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Predgovor

Glasba kot eden od glavnih zabavljasko-uzivaskih konzumov sodobnosti je vecplastni pojem,
ki je, kljub padcu v potro$niski druzbi pod okrilje tako imenovanega show businessa, Se
vedno mocno izrazno sredstvo, za katero je dojemljiva vecina posameznikov. Ta pozicija
glasbe nas hkrati tudi napotuje na misel, da se v takSnem izrazu skriva mo¢ za usmerjanje
mnozice, ne le na podro¢ju imagea (kar je opazno predvsem pri razli¢nih
mainstream/subkulturnih skupinah), ampak tudi pri nafinu razmisljanja in delovanja. To je
tudi lepo razvidno iz vecjega Stevila teoretskega materiala iz preteklosti, tako s podrocja
muzikologije kot s podro¢ja humanistike, teorije, ki namenja temu fenomenu veliko podrocje
razpravljanja in teoretizacije. In ravno temu aspektu glasbe bomo v tem eseju namenili vecjo
pozornost. Osredotocili se bomo predvsem na moc, ki jo ima glasba kot specificno podrocje
umetnosti, za udejanjanje neke ideologije (tako ideologije vladajoce strukture kot tudi njene
opozitivne strani) in prav tako za vzpostavljanje subjekta, njegove identitete. V prvem delu se
bomo predvsem posvetili teoretskim konceptom znotraj filozofije, ki so direktno ali
indirektno povezani s pojmom glasbe. Glasbo smatramo predvsem kot del umetnosti, ki je
inherentni del kulture, le-ta pa je nujna za vzpostavljanje podrocja, ki ga zaseda pojem
politinega. Politicno danes zaseda vecino praks posameznikovega vsakdana, ki jih
posameznik opravlja in proizvaja ter se le redkokdaj vprasuje po njihovem izvoru.
Kompleksna celota tem, ki se nanasajo na pojem politiénega, zadevajo posameznika od
rojstva pa do smrti, ne da bi se ta (v vec€ini primerov) tega sploh zavedal. Vse te prakse in
ideje, ki so v neprestanem sporu, se prevajajo in asimilirajo v posameznikov vsakdan preko
razliénih podrocij, ki jim pripada tudi glasba. Kako lahko vpliva glasba na (ne)stabilnost
druzbe in praxis si bomo ogledali v drugem delu, kjer bomo obravnavali glasbeno skupino
Laibach kot primer glasbe, ki je dvignila »veliko prahu«, tako na podroc¢ju politicnega kot na

podrocju druzbenega (ki je vedno pogojeno s politicnim) na Slovenskem.



1.Teoreti¢ni uvod

je strel iz piStole sredi koncerta.
Ta pok je glusec, ne da bi bil pri tem energicen.
Ne sklada se za zvokom nikakega instrumenta.«

Stendhal: Rdece in ¢rno

Kot izhodisce si bomo ogledali osnovne pojme, ki nam omogocajo teoretizacijo razmerja
glasba in politicno. Politicno je vedno tudi ideolosko, osnovno izhodis¢e za nas pa bo
ideologija, o kateri bo veliko govora v nadaljevanju. Naj za zacetek omenimo le nekaj
osnovnih linij. V tem delu eseja si bomo ogledali predvsem, kaj je ideologija (kot teoreticni
pojem) in, zakaj se celotna sodobna ter prav tako klasi¢na filozofija ukvarja s tem, recimo
temu, fenomenom. Pogledali si bomo, kakSen pomen ima za individuuma in skozi katera
podro¢ja se (in praxis) udejanja oziroma vpliva. Prav tako si bomo ogledali, kak§en pomen
zaseda glasba kot sestavni del umetnosti (ne le Umetnosti kot Institucije, ampak tudi
umetnosti nasploh kot dojemljivost in prevedljivost v individuov vsakdan) in Kkateri
mehanizmi uravnavajo status glasbe in prav tako belezijo njeno mo¢ in vpliv na vsakdan
individuov. Za konec bomo obravnavali Se dve najpomembnejsi obdobji (za oznacevanje teh
dveh obdobij ne bomo uporabljali ¢asovne kategorije, ampak predvsem stilistiéne oziroma
metodoloske kategorije), ki sta spremenili status umetnosti kot lepe umetnosti v status
umetnosti kot zavestnega druzbenega dejavnika, ki sta iztrgali umetnost tradicionalnemu

pojmovanju in zacrtali nov potek (sodobne) umetnostne zgodovine.



1.1. Ideologija in njeno podrocje

Koncept ideologije se je razvijal in preoblikoval predvsem v hegeljansko-marksisti¢ni
tradiciji. V sodobnosti najbolj znana teoretizacija ideologije je izpeljava Luisa Althusserja,
katerega ocrt koncepta »ideologija nasploh« in »ideologija interpelira individume v subjekte«
bomo malo podrobneje predstavili. Glavna znacilnost ideologije nasploh je ta, da nima
zgodovine oziroma »za ideologijo /je/ znacilno, da ima tako strukturo in da deluje tako, da je
nezgodovinska realnost, se pravi, vsezgodovinska ...« (Althusser, 2000: 86). Althusser iz tega
izpelje (opirajo€ se na Freuda in njegovo opredelitev nezavednega), da je »ideologija vecna«
(ibid.). In vendar ta vecna, nezgodovinska ideologija rabi svoj maneverski prostor, svoje
podro&je, »materialno bazo«' (ibid. 62), v kateri lahko opravlja svojo »funkcijo«, o kateri
bomo kasneje razpravljali. Za dolocitev tega podrocja bi vzeli sledeCi, nekoliko daljsi

Adornov citat:

»Tudi tisto, Cesar ne moremo izpeljati iz njegove funkcije, funkcijo kljub temu ima; obstojeca druzba se ne
zmore kar sama razviti iz lastnega nacela, temve¢ se mora amalgamirati s predkapitalisticnim, arhai¢nim; ¢e bi
udejanjila svoje nacelo brez heterogenih, 'nekapitalisticnih’ primesi, bi se odpravila. V virtualno povsem
funkcionalizirani druzbi, ki bi jo totalno obvladovalo nacelo menjave, postane to, kar je brez funkcije, funkcija
druge stopnje. V funkciji tega, kar je brez funkcije, se kriza nekaj resni¢nega in nekaj ideoloskega.« (Adorno,

1986: 62)

Adornov pogled vztraja na tem, da se kapitalisticna druzba ne more izpolniti na svojem
deklarativnem principu, ampak na podlagi njegovih krsitev. To pomeni, da vsak sistem
vsebuje sebi inherentne krsitve, ki se na ravni posameznika in prav tako na ravni kolektivne
zavesti Stejejo pod okrilje tistega, kar je v dolo€enem sistemu normalno, medtem ko se na
deklarativni ravni (ravni prezentacije) Stejejo kot kritve.? Ideologija najbolje deluje ravno

tam, kjer ni videti njene neposredne funkcije, torej tista mesta, ki odstopajo od

! Kot materialno bazo ideologije opredeli Althusser diskurzivne mehanizme in ideoloske aparate drzave, katere
vzpostavlja vladajoca ideologija.
* Lep primer za tako stanje navaja Slavoj Zizek v dokumentarnem filmu Prerokbe ognja, kjer analizira

normalnost rasisti¢nih komponent na jugu Zdruzenih drzav Amerike.



funkcionalnosti in so lahko celo organizirana kot protest proti obstoje¢em redu.’ Nujnost, ki je
potrebna za delovanje te strukture, je skritost pred pogledom subjekta, ki je v njo ujet. Ali:
»kar se kaze kot osvoboditev od obstojecega reda, je njegov notranji pogoj« (Dolar, 1986:
306). Ideologija se organizira kot odskok od same sebe in se zacenja vedno ravno tam, kjer se
na videz neha, torej kjer na videz stopimo iz polja ideoloSkega, se pravzaprav ideolosko Sele
zaéne, obrat »neideologije v ideologijo« (Zizek, 1994: 14). Glasba je kot predstavnik
brezfunkcionalnosti par excellence v racionaliziranem svetu zelo moc¢no podrocje

ideoloskega, a tej temi se bomo posvetili v nadaljevanju.

1.2. Kreacija subjekta

Ta podrocja brez funkcije oziroma s funkcijo druge stopnje so najbolj ugodno mesto na
katerem poteka ideoloSka interpelacija individumov v subjekte oziroma na katera se pripne
subjekt. Rastko Moc¢nik v »3 teorijah« (1993) pojasnjuje to osrednjo Althusserjevo tezo s

pomocjo Lacanove sheme z »navznoter obrnjeno osmico« in ugotavlja, da:

»ldeologija zgrabi posameznike in posameznice v tistem, po ¢emer so najbolj 'individualni’, v njihovi nezavedni
zelji, in zagrabi jih kot to, kar individui-z-Zeljo vselej Ze so, namre¢ kot subjekte. Ob tej zastavitvi pa tudi ni ve¢
problema z dilemo, ali ideologija interpelira individue v’ ali 'kot’ subjekte. Mogoce si je namre¢ zamisliti, da
proces, v katerem individuum pride do lacanovskega 'simbolnega registra’ in se 'subjektivira’, ni ni¢ drugacen:
sama nezavedna Zelja se konstituira v intersubjektivnem razmerju (v procesu 'komunikacije’, ¢e se izrazimo

nekoliko banalno) in v individua, ki postaja subjekt, se Zelja vsadi kot 'Zelja Drugega’« (Moénik, 1999: 56-57)

Torej nam nek ideoloski mehanizem (kot je interpelacija) nalaga, naj nekaj, kar je objektivno
in neizogibno, sprejmemo kot naSe, se pravi kot premet nase zelje, ki je, kot smo videli ze

prej, »zelja Drugega«.

3 Kot primer lahko vzamemo paradigmatsko brechtov situacijo, kjer pride kapitalist na oder in rede ”Jaz sem
kapitalist in moj poglavitni namen je ¢im bolj izZemati delavce.” Potujitveni u¢inek tega stavka je v tem, da
ideolski diskurz ostaja ideoloski, prav kolikor tega ne izrece (“ideoloski univerzum je mozen le kot odskok od
lastne potujitve™) (Dolar, 1986: 307). Dokler it goes without saying, ima ideologija mo¢ interpelacije (Mo¢nik,
1993: 144).



Prezivetvena strategija za identifikacijo posameznikov oziroma za interpelacijo pa je samo
verjetje. Vendar so verjetja dosegljiva le skozi instanco, ki jo Moc¢nik imenuje »subjekt, za
katerega se predpostavija, da verjame«, in le preko tega kraja je mozno priti do verovanjskih
ozadij (Mo¢nik, 1999: 52). Ta koncept Mocnik postavi po zgledu Lacanovega »subjekta, za
katerega se predpostavlja, da ve«, ki ga Lacan shematizira kot analiti¢ni proces »z navznoter
obrnjeno osmico«.* Ta dva koncepta pa nam pomagata priti do pogoja, ob katerih pride do
ideoloske interpelacije. Glavni pogoj je, da mora biti identifikacija s »subjektom, za katerega
se predpostavlja, da verjame« brezpogojna, se pravi, da individuum mora sprejeti ozadenjska
verjetja, ki dajejo smisel za nujna in ne ve¢ za mozna, torej »naslovljenec zacne 'zares’ verjeti
v verjetja iz verovanjskega ozadja izreka« (Mocnik, 1999: 56). Tisto, kar omogoca, da
identifikacija postane brezpogojna, pa nam nakazuje Lacanova shema, namre¢ nezavedna
zelja. »Punctum problema je tisti kraj, kjer zahteva 'preide’ v Zzeljo, kjer zahteva 'sprozi’
nezavedno Zeljo ali kjer socialni odnos "ponikne’ v psihi¢ni proces« (Mocnik, 1999: 58).
Subjektivacijo prav tako postavi pod vprasaj tudi Foucault v svoji analizi oblasti. Foucault se
je distanciral tukaj od ideologije in v svoj koncept vpeljal formo oblasti kot tisto kategorijo, ki

¢loveska bitja preoblikuje v subjekte.

“Ta forma oblasti se nanaSa na neposredno vsakdanje Zzivljenje, ki individua kategorizira, zaznamuje ga z
njegovo lastno individualnostjo, priklene ga na njegovo identiteto, vsili mu zakone resnice, ki jih mora
prepoznati in jih drugi morajo prepoznati v njem. To je forma oblasti, ki individue naredi za subjekte. Beseda
subject ima dva pomena: podloznik nekoga drugega — preko kontrole in odvisnosti; priklenjenost na lastno

identiteto — preko vesti in vedenja o sebi.” (Foucault, 1991: 106-107)

Oblast je torej konstitutivna za oblikovanje jaza. Preko proizvodnje vedenja in resnice brani
smisel, katerega individuum zahteva (potreba po identiteti, naSa nezavedna Zelja kot Zelja
Drugega - individualizacija) in v katerega tudi brezpogojno verjame (podreanje oblasti kot

edini mozni izhod za pridobitev identitete).

4 <y Lacanovi konceptualizaciji se analiti¢ni proces zaéne z zahtevo, ki jo subjekt naslavlja na analitika, ta
zahteva zdrkne vzdolz ¢rte identifikacije in doseze tocko transferja (‘subjekta, ki se zanj predpostavlj, da ve'), se
na tej tocki obrne in se vrne k subjektu kot njegova nezavedna zelja” (Moc¢nik, 1999: 55). Podrobnejsa razlaga

sheme cf. Jacqes Lacan 1996: 189-247.



