Gesamtkunstwerk in Neue Slowenische Kunst
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1 Pojem in metoda
11. Razmerje med pojmom in pojavom

pojem »celostna umetnina« (Gesamtkunstwerk; univerzalno umetnisko delo;

tudi totalno umetniSko delo) je seveda povezan z Richardom Wagnerjem, ki ga
je prvi uporabil kot oznako za take vrste umetnisko delo, ki z zdruZevanjem presega
razpad umetnosti na zvrsti, ustrezajoe posami¢nim Cutom, in hkrati opravlja
univerzalno poslanstvo v razvoju CloveStva. Vendar se je treba pri pojmih, ki jih
uporabljamo v zgodovini umetnosti in estetiki, vpraSati o njihovi zgodovini in o
nastanku pojava, ki ga oznacujejo. Na to nas opozarja Ze Tatarkiewiczevo delo
Zgodovina Sestih pojmov. Takole pravi: »Zgodovina tega pojma (namre€ pojma
umetnost, op. L.K.) torej traja v Evropi petindvajset stoletij in se grossomodo deli na
dve obdobji, ki sta vsako zase imeli drugaten pojem umetnosti. Prvo obdobje - Cas
anticnega pojma - je bilo zelo dolgo in je trajalo od 5. stoletja starega veka do 16.
stoletja naSega Stetja. V teh dolgih stoletjin je bila umetnost razumljena kot
proizvodnja po pravilih. To je bil njen prvi pojem. Leta 1500-1750 so prehodna leta:
dotedanji pojem, ki je izgubil nekdanji poloZaj, je Se trajal, novi pa se je Ze pripravljal,
dokler se ni okrog leta 1700 stari pojem umaknil modernemu. Zdaj je umetnost
pomenila - proizvajanje lepega.«1 Pojem umetnosti, kot ga uporabljamo danes, torej
ni obremenjen s spori in negacijami avantgarde, ampak je problematien v rabi, ki
govori o stoletjih pred 18. stoletiem. Pomen osemnajstega stoletja kot loCnice, ki je
vsaj tako pomembna kot renesantna zareza, ki lo€uje srednji vek od novega, se torej v
umetnosti da dejansko dokazati. Tudi zato je wverjetno, zlasti pa zaradi
postmodernisticne rabe izraza, v zadnjih letih priSlo do premika v rabi izraza
»modernizem«. Ta je, kot vemo, prej veljal v umetnosti skoraj izkljutno za obdobje
od druge polovice devetnajstega stoletja do danes, medtem ko je zdaj vedno bolj v
rabi kot izraz za Cas od 18. stoletja do osemdesetih let naSega Casa. Peter Birger, ki v
svoji Teoriji avantgarde govori o nastanku Institution Kunst (umetnosti kot
institucije),2 postavlja formiranje te institucije prav tako v osemnajsto stoletje, hkrati
pa locira izdiferenciranost prav v Wagnerjev Cas kot samozavedanje o zaokroZeni
avtonomiji umetnosti. Umetnost tedaj Se ima resnicnostni pomen ( Wirklichdeutung),
pretrgala pa je svojo druzbeno povezanost in to »okvaro na zvezah« postavila v
1. Wiladislaw Tatarkievicz, Istorija Sestpojmova, Nolit, Beograd, str. 30.

2. O 'Institution Kunst’ govori Blirger v svoji Theorie der A vantgarde, Suhrkamp Verlag, Frankfurt am Main
1974.
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center lastnega dela. Wagnerjev »izum« celostne umetnine bi torej lahko razumeli
tudi kot odgovor na izziv lo¢enosti umetnosti od druzbenosti v avtonomnem prostoru,
kot predavantgardni (Burger bi rekel esteticistiCni) poskus preseganja »okvare na
zvezah« in s tem povratka umetnosti v Zivljenje.

Pravzaprav nastane tudi estetika kot samostojna filozofska disciplina po eni strani Sele
ssodobnim pojmom umetnosti, na drugi pa prav tedaj, ko protislovno utemeljevanje
Clovekovih univerzalnih sposobnosti za obvladovanje narave in druzbe obti¢i med
izkustvenostjo in razumskostjo, ne da bi zmoglo odpraviti razkol med obema
utemeljitvama »novoveSkega subjekta« drugaCe kot s pomocjo razli€nih ideolodkih
razlag. Baumgartnova zasnova estetike je sicer Se skromna in govori 0 niZjih
spoznavnih sposobnostih, toda Ze pri Kantu dobi umetniska dejavnost paradigmaticni
pomen, ki se s Schellingom stopnjuje do vzpostavitve umetniske religije (filozofska
utemeljitev esteticizma). Ce po vsem tem tvegamo zlorabo Heglove estetike, lahko
reCemo, da pomeni nastanek Umetnosti ob koncu obdobja romanti¢ne umetnosti (v
Heglovem pomenu) hkrati tudi znamenje njenega izginotja, znak konca neke epohe.
Sodobni  pojem umetnosti Ze predpostavlja ta prelom in ga (zgodovinsko
neupraviceno) prenaSa na prejSnja obdobja.

Burger sicer govori (podobno kot Marx v Kritiki politi€cne ekonomije o nastanku
nekaterih kapitalisticnih druzbenih razmerij) o nastanku nekaterih znacilnosti
meSCanske umetnosti Se pred njenim Casom: na primer, Ze dvorna umetnost ustvari
individualnost produkcije. Tako bi lahko za GKW vendarle veljalo, da obstaja Ze pred
Wagnerjevim izumom pojma. Vendar se nam zdi taka raba problemati¢na prav zato,
ker vodi k uporabi specificnega pojma v €asu, ko prav celostnost umetnine $e ni mogla
biti problemati¢na, ker ni bilo »okvare na zvezah«. Pojem GKW bomo torej
uporabljali kot izraz, ki ne more oznaCevati neCesa, kar je obstajalo Ze pred svojim
imenom, saj prav nastanek imena hkrati govori o potrebi po posebnem programu
celostnosti tedaj Ze zavestnega preseganja razbitosti umetnine in njene loCenosti od
druZbenosti.

Podobno je dokazoval o pojmu »avantgarde« Renato Poggioli, Ceprav tega ni tudi
dosledno izpeljal, saj je ta pojem imel za zgodovinsko odkritje, ki oznaCuje pred tem
neobstojeci fenomen.3

Celostno umetnino bomo torej obravnavali kot pojav, ki nastane hkrati s svojim
pojmom, Vv njeno predzgodovino pa bomo Steli le obdobje neposredno pred nastankom
tega specificnega pojma, ki sodi (Ce upoStevamo Birgerjevo analizo) v obdobje
esteticizma oziroma religije umetnosti (M. Arnold).4 Celostna umetnina dolguje svoj
nastanek »prekinitvi na zvezah« med umetnostjo in druzbenostjo in skuSa to

3. Renato Poggioli, Teorija avangardne umetnosti, Nolit, Beograd 1975, str. 53.

4. Tako oznaCuje Matthewa Arnolda tudi znana knjiga Reneja Welleka in Austina Warrena Theory of
Literature, Harcourt- Brace&World Inc., New York 1970, str. 192: "For many writers, myth is the common
denominator between poetry and religion. There exist a modern view, of course (represeneted by Matthew
Arnold and the early I. A. Richards), that poetry will more and more take the place of the supernatural
religion in which modern intellectuals can no longer beleive. 'Treba je dodati, da je podobna ideja o
premes€anju druzbene vloge z religije na in umetnost naj zamenjata metafiziko in religijo. Sicer pa ni odvec
opomniti, da je bil znani 'negativni utopist’ Aldous Huxley Arnoldov ne¢ak v drugem kolenu in da je tudi
nekaj dal na to sorodstvo.
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prekinitev ozdraviti z novim konceptom umetniSkega dela kot celostnega projekta, ki
razdvojenemu svetu vraca ¢lovecnost in razdeljeni umetnosti celovito umetniskost.

