivati s druStvenim
prilikama u kojima je nastala. Dio umjetnosti takve prilike ¢ak
svjesno otkriva i bilo bi nesmisleno iskljudivo fraZiti neka sasvim
«formalna» nacela prema kojima bi trebalo funkcionirati svako
umjetnicko djelo. Umjetnicko djefo skup je funkcija — neka vas
ovdie podsjetim na CGeSkoga strukturalistiCkog estetika Jana
Mukafovskoga — | u nekom umjetni¢kom djelu mogu u razliéitim
razdobljima njegova «Zivota» prevladavati neke funkcije koje
takvo djelo posjeduje, medu kojima su sigurno i ideoloSke,
nacionalne (naravno i estetske) i sl. Umjetnost je spektar, a ne
nepomidni entitet.

€emu: Jugoslavija je u Titovo vrijeme imala sasvim
specifican odnos spram umjetnosti, koji je uvijek bio na
odredenoj distanci, ali i u procesima interakcije, suradnje
i razmjene s umjetnicima, kako socijalistickog Istoka, tako
i kapitalistickog Zapada i tzv. Treceg svijeta. U kojoj mjeri
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je specifi€na drustveno-politicka situacija Jugoslavije
pridonijela stvaranju i oblikovanju takvog odnosa spram
umjetnosti, te koji su bili i jesu uginci tadasnje umjetnosti,
pozitivni i negativni?

Ales Erjavec: Kao Sto to spominjem i u knjizi Posimo-
dernism and the Postsocialist Condition, Jugoslavija je stvarno
imala specifiénu kulturnu politiku, zbog &ega je nastac niz diela
koja ne bi mogla nastati — a ni uspjeti — u zemljama sovjetskog
bloka. Ta je Cinjenica danas Cesto zaboravljena; sve se te ze-
mlje precesto — pa i kad se radi o kulturi — tretira kao «totalitari-
zamp» tout court, pa | kada se radi o biv3oj IstoCnoj Njemackoj,
Rumunjskoj ili Jugoslaviii, 8to je evidentna nesmisao.

Problem s kojim se suoila Jugoslavija nakon raskida
sa Staljinom 1948. godine, bio je kako uspostaviti svoju ide-
ologku i teoretsku »bazu«, koja bi ju raziikovala od sovjetskog
bloka, a i od Zapadnog kapitalizma. RjeSenje tog pitanja bilo je
oslanjanje na problematiéne marksistiCke autore i disidente u
teoriji {Karl Korsch, Rosa Luxemburg, Frankfurtska 8kola, Ernst
Bloch), a u umjetnosti podupiranje blagog modernizma. «Pro-
blematiéni» autori su naravno takoder podupirali modernisticku
i avangardnu umjetnost i 1 tom su se pegledu bitho razlikoval
od marksistiCke sovietske ortodoksije. Za ilustraciju te specifi-
éne jugoslavenske situacije neka spomenem meni drag primjer,
naime, izjavu preminulog slikara i profesora na ljubljanskoj
Akademiji za likovnu umjetnost Milana Butine, koji je u devede-
setim godinama u nekom intervjuu rekao da je u pedesetim go-
dinama iz «patriofizma» preuzeo kubisti¢ki slog. Takvo nesto
bl u sovjetskom bloku bile sasvim nemogude, a u Jugoslaviji je
Butina tim &inom izrazio ne samo svoju pripadnost modernizmu
i negodovanje socijalistikom realizmu sovjetskog tipa nego
ujedno i svoj patriotizam.

Takav umjereni modernizam se u ono vrijeme nije poja-
vljivag samo u Jugoslaviji, nego ga moZemo nadéi u cijelom nizu
manje razvijenih i «nesvrstanih» drZava po cijelom svijetu — od
Kenije do Indije. Tako na primjer moZemo na Punta Balleni u
Urugvaju i danas posjetiti ogromnu galeriju (jo§ Zivuéeg) umje-
tnika Carlosa Paeza Vilargja, koji je u isto vrijeme kao Butina
slikao sliéne radove.