1.2.1. Estetski fetiSizem

Vzpostavitev verjetja pa je hkrati tudi rojstvo (estetskega) fetiSizma (kot ideoloski
mehanizem), ki je tudi razlog, ki vpliva na to, da subjekt stopi na pot verjetja. Z verovanjem
vzpostavimo v svojem simbolnem sistemu in v svojem govorjenju elemente, ki v njem nimajo
nobenega mesta, nobenega smisla. Ti elementi so nekakSen zamasek, ki stoji na mestu
praznine. Govorec zataji kastracijo (vsebinsko praznost identitet, subjekta) in na njenem
mestu postavi fetis, ki je element brez funkcije, kar mu daje osnovni »argument« za njegovo
wrealnost«. In, ¢e se spomnimo na zgoraj omenjeno Adornovo trditev o elementih brez
funkcije v strogo funkcionalni druzbi, vemo, da se ideoloSki mehanizmi oprejo ravno na le-te.
Torej ideologija »mora delovati preko ovinka, preko elementov, ki Strlijo iz druzbene
funkcionalnosti in mehanizmov gospostva « (Dolar, 1986: 306). Odgovor na vprasanje, zakaj
verjeti ponujenim vzorcem identitete in zakaj jih ponotranjiti, ideologija poda tako, da
identiteto predstavi kot nefunkcionalno, kot ne-del gospostvene strukture in jo tako prikaze
kot »vrednoto«. Atribut vrednote pa pridobijo le tisti fenomeni, ki poudarjajo, da »kar ima
funkcijo, je mogoce nadomestiti; nenadomestljivo je samo, kar ni za ni¢« (Adorno, 1986:

137).

1.2.2. Ljubezen in svobodna izbira

Naslednji ideoloski mehanizem, ki podpira oziroma dopolnjuje prejSnja je ljubezen.

»Da ljubimo nekaj samo zato, ker pac eksistira, izhaja iz tega, da smo poslusni neCemu prisotnemu,
neizogibnemu; tak$no poslusnost spravimo skupaj samo z ljubeznijo. Akceptiranje obstojeCega je postalo,
namesto ideologij kot specifi¢nih, celo kar teoretiéno upravicujocih predstav o bivajo¢em, najmocnej$e vezivo
realnosti. Ena od invariant mes¢anske druzbe je slepa pega nevprasSujoCega sprejemanja necesa obstojecega,

necesa, kar je na svojem mestu.« (Adorno, 1986: 63)

Torej je ljubezen tisti ideoloSki mehanizem, ki ne rabi argumentov, ampak napravi mozno
sprejemanje neogibnega tako, da ga predstavi kot podro¢je mozne izbire in svobodnega
pristanka. Spet smo sooceni s situacijo »moja Zelja je zZelja Drugega«, ko nam ideoloski
mehanizem nalaga, naj sprejmemo nekaj, kar je Ze vnaprej dano in objektivno kot svoje

notranje bistvo, se pravi, kar je dano, je to kar sam hoces in kar je neogibno, je predmet tvoje

10



zelje. Distanca do tega »nekaj« v tem primeru pade oziroma tam, kjer distanca pade vznikne
ljubezen. Ljubezen »po svojem pojmu« predpostavlja svobodno izbiro, po drugi strani pa je
prav negacija svobodne izbire, se pravi, dokler lahko izbiram, ohranjam distanco do objektov,
ki jih izbiram, ko ljubim pa distanca pade in nastopi brezpogojno sprejemanje izbranega;
ljubezen in izbira se izkljucujeta. Dobitek te situacije, ljubezen, je vedno vnazajski ucinek, ali

kot pravi Dolar:

»/v/nazaj ugotovimo, da se je izbira ze zgodila, da se je zgodila mimo izbire, kot odpoved svobodni izbiri.

Vnazaj ugotovimo, da smo vselej Ze ljubili (mater, domovino, bliznjega...). « (Dolar, 1986: 319)

Tukaj se pojavi Lacanova opredelitev ljubezni, ko subjekt mora »dati to, ¢esar nima,
oziroma mora dati lastno avtonomijo, distanco, moznost svobodne izbire, ki je nikoli ni imel.
In v tem precepu vznikne subjekt, v polju zapovedane ljubezni, ki hkrati daje in odvzema
izbiro. Subjektivacija poteka v praznem prostoru izbire, ki se vnazajsko vzpostavi in je

obenem odvzet, v tistem nicu, ki sega preko danega objekta (Lacan, 1996).

»Za subjekta ni izbire /.../ a sama moznost izbire, ki je ni, ki je z zapovedjo ravno odvzeta, je prostor kamor se
lahko vmesti subjekt. Sama zapoved odpira prostor subjektivnosti, ki ga obenem jemlje; ali bolje s svojo formo

odpira prostor, ki ga s svojo vsebino odvzame.« (Dolar, 1986: 320)

Situacijo bi lahko ponazorili tudi z lacanovskim »velom,” kjer je prav tako postavljen subjekt
pred izbiro, za katero se hitro izkaze, da je prisilna. »Dialektika hlapca je ocitno v tem, da ni
svobode brez Zivljenja, toda Zivljenje, ki ga ¢aka, ne bo Zivljenje s svobodo« (Lacan, 1996:
204). V tej situaciji je subjekt vkles¢en v izbiro med ljubeznijo in svobodno izbiro — presek
obojega je nemogode dobiti. Ce izbere ljubezen, dobi Zivljenje, ki je prikrajsano za svobodo
(ali kot pravi Levi-Strauss: »se prilagodi temu, da zivi v svetu, ki ga je mogoce definirati
edinole z razmerjem med jazom in drugim« (Levi-Strauss, 1996: 234)), e izbere izbiro izgubi
oboje (primer: psihoza). Svobodna izbira je prazna mnozica, ki ni nikoli izbrana, saj se izbira
dogodi vnazaj, vselej smo se Ze odlo¢ili. Ravno ta prisilna izbira, ki jo vsebuje zapovedana
ljubezen odpira prostor subjektivitete in vsebuje tudi emancipatoricno funkcijo, saj

vzpostavlja tudi subjektivno avtonomijo (daje subjektu dihati).

> Lacanov primer “Denar ali Zivljenje”predstavlja podobno kot “svobodna izbira ali ljubezen”

11
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nadaljevanju posvecali ve€ino nase pozornosti. Ta priviligiran prostor je umetnost in morda v
najcistejSi obliki prav glasba, kjer bomo poskusili poiskati prej predstavljene pojme in

prikazati Se ostale, ki so specifi¢ne za to podrocje.

1.3. Opredelitev glasbe

Za zacetek bi najprej opredelili namen tega, zakaj je ta fenomen tako zanimiv. Za izto¢nico bi

si ogledali eno osrednjih Adornovih tez: glasba uprizarja druzbo v celoti.

»Namesto da vrtamo za glasbenim izrazom razrednih stali$¢, bo bolje, da nacelno o razmerju glasbe do razredov
mislimo tako, da se v sleherni glasbi, in to manj v jeziku, ki ga govori, kot v njeni notranji strukturni
sestavljenosti, prikaze antagonisti¢na druzba kot celota. /.../ Glasba ima z razredi toliko opraviti, kolikor se v njej

izraza razredno razmerje in toto.« (Adorno, 1986: 93)

Adornova teza torej zagovarja, da druzbenost glasbe ni zvedljiva na njene druzbene u¢inke,’
se pravi, da glasba v svoji totaliteti nosi totaliteto druzbe, v njeni notranji protislovnosti
(imanentni strukturi) ti¢i druzbeni antagonizem. Tukaj se lahko navezemo na nekaj, kar smo v
prejSnjem poglavju Ze predstavili, namre¢ na podrocja, ki so na videz distancirana od
ideologije oziroma se pojmujejo kot nekaj, kjer ideologija nima vstopa (v skladu s tem tudi
poteka tudi znana puhlica »glasba nima meja«, univerzalna govorica sveta, zadeva
emocionalno plat, ne umsko) kot podrocja, kjer se ideologija Sele zacne. Glasba je
brezkoristni, nefunkcionalni objekt, ki se ga ne da pripeti na nobeno referenco in hkrati tudi

zaradi svoje izraznosti (ni besede kot simbolnega elementa) ni mogoce na prvi pogled razbrati

%V antropologiji in psihologiji se ve¢inoma opazujejo ravno druzbeni uéinki oziroma kako glasba zadovoljuje
doloc¢ene “potrebe” posameznikov v druzbi, se pravi kaksne so posledice, ki jih prinasa obstoj glasbe v doloceni
skupnosti. Na to temo obstaja veliko §tudij in raziskav (s podrocja antropologije je ena od vodilnih knjiga
“Antropologija glasbe” A.Merriam, kjer si bralec lahko pogleda podrobneje analizo druzbenih uc¢inkov glasbe
predstavljenih pod poglavjem Raba in funkcije, 9. poglavje: 167-181), vendar se bomo v nasi debati osredotocili

bolj na glasbo v celostnem smislu in ne toliko v partikularnem.
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grobih ponaredkov druZbene resnice (kot npr. v literaturi etc.)’ (Dolar, 1986: 331). Glasba je
znanilec skupnosti, ki se poraja okrog glasu kot prvega znaka Zivljenja in ki ji pripadas kot

poslusalec, naslovnik.Ta primer je lepa ilustracija freudovske mnozi¢ne psihologije.

1.3.1. Fantazmatski ucinek glasbe

Vsem tem pojavnostim glasbe poda Dolar zanimivo mesto, ki ga poimenuje s
psihoanalitiénim terminom druzbena fantazma. Fantazma v analiticnem smislu vedno
predstavlja neko uspelo srecanje, skladno dopolnjevanje v razmerju (v psihoanalizi je to
razmerje predvsem spolno razmerje). Po Adornu je »glasba sama mesto utopije, ki jo
obljublja«, kar ji daje status objekta fantazme in jo hkrati postavlja na mesto, kjer (ce
govorimo o druzbenem antagonizmu) druzbenega antagonizma ni. Vendar je fantazmo tezko

predstaviti nasproti druzbeni realnosti in pokazati njeno neresni¢nost ali kot pravi Dolar:

»/k/ar se prikazuje kot sama oprijemljivost druzbene realnosti nasproti kraljevstvu himer, je vselej Ze rezultat
delovanja individuov, histori¢nih subjektov, ki so lahko delovali le skozi neko fantazmo ali v imenu neke

fantazme.« (ibid: 333)

Glasba je vezana na ¢asovno dimenzijo, je minevanje samo, »intimna ¢asovnost zavesti«, ki
nagovarja posameznika od znotraj in je s tem uspeSna v opravljanju svoje fantazmatske
funkcije. Je kot avra, ki se je odcepila od svojega objekta in daje fantazmo organske

skupnosti, tiste skupnosti, okrog katere mita (nekoc je bila — in bo spet- druzba) se neorganska

7 0d tod tudi Platonov ugovor glede sprememb v glasbi: “Novosti v glasbi se je treba varovati, sicer je ogrozen
celotni red v drzavi. /.../ Da, nezakonitost se z lahkoto in ne de bi kdo opazil, prikrade v glasbo. / Da, to
odstopanje od zakonov, ki vladajo v glasbi, se zdi vsem samo igra, in tako nihce ne pomisli na $kodo, ki jo
prinasa” (Platon, 1976: 141). Platon nasprotuje tudi rabi glasbe brez besede, saj je glas, ki se je osvobodil besede
onkraj logosa, “glas brez zakona” (Dolar, 1995: 40). Zato nas ne preseneca obstoj “Panove pisc¢ali” in
“Apolonove lire”. Lahko bi rekli, da glasba ni problem le sedanjika, ampak ji je namenjena filozofska pozornost
in cujecnost Ze skozi stoletja (primer so tudi Avgustinove Izpovedi, 1986: 228), dekadenca se zacne vedno z
dekadenco glasbe. “V glasbo sta tako hkrati poloZena najvecja nevarnost in najbolj$a obramba zoper njo, strup in

zdravilo” (Dolar, 1995: 41) — aplikacija na Derridajevo analizo platonskega pharmakona.
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in razcepljena, razpadla druzba zbira in ohranja.® Ta fantazma, ki ji je glasba hvalezna opora,
je nujna za delovanje druzbe in ravno v tem polozaju glasba »zavzema mesto utopije, ki jo

obljublja«.(Dolar, 1986)

1.3.2. Simptom proti fantazmi

Da je mozno, da druzba povzame vase svojo antitezo, kaze tudi analiti¢na teorija, kjer stoji
logiki fantazme nasproti logika simptoma. Simptom bi lahko opredelili tudi kot neko
opozicijo fantazmi. Medtem ko se fantazma nagiba h konformizmu, je razumljiva in nemoteca
ter ne zahteva nobene interpretacije, pa se simptoma vedno drzi neko neugodje,

nerazumljivost, ki zahteva odpravo tega neugodja, ki je mozna le skozi analizo, interpretacijo.

»Simptom je sam na sebi poziv k interpretaciji, tako reko¢ naravno ga dopoljnjuje subjekt predpostavljenega
vedenja, navezuje se na tisto, kar ga interpretira; simptom /se/ prehiteva na poti, ki jo odpira analiticno

izkustvo.« (Miller, 1986: 34)

Simptom s svojo dinamiko zahteva vedno nove oznacevalce v neustavljivem drsenju, v
neskon¢ni igri metafor in metonomije, medtem ko je fantazma stati¢na in postavljena na stran
objekta, ki fiksira drsenje. S svojo prezenco (simbolno tvorbo) zapolnjuje praznino, mesto
realnega sredi simbolnega (Dolar, 1986), mesto, ki ga simptom s svojo dinamiko razgrinja.

Torej lahko bi rekli, da glasba, ¢e hocCe izstopiti iz fantazme, mora postati simptom.