1.2. Organski in programski pojem celostne umetnine

Seveda so stvaritve, nastale pred Wagnerjevim ¢asom in tudi davno pred njim, imele
dovolj znacilnosti celostne umetnine. Anti¢na tragedija kot najbolj znan in tako
Nietzscheju kot Wagnerju ljub primer organske celovitosti umetnine in njene hkratne
neposredne vpletenosti v druzbeno Zivljenje ljudi ni edini primer, saj podobno velja za
ritualno obredje krS€anstva ali pa za celovite barocne sve€anosti in projekte, kakrsen
je na primer izgradnja estetskega kompleksa gradu Herkules pri Kasslu, ki
veCstopenjsko alegorijo narave in anticne mitologije vrisuje v naravno okolje z
izgradnjo gradu in ureditvijo parkovnega kompleksa, namenjenega posvetnim
sveCanostim.* Toda kaj vendarle loCi te stvaritve od esteticistiCnega in kasnejSih
zamisli celostne umetning? Ce njihovo formalno plat, torej zdruZevanje razliénih
umetniskih zvrsti, in druzbeno plat, torej neposredno zlitost umetnosti z Zivljenjem,
lahko brez posebnih teZav uvrstimo v okvire iste klasifikacije, pa teh proizvodov ne
moremo postaviti ob bok Wagnerjevemu NibelunSkemu prstanu ali pa futuristicni
uprizoritvi Zmage nad Soncem, e upoStevamo druzbeni poloZaj umetnosti, ki ravno
proizvede to razliko, ki se izraza v nastanku imena oziroma v potrebi, da celostna
umetnina postane zavedni program. Z zgodovinskim nastankom Institucije Umetnosti
se umetnikovo delo dokonéno lo€i od sicerSnjega rokodelstva, ki proizvaja po pravilih,
in postane proizvajanje posebne vrste: proizvodnja po meri lepote. Hkrati vse drugo
klasicno rokodelstvo v industrijski revoluciji izumre, umetnisko delo pa dobi poseben
in avtonomen status. Ta avtonomen status ga locuje od dotedanjega Zivljenja v ritualu
in tudi od parazitiranja v njem - dejstvo, ki ga posebej poudari, kot je navedel Ze
Benjamin, nastanek tehnicne reproduktibilnosti umetniSkih del.fi Status Institucije
Umetnosti kot poslednjega zatoCiSCa celotne ustvarjalnosti je hkrati status druzbene
enklave, ograjenega prostora, v katerem se umetnost bori, da bi si pridobila svoj
Zivljenjski status nazaj ali na novo. Celostna umetnina kot program je ena od strategij
povratka umetnosti med »normalne« in hkrati CloveSko Zivljenjsko pomembne
dejavnosti, ki razkrivajo uganko €lovekovega zgodovinskega obstoja.

Pri predhodnem, organskem obstoju celostne umetnine ni bilo e ni¢ problemati¢no,
zato tudi ni imela potrebe po posebnem nazivu in programu, ki bi jo utemeljeval in
opraviCeval. Ni je torej vecje razlike, kot je ravno razlika med organskim obstojem
grke tragedije in programskim nastankom Woagnerjeve celostne umetnine. Prvo
obdobje bi potem bilo Cas nezavednega, organskega, neproblematicnega,
nevprasljivega, samo-po-sebi-razumljivega obstoja celostne umetnine. Drugo obdobje

5. Grad Herkules pri Kasslu in park Wilhemshohe, oba skupno del celostnega umetnostnega projekta v €asu,
ko je urejanje parkov nedvomno sodilo med umetniske zvrsti (o tem najdemo dileme Se pri Kantu), sta
zaela nastajati po uni¢enjih tridesetletne vojne z namenom, da bi prikazala veli¢ino novega suverena.
Veli¢astnost nacrtovanega gradu, ki ima na vrhu ogromno Herkulesovo skulpturo, Ze spominja tudi na
nekatere monumentalne spomeniSke narte 18. stoletja, vendar celotna zamisel sodi v 17. stoletje.
Dokonéna izvedba vseh parkovnih zgradb in drugih ureditev je trajala tja do zaCetka 19. stoletja, (za
zgodovino gradnje in nacrt parka z gradom glej broSuro Park Wilhelmshohe, izdaja uprave drzavnih parkov
hessenske dezele).

6. Walter Benjamin: "Umetnisko delo v Casu svoje tehni¢ne reprodukcije”, v Misel 0 moderni umetnosti (ur.
Janez Vrec€ko), Mladinska knjiga, Ljubljana 1981, str. 66-92.
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pa bi bilo Cas programske zahteve po neCem, kar nima veC zagotovljenega
neproblemati¢nega bivanja, in ga je zato treba Sele ustvariti, morda tudi na novo. V
tem drugem, intencionalnem pomenu ima pojem celostne umetnine zgodovinsko vlogo
podpiranja zamisli o unverzalnosti umetnosti, o univerzalnem poslanstvu umetnosti in
je prav zato neposredno povezan z Institucijo Umetnosti. Programsko odkritje
celostne umetnine je priSlo na dan kot prava intencionalna zamisel. Tako kot to lahko
trdimo o raziskovalcih, lahko trdimo tudi o Wagnerju: nekje na zaCetku petdesetih let
prejSnjega stoletja je odkril Gesamtkunstwerk in ga po zacel izdelovati lastnih nacrtih.
Wagner ni verjel, da se dasta organska enotnost in CloveSka univerzalnost grSke
tragedije obnoviti, in po tej strani se je pravzaprav strinjal z naSim pristopom, saj je
njegova zahteva po nastanku celostne umetnine merila na nastanek nove vrste
univerzalnosti, umetne in zavestno na€rtovane. Nedolzna neposrednost grstva se ne da
obnoviti.

1.3. Tehnicni in estetski pomen

StehniCnega vidika bi lahko vsako umetnisko delo, ki uporablja razlicne umetniske
zvrsti, razglasili za celostno umetnino. Tako bi bila seveda prav opera, ki jo je Richard
Wagner tako kritiziral, primer Gesamtkunstwerka. Ne da bi privzeli vso specifi¢no
vsebino Wagnerjeve zasnove celostne umetnine v njen Sirsi pojem, moramo ugotoviti,
da vsako umetniSko delo, ki uporablja izrazne moznosti razlicnih zvrsti, pac ne more
veljati za celostno umetnino. Ce pa Ze hogemo govoriti tudi o tej vrsti kombiniranih
umetnidkih del, lahko uporabljamo ta izraz z dostavkom, da gre za celostno umetnino
v tehninem pomenu. To je toliko pomembneje prav danes, ko je vsak filmski izdelek
tehnicno celostna umetnina, ni pa tudi v vsebinskem pogledu. I1zraz celostna umetnina
torej pridrzujem za projekte, ki v povezavi umetniskih zvrsti v Umetnost merijo na
univerzalnost umetnisSkega dela, na njegov poseben in vzviSen status in pomen za
Cloveka, Clovestvo in druzbene spremembe.