Naravno da je situacija u razliditim razdobljima i u razli-
éitim dijelovima Jugoslavije bila razlidita. Krajem Sezdesetih
i potetkom sedamdesetih godina, kad sam pogeo studirati,
bavio sam se filmskom kritikom i sl. i prisustvovao filmskim
festivalima, medu kejima su tada u Jugoslaviji bili najvaZniji Fe-
stival jugoslavenskog filma u Puli i Beogradski FEST (festival
festivala). Film, ¢ija proizvodnja naravno frazi velika financijska
sredstva, tada je u Jugoslaviji bio prili¢no radikalan. Bio je «au-
torski» i dobivac priznanja iz cijeloga svijeta (u mislima imam
npr. filmove Zivojina Pavioviéa, Bate Cengi¢a, Dusana Makave-
jeva, i sl.). Lajtmotiv nas u publici kao i samih stvaralaca tada je
vjerojatno bila rijeé «sloboda», a na drugom mjestu esto je bio
«klasni sukob» (klasni sukob je u ne bas oduSevljavajucoj real-
nosti tada pokazao Zelimir Zilnik u svom filmu Rani radovi). Oni
koji su se nalazili izvan institucija mislili su da je sve dozvoljeno,

dok su oni koji su bili barem nekako «unutar» institucija upo- -

zoravali prve da mozZda «jos nije doSlo» vrijeme za ba§ «sve».
Naravno da su se situacije u razlicitim republikama veé fada
bitno razlikovale (a postale su jos vece u osamdesetim godi-
nama). Pofetkom osamdesetih tako smo u Ljubljani potpisivali
peticiju za oslobodenje srpskog intelektuaica u Bosni, kojeg je
bosanska vlast zatvorila zbog izraZavanja politickih stavova.
No, znali smo mu samo ime, a nismo ga poznavali. Bio je to
Vojislav Seselj.

Time hodu prikazati da je situacija bila nepredvidljiva i da
je odnos izmedu slobode i neslobode bic dinamifan. Ujedno,
htio bi dodati da je veliki dio umjetnosti u Jugoslaviji — s zna-
Cajnim izuzetkom intimistine umjetnosti — u svojim radikalnim
(avangardnim) oblicima stvarno bio politi€an i politiziran i takav
je i htio biti, jer kakva bi to bila avangarda ako nitko na nju ne
reagira ili se barem ne osvrne na nju? Medu puritancima moze
biti predmet provokacije erotika, a u politiziranom prostoru soci-
jalizma to je s jedne strane politika i s druge razoCaranje njome
i «realpolitikom», obistinjavanje njezinih parola i zahtjeva za
jednakoscu, slobodom i sl.

U Sloveniii je krajem 3esdesetih godina takav primjer bio
studentski éasopis Tribuna (koji je objavio strip s golim parti-
zanima koji hvataju Zene) ili malo kasnije revija Problemi, koja
je objavila projekt lana konceptualistitke grupe OHO «Kama
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sutra», zbog Gega su urednidtvo revije optuZili za pornografiju.
Nesporno je situacija bila zac3trenija u Srbiji, Hrvatskoj, na
Kosovu i u BiH, gdje je vlast hila osjetljiva na sve $to je razu-
mjela kao «nacionalizam». A inade su eksperimenti koji su bili
«sasvim» umjetnicke (tj. modernistitke)} naravi bili dobrodo3li |
imali su podrsku ili su barem bili tolerirani.

Cemu: 1980-ih godina se na umjetnikoj sceni Slo-
venije javljaju previranja: Laibach, Irwin, Kazaliste sestara
Scipio Nasica. Recite nam nesto o njima: tko su oni, na
koji su naéin doprinijeli umjetnosti u Sloveniji i opéenito o
nac¢inu na koji su povezivali umjetnost s politikom...