1.4. Modernizem

Izstop iz fantazmatskega miselnega kontiniuma je tudi Adornov projekt in prav tako drza
celotnega modernizma, katerega zagovornik je bil Adorno. Modernizem je prvo obdobje, ki
se zoperstavi glasbi kot fantazmi oziroma zoperstavi se celotnemu dojemanju umetnosti kot

masilu, ki omogoca fantazmo celote. Zahteva modernizma je bila:

¥ Lacan se v enem od predavanj z naslovom Sofar ukvarja z glas(bo). Sofar je rog, ritualno glasbilo, ki ga judje
uporabljajo na dan Yom Kippur, dan ko obnavlja judovska skupnost zvezo z bogom, ki jo je nekoc vzpostavil
Mojzes. Sofar, kot ugotavlja Lacan, ni ni¢ drugega kot glas Boga, Jahveja, prezenca Zakona (konec koncev je

Bog v celotnem svetem pismu prisoten samo v polju sliSnega) (problemi, 1995:7-17).
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»Umetnost naj postane unheimlich, razbija naj domacnost sprevrnjenega sveta, tako da postane prava slika

njegove sprevrnjenosti.« (Dolar, 1986: 336)

1.4.1. Glasba kot fetis

Tukaj bi naredili majhen ekskurz in se navezali na pojav, ki smo ga ze v prvem delu opisali,

namrec na estetski fetiSizem. Adorno pravi:

»/e/ksploatacija necesa, kar je na sebi nekoristno in za ljudi, ki jim je vsiljeno, zaprto in odvec, je razlog

fetisizma, ki odeva kulturne dobrine in glasbene Se posebaj.« (Adorno, 1986: 63)

Estetski fetiSizem se vzpostavi kot reflektirana, razvita forma blagovnega fetiSizma, brez
katerega slednji ne bi mogel delovati. Marksovski blagovni fetiSizem je odskok od stvari
same, s svojo funkcionalnostjo prikriva svojo resni¢no funkcijo, medtem ko je estetski
fetiSizem odskok od tega odskoka, svoj obstoj potrjuje s svojo brezfunkcionalnostjo. Estetski
fetiSizem je tisto, kar je na blagu vec kot blago, tisto ki ni zvedljivo na njegovo uporabno in
menjalno pojavnost, nekaj vec¢, nekaj, kar je nezamenljivo. FetiSizem zakriva to, da za njim ni
niCesar, da zapolnjuje praznino mreze druzbenih razmerij, okrog katere se ta razmerja
vzpostavljajo (Freud v Problemi teorije fetisSizma, 1985: 127). Adorno (kot pristas
modernizma) zahteva odpravo fetiSizma na paradoksen nacin, namre¢ zahteva vzpostavitev
nefetiSkega objekta. Z drugimi besedami: neodtujena druzba bi bila tista, ki bi vzpostavila
prednost objekta, ki ne bi bil vec feti§. »Tocka ovedenja estetskega fetiSizma je tocka
njegovega razblinjanja, zato umetnost ne more biti ve¢ umetnost« (Dolar, 1986: 314).
Modernizem prekine fantazmatsko funkcijo umetnosti, zlomi avro, obrne fascinacijo boja
proti lastni fascinaciji. Umetnost postane neznosna, postane moteca ali umetnost postane
simptom. In medtem ko umetnost ne more biti ve¢ fetis, pa blago postane vedno bolj estetski

objekt.

1.4.2. Poza modernizma

Torej modernizem izstopi iz diskurza tako malikovanja glasbe oziroma umetnosti (tipa:

izrazna globina, umetniSka dovrSenost, presezek etc.) kot tudi iz tehni¢ne govorice s

strokovno terminologijo in vstopi v polje analize (do takrat zaobideno), ki te¢e od fantazme k
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simptomu, kar postane neskon¢ni proces (od tod geslo Work in Progress). Modernist, ki
zavzame principielno intelektualno pozo, je sam svoj prvi interpretet in sam svoj teoretik
(zato nujnost manifestov). Teorija postane inherentni del umetniSkega dela, se pravi ni ve¢
brezpogojnega sprejemanja, ne utemeljitve v neposredni prezenci, avri, ki jo zasede neskonéni

proces, mesto objekta je izvorno prazno.

»V modernizmu Godot nikoli ne pride in vse delo je organizirano okoli te odsotnosti.« (Dolar, 1986: 339)

S tako drzo se umetnost uvr§éa v teorijo odraza.” Umetnost se obrne proti lastni
»ustvarjalnosti«'® in se popolnoma prepusti objektu. Geslo o »prednosti objekta« veZe na sebe
zahtevo po drugem kopernikovem obratu, se pravi »§e enkrat reflektirati samorefleksijo, da bi
v njenem osr¢ju odkrili zatrti objekt« (Dolar, 1986: 341). Subjekt mora izkusiti svojo notranjo
mejo, da se lahko osvobodi in v tem je srz Adornove »netesnobne pasivnosti«'' (Adorno,
1981: 209), z njo se subjekt prepusti objektu in prizna lastno notranjo mejo. Zato je
ustvarjalnost nasprotje svobodi. Subjektivno razseznost, ki jo skozi ta paradoksalni postopek

dobimo, pa je vselej nerazumljiva in tuja (kot modernisti¢na umetnost).

»Soki nerazumljivega, ki jih pripravlja umetnostna tehnika v Casu brezsmiselnosti, se sami sprevrnejo.
Osvetljujejo brezsmiselni svet. Temu se posveca nova glasba. Vso temacnost sveta je vzela nase. Vso svojo

sreco najde v tem, da spozna nesreco; vso svojo lepoto v tem, da se odpove videzu lepega.« (Adorno, 1968: 155)

? Klasi¢na teorija odraza je zajeta predvsem v delih Georga Lukacsa ( $e najbolj delo Posebnosti estetskega).
Zagovarjala je, da je umetnost subjektivni odsev objektivne stvarnosti, in se zavzemala za “realisticno”
umetnost. Ko govorimo tukaj o teoriji odraza, se ne naslanjamo na to obliko izrazanja, ampak predvsem na tezo,

ki se je razvijala v modernizmu, ki je hotel umetnost postaviti kot subverzijo nasproti sistemu.

" «“Kar poveli¢uje duhovnozgodovinska puhlica kot ustvarjalnost — teolosko ime striktno ne pripada nobeni
umetnini — se v umetniski izkusnji konkretizira kot nasprotje svobodi, ki se drzi pojma ustvarjalnega akta.”

(Adorno, 1986: 271)

' Razlog za “netesnobno pasivnost” je ravno ta, da je subjekt izvorno Ze pasiven “ta pasivnost ga naredi
subjekta”. Izvor “pasivnosti” lahko razberemo iz Lacanovega obrazca fantazme, namre¢ urocenost, fascinacija
pred objektom kot razlogom Zzelje, ki zapolnjuje praznino, in ta pasivnost je vedno tesnobna. (cf- Problemi teorije

fetiSizma, 1985: 133)
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Glasba (in umetnost) postavlja nasproti nesmiselnemu svetu Se vecji nesmisel, bolj je
odtujena od odtujenega sveta, razbija domacnost in harmonijo, ki jo poskusa ideologija
ohraniti. Osvetli brezsmiselnost kot tako, nastavi druzbi zrcalo, zahteva redukcijo smisla na
nesmisel (po znanem Levi-Straussovem reku, da za vsakim smislom ti¢i nesmisel, obratno pa
ne velja). Umetnost postane zastopnik (odraz) resnice, ki je v druzbi potlacena preko funkcije

ideologije / fantazme.

Modernistovo mesto je paradoksno, saj po eni strani emancipira umetnostna sredstva, po
drugi pa ravno s tem dela umetnost nerazumljivo in mnozicam nedostopno. Prejemnikom ne
ponuja nobene opore in se s tem postavlja v izolacijo (izjema bi bil lahko Brecht, katerega
moto je bil »modernizem za mnozice«). Paradoksno je ravno zato, ker se nam ob tej drzi
zastavlja vpraSanje, v kakSno razmerje se umesca ta emfati¢na druzbenost, ki jo modernisti¢na
umetnost odraza. Zanimivo razlago nam ponuja Dolar, ki se pri tem naslanja na lacanovski
koncept'? (velikega) Drugega, namre¢ modernistiéna umetnost se ne naslavlja na publiko
(druge, skozi katere se jaz prepozna) — je izven imaginarneg razmerja. Modernisti¢na
umetnost se postavlja na mesto subjekta kot simptoma, subjekta, ki je neimaginarni subjekt, je
nerazumljiv tujek v imaginarnem razmerju, ki reprezentira vse tisto, kar mora imaginarno
razmerje zatreti in se na simbolni osi naslavlja na (velikega) Drugega.”> Od tod tudi znana
Adornova metafora o »sporoc€ilu v steklenici«. Modernizem ra¢una na prihodnost in ne na
sedanjost, pristaja na poraz v sedanjosti, vzpostavlja se kot spodletela umetnost in v tem lahko
opazimo nekaj, kar si modernizem ni mogel priznati, uzitek v simptomu, kar je bilo tudi
kritizirano s strani postmodernizma. Neugodje, ki ga poraja simptom, je pot k uzitku, ki je

onstran ugodja.'* Za modernizem bi lahko rekli, da se dojema glede sintagme razrednega boja

"2 Dolar za razlago modernistiéne drZe uporablja Lacanovo “shemo L”, katere podrobno razlago je mogo&e najti

v “Jaz v Freudovi teoriji in v psihoanaliti¢ni tehniki” Problemi-Razprave, 1978/1-4: 38.

13 Metafora, ki bi jo tukaj kot primer lahko navedli, je krik. Krik, sfera zvo¢nega, surove vibracije iz ¢loveskega
grla so izraz tesnobe in samote, ki sta nujni posledici kategorije individualne monade, namre¢ ko posameznik
konstruira svojo individualno subjektivnost kot samozadostno polje in zaprto obmocje, se izkljuci iz ostalega
sveta, se obsodi na samoto monade. Zato je tudi slika Edwarda Muncha Krik emblem modernizma. Krik se ne

nana$a na okolje, sega onkraj neme membrane.

' Cf. Podrobnejio razlago lahko najdemo v Miller: Simptom-fantazma, Razpol 2 1986: 32-34.
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oziroma druzbenega antagonizma v glasbi nekako althusserjansko, namrec, tako kot Althusser
zahteva od filozofije, da je reprezentant razrednega boja v teoriji, tako zahteva modernizem

od umetnosti v druzbi, naj je glasnik temeljnega in potlatenega razcepa.

1.5. Postmodernizem

Modernizem, ki je meril na prihodnost, je prihodnost prehitela. Modernisti¢na drza je postala
zlagana, tako kot je bila v nastanku modernizma tudi tradicionalisti¢na. Naslednik te smeri je
bil postmodenizem, ki se je usmeril v izbris meje med visoko kulturo in tako imenovano
mnozi¢no ali komercialno kulturo.'> Postmodernisti¢na kritika »globinskega modela« (izraz
je Jamesonov) modernizma se nanasa predvsem na dialektiko med bistvom in videzom (v
katero je inkorporiran koncept ideologije in lazne zavesti), na freudovski model potlacitve in
na eksistencialni model avtenticnega in neavtenticnega. Postmodernizem se vrne k publiki, k
fascinaciji, k formam, kategorijam in vsebinam prav tiste kulturne industrije, ki so jo
kritizirali vsi modernisti od Leavisa pa do Adorna in frankfurtske Sole. Ali drugace: napravil
je korak nazaj od simptoma k fantazmi. Temu (pre)skoku je botrovalo ve¢, lahko bi rekli,
druzbenih sprememb. Tisto, kar je v modernizmu veljalo za SirSo mescansko druzbo kot grdo
in nesprejemljivo, postane v obdobju postmodernizma »realisticno« in sprejemljivo, celo
akademsko kanonizirano (Jameson, 2001). Mnoge socioloske razlage nas obvescajo o vzniku
neke povsem nove druzbe, najbolj znane pod imenom »postindustrijska duzba« (Daniel Bell).
Posmodernizem je obdobje, ko se estetska produkcija integrira v produkcijo potrosnih dobrin,
kar tudi povzroc¢i ekonomsko nujo po potrebi vedno novih valov navidez novega blaga
(»blagovna estetika« Haug, 1971). Ta dinamika povzroc¢i tudi povezanost med kapitalom in
umetnostjo, kar se najlepse vidi v raznih fondacijah in prispevkih do drugih oblik mecenstev
oziroma pokroviteljstva. V umetnosti se postmodernizem vrne k »starem, ki (zaradi obdobja
modernizma) ne more biti ve¢ enako kot je bilo poprej. Postopek, s katerim posmodernizem
izraza svojo drzo je remake, kar pomeni »materiali, ki jih sedaj ne le »citirajo«, kot bi to

storila kakSen Joyce ali Mahler, marve¢ jih vkljucujejo v lastno substanco« (Jameson, 2001:

1> Za ponazoritev razlike med postmodernizmom in modernizmom je zanimiva Jamesonova primerjava Van
Goghove “Les Souliers” in Warholove “Diamond Dust Shoes”, na kateri Jameson predstavi osnovne razlike med

tema dvema smerema v umetnosti (ter prav tako tudi v teoriji) (Jameson, 2001: 14-23).
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9). Kar zamenja »globinske modele« modernizma, je koncept praks, diskurzov in tekstualnih
iger, globino zamenja povrSina oziroma ve¢ povrsin. Povratek k tradiciji, ki ne more biti vec
to, kar je prej bila, se skozi skupek postopkov kolaza, parodije, posnemanja, mimikrije, je v
bistvu povratek k maski preteklosti, ne k njenemu smislu. Posmodernizem s svojim odrazom
ne zahteva odprave fantazme kot iluzije, temve¢ je njegov sublimni objekt maska neke
praznine (»z avro proti avri«) ali drugace: »kar je na avri fascinantnega, ni teza njene
prezence, temve¢ praznina, ki jo prikriva« (Dolar, 1986: 353). Postmodernizem prinese
izkustvo manka (izguba zgodovinskosti kot povratek k spodletelem v zgodovini). Za razliko
od modernizma, ki se postavi kot simptom, ki odigra vlogo izmecka zgodovine, pa se
postmodernizem vraca k dvoumni fascinaciji preteklih simptomov, k auri, ki je druga¢na od
tiste aure, katere del je bila uspelost. Postavi se v sluzbo fantazme, ki zapolni praznino kot
objekt, ki nima pomena, temve¢ samo je.'® Modernizem se je omejil na samo delovanje
strukture, medtem ko se srediSca, objekta, okrog katerega se struktura vrti, ni dotaknil.
Postmodernizem pa zasede ravno to srediSce, objekt, ki ga prikaze v vsej njegovi banalnosti in
Sele nato pokaze njegovo sublimnost. Ali drugace: medtem ko modernizem ¢aka Godota, ki
nikoli ne pride, pa postmodernizem najprej neposredno pokaze samega Godota, ki se je znaSel
na mestu Objekta, katerega prihod pricakujemo. Koncepti, kakrSna sta tesnoba in alienacija,

za postmoderniste niso ve¢ znacilni.