Stem na videz stranskim razlikovanjem vnaSamo v estetsko raziskovanje kriterije, ki
niso neposredno estetskega izvora in jih je mogoce upraviciti na primer le s pomocjo
filozofije in sociologije umetnosti, zgodovinskih posploSevanj in podobnih raziskovan;.
To stalisCe izhaja iz nastanka Institucije Umetnosti kot avtonomne druzbene
institucije, ki je avtonomna prav zato, ker ji pripada neka posebnost. Benjamin pa jo
je posebnost oznacil z auro kot neponovljivostjo,7 Wagner je to posebnost videl v
svojevrstni estetski religiji, podobno kot veliko njegovih sodobnikov s prevladujoco
anglesko estetsko mislijo vred (Carlyle, Ruskin, Morris), pri nas bi jo mnogi Se danes
videli v nacionalnem poslanstvu umetniSkega dela ali v politiéno sproS¢ajocem
poslanstvu, medtem ko je socrealizem s tem diktiral funkcijo izdelave novega
socialistiCnega Cloveka in nove socialisti¢ne druzbenosti in zgodovinske zavesti - vsem
tem pogledom pa je skupno, da omogocajo posebno formiranje celostne umetnine kot
idealne estetske tvorbe s posebnim poslanstvom.

14. Univerzalno poslanstvo Umetnosti

V svojem pojasnilu k razstavi Der Hang zum Gesamtkunstwerk je Harald Szeeman
zapisal, da je zgodba o teZnji po totalnem ustvarjalnem posamezniku omejena na

7. Ibid., zlasti str. 68-70.
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Evropo zadnjih 200 let, od Casa francoske revolucije kot trenutka umetnikove
osvoboditve. Osemnajsto stoletje je obdobje oblikovanja ideje »lepih umetnostix,
Umetnosti in njihovega univerzalnega poslanstva v napredku CloveStva. Le nekaj
desetletij je bilo treba, da se je estetska in umetnostna ideologija razblinila, od
Baumgartnovih poniZnih utemeljevanj estetike kot spoznavne teorije niZjih obmogij in
poezije kot quasi mundus, pesnika pa kot quasifactor sive creator do privzdignjene in
visoko ocenjene vloge estetskega in umetniSkega pri Schillerju in Schellingu. Prav tako
je bilo le malo potrebno, da se je osvobojeni entuziazem revolucionarnega umetnika
sprevrgel v profesionalni skepticizem izoliranega proizvajalca, ki ga pesti podvojenost
druzbene vloge sluzabnika elitnega okusa in poslanca resnice in lepote, pa tudi
svobode. Ta razvoj je lepo viden v Kkarieri slikarja Davida. Njegova pot se je zacela, ob
druzinski podpori, ki je bila Se povsem cehovsko organizirana, najprej k rimski
nagradi. Zanjo se je boril s tezavami in jo prejel prav tedaj, ko je dokoncno prisSlo do
premika okusa od rokokoja k obnovi antike, in to po drZzavnem ideoloSkem nacrtu.
Bivanje v Rimu mu je dalo tisti Kklasicisticni nadih, ki ga opazimo v njegovih zgodnjih
delih, medtem ko mu je zlasti francosko kramljanje po salonih, Kjer naj bi se sreceval
tudi z enciklopedisti ali vsaj z njihovimi idejami, verjetno dalo drugi ideal dobe,
povratek k naravi. Povratek k naravi je strogo definiral Diderot, pri katerem ima
narava vlogo bozanskega zakona, pogosto nedoumljivega, a vedno popolnega, kar
Cloveskim stvaritvam ni mogoCe doseci. S prvimi velikimi KlasicistiChimi deli doseze
David na predvecer revolucije izreden uspeh (Prisega Horacijev, Brutus). To so dovolj
znaCilna dela povratka k antiki, pri katerih so poudarjeni arhitektura rekonstruiranih
izkopanin, kontrast Zenskega in moSkega nacela, predvsem pa kostumsko anticni
pristop k obravnavanim republikanskim temam vladanja in kreposti. V' revoluciji
postane David vzviSeni slikar revolucije in prakti¢ni politicni jakobinec, ki med
drugim glasuje za kraljevo smrt in nastopa kot reformator v umetnostih - vzpostavlja
prav sodobne meScanske pogoje Institucije Umetnosti. Tedaj slika drugace - upodablja
martirij in kristologijo revolucionarnih herojev Marata, Barraja in Lepelletiera v Cistih
formah sodobnosti, brez zatekanja v preteklost in njene kostume. Patetika
zgodovinskega slikarstva je tu nepotvorjena, David svoje slike podarja konventu.
Konec jakobinske dobe si David zabeli z nesrecno izjavo lojalnosti Robespierru, zato
ga doletita preganjanje in zapor. V zaporu naslika svojo edino krajino kot nekak
odmik v privatnost. Napoleonsko dobo pri¢aka z zavzetostjo, vendar pogojna funkcija
dvornega slikarja cesarstva ni ve€ funkcija entuziasta revolucije, kot dokazujejo tudi
njegovi visoki racuni ministru Daruju (stricu Henrija Beyla, bolj znanega kot
Stendhal), ki ostanejo do konca neizplatani. Se bolj pa je ta nova pozicija, pozicija
drZavnega realizma, vidna v njegovih upodobitvah Napoleonovega prehoda ez Alpe
in v kronanju, pa tudi v portretih. Entuziazem herojev jakobinske dobe je izginil,
nastopa pompoznost oficialnega realizma. Hkrati David snuje nekaj novega, veliko
zgodovinsko podobo Sabink, in si za temo spet izbere spopad Zenskega in moSkega
naCela. Pariz zve o0 obstoju slike veliko prej, preden je dokoncana in slisi o Davidovi
hvali, da vse dela po naravnih golih likih (kar je hil slikarjev ideal, kot dokazujejo na
primer ohranjena pripravljalna dela za podobo prisege v Jeu de pomme). Slikar
razstavi Sabinke in vstopnina mu zaradi izjemnega zanimanja prinese precejSen
izkupicek. To je bilo prvi¢, da je nekdo razstavil sliko na ogled za vstopnino. Tako
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David postane na eni strani drzavni placani slikar sodobnega, nedvornega tipa, na
drugi pa prvi zacne delati tudi na anonimnem trgu.

Ta protisloven polozaj, ki je neprijeten Ze Davidu, postane kasneje nevzdrzen, saj
ubija vero v kakrSnokoli poslanstvo. Gesamtkunstwerk je eno od zdravil za
protislovno in neznosno situacijo, ki se je ideolosko izraZzala v ¢aSCenju Umetnosti.
Univerzalno poslanstvo se je lahko ohranjalo le Se z ustvarjanjem ideologije: tako
nastane ideologija, ki umetnost utemeljuje kot novo religijo, tako je nastala ideologija,
ki je umetnosti namenila vlogo duhovnega korektiva brezdusne industrijske
civilizacije, in tako je nastala tudi Wagnerjeva zamisel o celostnem umetniskem delu.
Wagnerjev problem pa tu ni ni¢ manjSi od problema kasnejSih avantgard, ki se po
bitkah nenadoma znajdejo v muzeju, priznane in pacificirane. Kajti, kdo pa danes
vidi v Wagnerjevih delih kaj drugega kot malo teZje uprizorljive opere? Celostno
umetniSko delo ni nekaj, kar je prisotno v delu, njegovi tehniki ali formi ali vsebini,
ampak je neka ideologija univerzalnosti umetnosti in njenega poslanstva, ki deluje le
med tistimi, ki jo privzemajo ali jim je vsaj prezentna, ko se sreCujejo z umetniskim
delom. Univerzalnostni, celostni, totalni efekt umetniSkega dela je torej ideoloSko
pogojen.