Ale§ Erjavec: Godine 1980., kada se pojavijuie grupa
Laibach, bila je to samo jos jedna od mnogobrojnih slovenskih
‘punk-grupa. Od Ljubljane do Londona let traje samo nesto vise
od sat vremena i dosta slovenskih glazbenika posjecivalo je
London, gdje su imali manje angaZmane, shimali plode ili se
pak upoznavali s najnovijim trendovima u rock-glazbi i pop- -
glazbi. Godine 1976. bio sam urednik za kulturu u ljubljanskom
studentskom Casopisu Tribuna i k meni je do$ao miladi sloven-
ski pjevaé koji se ba§ vratio iz Londona. Tamo je €uo neku novu
glazbu koja je uzrokovala veliki skandal. Siovenski pjevag bio
je Andrej Sifrer (koji se sada ve¢ dugo profesionalno bavi pje-
vanjem), a glazba koja je uzrokovala skandal u Velikoj Britaniji
(i o kojem je Sifrer za Tribunu nakon toga napisao &lanak) bila
je piesma »God Save the Queen« grupe Sex Pistols.

Uskoro je u Sloveniji postojalo puno punk-grupa, 3to
moZemo pripisati ¢injenici da je prijasnja rock-glazba (TomaZa
Domicelja i sli¢nih) postala ispjevanom, da je oéito postojala
potreba za novim provokacijama, novim buntovnickim izraZzava-
njem u glazbi — takoder je istina, da za punk nije bilo potrebno
neko pretjerano poznavanje glazbe i instrumenata. Za razliku

~od britanskog punka, punk u socijalistickim zemljama Cesto je
bio pravi intelelektualni pokret o kojem su se vodile teoretske
rasprave, a njihovi izvodadi bili su studenti, te infelektualci, a ne
lumpenproletarijat.

Kad su 1880. godine zabranili koncert grupe Laibach u ru-
darskom gradu Trbovlje, ta je zabrana, moZemo reél, veé sama

po sébi najavljivala uspjeh. Do njega je stvarno i doslo, ali za
razliku od nekih slinih (ne mnogebrojnih) primjera, grupa je
Laibach stvorila jo§ mnogo vise nego samo provokaciju. Vecina
drugih glazbenih grupa s vremenor je nestala, a Laibach jo$
uvijek postoji, $to je i svojevrstan fenomen (i uspjeh). Isto vrijedi
i za druge grupe, koje su 1984. godine osnovale organizaciju (ili
mreZu) Neue Slowenische Kunst, jo3 posebno za grupu Irwin
i raznovrsne pojavne oblike kazalita (poznatog pod imenima
»Kazaliste sestara Scipio Nasicax, »Rdedi pilot« itd.). Danas
nam se moZda &ini da su razliCite grupe koje danas tvore Neue
Slowenische Kunst veé pocetkom osamdesetih godina bile
nesto posebno, no tada se to nije €inilo. S kolegicom Marinom
Grzini¢ «godine 1991. izdali smo knjigu Ljubljana, Ljubljana.
Osemdeseta leta v umetnosti in kulturi, u kojoj prikazujemo ta-
dasnje «vrenje», &iji se znadajni dio odvijao bas u kulturi, sub-
kulturi i umjetnosti. Kad je moj kolega iz Berkeleya, Martin Jay,
uskoro nakon 3to je knjiga izasla iz tiska, vidio knjigu, rekaoc je
da ga jako podsje¢a na dogadaje u SAD-u, Kaliforniji i samom
Berkeleyu u $ezdesetim godinama, jer se tamo isto tako radilo
o ucestvovaniju umjetnosti i kulture u politiékim dogadajima. To
potvrduje da prefesto gledamo na odnos umjetnosti i politike
previde jednostrano: jako Eesto i umjetnost i kultura pomazu
artikulirati osobne i drustvene stavove te povijesne promjene,
iako to rade na svoje specifitne nadine. Drugacije re€eno, tako
su politika kao i umjetnost i kuliura dio istoga prepletenog
drudtvenog polja. )