»Zdi se, da imajo veliki Warholovi liki — Marlyn ali Edie Sedgewick — notori¢ni primeri izgorevanja in
samodestrukcije iztekajocih se Sestdesetih let ter pomembne dominantne izkusnje drog in shizofrenije, bore malo
skupnega s histeriki in nevrotiki iz Freudovih c¢asov ali pa s tistimi kanoniziranimi izku$njami radikalne
izoliranosti in samote, anomije, zasebnega upora in norosti Van Goghovega tipa, ki so prevladovale v obdobju

visokega modernizma.« (Jameson, 2001: 21)

'® Lepa metafora za ponazoritev razlike med modernizmom in postmodernizmom je funkcija kralja v monarhiji.
Modernisti bi to pokazali kot kraljevino, v kateri se vsi sklicujejo na kralja, ki ga v bistvu ni, ki je praznina,
manko. Postmodernisti pa bi najprej pokazali neko bebavo osebo na popolnoma banalen nacin, Sele nato pa bi

ugotovili, da imamo opravka z velecenjeno osebo. (Problemi teorije fetiSizma, 1985)
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V postmodernizmu odtujeni subjekt zamenja fragmentacija. Razsredisci se tisto, kar je bilo v
modernizmu osrednje, subjekt.'’ S tem koncem ega je tudi konec tudi sloga v smislu
edinstvenosti in osebnega in v tem je tudi vidna neka nova vrsta emocionalnega tona, konec
afekta (ibid.). Ker ni ve¢ jaza, ki bi obcutil, tudi ni ve¢ tesnobe. Obcutenja znacilna za
posmodernizem (kajti ni brez kakr$nih koli emocij), so prosto lebdeca in neosebna in jih

ponavadi obvladuje posebna vrsta evforije.

1.6. Politi¢no

In e zadnje vprasanje, ki nam ostaja nerazreseno, je: kaj je politicno? Ce smo prej govorili o
druzbenosti in njenem odrazu v glasbi, pa o politicnem ne smemo razmisljati kot o neCem
polpolnoma drugac¢nem ali celo opozitivnem, kajti druzba in politika »sta vsakodnevi rezultat
historicno specifiénih druzbenih razmerij, ki dolocajo posebno vrsto druzbe« (Rosenberg,
1994: 2, v Luksi¢, 1997: 15). Prav tako kot umetnost je tudi pojmovanje politicnega
spreminjalo svojo vsebino skozi obdobje moderne in postmoderne ter po letu 1989 ga je
potrebno ponovno definirati. Pojavi teh dob se med sabo prepletajo oziroma med njimi
obstaja neka dialektika, ki ne deluje poljubno, temve¢ je usmerjena. Ze prej omenjeno
dejstvo, da je druzba naredila korak od »enostavne industrijske moderne« k »reflektivni
moderni« (Beck, 1997: 177) tako imenovani »postindustrijski druzbi« nam nakazuje, da se je
struktura druzbe ireverzibilno spremenila ali, da so nekateri pojmi razpadli, da so se lahko
razvil »novi«. Proces, ki pripomore k razkrajanju moderne, je »individualizacija«, ki pomeni:
»razpad samoumevnosti industrijske druzbe ter prisilo, da mora brez samoumevnosti vsak
zase in skupaj z drugimi najti in iznajti nove 'samoumevnosti'« (Beck, 1997: 179). Vendar
individualizacija ne poteka na neki prostovoljni (svobodni) odloc¢itvi posameznika, ampak vse
zahteve dobe (od izobrazbe do mobilnosti) pozivajo (ne zaukazujejo) posameznika, da se
konstituira kot individum (ibid. 180). Individualizacija pa postane politicna, saj
individualizirani posamezniki tvorijo oziroma gradijo svet okrog sebe, kar pomeni, da razen

klasi¢nega sveta politicnih institucij obstaja Se en vzporeden svet, ki poteka skozi politicne

7V tem kontekstu lahko tudi vidimo Foucaultovo tezo “¢lovek je mrtev”, ki se naslanja na Nietschejevo

(modernisti¢no) tezo “bog je mrtev”.
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vsakdanje prakse, ki so izven vseh institucij, ali ¢e citiramo Becka (1997: 181): »individui se
vracajo v druzbo.« Kar nam ta sintagma sporoca, je to, da politiénega ne gre vec enaciti z
drzavo ali politiénim sistemom. Ce danes i§¢emo politi¢no, ga ne smemo iskati v drzavni
birokraciji in njenih podruznicah, ampak ga moramo iskati onkraj ustaljenih pristojnosti in

hierarhij.

»Politi€no iS¢emo na napacnem mestu, z napaCnimi pojmi, v napacnih nadstropjih, na napacnih straneh
dnevnega Casopisja. Ravno tista podroc¢ja odlocanja, ki so bila v modelu industrijskega kapitalizma v odveterju
politiénega — privatnosst, gospodarstvo, znanost, komune, vsakdanjost itd. — se v reflektivni moderni znajdejo

sredi viharjev politi¢nih spopadov.« (Beck, 1997: 182)

Torej lahko bi rekli, da se politika, kot smo jo poznali, razkraja in vstopamo v podroc¢je neke
nove politike, »subpolitike« (izraz je Beckov), kjer imamo opravka z gibko mnozico akterjev,
ki so razporejeni na vseh ravneh druzbe. Skozi svoja delovanja (angaZiranost na vseh ravneh)
sprozajo politiko, postavljajo teme prihodnosti. In ravno ta vsestranska angaziranost je
pripeljala do padca tudi klasi¢nih (raz)delitev in opredelitev. Lahko bi rekli, da kategorije
levo/desno, socialist/konservativec, politicno /nepoliticno danes ve¢ ne veljajo oziroma
potrebne so nove definicije, nove postavitve kontiniuov (primer tega je N. Bobbiova definicija

kontiniua levo/desno).

1.6.1. Oblast poraja odpor

Famozna Sestdeseta bi lahko navedli kot prvi mejnik, ki razbije klasi¢no dojemanje
politicnega. Postmoderna je s svojim fragmentiranim misljenjem odvzela politiki osrednji
pomen in dojemanje politicnega nepovratno spremenila. Morda se to Se najbolj vidi pri
Foucaltovi analizi oblasti. Oblast je najpomembnejsa instanca v odnosu med ukazovanjem in
podrejanjem, ki je temeljna predpostavka politicnega. Vendar ta odnos ne gre deterministicno
dojemati (v smislu nekateri so rojeni za podrejanje drugi pa za ukazovanje), ampak predvsem
kot dejstvo »da vsako politino razmerje, na katerega naletimo, nujno predpostavlja odnos
med ukazovanjem in podrejanjem« (Freund, 1997: 101). Klasicna moderna je oblast in
gospostvo dojemala na vertikalni ravni, se pravi oba pojma izhajata iz neke vrhovne instance

(suveren), medtem ko postmoderna oziroma poststrukturalizem, katerega predstavnik je
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Foucault, postavi v ospredje horizontalne odnose. Foucaultov koncept »mikrofizike« oblasti

nam narekuje:

» /.../da se ne lotimo nekaksne dedukcije oblasti, zacenjajoc iz centra, s katero bi si prizadevali dognati, do katere
mere pronica v bazo in koliko se reproducira navzdol, tja do najbolj molekularnih elementov druzbe. Treba je
strmeti k vzpenjajoci se analizi oblasti, zacenjajo¢ pri njenih neskonéno majhnih mehanizmih /.../ Mislim, da je
treba analizirati nacin, kako pojavi, tehnike in postopki oblasti vstopajo v igro na najosnovnejsih ravneh, da je
treba prikazati pot, kako so ti postopki premesceni, razsirjeni in spremenjeni; predvsem pa moramo prikazati,
kako jih investirajo in vkljucujejo globalnejsi pojavi, in subtilen nacin, kako so splosnejsSe oblasti ali ekonomski
interesi sposobni vkljuciti te tehnologije, ki so obenem oboje: relativno avtonomne v razmerju do oblasti in

delujejo kot njeni infinitezimalni elementi.« (Foucault, 1991: 33-34)

Torej oblast se ne analizira ve¢ kot neka konica piramide, ampak kot mreza. Ni vezana na
neko lokacijo, ne da se je zaobjeti, jo deliti ali odvzeti (zato tudi Foucaultova kritika
revolucije, ki je le drugacen tip kodifikacije istih oblastnih razmerij). Oblast je prisotna v vseh
razmerjih in skupnostih, je vselej nesubjektivna, zato je ni moc iskati v vrhovni instanci (ni
subjekta, ki bi nacrtno izvajal oblast), ampak je predvsem potreben pogled od spodaj navzgor.
Vendar Foucault oblast ne pojmuje kot neko silo, ampak bolj kot stratesko situacijo v druzbi,
ki ni staticna, temve¢ je dinami¢no »delovanje na delovanja«. Oblast ni vezana na
individuum, ampak na razmerja, oblastna razmerja, individuum je »eden od njenih primarnih
ucinkov« (Foucault, 1991: 33). Subjekt je treba dojeti kot proizvod oblasti ali, kot smo ze v
poglavju »kreacija subjekta« ugotvovili, meri beseda subjekt na dve izpeljanki, namre¢ na
subjektivnost (tam kjer je identiteta) in subjektivacijo (podrejanje npr. oblasti). Kljub temu da
Foucault zavraa razredni boj, vidi oblast tesno prepleteno z uporom, kot vselej$njo
konfrotacijo razli¢nih sil. Foucault ne pokaze direktno na podrocje upora oziroma kje se upor
lahko zacne, ¢e smo vsi vselej Ze v domeni oblasti, ampak nakaze v problemu »razmerja do
sebe«. Ko govori, da »skozi zavrnitev tiste vrste individualnosti, ki nam je bila vsiljevana ve¢
stoletij, moramo razvijati nove forme subjektivnosti«, nam sporo¢a mozno tocko, kjer se upor
lahko zaéne, namre¢ v drzi, ki je v posredni navezi z anticno moralo (»samoobvladovanje s

tehnikami sebstva« Zgodovini seksualnosti 3).
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2. Problem

»Zvok je zvok in ni¢ vec.«

Vinko Globokar

Koncepti, ki smo si jih zgoraj ogledali, nas napotujejo na dve temeljni misli, namre¢ glasba
kot pojem ima strukturo in mo¢ za vzdrZevanje/rusenje kolektivne fantazme ter da glasba kot
medij vedno reflektira fantazmatski/simptomatski potencial v sebi, vendar pa sta obe tezi
pogojeni z interpretacijo, ki samemu zvoku da vsebino in kontekst. PreroSkost izjave Johna
Lennona o vecji popularnosti Beatlov kot Jezusa je prav v sodobnosti dobila svojo simbolno
realizacijo. S tem ne mislimo na to, da so Beatli danes bolj popularni od Jezusa, ampak da je
koncept zvezdniStva, katerega par excellence predstavniki so Beatli, v sodobnosti del
vrednotno-urejevalne strukture sistema, ali drugace, sam sistem sporoca svoje vrednote in

pravila skozi (glasbeni) medij zvezdnistva.

Glasba kot svojstven pojav se v common sensu dojema, kar je bilo ze prej prikazano, kot
nekaj kar je »brez meja« (tako razrednih kot rasnih kot nacionalnih) in prav tako ni druzbe, ki
ne bi poznala glasbene umetnosti, ne glede na funkcijo, ki jo v njej opravlja (ve¢inoma so te
tako imenovane funkcije vezane na fantazmatsko razseznost). Kot taksna je eno od najbolj
ugodnih podrocij za sporocanje politicnega, ki ni vezano samo na institucije (glej Teoreticni
uvod), ampak predvsem (sploh v obdobju danasnjega tako imenovanega postkapitalizma) na
delovanje posameznikov v vsakdanu, ki skozi svoje dnevne rituale kreirajo in potrjujejo
prevladujoe mnenje in predpisano misljenje, ki ga vsak svobodni posameznik (kajti tako
demokracija kot kapitalizem nujno potrebujeta svobodne posameznike, da se lahko
reproducirata) dozivlja kot svoje lastno in enkratno. Kot nazoren primer tega, kako globoko
smo v ideologiji (trenutno kapitalisti¢ni), je Zizkova teza o tem, da si je danes navadnemu
drzavljanu lazje predstavljati kolaps planeta Zemlje kot pa propad kapitalisticnega sistema. In
zakaj pa bi si tudi predstavljali konec kapitalizma, ko so vse stvari tako evidentne, tako
normalne. Ravno k temu efektu prispeva vecina danasnje glasbe. S svojo preprostostjo (tukaj
ne Zelimo soditi o kvaliteti glasbe, kajti nismo muzikologi, ampak s preprostostjo mislimo na
nemotecnost in ugodje, ki ga vzbuja ob posluSanju) sodeluje v sistemu zabave in kratkocasja

ter odvraca od kriticnega razmisljanja in interpretacije. S takim delovanjem (in glasbena
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industrija deluje na ta nacin, saj je glasba glavni segment mnozi¢ne kulture) podpira
kolektivno fantazmo evidentnosti in staticnosti, ki je potrebna za reprodukcijo sistema kot

takega.