Ne gre pozabiti, da je Sel umetniSki program pri manj razvitih narodih in kulturah po
drugacni poti. Tako je v Rusiji posebna nacionalna in revolucionarna vloga umetnosti,
ki je dejansko imela nadartisticno poslanstvo (podobno kot pri nas), vodila umetnike
in estetike dale€ pro€ od esteticizma in pridiganja o univerzalni vrednosti umetnosti.
CerniSevski je s svojo realisticno ideologijo utilitarne odslikave Ze prisel do roba, ki ga
je prestopil njegov uCenec Pisarev: eliminacija estetske razseznosti iz univerzalne
Clovecnosti. Samo doloCena smer reagiranja na stiske Umetnosti je torej lahko Ze v
devetnajstem stoletju pripeljala do zamisli celostne umetnine, medtem ko je druge
vrste zasnova umetniSkega druzbenega poslanstva pripeljala do utilitarne artisticne
prakse prosvetiteljstva. Razlika med Wildovim Dorianom Grayem in Cankarjevim
Martinom Kacurjem je razlika dveh tipov umetniske druzbene drZe. Na cankarjanski
osnovi je moZzen umetnidki socializem povsem drugacnega tipa od tistega, ki ga prav v
smislu esteticistiCnega socializma izpoveduje Oscar Wilde.

Tako lahko ugotovimo, da je za odkritje Gesamtkunstwerka bila primerna le taka
vrsta ideoloSke univerzalnosti, pripisane Umetnosti, ki je univerzalno gradila na
toposu estetske funkcije avtonomne umetniSke kreacije. Celostno umetnisko delo je
program estetske funkcije kot univerzalne humane in socialne, proti razbitosti in
razdeljenosti Cloveka sodobne civilizacije.

15. Beauty in Action

Blagovna znamka Beauty in Action kot oznaka Wagnerjeve zamisli GKW je ve€ kot
samo obiCajna postmoderna ironizacija. Wagner je trdno verjel, da obstaja le ena
sama in enkratna umetnost, ki je vsemogocna in trenutno tudi vseodsotna. Pri Grkih
je Zivela organsko Zivljenje v njihovi javni zavesti, toda razkroj tragedije je odprl pot
razdruZenju umetnosti, kar je le vidna posledica izginjajoCe ¢loveSke univerzalnosti.
Rezultat razloCevanja Umetnosti je za Wagnerja sicer lahko napredovanje v lepoti, ne
more pa biti napredek CloveSke svobode in skupnosti, ki jima je univerzalnost
umetnosti izraz in krepilo. Njegov poudarek je zastavljen na nasprotni strani
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Kantovega, ki v § 52 Kritike presodne zmoZnosti priznava, da je kombinacija
umetnosti lahko bolj artistiéno dovrsena, vendar mu je bolj vie€ enostavno umetnisko
delo, saj enovrstna lepota Cisteje zaposluje naSe duSevne sposobnosti. Prav v tej razliki
med stalisCem 18 in stalis¢em 19. stoletja je tudi viden tisti premik, ki govori v prid
rabe termina GKW le za obdobje modernizma v ozjem pomenu besede (druga
polovica 19 stol. in 20. stoletje). Kant v svojem cCasu, ki je ljubil predvsem
koncentracijo, absorbcijo uZivalca umetniSkega dela v umetnisko delo, v spajanju
razdeljenih umetniskih zvrsti ne more videti kaj veC kot le kopicenje izraznih sredstev.
Zanj je vsa umetnost v smotrnosti brez smotra in v ustreznem razmerju uZivalca do
umetnosti. Wagner pa, Ceprav tudi sam Castilec samosmotrnosti oz. estetske vrednosti
umetnosti, prav z Umetnostjo kot eno, skupno in edino, reSuje Zivljenjski-druzbeni-
zgodovinski problem dekadence Cloveka kot individua, ki je izgubil svojo pravo
domovino: skupno clovecnost posameznikov, ki jo lahko obudi v Zivljenje le
Umetnost. Kant potrebuje zvezo med svobodo individua in nujnostjo narave in jo
najde v estetiki in teleologiji, ki dokazujeta mozno samosmotrnost ¢loveSke dejavnosti
in moZno napredovanje CloveStva (zato ima pri obeh pomembno vlogo zbujanje
moralnega entuziazma kot znaka te sposobnosti). Wagner potrebuje novo reSitev za
izgubljeno celoto Cloveka kot hkratnega individua in avtonomnega ¢lana skupnosti, in
to reSitev ne najde v religiji ali mitologiji, ampak prav v Umetnosti kot dejavnosti tega
povezovanja. To teznjo k obnovi CloveSke skupnosti in celostnosti €loveka lahko za
nazaj tolmacimo tudi kot predhodnico Blut und Boden, teorije udomitve Cloveka v
njegovo prvotno gnezdo, vendar (poleg tega, da je to »krivicno« do Wagnerja ali do
Nietzscheja) Wagnerjev ideal le e ni stara dobra, tako reko€ vaska skupnost. Wagner
izrazito poudarja samostojno individualnost kot vrednoto, ki se v skupnosti ne sme
izgubiti, tako kot poudarja umetniSke naCine izraZzanja kot samostojne in pomembne
avtonomne komponente celostne umetnine (in zato ima pri njem orkester vec kot le
vliogo spremljave, kulise in celoten gledaliSki prostor pa niso le lupina dogajanja,
recitativ ni le uvod k ariji, besedilo ni le pretveza za glasbeno mojstrovino itd.). Ta
individualnost Se ni tako obremenjena z raztrganostjo, da bi si Zelela izgubiti lastno
za-sebe-bivanje, ampak Se upa v moznost strnitve avtonomne individualnosti v celoten
kolektiv. Ze generacija po Wagnerju je zdvomila o tem in Tonniesovo forsiranje
neraz€lenjene skupnosti starega sveta kot ideala v nasprotju z urbano osamljenostjo
individua (loCitev na Gemeinschaft in Gesellschaft) najavlja tudi ustrezno spremembo
v tistem delu umetnosti, ki obravnava ta problem poloZaja Cloveka; na primer pri
Knutu Hamsunu, ki postavlja vaSkega potepuha in vandrovca visoko nad mestnega
sebi¢nega delavca ali pohajaca.

Wagner meni, da je Umetnost treba ustvariti na novo. Clovek mora postati lepo in
mocno bitje, in ta cilj lahko doseze le s pomocjo Umetnosti, ki je enkratno
prikazovanje Cloveske tragedije, tj. slavja univerzalne in osvobojene Clovecnosti v
Clovestvo zvezanih individuov. Ta univerzalna in mogocna ¢lovecnost je dejanski cilj
Beauty in Action, totalne umetnosti in programa GKW.

