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Predgovor

Ni naklju¢je, da je naslov razstave, ki pokri-
va zadnje desetletje umetnosti v Sloveniji,
Krize in novi zacetki. Ceprav so se na podro-
¢u umetnosti in kulture zgodile nekatere
pomembne in pozitivne spremembe, si bomo
zadnje desetletje zapomnili predvsem kot
desetletje, ko smo tako v Sloveniji kot dru-
god padli v za¢arani krog kriz: ekonomske
in socialne krize, krize na podro&ju kulturne
produkcije in v zadnjem ¢&asu $e begunske
krize. Vse to ni nekaj, kar obstaja lo¢eno od
podrodja umetnosti, nasprotno, umetniki in
kulturni delavci so se v tem desetletju aktivno
ukvarjali s tovrstnimi problematikami, odgo-
vore na razli¢ne oblike kapitalisti¢nega izko-
ri§¢anja pa so iskali tudi v specifi¢nih lokalnih
izku$njah in mednarodnih povezovanjih.

V Moderni galeriji smo vzporedno z
vsem tem poskusali redefinirati sam pojem
muzeja. V zadnjem desetletju je bila tema
muzeja tudi v mednarodnem prostoru delez-
na veliko pozornosti in sami smo bili aktivno

prisotni v mnogih debatah na to temo. Mu-

zej se je zacel veliko bolj dinami¢no odzivati
na $irSe druzbene spremembe kot poprej. V
Moderni galeriji smo temu splo§nemu in-
teresu dodali $e svoja specifi¢na vprasanja:
kako misliti muzej v odnosu med moder-
nostjo in sodobnostjo, med vpetostjo v lo-
kalni in globalni prostor, med univerzalnim
in avtenti¢nim interesom specifi¢nega pros-
tora? Moderna galerija je leta 2007 zaradi
prenove zaprla svoja vrata. Dve leti pozneje
smo jih ponovno odprli, kmalu zatem, jese-
ni leta 2011, pa je svoje rojstvo dozivel tudi
Muzej sodobne umetnosti Metelkova. Lahko
bi rekli, da je Moderna galerija z delovanjem
na dveh lokacijah odprla novo poglavje v
svoji zgodovini in opredelila razliko med mo-
dernim in sodobnim. Temu odnosu se je po-
svetila $e zlasti s postavitvama svojih zbirk v
obeh muzeji, nacionalne zbirke 20. stoletja v
mati¢ni stavbi in zbirke Arteast 2000+, ki je
z novim MSUM-om kon¢no dobila svoje pro-
store. Postavitvi sta sicer prostorsko loceni,
konceptualno pa sta med seboj povezani.



Zdenka Badovinac

Prezentaciji zbirk sledita ideji, da sodobno
ni absolutno povezano s kronologko seda-
njostjo, ampak lahko ozivlja potenciale pre-
teklosti; prav tako se modernizem ni abso-
lutno iztekel, ampak kot dedi$¢ina e vedno
zivi v delih mnogih umetnikov. V zadnjem
desetletju je Moderna galerija svojo vizijo
muzeja veckrat preverila v mednarodnem
prostoru, kjer je bila med drugim pobudnica
mednarodne konfederacije muzejev Interna-
cionala, v kateri sodeluje s petimi pomemb-
nimi evropskimi institucijami.

Desetletje je bilo zaznamovano tudi z iz-
gubami. Leta 2005 je umrl Igor Zabel, kustos
Moderne galerije, teoretik, pisec, ki je po-
membno vplival na delo Moderne galerije in
podro¢je umetnosti nasploh in kateremu tudi
posve¢amo to razstavo. Leta 2012 je umrl tudi
moj pomoc¢nik Maks Sorsak, ki je bil med dru-
gim vezni ¢len med razli¢nimi umetniskimi
scenami v Ljubljani. Zadnje desetletje je bilo
za Moderno galerijo torej desetletje tako zgo-
dovinskih dosezkov kot velikih izgub. Z novo
enoto, Muzejem sodobne umetnosti Metel-
kova, smo se kon¢no lahko zaceli intenzivne-
je posvecati sodobni umetnosti, ¢eprav so nas
pri tem ves las pestile velike tezave. Novih
prostorskih kapacitet Zzal niso spremljale tudi
nove zaposlitve in povi$ana sredstva za nase