Vendar, kot smo ze v uvodu pokazali glasba lahko predstavlja tudi simptom v druzbi. Lahko
je moteca in nerazumljiva, lahko zahteva interpretacijo druzbe, ki jo odraza v svoji strukturi.
Danes je veliko govora o angaZzirani politi¢ni glasbi, ki se predvsem nanasa na glasbo, ki jo
izvajajo avtorji, ki sami sebe, s svojimi protestnimi pesmi, uvrScajo v tako imenovano
protihegemono strujo. Najprej bi si pogledali, kaj je protihegemono. Ce izhajamo iz
Gramscijeve opredelitve hegemonije kot kolektivne fantazme, je potem takem
protihegemonija proti-fantazma. Glede na to, da je skupni politi¢ni sistem, vsaj za drzave
Zahoda, na katere se tukaj tudi oziramo in h katerim se uvrsca tudi Slovenija, demokrati¢ni
sistem, v katerem vladajo demokrati¢ne vrednote in norme (kakorkoli jih Ze interpretiramo) in
kjer je najpomembnejSa, da ne reCemo konstitutivna, vrednota obstoj opozicije, bi tezko
govorili o protihegemoniji, kot se jo pojmuje danes, ki bi bila izven sistema vrednot in norm.
In ¢e se vrnemo k tej tako imenovani politini — druga¢ni — glasbi, lahko zapiSemo, da kljub
svojemu zatrjevanju o drugacnosti, izvensistemskosti, v svoji strukturi na enak nacin podpira
obstoj in ugodje kolektivne fantazme kot ostala nepoliticna glasba. Svojim poslusalcem
omogoca na enak nacin beg v ugodje, ki ga sproza glasba. Se pravi, ta tako imenovana
politicna glasba mogoce res spada pod protihegemonijo, ki je inherentna demokrati¢ni
hegemoniji, vendar pa s tem ne rusi fantazme, je Se vedno v fantazmatskem krogu, ni
unheimlich, ne naredi preskoka k simptomu, ki rusi fantazmo. Kljub svojemu trudu podpira
sistem s tem, ko svojim posluSalcem piSe na usta »Se bomo prisli« ter od njih ne zahteva

interpretacije svojega izraza.
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3. Studija primera

V tem delu si bomo ogledali delo skupine Laibach, ki je v osemdesetih v Sloveniji pretresla
druzbo na svojski nagin. Ce je tedanja oblast vedela obracunati s klasi¢nimi disidenti in
ekscesi sistema, pa se je zmedla ob pojavu »mladinske rock skupine«, ki je zeljo po moci in
oblasti bolj obudovala kot oblast sama. Ze samo ime Laibach kot nemsko poimenovanje za
Ljubljano je v slovenski druzbi zbujalo tesnobo in zmedo. Kot pravi simptom so zbujali
nelagodje in hkrati privlacnost, hoteli (in bili) so, kot zvesti dedi¢i avantgarde, umetnost, ki je
postala unheimlich. V Slovencih so prebujali tisto nedomaco domacnost, ki je na ravni
posameznika srhljiva, na ravni kolektivnega nezavednega pa traumaticna. Torej Laibach. V
kaks$nem sistemu so delovali, kak§nim mehanizmom so se uprli, in kateri so tisti prijemi, ki so
jih dedovali od svojih vzornikov/modelov, da bi naredili preskok, da bi se izkazali kot zvesti
dedi¢i modernizma, ki hocejo prebiti membrano kolektivne fantazme, ki kot otroci

postmodernizma hocejo preboj kic et nunc in ne v prihodnosti?
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3.1.Cini¢ni um

Kot neke vrste predgovor k drugemu delu tega spisa bi si pogledali Se eno enoto, ki je skoraj
inherentno vezana za moderno zavest. Ogledali si bomo tisto, kar opredeljuje termin »cini¢ni

um«. 18

»Nelagodje v kulturi je privzelo novo kvaliteto: prikazuje se kot univerzalno razsirjen cinizem. Tradicionalna
kritika ideologije je pred njim brez moci. Ne vidi, kam naj se pri cinicno budni zavesti nastavi vzvod za
razsvetlitev. Moderni cinizem nastopi kot tisto stanje zavesti, ki prihaja po naivnih ideologijah in njihovi

razsvetlitvi. V njem je dejanski razlog ocitne iz¢rpanosti kritike ideologije.« (Sloterdijk, 1992: 19)

Za razliko od »naivne« zavesti, na katero se naslanja tradicionalna kritika ideologije, pri kateri
postopek razsvetlitve Se lahko nastopi (»zaigramo njeno lastno melodijo« Marx) in jo lahko
prizenemo do refleksije, pa je moderna cini¢na zavest Ze razsvetljena napacna zavest ali kot

pravi Zizek:

»/.../ cini¢ni subjekt se v polni meri zaveda laznosti ideoloskega sklopa, po katerem se ravna, pa kljub temu Se

naprej tako ravna — refleksija je Ze viteta v njegovo pozicijo.« (Zizek, 1984a: 114)

Ce je za naivno ideologijo zna¢ilno, da njeni podlozniki svoj partikularni interes doZivljajo
kot splosni, pa imamo pri cini¢ni zavesti opravka s podlozniki, ki se zavedajo svoje
partikularnosti, vendar se nocejo odpovedati ideoloskim normam, kajti »/p/risila prezivetja in
zelja po samopotrditvi so ponizale razsvetljeno zavest« (Sloterdijk, 1992: 22). Marxovo
obicajno tolmacenje lazne zavesti v 1. poglavju Kaptala »to ne vedo, vendar to po¢nejo«, kar
pomeni, da je »iluzija« postavljena v zavesti, resnica pa je na strani biti (se pravi dejanskega
Zivljenjskega procesa), Sloterdijk nadgradi z »vedo, kaj delajo, pa kljub temu to delajo«
(ibid.), kar pomeni, da »iluzija« ni le na strani zavesti, ampak opredeljuje Ze samo bit,
dejansko pocetje individuov. » Tisto, Cesar individui 'ne vedo’, je torej 'iluzija’, fetiSisti¢na
sprevrnitev, po kateri se ravnajo v samem svojem dejanskem Zivljenjskem procesu« (Zizek,

1984a: 115). Cini¢na zavest se po Sloterdijku razvije skoz triado »naivna ideologija — kinizem

'8 Termin je vpeljal Peter Sloterdijk v svojem delu Kritik der zynischen Vernunft 1983, ki ga je napisal ob 200-
letnici izida Kantovega dela Kritika ¢istega um ter s tem hotel poudariti, kako se je zavest od tistega Casa
modificirala in se prevprasati, kje je danes razsvetljenstvo v filozofiji.
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— cinicna zavest«, ki jo lahko primerjamo s hegeljansko triado »teza-antiteza-sinteza«.
Kinizem se razvije z Diogenom, »podivjanim Sokratom« (Sokrates mainomenos)," kot prvi
»dialekticni materializem, ki ima tudi zametke za esistencializem.V kynismos je vstavljena
vrsta argumentacije, s katero se Se danes tezko sporazumeva seriozno misljenje. Kinizem se
zoperstavi platonisticno-idealisticnemu pristopu filozofije, da ljudi usmerja na pot
nedosegljivih idealov, in se pozicionira tako, da govori tisto kar zivi. Tisto, kar si postavi za
glavno nalogo pa je, da pokaZe »razkorak med lazno vzviSenostjo »uradne« ideologije in
dejanskostjo banalnega vsakdanjega Zivljenja...« (Zizek, 1984a: 116). Kinizem je oblika

provokacije, ki se giblje na pragmaticni ravni. Cinizem je odgovor na kini¢no provokacijo.

»Cinizem bi torej bil tista tocka pervertirane »sinteze«, ko sama vladajoca kultura implicitno povsem prizna
partikularni interes gospostva, ki se skriva za njenimi univerzalnimi ideoloskimi postavkami, vendar v interesu

samoohranitve $e naprej ohranja to univerzalno masko...« (ibid.116)

Ta ocrt, ki smo ga poskusali strnjeno predstaviti, je nujno potreben za razumevanje delovanja
skupine Laibach, ki je zelo povezana s pojmom totalitarizma (tako v delu kot v

»dejanskosti«), v katerem se paradoksno podpirata skrajni cinizem in skrajni fanatizem.

3.1.1. Samoupravni cinizem

Osemdeseta so Cas, ki ga je na podrocju druzbene ureditve oznaceval pojem samoupravnega
socializma, Cigar ideja je izhajala iz Kardeljeve cini¢ne misli, da sree ¢loveku ne more dati
ne drzava, ne sistem, ne partija, ampak da si jo lahko ustvari le sam, z lastnim prizadevanjem.
Vzpostavitev samoupravnega socializma (seveda s strani drzavno-partijske birokracije) se
legitimira kot proces odprave sleherne odtujitvene oblasti, kot uveljavitev tako imenovanih
neposrednih proizvajalcev kot subjektov celotne druzbene reprodukcije oziroma tak sistem
naj bi izkazoval, da ni neke oblasti, ampak da celotni druzbeni proces vodijo njegovi subjekti,
se pravi samoupravljalci, ki si sami dolo¢ajo meje svoje svobode (Zizek, 1984a: 121). In

zakaj te »plemenite« ideje oznacujemo kot cini¢ne?

Besedi kinizem in cinizem izhajata iz istega korena, grsko kynikos = podoben psu. Sloterdijk med njima vpeljuje
pomensko razliko, katera je upoStevana tudi v tem besedilu.

' Ta naziv je Diogenu pripisal Platon, kateremu so bile Diogenove mojstrovine oporekanja vedno trn v peti.
Naziv je bil izrazen v unicujo¢em tonu, vendar Ze sama primerjava s Sokratom izkazuje veliko priznanje
Diogenu, ki se ga primerja z najvecjim dialektiCarjem (Sloterdijk, 1992: 108-114).

27



»V razmerah, v katerih dejansko dominira tako imenovana drzavno-partijska birokracija, obe ti izjavi ne glede na
svojo subjektivno intenco objektivno delujeta cini¢no: objektivno-cini¢na logika prve izjaveje v tem, da se z njo
drzavno-partijska birokracija, ki dejansko dominira, zgolj znebi odgovornosti za svojo dominacijo, saj ¢e pot do
sreCe ni v njenih rokah, tudi ni za njo odgovorna, odgovorni so sami individui; objektivno-cini¢na logika druge
izjave je, da morajo subjekti v razmerah, v katerih dejansko obstoje Se kako dolocene meje 'dovoljenega’, sami

uganiti, 'do kod smejo’, namesto da bi jim to jasno povedala neka zunanja instanca.« (ibid. 122)

Vendar, tu opozarja Zizek, ne gre le za preprosto teorijo »iluzije, da je samoupravljanje le
ideoloSka maska, ki zakriva dejansko oblast drzavno-partijske birokracije, ampak da je

pomembna predvsem materialna teza ideologije (Althusser, 2000).

»ldeoloska mistifikacija 'zivi’ kot sama 'druzbena praksa’. Razcep torej ni med 'dejanskostjo’ in njeno 'ideolosko

masko’, marvec poteka sredi same dejanskosti « (ibid. 123)

Se pravi, drZzavno-partijska birokracija je prisiljena vzpostaviti samoupravni sistem (zaradi
lastne ideoloSke legitimacije) ter ga napolniti z vsebino (demokraticne procedure,
samoorganiziranje etc.), hkrati pa vzpostavlja strategije, tiste strategije, ki jih Michel Foucault
(1991) imenuje »diskurzivne strategije oblasti« (ki niso zavestno organizirani postopki,
ampak se postopoma izoblikujejo skozi proces), da se duh samoupravljanja ne bi razzivel in
osamosojil v dejanskega »samoupravnega objekta«.”’ Torej lahko bi rekli, da se cinizem
skriva ravno v uc¢inku »dejstva, da oblast tako reko¢ samodejno blokira 'emancipatori¢ni’

potencial mehanizmov, ki jih je sama sprozila.« (Zizek, 1984a: 125)

3.1.2. Punk proti cinizmu

Teh nekaj linij delovanja sistema smo navedli, da bi lazje razumeli, zakaj se punk na
Slovenskem ne razvije kot punk v zahodni Evropi, ki v teoriji pridobi navezo s pojmom
socialno in mladinska kultura, medtem ko na Slovenskem se punk povezuje predvsem s
pojmom politicno. Torej punk v samoupravni Sloveniji se razvije kot specifi¢na strategija, ki
skusa subvertirati cini¢no delovanje ideologije oziroma pojavi se kot reakcija na zgoraj

opisano cini¢no razseznost ideoloSkega vsakdana. Samoupravno fantazmo sistema skusa
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spodbijati s pomocjo kinicnega potenciala, kar pomeni provokacija (kot so vsebine punk
besedil, ironiziranje vladajoCega rituala etc.), kajti reakcija na punk je del samega punka, je
Sele vodilo da se naslovnik dokoplje do pravega razloga. Za razliko od »alternativne tradicije«
Sestdesetih, katere predstavniki so hipiji, ki svoj upor manifestirajo kot beg iz obstojeCega
ideoloskega univerzuma v neko pozitivnost, »danost neposrednega zivljenjskega izkustva, se
punk ne le zoperstavi temu modelu, ampak se premesti na drugo raven delovanja. Za
izhodiS¢e punka beg v neko pozitivnho dano pristnost sploh ni mozen (je zlagan enako kot

obstojeci red), kar punk izpostavi kot izhodis¢e je neka

»/.../ pozicija, ki tako reko¢ zgolj utelesi to negativnost, nezmoznost 'avtenti¢nosti’, pozicija, ki ni nekakrSen
pozitivni model, marve¢ je poudarjeno ne-pristna, izumetniCena, nespros¢ena, napeta, pozicija, ki se izrecno
ponuja kot poza, ki je dale¢ od sprostitve in pomiritve, eroticno obarvanega predajanja zivljenju ipd., kar ponuja
hipijevstvo, pozicija, katere pozitivna vsebina so zgolj posamezni stigmatizirani elementi z njo zavrnjenega

univerzuma nasilja in oblasti: speta, prebodena koza, uniformirana obleka, obrite glave.« (Zizek, 1984a: 127)

Torej punk je paradoksna poza izumetnicene drze, ki je edina avtenticna eksistencialna drza,
drza »izmecka« sistema (podobno kot vsi kiniki pred punkom). In tukaj ravno punku uspe, da
svoje poze ne fetiSizira v novo verzijo avtenti¢nosti (za razliko od modernisticne poze, ki
temelji na isti predpostavki kot punk), ampak do nje ohranja negativen odnos, nima
narcisoidnega odnosa do svojega image (je nekakSen negativni image), temveC sproza zgolj
»neznansko moro« in s tem se postavi v druzbeni vezi na mesto, ki smo ga v uvodu

poimenovali po Lacanu objekt malega a.

3.2. Laibach — glasba kot simptom

»Otroci duha smo in bratje moci,
katere obljuba se ne izvrsi.

Smo ¢rni duhovi od tega sveta,
Opevamo noro podobo gorja.