Ko torej govorimo o celostni umetnini, se vedno srecujemo z dvema problemoma, ki
ju reSuje ta projekt: problem loCitve Umetnosti kot Institution Kunst ot neposrednosti
druzbene veljavnosti in relevantnosti v lasten avtonomni svet in problem delitve
Cloveka na individua, loCenega od neposrednosti udomitve v druzbenost oz. ¢lovestvo.
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Wagner ta problem seveda reSuje drugae kot avantgarda, ki ne verjame ve€ v
preproste, tako reko€ Se wvedno tehnicne reSitve, kakor jih predlaga Wagner.
Avantgarda ima tudi do Umetnosti in DruZzbe kot domovine c¢loveka drugacno
razmerje kot Wagner, razmerje negacije, in od te negacije hkrati pricakuje nastanek
novega Cloveka in nove druzbe. Vendar pa je avantgarda hkrati tudi v estetskem in ne
le v ideoloSkem pogledu drugace usmerjena od umetnosti Blut undBoden, ki se vraa
v neproblemati¢no preteklost z nostalgijo v mesto priseljenega kmeta - TavCarjevega
Skrica, ki bi si rad vrnil mladost in naravnih kmetskih moc¢i s pomocjo brhke
mladenke.

1.6. Avantgarda in totalitarnost

Zgoraj navedena loCitev med reSitvijo obeh problemov po Blut und Boden in
avantgardnim razmerjem do Umetnosti in Druzbenosti nam Ze govori nekaj o danes
sicer tako »postmodernem« enacenju avantgarde in totalitarnosti.

Avantgarda zavraCa oboje: esteticizem in utilitarizem. Zavraca torej religijo umetnosti
oziroma povzdigovanje njenih resilnih ¢loveskih in druzbenih moci, pa tudi spuscanje
umetnosti na raven uporabnosti oziroma tistih ciljev, ki jih od nje zahteva me3can ali
kak ideolog. Hkrati pa je tu oCitno neko protislovje, saj se ta avantgarda obenem zelo
radikalno zateka v avtonomijo umetnosti (posebej v obdobju zdvomljenja o
kakrSnikoli optimalni projekciji, pa tudi v drugih zvezah med estetsko in politicno
ideologijo, ki privedejo do konfliktov), in se je pripravljena do absurdnosti vdinjati
vsakdanjim potrebam (na primer z oblikovanjem uniform, peci za najboljsi izkoristek
toplote v ruski trdi zimi porevolucijskega pomanjkanja in podobno). Umetnost ji je
enkrat »baba kapriciozna« (Majakovski) in njeni muzeji so vredni uniCenja (dada),
spet drugi€ pa z uzitkom proizvaja nesmiselne »uporabne predmete« kot posmeh
utilitarnosti in se vra€a v druzbeno osvobojene enklave sna in hrepenenja (poetizem)
ter slavi Cisto estetskost. Avantgardna pozicija je torej skrajna, vendar njena skrajnost
pozna razliéne pole. Podobno je tudi z njenim razmerjem do totalitarnosti. Ce je
mogoCe najti kaj totalitarnega v skrajnem produktivizmu, je kaj takega odvec iskati
pri CeSkem poetizmu. Patos avantgardnega napada na univerzalno, harmonicno in
CloveSko lepoto Umetnosti je treba jemati zelo previdno. Tudi Tristan Tzara je
pojasnil, da ni nobene potrebe, da bi rusili Umetnost, ko pa se je zruSila sama od
sebe.8 Podobna ugotovitev je tudi v manifestu RdeCega pilota: »Observatorij ne
Odslikava, Observatorij ne RuSi, Observatorij samo Opazuje razpad.«9
Fragmentacija lepega, dobrega in ¢loveSkega ni stalno prisoten program avantgarde,
je pa vedno njena ugotovitev in zaCetna toCka. Ko torej pri nekaterih avantgardnih
projektih poudarjamo totalitarni moment, moramo vedeti, da obstajajo Stevilni
razlicni avantgardni programi, ki niso totalitarni. Sicer pa si oglejmo »Zmago nad
Soncem« kot GKW in preizkusimo pri tem futuristicnem projektu tezo o totalitarnih
inspiracijah ali ciljih avantgarde.

Zmaga nad Soncem je bila uprizorjena v zaCetku decembra 1913, pripravili pa so jo
8. Tako navaja tudi MiklavZz Prosenc v svoji dragoceni Studiji Die Dadaisten in Zurich, H. Bouvier and Co.

Verlag, Bonn 1967, str. 66.

9. Plakat gledalike skupine 'Rde€i pilot, ki pripada Neue Slowenische Kunst, vsebuje Manifest
Kozmo Kineti¢nega Gledalis¢a 'Rdeci Pilot’, Ljubljana 1988.
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Clani tedanje »Zveze mladih« (kasnejSa levica v umetniski zvezi, ki je preSla na
pozicije revolucije) Velimir Hlebnikov (prolog), Aleksej Kruconih (libreto), Mihail
Matjusin (glasba) in Kazimir Malevi¢ (inscenacija in kostimi). Kolektivno delo z
izrazito poudarjeno uporabo vseh izraznih moZnosti, ki so mu z nekaj posmeha tudi
rekli opera, je imelo za cilj (kot je izpovedal tudi avtor glasbe) ruSenje simbolov in
prek njih rusenje institucij. Celotna vsebina je za danaSnjega gledalca dovolj jasna
(pred leti je opera doZivela berlinsko uprizoritev in bila razglaSena za odkritje),
namre€ protimitoloSka upodobitev mita. Ali bi lahko rekli, da delo simbolizira slovo
Umetnosti od aure? Kakorkoli Ze, gre dobesedno za zmago nad soncem kot simbolom
enoumnega, centralnega, iz svetosti urejenega sveta. Ce se torej sodobni misleci
pritoZujejo, da je modernizem unicil vse tabuje in stem naredil v imenu radikalnega
razuma veliko Skodo CloveSki orientaciji v svetu, ki ne trpi izkljutno racionalnega
ravnanja - potem je prav Zmaga nad Soncem lahko kronski dokaz take usmeritve
radikalnega modernizma. Znano je, da je prav za scenografijo tudi Malevi¢ napravil
radikalni sklep iz redukcije likovnosti, saj je Zmaga nad Soncem prva javna pojavna
oblika njegovega suprematistiCnega kvadrata in druge »abstraktne simbolike«. Delo
je znacilen primer izdelave optimalne projekcije na ravni umetniSkega dela, torej ne le
v obliki manifesta. Prav zaradi oznaCenosti celotnega teksta in uprizoritve z optimalno
projekcijo je treba besedilo brati z ideoloSkim orodjem. Podobno vpraSanje se
postavlja ob analizi avantgardnih manifestov, ki niso le izjave kreda kot nekateri
predavantgardni manifesti, ampak je v njih hkrati vedno dejavno tudi razmerje do
lastnega delovanja, ki v naslednji fazi Zene avtorje vedno dlje in tudi narazen. Za
analizo te vrste umetniSkih del avantgarde je treba povezati estetski in ideoloSki
pristop v enoten in najti tisto razpoko, v katero vstopa sredi ideoloSkega diskurza o
namenih avantgarde estetska funkcija kot samonanaSanje, ki sprevraCa ideolosko
izjavo hkrati v posmeh. Pod vsiljenim trepetanjem estetske funkcije, ki vedno vnaSa
odnos do same sebe oz. prenaSa pozornost z oznaCenca na oznaCevalca, se ideoloski
diskurz obnasSa tako kot predmet vsiljene vibracije: lomi se njegova pomenskost, ki je
tako ali tako zgrajena le na zlorabi estetske funkcije (estetizaciji politike), in njegov
neposredni pomen pade v vodo. Ta postopek sicer ni vedno uspeSen, vendar je dovolj
znacCilen, da lahko imamo Benjaminov predlog (v politizaciji estetike nad estetizacijo
politike) za izkusnjo dveh optimalnih projekcij avantgarde in njunih izplenov.