O metodi, odnosno o umjetnickom postupku NSK, medu
njima jo§ posebno grupa Laibach i Irwin, rekao bi da se radilo
o izumu novih nadina artikulacije prostora, kojeg geografski,
kulturno, povijesno i imaginarno zauzima Slovenija. U pos-
tmodernizmu prvi je put postale legitimne da male kulture koje
su u proslosti najcesce Zivjele na margini velikih Kultura i od
njih {najteste sa zakasnjenjem) preuzimale kulturne obrasce,
sada od tog preuzimanja i eklekticizma mogu napraviti uspje-
gnu karijeru. Kod toga, jos je posebno grupi Irwin koristila §ira
{«globalizacijska») potreba Prvog svijeta po specifitnoj likovnoj
umjetnosti Istoéne | Srednje Europe, a Laibach je sa svojim
enigmatskim glazbenim i medijskim imidZom osvojio pripadnike
na vedéim kontinentima. Kod toga je nesporno pomogia i intele-
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ktualna moé. Nema dvojbe da je istinski »korijenc NSK grupa
Laibach. Veé¢ dugo se odvija rasprava o »enigmi« Laibachove
metode, odnosno umjetnickog postupka. Jedan od odgovora je
prije nekoliko godina ponudio Slavoj Zizek, a medu nedavnima
neka spomenem «deleuzevski», u knjizi Pluralni monolit (Lju-
bljana, Maska 2003.) Alexeia Monroea. Kao 3to sam pokazao
u prije spomenutoj amerikoj knjizi, nalazimo slican postupak
kao kod Laibacha, a | inate kod NSK, kod niza suvremenih
umjetnika po cijelom svijetu, pa neka se radi o Rumunjskoj,
Kini ili Kubi. Za sve je znadajna upotreba onoga 3to nazivamo
«binarnim pristupom»; naime, istovremena upotreba Cistog
ideclo3kog ili Sistog estetskog diskursa odnosno obujma. Kako
kao ove grupe ili pojedinci, tako i Laibach na sasvim specifi¢an
nacin subverzira vladajudi ideoloski diskurs: pomocéu postupka
mimikrije grupa se predstavi viSe polititkom od same politike |
sprijeci uspostavu distance izmedu primarnog i sekundarnog
ideoloskog diskursa (ako se koristim terminologijom Clauda
Leforta).

Cemu: Biste li se slozili sa mnom kada bih rekao da
se Neue Slowenische Kunst nije uspjela prilagoditi post-
socijalistickim uvjetima? Umjetnost NSK, koja je bila je
proZeta totalitarnim motivima, duhom kolektivizma i iko-
nama tijela nacisti¢kih vojnika i socijalistickih radnika, &ini
mi se, posustala je u uvjetima franzicije Slovenije od so-
cijalizma prema parlamentarnoj demokraciji i kapitalizmu;
njena ostrica je otupjela.

Aled Erjavec: Istina, grupa Laibach nije se uspjela
prilagoditi postsocijalistitko] realnosti. To se dogodilo iz dva
razloga.

Prvi je u tome da je grupa Laibach istinski «hard core»
NSK-a, $to znadi da se puno vi$e od drugih grupa obvezala
situacijama iz kojih je proizasla i koje su ju esencijalno konstitu-
irale i definirale. Za Irwin — koji je osnovan cetiri godine nakon
Laibacha i koji je éesto mijenjao kontekst, postupke, motive i
medije — asimilacija novoj situaciji bila je manje bolna. Irwin je
nekada djelovao dosta popartistiéno, tj. lagano i zaigrano. La-
ibach je u tom pogledu bio puno beskompromisniji i zbog toga

toliko viSe vezan za specifitne povijesne promjene.