Mi smo prva televizijska generacija.« LAIBACH

Skupina Laibach se pojavi znotraj konteksta kot smo ga zgoraj opisali in hkrati tudi z
marsi¢em prispeva k razvoju tak$nega gibanja. Ze po prvih nastopih in akcijah skupine jih

uradni establiSment zaCne povezovati z nacizmom in fasizmom. In kaj je tisto, kar dela
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dejavnost skupine Laibach tako »morasto« in tako motece? Odgovor na to vpraSanje poda ze

skupina sama v intervjuju z Juretom Pengovom v TV tedniku (24.junij. 1983):

»Laibach analizira odnos med ideologijo in kulturo v poznem obdobju, prikazan skozi umetnost. Odkriva in
izraza spoj politike in ideologije z industrijsko produkcijo in nepremostljive razkorake med tem spojem in
duhom. /.../ Laibach se ukvarja z odnosom umetnosti in ideologije, katerega napetosti in disharmonije sublimira
v ekspresivno obcutje. S tem eliminira vsakr$no direktno ideolosko in sistemsko diskurzivnost. Nasa dejavnost
sega preko konkretne angaziranosti in smo popolnoma nepoliticna skupina.« (Documents of Oppression: 32, v

Punk Problemi 198)

Z uporabo nove strategije umetniSke produkcije in prezentacije (o katerih bo govora malo
kasneje) vpelje Laibach v slovenski prostor »postopek denaturalizacije ze 'naravnih’ kulturnih
vrednot in norm« (Grzinié, 1997: 166). Laibach se pojavi v druzbi kot neke vrste simptom, ki
v druzbi vzbuja nelagodje, ali kot smo Ze v uvodu dejali, ko smo govorili o simptomu,
simptom zahteva interpretacijo, stoji nasproti druzbeni fantazmi, subvertira ustaljen druzbeni
red, prav tako kot Laibach subvertira totalitarni ideoloski ritual. Kot je dejal Levi- Strauss
»Glasbeni jezik je edina govorica, skoz katero lahko mi, ki smo sodobni Evropejci, ki smo
izgubili mitolosko razseznost, beremo mite.«, tako Laibach uporabi ravno to govorico, da
dekonstruira zgodovino, ki je »niz sporazumno sprejetih mitov« (Prerokbe ognja, 1995). In
natanko to je bil tudi njihov prvi nastop na Novem rocku v Krizankah 1982; vojaska
uniforma, tru$¢ industrijskih akordov in zloglasni nagovor »Cari amici soldati«, ki je dregnil v
osrcje necesa kar je do takrat prekrivala amnezija, vsiljena s strani drzave. Seveda sta oblast in
ljudstvo odigrali svojo vlogo in v javni diskurz je pricurljala fantazmatska vrednost
»prepovedanega« (kje so meje svobode v samoupravnem socializmu!?) ter s tem doprinesle

skupini Laibach status indeksa pluralizma v takratni druzbeni realnosti.

3.2.1. Sredstva in strategije preboja

V nadaljevanju bi se za razlago strategij, ki jih uporablja Laibach (ki so zelo povezane s
pojmom ideologije), naslonili (in hkrati poskusili vkljuéiti) na Zizkov koncept (1994: 10), ki
predlaga branje »logi¢no-narativne rekonstrukcije pojma ideologije« kot »hegelijanske triade
ideologije na-sebi, za-sebe in na-sebi-in-za-sebe«. Torej Laibach s svojo pojavnostjo zamaje

temelje sistemu in vpraSanje, ki sledi, je: Katere so tiste specifi¢ne strategije avdio-vizualnega
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prikaza, zaradi katerih skupina dobi naziv demonicni in subverzivni? Prvo strategijo bi lahko
povezali z Zizkovo opredelitvijo ideologije na-sebi, namre¢ ideologija na-sebi je » /.../
imanenten pojem ideologije kot doktrine, kot nekega sestava idej, prepricanj, konceptov etc.,
ki nas hoce prepri¢ati o svoji 'resni¢nosti’, vendar pa dejansko prikrito sluzi posebnim
interesom oblasti« (ibid.). Skupino Laibach lahko opredelimo kot svojstveno predvsem na
glasbenem podroc¢ju, medtem ko so se podobne subverzije dogajale ze na drugih podro¢jih

umetnosti (npr. slikarstvo).

»Originalnost je iluzija navideznih revolucionarjev, nasa osnovna inspiracija — vzori, ki pa niso vzori po obliki,
temve¢ sam material LAIBACH manipulacije — pa je: industrijska produkcija, nazi-kunst, totalitarizem,

taylorizem, bruitizem . . . in seveda disco.« (Documents of Oppression: 33)

Laibach so predvsem dedi¢i modernisti¢ne ideje, ki je prva iztrgala umetnost vzdrzevanju
druZzbene fantazme ter razlicnih prijemov postmodernizma, ki se zlivajo v metodi
retroavantgarde, na katero pristaja tudi dejavnost Laibacha (ter celotni kompleks NSK*").
Retro nacelo je neke vrste nadgradnja avantgardne umetnosti oziroma to nacelo razvije tisto,
na Cemer avantgardi (in tudi celotnemu modernizmu) spodleti. Namre¢ retroavantgarda
prebija subjektivizem mescanske avantgarde in se hkrati ne vraca k tradicionalnem realizmu
(kar velja za celotni postmodernizem), prav tako pa tudi ne obsoja sodobno »mnozi¢no
kulturo« (za njo ni padca v »kulturno industrijo«), ampak predvsem poskuSa »afirmirati
pomen, ki ga imajo sredstva mnozi¢ne kulture za avantgardno revolucionarno umetnost«
(Skusek-Mocnik, 1980: 9). V ta kontekst se vkljuCujejo sredstva, ki jih uporablja Laibach za
svoj izraz. To so ve€inoma tista, ki so v totalitarnih sistemih bila uporabljena za propagndo

obstojecega sistema in preko katerih se v sodobnosti eksploatira »mnozi¢na kultura«.

»V svojem delu LAIBACH uporablja predvsem sredstva manipulatornih zmogljivosti propagandnega karakterja
in represivno izkori§¢a mo¢ informacije. V prvem planu so to sredstva, prikladna za kolektivni konzum, s

katerimi se mase najprej odvraca od kriticnega razmisljanja, npr. film (kot najmoc¢nej$e orozje dolgorocnega in

1 “NSK, ki se razglasa za abstraktno druzbeno telo, ume$éeno v realni druzbeno-politi¢ni prostor, hkrati
predstavlja fenomen Zahoda in Vzhoda. Nacin njegovega delovanja, njegova struktura in organizacija
ponazarjajo “peklenski” kapitalisti¢ni stroj, korporativni sistem, ki pa ga vendarle ni mogoce najti v zahodnem
umetniskem svetu, ker bi bila tam takSna organizacija mozna le v povezavi z realnim finanénim kapitalom. NSK
se je bil po zaslugi svoje socialisticne dedisCine sposoben vzpostaviti zgolj na ideoloski osnovi” (Grzinié, 1997:
165). Sestavni deli tega telesa so: skupina Laibach, likovno-umetniska skupina Irwin, “retrogardna” gledaliska
skupina Sestre Scipion Nasice (kasneje Kozmokineti¢no gledalis¢e Rdeci pilot in Kkg Noordung), oblikovalska
skupina Novi kolektivizem in oddelek za prakti¢no filozofijo.
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trajnega vpliva na duh) . . . Sem uvrs€¢amo $e ostale instrumente propagandne strategije, ki primarno delujejo na
emocionalni bazi: masovni zbor pod odprtim nebom (rock koncert), govor (neposredno delujoca retorika pred
mikrofonom in kamero), uniforma (prevzemanje vojne tradicije), plakat, letak, simbol . . .« (Documents of

Oppression: 33)

Laibach za svoje delovanje uporablja vse klasi¢ne metode avantgarde od manifestov preko
javne provokacije do vmeSavanja v politiko in v sklopu NSK si prizadeva pokazati na nov
kulturni kontekst in prispevati k »hitrejSi dezintegraciji prezivelih estetskih in eti¢nih
standardov razumevanja kulture in naSe lastne identitete« (Grzini¢, 1997: 166). Nastop
skupine bi lahko oznacili kot ucinek specificne »montaze« zgoraj navedenih sredstev in
konstelacije elementov na koncertnem prizoris¢u ali druga¢e »lahko (Laibach, op. L.R.)
definiramo kot svojevrstni postopek montaze, na podlagi, katere ga se po retro nacelu
konstruirajo in dekonstruirajo prevzeti ikonografski in simboli¢ni elementi iz zgodovine

slovenske in svetovne umetnosti.« (ibid. 168).

Namesto uteCenega efekta »Bomo Se prisli« servirajo posluSalcu/prejemniku, milo receno
ucinek zmedenosti, zmedenosti glede nasega lastnega dozivljanja pojma totalitarizem. In tu je
(po Zizku) ravno napaka pri vprasanju, ali so ali niso fasisti, namre¢ Laibach niso odgovor na
to vpraSanje, oni so ravno vprasanje, »veliko vprasanje« nam, ali smo ali nismo faSisti mi
(Prerokbe ognja, 1995). Ta efekt je del mozai¢ne slike, kaj retroavantgarda sploh je, saj se
retroavantgardna umetnost »ne naslavlja ve€¢ na pasivnega 'sprejemnika’, ki naj bi jo
'dozivljal’ v psiholoski identifikaciji, temvec na aktivne druzbene subjekte, na zive dejavnike
razrednega boja« (Skusek-Mocnik, 1980: 9). To metodo je retroavantgarda podedovala od
avantgarde, vendar s pomembno razliko, namre¢, medtem ko je avantgarda dajala odgovor na
»kaj je treba storiti« (zato se je tudi vtopila v totalitarne sisteme, ki so dajali odgovor na vse),
pa retroavantgarda ne daje niti napotil, niti odgovorov, ampak postavlja le vprasanje, prikaze
situacijo, na katero si mora sprejemnik sam odgovoriti. Sele sprejemnik sklene krog, ki ga
umetnik zacne in tukaj se tudi spremeni dimenzija umetnosti, ki ni ve¢ nekaj zunanjega,

ampak postane »v Zivljenje metonomicno vpeta« (ibid).

V casu od avantgarde do retroavantgarde so se razvili specificni koncepti na podrocju
umetnosti, ki se nanasajo na skriti mehanizem, ki uravnava vidno in ne-vidno v druzbi. Tisto,

kar je skupna tocka vsem, je seveda ideologija kot generativna matrica teh konceptov.
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3.2.2. Obsesivna ponovitev rituala

Prvi koncept/strategijo bi umestili med (naivno) ideologijo in cini¢nim umom, ¢igar osnovni
ocrt je bil predstavljen Ze prej in bi jo mogoce Se najlazje poimenovali kot obsesivna
ponovitev ideoloskega rituala. Glede na lastnosti moderne cini¢ne zavesti klasi¢na kritika
ideologije v postindustrijski druzbi odpove in je potreben novi pristop kriti¢nosti, ki bi lahko
izpostavil prikritosti sistemu inherentnih krSitev (kateri je bil Ze predstavljen v poglavju
Ideologija in njeno podro&je). Tukaj bi se naslonili na Zizkovo razlago, ki ugotavlja, da ni
sama kriti¢nost problemati¢na pri Laibachovem izrazanju, ampak to, da »ponuja Laibach
individue, ki tako reko¢ 'kot stroji’ deklamirajo priu¢ene totalitarne obrazce« (Zizek, 1984a:
102). Se pravi, moteCa je predvsem pozicija, s katere se izreka kritika, kajti ta pozicija
razkriva tisto, kar je Pascal poimenoval razseznost stroja in kar je Althusser uposteval pri
svoji teoriji o »ideoloskih aparatih drZzave«, namre¢ »ideologija ni v zraku lebdeca 'iluzija’,
marveé je $e kako 'materialna’, je cela vrsta materialnih praks« (ibid.). Ce se spomnimo iz
uvoda, ko smo govorili o ideologiji nasploh in o njeni vseprisotnosti pri kreiranju/
vzpostavljanju subjekta skozi razlicne mehanizme, lahko tukaj dodamo, da imajo wvsi ti
mehanizmi vedno svojo »materialno bazo«, ki je vedno ideoloski ritual. Performativna
razseznost ideoloskega rituala se vedno izraza/izkazuje skozi »navado« (kaj je bolj modno:
zdravo, bogdaj ali ¢ao?) in skozi to »navado« (prakticiranje), o kateri se ne sprasujemo, zakaj
in kje je njen izvor, ritual sam vzpostavlja simbolno realnost (ki jo ve¢inoma dozivljamo kot
dejanskost), o kateri je v njem govor. Ce sledimo Zizku, se ta performativna razseZnost
najbolj vidi v situaciji, kjer vsi individui, vklju¢eni v situacijo, vedo, da je nekdo neka;j storil
in tudi vedo, da drugi to tudi vedo, in v trenutku, ko eden izstopi iz tega razmerja in izrece,
kar Ze vsi vedo, s tem spremeni celotno mrezo intersubjektivnih razmerij.”* Informacijska
vrednost izjave je ni¢na, saj Ze vsi to vedo, sprememba nastopi na simbolni ravni, izjava je
»Cisti poseg oznacevalca kot takega« (ibid.). Prava oblika konformizma (skozi katerega se
sistem reproducira) se izraza natanko takrat, ko se o stvareh, ki jih vsi vedo in vejo, da jih tudi
drugi vedo, ne govori. Ravno takrat, ko se nam zdi, da smo v duhu svobodni (Foucault

(1991); oblast potrebuje svobodne subjekte) — cini¢ni um, nas ideologija najbolj drzi, ceprav

2 Kot par excellence primer tak$ne situacije se lahko spomnimo H.C.Andersenove pravljice Cesarjeva nova

oblacila, kjer je tudi predstavljna zanimiva diskurzivna strategija - neizgovoriti nekaj kar je tako ocitno.