Problem, ki se je avtorjem zastavil v »Zmagi nad Soncem, ni predvsem rusenje
mitologije in simbolike Sonca - vsaj leta 1913, na predvecer vojne v ruskih mracnih
razmerah to verjetho ni mogel biti najvecji problem, saj je tam vsaka »klofuta
druzbenemu okusu« imela neposreden politien pomen in vedno pripravljenega
sprejemnika. Toda spomnimo se teZav in muk ruskih romanopiscev devetnajstega
stoletja, ki so se po svojih kriticnih romanih lotevali Se pisanja optimistiChe in
pozitivne epopeje Cloveka, a niso nikakor pridli do konca in zaokroZenosti. Nekaj
analognega se dogaja tudi z avantgardo, kadar skuSa pozitivno izraziti optimalno
projekcijo. Forma GKW (in Zmaga nad Soncem je GKW) sili k takemu poskusu.
Kakor hitro pa zapusti polje negativnega, zapusti polje antiestetskega oz. antiestetske
uporabe estetske funkcije in vstopi v ideoloSki prostor brez omenjenega vsiljenega
rezonan¢nega vibriranja. Politizacija estetike postaja tu programska izjava. Pri tem je
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pomembno, 1. da je razlika med ideoloSko in estetsko univerzalnostjo pogosto nabita z
veliko mocnejSimi in globljimi konflikti, kot so to bili med mitologijo in estetsko
funkcijo v antiki; in 2. da obstajajo zelo raznoliki predlogi, kaj naj bi bili univerzalna
zamisel nove druZbenosti ali CloveSkosti. »Zmago nad Soncem« po bitki zoper Sonce
sklepa naslednja trditev: »Vse je dobro, kar se dobro zacne in nima konca!«10
Totalno mitoloSko univerzalnost Sonca, okrog katerega se vse vrti, zamenja
modernisti¢na predstava o stalnem napredovanju brez vnaprejSnjega osis¢a, zato pa -
z dobrim zaCetkom, namre€ z zmago nad osiS¢em samim. Konca ni. Ta nedvomno
totalna in univerzalna podoba, ki izraza tudi predstavo avantgarde o lastnem nacinu
napredovanja od zaCetka k zaCetku, je povsem druge vrste, kot so osrednje in
izhodisCne trditve v totalitarnih ideologijah. Te svojo Zze dokoncéno in povsem v meje
vseobseznega spoznanja ujeto neskon€nost predpostavljajo, njihova toCka opore je
zagotovljen dobri konec (ta tudi posveCuje slaba sredstva oziroma bedne zaCetke).
Avantgarda izni€i garanta resnice in smotrnosti (Sonce), sodobna totalitarna ideologija
pa nadomeSCa razsvetljenskega garanta moZnosti stalnega napredovanja (razum in
moralni entuziazem) z oblastnim garantom (narod, razred in njegovi oblastni politicni
zastopniki) in moralnim fanatizmom. Ce je Kantov dokaz napredovanja moralni
entuziazem ljudi ob pogledu na francosko revolucijo, potem je moralni fanatizem
eshatologija udelezenosti v svetovnozgodovinski akciji. Tako je to pri stalinisticni
ideoloski zasnovi: »V ’Kratkem kurzu zgodovine VKP(b)’ je reCeno, da
marksisticno-leninisticna  filozofija predstavlja teoretiche temelje komunizma,
teoreticno osnovo boljSeviSke partije... Komunisti¢na partija gradi svojo politiko na
trdni znanstveni osnovi. Komunisticna partija si ne postavlja neuresnicljivih smotrov,
njeni smotri so vselej realni. Ko si naSa partija postavlja veli¢astno nalogo - zgraditi
komunisti¢no druzbo, si te naloge ne postavlja samo zaradi tega, ker je komunizem
najboljSi druzbeni red, ki najbolje ustreza naSim idealom in teZnjam. Ne, partija meni,
da je komunizem nujen rezultat druzbenega razvoja, da mora komunisti¢na druzbena
ureditev prav tako nujno zamenjati kapitalisticno, kakor dan zamenja no€.«11 Trdna
gotovost, ki loci ta diskurz od Zmage nad Soncem, je seveda vidna, tako kot tudi jasen
garant resnice - komunistitna partija. Vendar pa je tu najbolj znaCilen opis
utemeljenosti smotra-kon¢nega cilja: ne gre za to, da je ta cilj (komunizem) najboljsi,
izraz vseh naSih stremljenj, sreca za vse ljudi. To je postranskega znacaja. Pomembno
je, da je ta cilj preprosto neogiben, in v imenu te neogibnosti se partija Sele lahko
dvigne na pozicijo avtoritete. Ta neizprosnost jemlje napredku znacaj napredovanja:
brez svobodne volje ni napredka, saj ta ni odvisen od naSe sposobnosti, dokazane v
moralnem entuziazmu, ampak samo zahteva naSo akcijo fanatiCnega tipa, da bi se
neizprosna neogibnost Cimprej uresnicila. Kaj je lahko bolj nasprotno zamisli, ki jo kot
»pozitivno« predlaga Zmaga nad Soncem™.

2. Postmoderna
2.1. Ali je moZna postmoderna celostna umetnina?
Harald Szeeman trdi, da je GKW le necbstojeCa obsesija (leta 1983, ob razstavi Der

10. "Zmaga nad Soncem” v: Sovjetska kazaliSna avangarda, Cekade, Zagreb 1985, str. 329.
11. G. Glezerman, Marksisticni filozofski materializem, Cankarjeva zalozba, Ljubljana 1949, str. 6.
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Hang zum Gesamtkunstwerk), in poudarja, da je totalitarna drzava uresniCitev
celostne umetnine,12 toda podlaga za njegovo trditev je Ze postmoderna. Njegova
kritika briSe vsako locnico med avantgardno in modernisticno optimalno projekcijo
estetske funkcije (=GKW) in ideolosko totalitarno projekcijo neizprosnega cilja.
Postmoderne okolisCine, tako kot jih opisujejo zagovorniki in nasprotniki, ki tarnajo
nad njimi, se zde nasprotne zamisli celostne umetnine: razsredisCena subjektivnost
brez univerzalnih pretenzij (ki je vsaj sorodna »Zmagi nad Soncem« I), smrtni udarec
(neo)avantgardni smotrnosti in angaZiranosti umetnosti ali vsaj zdolgoCasenost zaradi
take rabe umetnosti, izgubljena vera v zgodovinski napredek vsake vrste, vse
univerzalno obtoZeno kot totalitarno, vrnitev pomena obrtne spretnosti v umetnost in
stem njeno konstituiranje kot Umetnosti proti avantgardnim teZznjam po ruSenju, in
tudi drugo, vse to kaze, kot da je pojav celostne umetnine v postmoderni umetnosti
vsaj arhaizem in atavizem, Ce je sploh moZen. V imenu nasprotovanja fanatizmu se
ukinja tudi entuziazem (ni nakljucje, da skusa npr. Vukasin Pavlovi¢ govoriti prav o
obnovi utopicnih energij, Cetudi v kontekstu novih druzbenih gibanj, in tako vpeljati
moznost obnove entuziazma), v imenu nezadovoljstva nad estetsko akcijo se ukinja
tudi relevantnost estetske funkcije za »druge svetovex.