Drugi razlog je globalno-kulturni: u sadasnjem Prvom svi-
jetu umjetnost nije vide kljuéni nacin u kojem se realizira ljudsko
imaginarno. Ovu je funkciju u danasnjici s jedne strane ispunila
masovna kultura (s njezinom vizuatnom razlikom), a s druge je
danas, prema mojem uvjerenju, barem na neko vrijeme zavrsila
velika prida imenovana «umjetnoséuy. Kao $to je ustanovio ved
Fredric Jameson, usprkos Hegelovoj tezi o povijesnom kraju
umjetnosti, svejedno je nastupio modernizam (koji je u Europi
danas Ziv samo jo3 u Francuskoj) koji predstavlja neocekivan
vrhunac moderne umjetnosti. Tome bismo morali dodati da ba$
zbog toga, ba$ zbog tog poluproslog vrhunca, danagnja umje-
tnost najéesce ostavlja dojam prosjeénosti | beznacajnosti.

Cemu: Postmoderna umjetnost, prema Fredericu
Jamesonu, odlikuje se brisanjem razlika izmedu tzv. «vi-
soke» i emasovne» umjetnosti. U kojoj mjeri je tako shva-
éena umjetnost, pokretana kulturnom logikom kasnocg
kapitalizma, ideolo3ki obojena i $to je preplitanje robnog
odnosa i umjetnosti zapravo donijelo umjetnosti? Moze li
se | danas, upravo Laibachovski, izbjeéi politickoj mani-
pulaciji umjetnosti tako da umjetnost govori jezikom same
manipulacije?

Aled Erjavec: Kao 3to kaZe Jameson, veé danas lak3e
zamisljamo kraj svijeta uzrokovan ekoloSkom katastrofom nego
kraj kapitalizma. $ time se u potpunosti slazem; kapitalizam je
danas sveobuhvatan i jo$ zadnje enklave nekapitalizma pola-
gano nestaju pred nagim odima (a jo8 viSe pokraj njih). Godine
2002. predavao sam U Iranu i pozvali su me na njihovu naci-
onalnu televiziju kako bih govorio o postmodernom drudtvuy,
Vaditelja emisije je zanimalo — odmah je bilo jasno da se radi
o bitnom polititkom pitanju — postoji li moguénost izolacije od
postmodernizma: Moj odgovor bio je da danas viSe ne vladaju
prilike kakve su vrijedile jod u osamdesetim godinama, kada je
Nicolai Ceausescu mogao narediti da svi Rumuniji koji posjedu-
ju pisac¢e strojeve moraju te strojeve donijeti u policijske stanice
i tamo na njima napisati nekoliko redova kako bi policija imala
evidenciju o njihovu pisaéem stroju kao potencijainom sredstvu
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za umnoZavanje tekstova. Dapace, rekac sam, u postmoder-
nom drustvu | dobu veé smo svi «unutars; iako iranske djevojke
nose «chador», ispod njega nose jeans i Nikeove tenisice, a
sa svijetorn komuniciraju pomocu interneta. Danas nije tesko
poslati spam na milijune adresa. Kapitalizam je globalna poja-
va, koja se manifestira preko nebrojeno puno lokalnih instanci
i manifestacija.

Naravno, i danas umjetnost moze izbjeci politicku ma-
nipulaciju tako da govori jezikom same manipulacije, ali to je
moguée samo tamo gdje umjetnost, a i politicka manipulacija,
imaju neku teZinu. U dana3snjem kapitalizmu nema vige «au-
tenti€ne» politicke manipulacije koja tvori alat stratedkih cilfeva;
manipulacija je jednostavno veé sama logika trZidta. Trziste je
ono Koje omogudéuje ili sprie€ava manipulaciju, i trziste je ono
koje i najkriti¢niju feoriju pretvara u potresnu robu. (Dobar pri-
mjer toga je npr. Baudrillardova kritika postmodernizma, koja
se usprkos svojoj izuzetno] pronicliivosti i radikalnosti uskoro
preokrene u njegov hvalospjev.) Mislim da moramo danas o
konfliktima, manipulaciji, otudenju, logici trzista i kapitalizmu,
poleti misliti na neke sasvim nove nadine. lako visoko ciienim
umjetnost, nisam uvjeren da umjetnost koju poznajemo preko
modernizma u takvoj novoj matrici svijeta ima neko posebno,
istaknuto ili bitno mjesto. A moZda se stvarno radi o tome da jo$
uvijek nismo uspjeli uspostaviti novo »kognitivho mapiranje« o
kojem je veC 1984. govorio Fredric Jameson.