vemo, da je ideologki ritual zgolj zunanja maska, pa verjamemo, da to ni.>* Simbolni ideologki
ritual, ki je zakoreninjen v »navadi«, ni »zunanji izraz notranje vere«, ampak prav nasprotno,
je prvi pogoj za notranjo vero, ki se naslanja na tavtologijo »zakon je zakon« in se prenasa s
pomod&jo »navadex, ki prikriva izvor zakona, ki je vedno »nezakonito uveden«.”* Skozi stroj,
avtomatizem brezsmiselnega rituala, ki uspesno prikriva imanentno »nezakonitost« zakona, se
reproducira ideologija. Tisto, kar Laibach naredi skozi slepo, mehani¢no branje totalitarnih
tekstov, je, da v razgaljeni obliki prikaze brezsmiselni avtomatizem, izpostavi nezakonitost
zakona, prinese na dan nekaj, kar nam ni tuje in kar v nas vzbuja »neznansko moro« oziroma
»prav s tem, ko razgali brezsmiselni ritual, nas radikalno potuji 'smislu’, ki ga 'dozivljamo’,
kolikor smo ujeti vanj« (Zizek, 1984a: 109). Skupina Laibach v svojem nastopu totalitarnega
ideoloskega rituala ne ironizira, niti ne vzpostavlja refleksivne distance, ampak ga ponavlja
skrajno resno. In tukaj je ravno klju¢ prave subverzivnosti, namre¢ »odre¢i se kriticne
distance in jemati sistem bolj resno od njega samega« (Zizek, v Prerokbe ognja, 1995).
Ideologija vedno racuna na kriti¢no distanco svojih subjektov/podloznikov do nje (na obstoj
cini¢nega uma) in njej najbolj nevarni so totalni verniki (spomnimo se na meniha v Ecovem
»lme roze«), kajti soofenje z dobesednostjo ideoloskega rituala proizvede vedno »morast
ucinek potujitve«. Skriti reverz Laibachovih nastopov je ravno v tem, da razkrijejo implicitno

transgresijo, ki je identifikacijska tocka sistema in v tem duhu lahko tudi razumemo izjavo:
»Vsa umetnost je podvrzena politi¢ni manipulaciji, razen tiste, ki govori jezik te manipulacije.« (NSK, 1991)

Ta pristop v balkanskem prostoru je Ze uporabil v sedemdesetih Mladen Stilinovi¢* (ki prav
tako spada pod okrilje retroavantgarda), ki je eden od pionirjev specificnega branja ideologije
in dekonstrukcije fantazmatsko - umetniskih diskurzov. Tako kot Laibach je tudi Stilinovi¢

vedel, da je izstop iz ideologije Ze sama forma naSega zasuznjenja v njej (Zizek, 1994: 6) in

 Ta distanca izhaja iz razkoraka med (realno) vednostjo in (simbolnim) verovanjem, katerega Zizek poimenuje
“utajitev ralnosti”. Gre za psihotiéni razcep, kjer razcepljeni subjekt potlaci verovanje v nezavedno s pomocjo
logike racionalizacije, ki subjektu omogo¢i razresitev paradoksne situacije in ustvari proces, ki mu lahko reCemo
“lagati tako, da govorimo resnico” (Zizek, 1984a: 110)

** Lep primer navede Zizek s ponazoritvijo uvedbe zakona o prepovedi kanibalizba v kanibalisti¢ni drubi: “Na
vprasanje raziskovalcev o kanibalizmu domorodec odgovori: 'Ne, v nasi vasi ni ve¢ ljudozercev, prej$nji teden

smo pojedli zadnjega.” (Zizek, 1984b: 91)
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da se kritika izrazi lahko le skozi obsesiven, fanati¢en nacin dobesednega izrazanja ideologije.
Ta oblika kritike deluje kot praksa »ideoloskega prevajanja 'umetnin’ v govorico vladajoce
ideologije« (SkuSek-Mocnik, 1980:26). Subverzivnost tega postopka lahko iS¢emo pri
Pecheuxu (1980), ko raziskuje materialne diskurzivne mehanizme, ki porajajo ideoloski

ucinek.

» /.../ ista beseda, isti izraz in isti stavek lahko dobijo razli¢ne — vse enako 'evidentne’ - smisle glede na to ali ono
diskurzivno formacijo zato, ker beseda, izraz ali stavek, ponavljamo, nimajo enega samega smisla, ki bi jim
'pripadal’, kot da bi bil pripet na njihovo dobesednost, pa¢ pa se njihov smisel konstituira v vsaki diskurzivni

formaciji /.../« (Pecheux, 1980: 120)

Lahko bi torej rekli, da kljub temu da Laibach citirajo totalitarne govore dobesedno, te
besede, stavki nimajo enakega pomena, kajti pomen (besed, stavkov) se spreminja glede na
polozaj, ki ga imajo njegovi uporabniki. Lahko si predstavljamo, kako dolgocasno bi
izzveneli (Laibach), ¢e bi nemarno skakljali po odru in razlagali, kako nepravicen je sistem,
ter sprozali novo fantazmo kolektivnega obcutka upora, ki bi se razblinil ob izstopu iz

dvorane.

3.2.3. Original kot univerzalna kopija

»lzku$nja se lahko tudi rekonstruira, ponovno memorizira in artikulira. Eden od moznih nacinov, da to
dosezemo, je branje in ponovno branje fikcije, tako da ustvarimo ucinek dostopa do zivljenja in zavesti nekoga
drugega; bodisi da je ta drugi posameznik ali kolektivna oseba, katere zivljenjski ¢as je zgodovina.« (Haraway,

1999 : 113)

Druga strategija, ki jo uporabijo Laibach, se naslanja predvsem na prehod od ideologije na-
sebi k ideologiji za-sebe in se odraza predvsem v njenem povnanjenju (Zizek, 1994: 12), se
pravi materialni eksistenci ideologije (o kateri je bilo Ze zgoraj govora). Ta strategija zadeva
predvsem umetnisko-ideoloski univerzum. Toda ali ni umetnost eden izmed orodij ideoloskih
aparatov in ali ni umetnost opredeljena predvsem kot nacionalna umetnost kot inherentna

nacionalni kulturi kot drzavotvornem elementu (na katerem pociva kolektivna fantazma o

¥ Vet informacij o delu Mladena Stilinoviéa si bralec lahko pogleda v Branka Stipanci¢, “Words and Images”,
v: Words and Images, SCCA, Zagreb 1995.
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skupnosti). Ali kot zagovarja Grzini¢ (1997:121), ko govori o slikarskem bonusu k fantazmi
umetniSkega diskurza, »zgodovina (likovne) umetnosti /se/ vseskozi zapisuje kot zgodovina
nacionalne (likovne) umetnosti, kajti vladajoca ideologija potrebuje tak$ne umetnike in taksno
(likovno) umetnost, v kateri se bo videla/prepoznala kot vladajoca.« Strategijo, ki bi jo tukaj
radi na kratko predstavili bi lahko Se najbolj ponazorili s samim odgovorom Laibach na

vpraganje novinarke Spina®® glede njihovega »cover« >’ albuma Let It Be.

»Let It Be (FIAT) je preroski naslov in prikriva operacijo bolnega zvezdni$tva, ki nam je dalo pop glasbo in
njeno industrijo. Plos¢a Beatlov je ceneni epitaf, nagrobnik iz lepenke, Zalosten in ni¢ev konec neke epohe, ko se
je vse zacelo. Imamo dovolj domisljije, da ne naredimo 'cover’ verzije. Kar delamo, je korektura zgodovine, kjer
mora biti vsak fu in fam (da je uporaben za prihodnost) popravljen in reinterpretiran.« (Laibach v NSK, 1991:

58)

Se pravi, tisto, kar Laibach naredi z deli Beatlov in Rolling Stonesov, ni preprosto kopiranje
ali ustvarjanje tako imenovanih coverjev na osnovi glasbenega zapisa (long play, compact
disk), ampak je predvsem poskus (re)ustvarjanja sistema® (remake, ki smo ga pojasnili Ze v
uvodnem delu kot en izmed postopkov postmodernizma), ki je proizvedel institucijo pop
glasbe, le-ta pa je vplivala na produkcijo glasbe, ki danes zavzema velik pomen, ne le v
umetnosti (kajti to podrocje je ve€ina pop glasbe Ze zdavnaj zapustila), temve¢ predvsem v

(ideoloskem) vsakdanu.

%% SPIN je ameriska glasbena revija. Za revijo je intervju opravila Staci Bonner med leti 1985-89. Zaradi
nedostopnosti intervjuja v “originalni” izvedbi, se sklicujemo na zgoraj navedeni vir.

2T «Cover” je beseda, ki se v glasbeni terminologiji (pri tem mislimo predvsem na terminologijo, ki se je razvila
v glasbeni zurnalistiki) uporablja za predelavo/kopijo nekega glasbenega zapisa. Zanimivo je predvsem to, da e
pogledamo v slovar (Veliki anglesko-slovenski slovar, 1998: 190) vidimo, da je eden od pomenov besede tudi
skriti, prikriti, kar nas napeljuje na misel, da bi lahko pomensko ta beseda v rabi v glasbi pomenila prikrivanje
razlike med originalom in kopijo, kar je dejansko v nasprotju s kopiranjem, ki se ga lotevajo Laibach in hkrati
tudi celotno retroavantgardno podrodje.

% Znameniti primer popravka zgodovine je sloviti film Sergeja M.Eisensteina, Oktyabr 1927, v katerem avtor
filma predstavi naskok na Zimski dvorec kot vdor mnozZice na glavni vhod dvorca, kar je v popolnem nasprotju z
zgodoinskimi dokumenti, ki zatrjujejo, da se je puc izvedel na zdanjih majhnih vratih, skozi katera Eisensteinova
mnozica nikakor ni mogla vdret. Fantazma oktobrske revolucije spravljene v kolektivni spomin druzbe, ki govori
0 mnozi¢nem uporu ljudstva proti mogoc¢nikom, je v bistvu umetniska korektura dejanskega stanja (pu¢ majhne

skupine ljudi).
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Tema kopija/original je v umetnosti tesno povezana s trgom (Se posebaj na Zahodu) in
kontekstom postmodernizma v osemdesetih. S povratkom kopij se je vrnilo tudi ponavljanje
in reproduciranje, ki je postavilo pod vprasaj identiteto avtorja in njegovega dela ter
interpretacijo samega dela, kar je temelj (sodobne) umetnosti. Problematika kopiranja je neke
vrste samosprasevanje o umetniSkem statusu, ki je bilo ze mo¢no prisotno v modernizmu (s to
tematiko se je predvsem ukvarjal Walter Benjamin) »kot problematika izgube 'avre izvirnosti’
v Casu, ki je oznacen in doloCen z mediji mehani¢ne reprodukcije« (Grzini¢, 1997: 128). S
tem pa so tudi ogrozeni pojmi kot so izvirnost, enkratnost in seveda temeljni pojem za vsako
politi¢no druzbo, napredek. Status kopije bi lahko opredelili kot superiornejsi od originala,
kajti kopija ni falsifikat, je Se ideja in akt kopiranja, ne vsebuje le ideje svojega vzora, ampak

tudi lastno idejo, idejo kopije.

»Bistvo glasbe je ¢udez tehnologije, ki temelji na mehani¢nih principih univerzuma. Bistvo mehanike je Ewige
Wiederkehr des Gleichen. Na tej podlagi ne vidimo kake supreiornosti predelanih inaic nad vzorénimi
tehnikami. Vendar je naSe delo superiorno kot original — ali bolje kot posnetek brez originala — nad

zgodovinskim materialom.« (Laibach v NSK, 1991 : 58)

Lahko bi rekli, da je kopija na nek naéin izziv zgodovini,” nekaj kar grozi, da bo razneslo
izrednost in enotnost entitete s svojo multipliciteto. Kopije niso zgodovinska entiteta so
brezzgodovinske in njihova ¢asovnost je fragmentirana in shizofrena. Kopije so nasprotje
temeljni ideji sistema, namre¢ ideji napredka, na kateri lezi celotna fantazmatska usmerjenost
druzbe, tako politicna kot tudi psiholoska. Ponavljanje je torej tisti proces, ki naj bi v
strukturalnem izrazju zamenjal »vselej ze pricujoCi« trenutek produkcije zelje (predpostavka

tukaj je, da zelja vedno reproducira Zeljo drugega).

»Naj o tem govorijo, kar hocejo, ponavljanje bo vendarle igralo pomembno vlogo v novi filozofiji, kajti

ponavljanje je pravsnji izraz za tisto, kar je bilo pri Grkih 'spominjanje’ (anamneza v Platonovi idelaisti¢ni

* Michel Foucault (2001: 10) pravi: “Dandanes je zgodovina tista, ki transformira dokumente v spomenike in ki
— tam, kjer so desifrirali sledi, ki so jih zapustili ljudje, tam, kjer se je poskusalo iz teme spoznati, kaj so ti ljudje
bili — razvije mnozico elementov, ki naj bi se jih izoliralo, grupiralo, naredilo za ustrezne, postavilo v relacije,
konstruiralo kot celote.” Ravno tak§nemu tipu zgodovine je kopija nasprotje, kajti le-ta zdruzuje nezdruzljive
elemente (pri Laibachu npr. zdruzevanje simbolov stalinizma in nacizma) in sestavlja mozaik zgodovinsko

nekonsistentnih elementov v svoji esenci.