VpraSanje pa je: kako potem pojasniti obstoj in namen retrogardnih projektov,
kakrSen je tudi Neue Slowenische Kunst (ki pa ni edini te vrste)? Vedno je seveda pri
roki preprosta ugotovitev, da NSK ni samo antipostmoderen pojav, ampak tudi
totalitaren program. Saj tako sami pravijo, kajne? Nasploh je zna€ilno, da so se
prevarali tisti branilci NSK, ki so bili prepri¢ani, da ji je pri nas vladajoca politi€nost in
ideolo3kost tisti pretesen jopi€, ki rojeva nasprotovanje in »napacne« sodbe, da gre za
totalitarizem na delu. Res je, da so nasprotovanja pri nas pac bila znaCilno domace
socialisticno obarvana in nacionalno zabeljena, tako kot sprejemanja in strinjanja in
obrambe. Toda hkrati je tudi res, da ima svetovna recepcija podobne znacilnosti
poudarjanja .spornosti in nejasnosti, ko gre za totalitarizem, tam pa, kjer je
»nacizem« Se javni pojem in ima zgodovinsko travmo, je seveda tako tudi, ko gre
zanj.

Toda tudi Ce sprejmemo pojasnilo, ki tolmaci NSK preprosto kot retrogradno
totalitarnost (in torej ne kot retrogardo), moramo Se vedno razloZiti, kako je mogoce,
da se v postmoderni dobi proizvajajo taka umetniska dela, in kako je mozno, da celo
delujejo.

2.2. Sublimno med Kantom in postmodernostjo

Umetnost v procesu osamosvajanja in organiziranja v Institucijo Umetnosti se skusa
okarakterizirati z razliCnimi skupnimi pojmi, od katerih se v 18. stoletju »prime« kot
univerzalna oznaka »lepo«. Znacilno za nastajanje skupnega pojma je tudi to, da po
sprejetju lepega kot skupne znaCilnosti sama oznaka »lepe umetnosti« izgubi pomen
in ostane kot skupen naziv le »umetnost«; medtem ko postane naziv lepe umetnosti v
nekaterih jezikih posebna oznaka za likovno umetnost (v angleSCini pa locnica med
»art« kot umetnostmi in »arts« kot likovnimi umetnostmi Se vedno terja tudi

12. Harald Szeeman, wuvodni tekst v katalogu razstave Der Hang zum Gesamtkunstwerk,
Zurich-Dusseldorf-Wien 1983.
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pojasnjevanje, kaj imamo v mislih). Med najveC uporabljanimi pojmi je poleg lepega
tudi pojem sublimnega, vzviSenega. O njem je bila dokaj Ziva filozofsko-estetska
razprava zlasti v angleSkem prostoru 17. in 18. stoletja. Kant v svoji tretji kritiki vnaSa
loCevanje med lepim in sublimnim na na€in, ki je relevanten za razumevanje celostne
umetnine.

Sublimno je nekaj drugega kot lepo, ker je povezano s kaoticno neskoncnostjo in
brezobli¢nostjo »vzviSenega« predmeta (naravnega ali umetnega). Tako lepo kot
vzviseno sta predmet obCudovanja zaradi samih sebe, kot smotrnost brez smotra. Toda
izvor vzviSenega ne more biti predmet sam, marveC so to ideje Uma, ki stremijo k
prestopanju vseh meja zaradi svoje univerzalne sle po dojetju in zajetju vseh stvari do
konca v neprotislovno, absolutno enotnost in absolutno totaliteto. VzviSeno je
sposobnost Uma, da v kon¢nih Cutnih predmetih prepozna absolutno totaliteto
neskoncnega napredka. Vzviseno je nasilje Uma nad Cutnostjo, ki navdaja naSo idejo
nravnosti z entuziazmom (neka wvrsta Morality in Action). V umetnostih si
vsemogocnost univerzalne moralne ideje podvrze estetski objekt. Tako vzviseno ne
prinaSa nikakrSnega neposrednega estetskega uZitka. Radost v vzviSenem je posredna
in sprva tudi nekaj neprijetnega, celo grozljivega. Ce za Hegla ni lepote v naravi -
potem za Kanta ni lepote v vzviSenem.13 Z danaSnjega gledis¢a bi lahko rekli, da je
vzviseno moralen ucinek avtoritarne moci Uma, ki si podvrZze ozemlje Cutnega in s
tem poenoti naSe zmozZnosti refleksije v moralni entuziazem. Kant tako na samosvoj
nacin reSuje dilemo, ki ji je filozofija umetnosti 18. stoletja posvetila tolikSen del svojih
moci: dilemo med neposredno Cutnim uZitkom v umetniskih ali lepih predmetih in
zmoznostjo umske in razumske presoje teh predmetov, ki naj bi presegala preprosto
staliSCe okusa, ki ga je pri teh stvareh zagovarjalo 17. stoletje. Ne le da doloCa poseben
status estetskih sodb, ampak tudi loCi uCinek lepega kot neposreden Cutni uZitek od
ucinka vzviSenega, pri katerem vstopa um v igro neposredno kot oblikovalec ucinka -
in s tem estetski ucinek prevaja v moralni.

GKW je grajen na uCinku vzviSenega, tj. tako, da neestetske funkcije gospodujejo nad
estetsko, vendar ne tako, da bi jo odrivale na margino dela (na primer s poudarjeno
ideoloSko sporoCilnostjo), ampak tako, da estetsko funkcijo prekrije neki skupen
moralni smoter, ki tako rekoC parazitira na estetskem. Moderni GKW je umetnina,
organizirana kot tanCica, ki visi na osrednji univerzalni ideji in ne omogo€a gospostva
samozadostne estetske funkcije, ampak vzpostavlja moralni entuziazem in tudi
utopicni entuziazem estetskega per se. To kaZe, da avtonomija estetskega nikdar ne
doseZe popolnoma in v celoti svojega cilja in da trud, vlozen v obujanje univerzalne
estetske moci, paradoksalno pripelje ideje in ideologije na osrednje in izhodis¢no mesto
umetnine. Celostna umetnina je kot projekt zgrajena na ideologizaciji estetskega. V
dvajsetem stoletju postanejo univerzalne absolutne ideje momenti organiziranih oblik
»pogledov na svet« oz. svetovnih nazorov. Z nastankom te ideoloSke forme GKW
dejansko vstopa v obmocje vpliva totalitarnosti, saj pomenijo ti »pogledi na svet«
edino Se preostalo vseprisotno obliko univerzalne teznje Uma, da bi si podvrgel vse in

13. Immanuel Kant, Kritika moci sudjenja, BIGZ, Beograd 1975, ali druge ustrezne izdaje Kanta, paragrafi
23-29.
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priSel do svojih skrajnih neskon¢nih meja. Ali to zveni sorodno optimalni projekciji, ki
jo odseva Zmaga nad Soncem? Ideologizacija estetskega v sveCanostih celostnih
umetnin dvajsetega stoletja je vir vzviSenega, vendar prej fanatizma kot moralnega
entuziazma.