Cemu: Boris Groys govori o bioumjetnosti — umje-
tnosti koja je istovremeno i biopolitika. Umjetnost se, po
njemu, doti¢e umjetnog. i prirodnog, artificifainog i Zivog,
a umjetnicko dokumentiranje umjetno uvodi u Zivot kao
ono Zivo, prirodno. Koji su vasi pogledi na «biodiskursy,
bez obzira na sve razlike unutar istog, od Foucaulta preko
Agambena i Negrija do Groysa?

Ales Erjavec: Prije nesto vise od deset godina tematika
je kiborga, biotehnologije i sl. pridobila domovinsko pravo i u
esletici, te opcenito u diskursu o umjetnosti. Konzervativan sam
i mislim da sva ta otkrica sama po sehi nemaju nekih posebnih
konzekvenci po umjetnost. Maurice Merleau-Ponty lijepo nam

govori da je veé na3a ruka alat i ne samo $tap koju takva ruka
primi. Isto vrijedi i za postignuéa biotehnologije, te za proizvo-
de novih medija i za njihove medusobne veze. Na$ dio sviieta
vet je ionako osloboden tabua, da su najrazliitiji tehnoloski,
biotehnolo&ki, kirurgijski i sl. eksperimenti prije svega to: je-
dnostavno eksperimenti, koji sami po sebi u sfere umjetnosti ili
Zivotnih praksi ne donose neste posebno ili izuzetno. Naravno,
slaZem se da moZe njihov odaziv u viSe puritanskof i etickoj,
homogenijoj ili vide tradicionalnoj okolini, biti viSe oslobadajuéi
i provokativniji nego &to je to u nasim zemljama.

Niz novih pitanja se otvara kada se radi o novostima i
otkricima koja se ti€u zahvata na submolekularnoj razini. Tu
razinu neki vide kao tvorca novih moguénosti, a drugi kao tvor-
ca novih, do sada nepoznatih opasnosti. Istini na volju, o tome
nemam neko kompetentno misljenje.

Mislim da Agambenova teorija i filozofija biopolitike trazi
opseznu raspravu koja mozda ide izvan okvira ovog razgovo-
ra. Nesumnijivo je Agamben sa svojim kategorijama kao $to je
homo sacer aktivirac potrebnu i jako bitnu diskusiju, koja je
bila nuZna s obzirom na danasnji promijenjeni status Covjeka,
pojedinca i najzad subjekta — kao filozofske i kao pravne kate-
gorije.

Takoder mislim, da rasprava o Agambenovoj filozofiji traZi
da ponove razmislimo o Lyotardovoj filozofiji, jer je veé Lyotard
(uz Foucaulta i Deleuza) nesumnjivo kliugni autor za razumije-
vanje prcblema koje postavlja Agamben.

Cemu: Nas razgovor se cijelo vrijeme vodi oko odno-
sa umjetnosti spram drustva, politike i Zivota. Ne trazim
od vas konacne odgovore. No, do koje mjere umjetnost
mozZe izlaziti iz vlastite autonomije, prestajati biti larpur-
lartistiCka, a da istovremeno ne postaje i manje umjetnost,
pa mozda i prestaje biti umjetnost. Gdje je granica izmedu
umijetnosti i Zivota, drustva, politike?