37



spoznavni filozofiji). Tako kot so tedaj oni poucevali, da je vse spoznanje spominjanje, tudi nova filozofija u¢i,
da je vse zivljenje ponavljanje. /.../ Ponavljanje in spominjanje je isto gibanje, toda v nasprotni smeri. Zato, ker
se je tisto, Cesar se spominjamo zgodilo in se ponavlja za nazaj, resni¢no ponavljanje pa se spominja za vnapre;.
Zato ponavljanje Cloveka osrecuje, medtem ko ga spominjanje dela nesre¢nega.« (Vukovié, 1987 v Grzinié,

1997 : 138)

Kopija (taksna, ki jo prakticira Laibach) ni le navaden ponaredek originala, ampak je
vedplastnejia in kompleksnej$a od samega originala. Oziroma e se posluzimo Zizkove
razprave o znamku in za-znamku »/../ za-znamek ne ’‘zastopa’ neke pred njim ze
vzpostavljene infrastrukturne mreze, ampak to mrezo skozi zastopstvo Sele konstituira«
(Zizek, 1990: 144). Se pravi, kopija se uvri¢a na mesto za-znamka, konstituira celotno mrezo
vpisa originalov in naslednjih kopij. Torej lahko zaklju¢imo, da proizvodnja kopij v
osemdesetih ni povezana z razliko med originalom in kopijo, ampak predvsem s tem, da
poudarja neavtenti¢nost kot najbolj avtenticen koncept (ena glavnih tem postmodernizma) v
umetnosti v osemdesetih (kar smo ze videli, da je prisotno pri celotni punk drzi v Sloveniji)

ali, e se opremo na tisto, kar Zizek opredeli kot predirnost dialektiéne analize:

»/... je prav v tem, da, denimo, v sklicevanju na resnico, ki oholo razvrednoti retoriko kot drugotno
sredstvo/oviro, prepoznamo vrhunski retori¢en uéinek, da v logosu, ki s posmehom obravnava 'miti¢ni nacin
misljenja’, prepoznamo prikrito mitolosko osnovo itn. — ali, ¢e naj se vrnemo k Ze omenjenemu odnosu Zakona
in zloCina: da v 'Zakonu' prepoznamo univerzalni zlo¢in. Zunanje nasprotje partikularnih zlocinov in
univerzalnega Zakona se nam mora razresiti v 'notranje’ nasprotje samega zlocina: to, ¢emur pravimo 'zakon’, ni
ni¢ drugega kot univerzalni zlo¢in. 'Dialektika zakona in zlo¢ina’ torej ni le v tem, da 'ni zlo¢ina brez zakona'

itn., ampak predvsem v tem, da Ze sam zakon ni ni¢ drugega kot univerzalni zlo¢in.« (Zizek, 1990: 147)

Torej ¢e prevedemo »dialektiko zakona in zlo¢ina« v dialektiko originala in kopije, lahko
reCemo, da original ni ni¢ drugega kot univerzalna kopija oziroma Laibach kot miselni
konstrukt, ki s svojim delovanjem posegajo v druzbeno realnost, so original kot univerzalna

kopija.
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3.2.4. Duh iz steklenice

In ¢e se vrnemo k triadi, nam ostane Se ideologija na-sebi-in-za-sebe, ki se v v lastnem
povnanjenju »v sebi reflektira« (Zizek, 1994: 14). V tem procesu pride do dezintegracije,
samoomejitve in samorazprsitve pojma ideologija, kar pomeni opiranje na tako imenovane
neideoloske sfere (ekonomija, pravo, tudi umetnost). In tukaj Zizek opozarja, da so vsi ti
domnevno zunaj ideolodki mehanizmi »do kolen« v ideologiji. To je (po Zizku) tretji obrat
neideologije v ideologijo, namre¢ »na vsem lepem se zavemo, da je ideologija za-sebe na delu
v sami na-sebi zunajideoloski dejanskosti« (ibid.: 15). In strategija, ki je vezana na to obliko,
so sami Laibach kot arhivarji, ki so naredili » "vidno tisto, kar je bilo zakrito in ¢esar se ni
dalo povedati drugje — natanc¢no izrek, izjavo’. Arhivar, ki se natan¢no in potrpezljivo premika
v vrtincih vrednot in ki skoraj z dokumentarnim duhom postavlja nasproti metazgodovinskim
diskurza in avdio-vizualnih umetniSkih sredstev z genealogijo moci. Laibach pokaZejo na
ideoloskost neideoloskih podro¢ji ideologije (kot je umetnost-glasba), ki morajo ostati v
kolektivni fantazmi kot neideoloska, da bi se ideologija reproducirala. S svojim obstojem in
dejavnostjo se zares uvrstijo v pozicijo »opeke izvensvetnega Duha« (Laibach v NSK, 1991:

58).

“’Duha’ ne bi smeli zamenjevati s simbolno fikcijo; realnost ni nikoli neposredno sama, ampak se predstavlja le
preko svoje nepopolne, spodletele simbolizacije, in poSastne prikazni vznikajo prav v tej razpoki, ki za vedno
locuje realnost od Realnega, sprico katere ima realnost vedno znacaj simbolne fikcije: duh utelesa tisto, kar uhaja

(simbolno strukturalni realnosti).” (Zizek, 1994: 26)

Laibach v osemdesetih s svojim posegom v druzbo predstavijo tisto, o ¢emer govori Pecheux
kot o pogojih reprodukcije/transformacije produkcijskih razmerij, namre¢ da se ideologija
(vladajoCega razreda) in njeni ideoloski aparati ne vzpostavijo kot rezultat zeitgeista, ampak
kot predvsem predmet ostrega in nepretrganega (razrednega) boja, ki zadeva celotno simbolno
realnost in Laibach se v tej strukturi postavlja kot duh, ki uhaja iz razpoke pri nepopolni
simbolizaciji, ki plaSi in grozi z razpadom kolektivni fantazmi, ki je vsiljena s strani

ideologije vladajocega razreda.
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4. Sklep in razprava

»V iskanju nove drznosti«

Vsemu povedanemu bi lahko nasli eno skupno to¢ko, namre¢ drznost. V druzbi/kulturi, ki Ze
nekaj ¢asa dvoli¢no Zivi tisto, kar se govori (cinizem), se drznost uvrsca v tisto sfero, kjer se
govori tisto, kar se zivi (kinizem). Brezciljno gibanje, blodnjak, v katerem se sodobni ¢lovek
vrti, omejuje Clovekovo refleksijo gibanja sveta, od katerega je le-ta odvisen, in s tem
povzroca shizoidnost sodobnega Cloveka. In ravno na tem mestu lahko glasba odigra svojo
najbolj veliastno vlogo za posameznika, namre¢ zaradi svoje pozicije v druzbi/kulturi lahko
v posameznikov vsakdan poseze kot Cisti oznacevalec. Umetnost (in Se najbolj glasba) ne
preslikava in ne opisuje vsakdanjega zivljenja, ampak je to predvsem proces transkripcije
oziroma prevrednotenja tega kar je dano. Za kaj takega pa je potrebna drznost in refleksivnost
avtorja. Sam avtor mora biti predvsem sposoben inkorporiranja brezciljnega gibanja, ki
posameznikom ni tuj in, kar je Se pomembnejSe, njegovega ironiziranja, ki Sele glasbo naredi
za ekspresivno moc. (Dobra) glasba mora izstopiti iz zunanje kulise (za kar jo ima v vecini
primerov poslusalec) in se obrniti k posamezniku, tako da ustvari notranjo distanco, ki je prvi

pogoj samorefleksije in samopremagovanja subjekta.

Kot ena glavnih napak v razmisljanju o glasbi, ki hoce biti medij politicnega, tako s svojo
tekstovno sporocilnostjo, kot tudi s svojo muzikali¢no strukturo, je pravilo, da je glasba
narejena za poslusanje. Ta abotna misel je predvsem zalitev za vsakega resnega ustvarjalca
glasbe. Glasba (kot smo jo zgoraj opredelili) ni narejena za posluSanje, temve¢ za
razmi$ljanje. Da je prejle naveden nesmisel mocno prisoten v velikem delu druzbe, je
razvidno predvsem iz dolgocasnih in nesmiselnih porocilih iz glasbenih dvoran, kjer se avtorji
porocil vecinoma vrtijo okrog Stevilk (publike in denarja) ter uporabljajo Ze velikokrat sliSane
floskule tipa: izvedba je bila vrhunska, basi so bili zametni etc. Glasba je predvsem pripoved,
sestavljena iz razli¢nih, velikokrat tudi nekonsistentnih, vzorcev (kot smo videli pri glasbi
skupine Laibach), ki vstopajo v razlicne medsebojne odnose. To, na prvi pogled, nesmiselno
ruSenje in sestavljanje, zahteva od posluSalca veliko napora in drznosti, da se toku te
pripovedi (glasbi) prepusti. In tukaj vidimo Se eno napako pri razmisljanju o glasbi, namre¢
predpostavka, da poslusalec ne opravlja nobene naloge, ampak da jo ima samo

avtor/skladatelj (predvsem to, da zadovolji, preprica poslusalca). Kadar razmiSljamo o glasbi
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ne smemo pozabiti na poslusalca, tistega, ki to glasbo sprejema in s tem sklene krog, ki ga je
zacCel ustvarjalec. Tako kot ustvarjalec, mora biti tudi poslusalec drzen, tako eden kot drug
morata narediti isto potezo. Klju¢ njunega razumevanja pa je, kot smo ze zgoraj videli,
distanca. Ze v Teoreti¢nem uvodu smo pokazali, da igra verjetje pri kreaciji subjekta veliko
vlogo. To verjetje daje posamezniku neko gotovost, da tako kot posameznik zaznava svet, tak
tudi svet je. Pri tem se posameznik, za katerega je znacilna gotovost, ne zaveda, da je to, kar
on ve in verjame, le ena izmed interpretacij, da svet, za katerega on z gotovostjo ve kaksen je,
ima neSteto interpretacij, da je urejen na neSteto nacinov in da je ta raznolikost odvisna
predvsem od kraja s katerega pogled seze. In na tej toCki je pomemben moment glasbe tako
emancipatorni kot politicni. Glasba mora s svojo pripovedjo premikati poslusSalca s kraja na
kraj in mu prikazovati oziroma s temi premiki ustvarjati distanco, s pomocjo katere se
posameznik usklajuje s samim seboj in s svetom. Z drzo simptoma, ki je drzna in moteca,
razbija fantazmatsko-gotovostni univerzum posameznika in le-tega premika v polje spoznanja
lastne fantazmatske ustrojenosti. Ali kot so odgovorili Laibach na vprasanje, kaj bi ustvarili,
da bi izpolnili poslanstvo umetnosti v najbolj vzvisSenem cilju: »Boga — MaSino za vecno

preustvarjanje vrednot« (Delo, 30.8.2003)

Vendar nujnost za prepoznanje fantazme je aktivni poslusalec. Kar je misljeno s to besedno
zvezo je predvsem tip poslusalca, ki presega tisto, kar je Adorno (1986) poimenoval
»standardizirano navduSenje«. S tem je mislil predvsem na preverjene reakcije ljudi, ki so
Stete za samonikle, kar pa ze dolgo niso. Le s temi poslusalci reagirajo na glasbo in se
pojavijo ob dolocenem glasbenem dogodku (primer tega so razlicne »solaze«) in pri vseh
poslusalcih enako. Ali kot je to formuliral Rutar (2001) »/.../ kot da njihovi ¢ustveni odgovori
komaj ¢akajo na ustrezne dogodke, ki delujejo kot sprozilci.« Od kar je psihologija postavila
v ospredje emocionalno plat ¢loveka, so emocije dobile status pripravljenih notranjih
odgovorov na zunanje dogajanje. Od takrat je glasba ljudem vSec ali pa ne. Glasba je dobila
status neke danosti, ki pa¢ ¢loveka spremlja in povzroca emocionalno zadovoljstvo oziroma
nezadovoljstvo. Od tukaj pa je zelo kratka pot do ideje, da je glasba narejena za poslusanje. V
tej situaciji, ki je precej zadusljiva za glasbeno umetnost, se terja od poslusalca, da je aktiven,
da se ne omejuje samo na emocije, ampak tudi na um. Ce se naslonimo na znamenito Kantovo
idejo »najprej ubogaj, nato pa razmisljaj, o Cemer hoces in kolikor ho¢es« lahko to prevedemo

v na$ kontekst kot; ¢lovesko bitje mora ubogati zakone (vselej Ze jih), ker kot subjekt
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potrebuje subjektivacijo, svojo identiteto (kajti vztrajati zunaj sveta ni mozno), vendar pa s

pomocjo uma lahko vztraja v distanci, znotraj sveta.

In ¢e se vrnemo na problem, ki smo si ga zastavili pod istoimensko rubriko.Torej angazma.
Za zacetek bi mogocCe pripomnili rahlo sarkasticen odgovor Ludwiga Marcuseja, ki na
vprasanje kaj je angazma pravi: »Nahaja se v slonokoSc¢enem stolpu. AngaZirani so tam
aktivni.« Dovtip tega odgovora se nahaja ravno v slonokoscenem stolpu. Namre¢ danaSnja
angazirana politi¢na glasba, kot smo jo opisali v drugem poglavju, je orgnizirana okrog svojih
pristasev/ konzumentov (ki so po celem svetu, kar je v druzbi globalne komunikacije tudi za
pric¢akovati), ki, prav tako kot opozitivna stran, skozi pripadnosti doloCeni glasbi (tukaj se ne
bi osredotocili samo na zvrst glasbe, ker je politicna glasba skupek zvrsti) opredeljujejo
pripadnost dolo¢enemu imaginariju ter s tem tvorijo svoj slonokosceni stolp, ki deluje po
klasi¢nem principu z nami ali proti nam.*® Ta glasba ne rabi »mo¢ne interpretativne roke« in
apelira predvsem na emocionalni odziv svojih poslusalcev. Spet smo sooceni s situacijo, ko se
glasbenik ne more upreti svoji fantazmatski zelji po zadovoljitvi (fantazmatske) Zelje
Drugega/publike, ki pa ni nekaj samoniklo svojskega, ampak kot smo Ze v uvodu opisali je
ideolosko pogojena. In tako se mnozi¢ni zbori, kot je koncert, prelevijo v Se eno rutinizirano
izvajanje ideoloskega rituala. Ta strategija pa hitro pripelje tudi do trenutno najbolj razsirjene
oblike koncertnih dogodkov, namre¢ spektakel. Le-ta spreminja posluSalce v gledalce,
publiko »zacara« s svojimi avdio-vizualnimi ¢arovnijami, tako da od razmisljanja ostane bore
malo. Tisto, kar se izgubi v tem procesu, je (samo)refleksija, ki je nujno potrebna, da
fantazmatska tancica postane vidna. Tako izvajalec kot poslusalec morata imeti doloceno

refleksijo v sebi, da bi se lahko sploh sporazumela.

Zato lahko pravi upor in protest v druzbi iS¢emo le v avtorefleksivni in ironi¢ni glasbi, ki je
veCinoma na margini in za mnozi¢ni konzum neuporabna. Vendar taka glasba zahteva tudi
avtorefleksivnega poslusalca, kateremu se imaginarije in iluzije ter oblast in faSizem upirata.
Kljub margini pa Se ne moremo govoriti o zatonu ali ¢em podobnem, saj kot pravi Leonard
Cohen v podporo zamrlemu glasbenemu razsvetljenstvu: » Well, never mind: we are ugly, but

we have the music.«

30 “Glasba vedno neposredno pravi Mi.” Adorno (1986)
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