programe. Z razstavami in drugimi programi
smo v zadnjem desetletju spremljali premene
v umetnosti, opazali pove¢an interes umet-
nikov za sam proces dela, druga¢ne oblike
kulturne produkcije, in vse to v povezavi s
splo$nimi znacilnostmi liberalnega kapitaliz-
ma, ki vse bolj parazitira tudi na kreativnem
in intelektualnem delu. Sodobna umetnost
v Sloveniji se je tako odzivala na druzbeno-
politi¢ne pretrese v lokalnem prostoru in na
njegovo vse bolj bistveno povezanost z glo-
balnimi procesi. V teh turbulentnih ¢asih pa
so umetniki ves ¢as najdevali tudi prostor za
osebne poetike, obsesije in igrivosti. Kljub
temu da se je sodobna umetnost dokazala
kot transmedijska in transdisciplinarna, pa ni
pozabila na svojo lastno ontologijo. Razstava
Krize in novi zacletki poskusa zajeti vse te raz-
line postopke in teme sodobne umetnosti.
Pri pripravi tega zahtevnega projekta so
sodelovali trije kustosi, Bojana Piskur, Igor
Spanjol in Vladimir Vidmar. Najlepge se jim
zahvaljujem za njihov trud, prav tako tudi
drugim sodelavcem iz Moderne galerije, ku-
stosinji spremljevalnega programa Adeli Ze-
leznik, avtoricama kronologije desetletke Teji
Merhar in Bojani Rogina, Andreji Bruss in
Idi Hirsenfelder za komuniciranje in odnose

z javnostmi, Marku Rusjanu za koordinaci-



jo produkcije razstave, Tomazu Kuéerju za
tehni¢no koordinacijo, Sabini Povs$i¢, Dejanu
Habichtu in Matiji Pavlovcu za skrb za foto-
grafsko dokumentiranje ter tehni¢ni ekipi za
postavljanje. S strokovnimi nasveti so poma-
gali Nil Baskar, Jurij Meden, Katerina Miro-
vi¢, Anja Plani§¢ek in Cvetka Pozar, za kar se
jim prisréno zahvaljujem.

Razstavo spremlja izérpen katalog. Uredi-
la sta ga Tamara Soban in Igor Spanjol, tekste
zanj so napisali Anej Korsika, Blaz Lukan,

Tjasa Pogac¢ar Podgornik, Katja Praznik in vsi

trije kustosi razstave, oblikovala pa ga je Maja
Rebov. Vsem lepa hvala za sodelovanje.

Za sodelovanje pri programu ob razstavi
se zahvaljujem Slovenski kinoteki in Dru-
stvu Igor Zabel za kulturo in teorijo. Posebna
zahvala gre vsem sodelujo¢im umetnikom.
Razstave pa ne bi bilo mogoce realizirati brez
finan¢ne podpore Ministrstva za kulturo Re-

publike Slovenije.

Zdenka Badovinac,

direktorica Moderne galerije

Predgovor






Igor Spanjol

Med inovacijo in smrtjo:

posveceno Igorju Zabelu

»Ce se ti da delati na razstavi, bi bilo ok,
¢e bi se dobila prihodnji teden in naredila
nacrt osnutka predloga okvirnega nacrta
za akcijski plan, whataya think?« Tako se je
glasil e-mail, s katerim me je dolgoletni kus-
tos Moderne galerije Igor Zabel v svojem
znatilnem $aljivem slogu povabil k sodelo-
vanju pri trilogiji projektov, s katerimi smo
med letoma 2003 in 2005 v Moderni galeriji
predstavili glavne tokove v slovenski vizu-
alni umetnosti in na sorodnih podro¢jih po
letu 1975. Zabel se je velikih in resnih stro-
kovnih projektov ter sirokih umetnostnih in
aktualnih kulturnih konceptov loteval igrivo
in humorno, z ironi¢no distanco in kriti¢-
nim dvomom. V slogu pisarni$kega urnika,
pritrjenega na omari zraven pisalne mize v
njegovi sobi, na katerem so se pavze za kavo
menjavale s pripravami nanje.

Ze leta 1978 je bila v Moderni galeriji
in Jakopicevi galeriji obsezna predstavitev
slovenske likovne umetnosti po letu 1945.

Na prelomu tiso¢letja smo ¢utili potrebo po

sintetitnem in preglednem zgodovinskem
prikazu umetnostnega razvoja v Sloveniji v
desetletjih po tej razstavi. Posamezni pojavi
in umetniki so sicer Ze bili monografsko ob-
delani in predstavljeni, treba pa jih je bilo po-
vezati, ovrednotiti in razvojno umestiti. Zato
smo izpeljali projekt v treh letih: vsako leto
smo predstavili po eno desetletje.