Ales Erjavec: Povijesno gledano, &to je onc Sto radi
umjetnost kakvu poznajemo barem od romantike, ako ved
ne od renesanse nadalje? Nesumnjivo nam (to jest, autoru
i publici) omogucuje imaginarne prisvajanje doZivlijenog svi-
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jeta. Umjetnost naravno nije jedini nadin i mogucnost takvog
prisvajanja: na svoj nagin tu funkciju bas toliko dobro izvrsava
| masovna kultura, prije svega televizija, te tisak, koji kreiraju
dogadaje koje shvatamo preko slika i imaginacije. Umjetnost
u tom kontekstu moZe imati znadajno mjesto, iako ju barem u
razvijenom svijetu danas sve viSe zamjenjuje kultura kao vri-
jednosno neapterefen entitet, a umjetnost koja nastaje je sve
ceSce zarobljenica galerija, kustosa i njihovih projekata. Neza-
dovoljstvo takvom situacijom moZemo naci kako u Latviji, tako i
u Cileu i isto tako u Kini, kao i u Francuskoj. Uvjeren sam da ce
se iz tog nezadovoljstva uskoro roditi neka reakcija, jer je o€ito
taj sustav velikih galerija i njihovih kustosa u procesu gagenja.
Ali kada kritizirameo noviju ili «suvremenu» umjetnost, ujedno
ne smijemo zaboraviti da stara umjetnost, tj. klasicna, tradi-
cionalna i ona koja je dio umjetnickog i kulturnog kancna, ne
samo da Zivi dalje nego ujedno za nju raste sve vedi interes. U
Bruxellesu ste prije nekoliko godina za izlozbu Magritta morali
rezervirati kartu tjedan dana unaprijed, a kada otvore izloZbu
ski muzej, morate za ulaznicu stajati u redu veci dio dana. OZito
ova, vet asimilirana prodla umjetnost, sve viSe igra i ulogu koju
je u prolosti i poluproglosti igrala «suvremenax» umjetnast, bilo
da se radi o Picassu ili Jacksonu Pollocku. Nedto slicno kac
za likovnu umjetnost vrijedi i za literaturu, iako je zanimanje za
suvremenu literaturu Sire i jace kao u slugaju likovne umjetnosti
—mozda i zbog toga jer se ona manje razlikuje od svoje pretho-
dnice nego likovna umjetnost.

Spominjete autonomiju umjetnosti: uvjeren sam da da-
nas taj pojam ima bitno druké&ije znagenje nego u poluproslom
vremenu modernizma. Tada je politi€nost umjetnosti bila kon-
stitutivna za samu umjetnost — pa iako samo per negationem.
Zasto hi inate zahtjev za autonomijom bio tako znadajan, zasto
bi inade u umjetnosti neprestano nastupao taj zahtjev? Kao sto
sam veé napisao u knjizi |deologija in umetnost modernizma
{1988. i 1991.), modernizam bez ideologije tesko zamisljamo.
Kada kaZem «ideologija», u mislima imam velike price 19., a
posebno 20. stoljeéa, u koje nesumnjivo ubrajamo i priu ime-
novanu umjetnost. Kada jednom nastupe liotardovske «male

prie», isprica se | velika prica umjetnosti: granice izmedu
«umjetnosti» i kulture postaju labilne, a isto vrijedi za granice
medu Zanrovima [ kulturnim okvirima, te tradicijama. To je situa-
cija u kojoj se u razvijenom svijetu nalazimo danas. Ali dovoljno
je da odete u «manije razvijene» dijelove svijeta j vidjet ¢ete da
umjetnost tamo dosta uspjedno igra staru ulogu «velike price».
Hoée li se to ponovo dogoditi i kod nas tesko je redi. Vierojaino;
umjetnost uvijek nade naéin za otkrivanje novog i prelazenje
vet automatiziranog, iako stoji da takvi nacini ne spadaju nu-
#no medu ved uspostavljene i poznate oblike umjetnosti.

Uvjeren sam da ba$ nedostatak informacija o umjetnickim
i kulturnim zbivanjima u brojnim kulturama i zemliama koji je
povezan s nasim suvremenim, izuzetno uniformiranim nacinom
gledanja i poimanjem svijeta {te s nadim naivnim uvjerenjem da
znamo $to se u svijetu bitno dogada), uzrokuje da nismo senzi-
bilni na ogreman broj radova koji nastaju i autora koji djeluju po
svijetu, a koji na nasu Stetu nisu toliko medijski pokriveni kao
§to su brojne svjetske kulture i medijski mediokriteti.

Priredio Boris Josipovié
Sa slovenskoga prevela Natasa Ferencak
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