2.3. »Pogled na svet« kot univerzalna forma moderne ideologije

Od ideologov francoske revolucije do univerzalnin pogled-na- svetovskih
samozadostnih sistemov je dolga pot, posejana tudi s pomembnimi diskontinuitetami
in razlikami. Tudi Ce trdimo, da vse ideologije tezZijo k totalitarnosti, ali vsaj, da
uporabljene v umetnosti proizvajajo totalitarne ucinke, Se vedno velja, da nobena
ideoloska forma ni priSla tako blizu totalitarni vladavini kot ideologije
svetovnonazorskega tipa organizacije. Te se organizirajo v formi univerzalne znanosti
in terjajo neprestano entuziasticno, pravzaprav fanaticno bojevnisko stanje duse in
uma. V nasprotju s klasino skromnostjo (Sunt certi denique fines, Est modus in
rebus) postanejo te moderne ideologije vulgarna podlaga za allgemeine Wissenschaft
in narekujejo univerzalne cilje, ki ne trpijo meja in ne priznavajo nikakrsnih napak in
pomot. Preprosta in vulgarna vsemogocnost teh ideoloskih form je lahko obtozba
zoper racionalistiCne in razsvetljenske ideale CloveCnosti razuma, pa tudi izhodisce
postmoderne kriti¢nosti.

Ideologije pogleda-na-svet so celostno organizirale um, in ta je imel zelo vzviSene
ucinke, ko je pricel pritiskati na umetnisko podrocje. VzviSeno 20. stoletja se pojavlja
v Niirnbergu na nacisticnih praznovanjih, v optimisticnih tragedijah socialistiCnega
realizma in njegovih prvomajskih paradah, v umetninah, ki so igrale vlogo Cutnih
predmetov, kamor se je investiral nadCutni in nesnovni univerzalni ideoloSki pomen.
To se je dogajalo vsaki¢ in povsod, ko in Kjer je univerzalna ideoloska forma
povzdignila posameznike k straShemu moralnemu entuziazmu. Umetnost sama po
sebi nima take moc€i, ideja, da je entuziastiCni uCinek nastal zaradi estetske moCi
umetnosti, je laskava, toda zmotna. Totalitarni uCinek umetnosti je prav rezultat
ucinka GKW tistih umetniSkih del, ki estetsko univerzalnost (samosmotrnost in
samonanaSanje) uspeSno  podrejajo  ideoloSkim  uCinkom  svetovnonazorske
organizacije. To dokazujejo tudi meSani in odklonilni, celo prestraSeni ucinki, ki jih
imajo iste umetnine in sveCanosti na tiste, ki nimajo svetovnega nazora entuziasticnih
udeleZencev. V nekem smislu je totalitarna umetnost res realizirala avantgardno
stremljenje po prehodu iz umetnosti v Zivljenje, in to na edini mozni nain: s
posredovanjem ideologije, ki igra tu vlogo uma kot budilca sublimnih efektov
estetskega.

Postmodernisticna podmena, da je treba totalitarne ideologije zavre€i, sugerira, da
nam niso ve¢ potrebne in da ne ucinkujejo ve€. Morda res ni veC posebnega
entuziazma, ki bi bil povezan z njihovim ucinkovanjem (o tem je pri nas mogoce
vedno bolj dvomiti), vsekakor pa se da reCi, da se na neki Cuden nacin najpogosteje
vendarle vedemo, kot da bi Se uCinkovale. Skratka, reSitev, ki jo je iznaSla »povojna
dobag, stem da je si je na primer Hitlerja prikazala kot »Stepslax s poCenim glasom
in popolnoma norega, ki je poleg tega tudi malomeS¢an, ni uspeSna. VpraSanje je, ali
je uspeSno tisto postmoderno zavracanje totalitarnosti, ki ne sprejema dejstva, da je
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netotalitarnost umetniSkega dela danes predmet zapletenih strategij in taktik, ne pa le
stvar preprostega zavraCanja.

2.4. Neue Slowenische Kunst kot GKW ali duh neuspeha postmodernizma

Celostna umetnina postmoderne dobe se da organizirati kot svobodna igra vzviSenega,
Se vedno osredotoCeno na zavrZene, a Se vedno aktivne in strasljive ideoloSke forme.
Ce obrtni moment v postmoderni podértava tehnicno spretnost in sposobnost, ki
prinaSa zadoSCenje in radost, in zato nekatera postmoderna dela seZejo celo po auri
popularnosti, potem retrogardni moment celostne umetnine, organizirane s pomocjo
zveze med umetnostjo in ideologijo, izraza prepovedano, toda obstojeCo sorodnost
med estetsko vzviSenim in ideoloSko totalitarnim. S tem ogroZa postmoderno
prepri¢anje, da lahko obrnemo hrbet totalitarizmu kar s tem, da presezemo umetniski
modernizem z avantgardo vred. Zato moramo zacetna stalis¢a Laibach Kunsta vzeti
zares: »Umetnost in totalitarizem se ne izkljuCujeta... Laibach analizira odnos med
ideologijo in kulturo v poznem obdobju, prezentiran skozi umetnost... Laibach je
vrnitev akcije v imenu ideje.«14

V verziji NSK je celostna umetnina postala ritualna igra posvecenih ideoloskih form,
ki silijo Umetnost, da se preoblaci v vzviSenost, in to v asu naSe slabe vesti, ki izhaja
iz odsotnosti moralnega entuziazma (znak izgubljenega zaupanja v vseobsezne
celostne poglede na svet, ki so nastali na estetskem, nacionalistichem ali socialisticnem
gnojiséu  »univerzalnega poslanstva«), in v c¢asu, ko ni nobenega pravega
nadomestila, ki bi omogoCalo kako drugatno formo celostne usmerjenosti Uma.
UCinek je zato ravno nasproten Kantovi interpretaciji vzvisenega. Cetudi je v
spektaklu NSK zagotovo Kkaj univerzalnega, manjka univerzalna ambicija
gledalcevega Uma. To wveliko uCinkoviteje kot vsak drug potujitveni ucinek
onemogoca estetsko zadoSCenje, zato pa sproza vsakovrstne ideoloSke reakcije, ki
dokazujejo, da je prepovedan le moralni entuziazem, ne pa tudi posedovanje
ideolodkih sistemov, ki so neunicljivi in edini Zivi ostanek univerzalne ambicije Uma.
SooCeni z vzviSenim umetniSkim obredom univerzalnega ideoloskega nasilja smo
preplaSeni zaradi lastnega nelagodja v vzviSenem, tj. zaradi tega neskonCnega
napredovanja absolutne totalnosti, ki kot nekakSna naravna in neobvladljiva sila
koraka naprej kljub postmodernim okolis€inam naSega uma. Poslednja predstavitev
NSK GKW Raketa kazZe, da tudi retrogarda ni zmogla vzdrzati te napetosti in se je -
podobno kot avantgarda - zaCela umikati v avtonomijo umetnosti.

NikakrSne zmage nad univerzalnimi svetovnonazorskimi ideologijami ni pri NSK
GKW. V tej celostni umetnini straSi duh neuspeha postmodernizma. Zgodovinski
fatum GKW je ofiten, saj je univerzalno mitologijo kot podlago anti¢nega organskega
GKW moZzno nadomestiti samo z ideologijami kot modernimi organizacijskimi
formami univerzalne evropske individualizirane in hkrati v mnoZici udomacene
CloveCnosti.

Morda pa se kljub temu prava univerzalnost skriva v prosti deklinaciji atomov in ne v
zmagi nad soncem.

14. Manifest skupine Laibach, v: Nova revija, Ljubljana (13/14,1983), str. 1460-1461.