Prva razstava, Do roba in naprej, je zajela
¢as od nastopa nove abstrakcije v sedemdese-
tih letih prek nove podobe, ki se je uveljavila
zlasti leta 1980, in multimedijske umetnosti
alternativne scene, ki se je zelo dejavno raz-
vijala od poznih sedemdesetih let naprej, do
iz¢i¢enja individualnih pozicij (»avtopoetik«)
sredi osemdesetih let.

Druga razstava je predstavila ¢as po-
membnih premikov in preobrazb. Naslov
Razsirjeni prostori umetnosti je nakazal enega
bistvenih vidikov teh sprememb: v tem ¢asu
smo lahko namret sledili procesu, ko so se
umetnine najprej $irile v prostor in ga zajele

vase, nato pa so postale dobesedno umetnost
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v prostoru in umetnost prostora. Po drugi
strani se je spremenil in razsiril tudi koncept
prostora. Tako smo govorili o vidikih, ki sto-
pajo v umetnino in dolo¢ajo njeno prostor-
skost: o interaktivnem prostoru izkugnje, o
urbanem in socialnem prostoru, o tradicijah
in individualnih mitologijah, o reprezentaciji
in modi, pa tudi o medijskem in digitalnem
prostoru. S prehodom v devetdeseta leta je
avtonomno umetnino postopno zamenjal
drugacen tip dela: to je bilo bistveno relacio-
nalno, v¢asih interaktivno, ¢asovno, socialno
in prostorsko dolo¢eno. Za umetnost prve po-
lovice devetdesetih let je bil bistven koncept
prostorskosti, teritorialnosti, ki se je pojavljal
v raznih vidikih, npr. kot urbani in lokacijski
(site-specific) projekti, kot razvoj virtualnih
teritorijev (Drzava NSK), vzpostavljanje al-
ternativnih in paralelnih institucij, kot osebni
in druzbeni teritoriji. Obenem lahko re¢emo,
da v tem ¢asu skoraj ne moremo veé govoriti
o vizualni umetnosti kot posebnem lo¢enem
polju, saj je po eni strani velikokrat vse manj
vizualna, po drugi strani pa tudi tako vpeta
v druge prakse, da je tako reko¢ ni mogoce
obravnavati lo¢eno od njih.

Drugace kot prva dva projekta, pri kate-
rih je bilo dogajanje Ze toliko oddaljeno, da
je omogocalo ustrezno ¢asovno distanco in

histori¢ni prijem, se je tretja razstava loti-
la novejsega ¢asa in pojavov, ki se oblikujejo
v neposredni sedanjosti. Njen namen je bil
izoblikovati selekcioniran pogled na doga-
janja in poskusiti definirati glavne pojave in
razvojne teznje. Njen naslovni niz pojmov,
Teritoriji, identitete, mreZe, bilahko $e nadalje-
vali: avtonomija, invencija, odpor, topografije
in paralelni svetovi ... Zabel nas je tragi¢no
zapustil neposredno pred odprtjem razstave,
malo pred njim je umrl Silvan Furlan, direk-
tor Slovenske kinoteke in sodelavec za film
pri trilogiji. Filmska teorija, ki je brala film
kot simbolno govorico in kot dispozitiv, ki mu
re¢emo kino, je v Sloveniji pomembno zazna-
movala silovito teorijsko produkcijo in druz-
beno kritiko osemdesetih let, v devetdesetih
pa je dokonéno prestopila meje filmskega
medija in se e danes pojavlja kot pomembna
referenca sodobne umetnostne produkcije.
Tako se deset let kasneje e naprej spra-
$ujemo o nemodi spreminjanja toka dogod-
kov v preteklosti in o uni¢ujo¢i moéi ¢asa, o
popolni dokonénosti in neskonénosti, linear-
nosti, vzvratnosti in nepovratnosti. Podobno
mozai¢no, s sodelovanjem ve¢ strokovnjakov
in poznavalcev umetnostnega dogajanja, smo
se lotili nadaljevanja Zabelove trilogije: nove

desetletke. Poleg umetnosti v oZjem smislu



zelimo predstaviti tudi nekatere prakse s so-
rodnih podrodij, kot so strip, fotografija, obli-
kovanje, arhitektura, film in performans.
Vsako od teh podro¢ij ima seveda nekoliko
druga¢no razvojno linijo, ki presega ambicije
tokratne razstave, se pa vendarle ponekod do-
tikajo, prepletajo in kaZejo na skupni formal-
ni in zlasti problemski kontekst.

Razstavo smo bolj kot klasi¢en pregled
posameznih obdobij, fenomenov in podrodij
izoblikovali kot problemsko interpretacijo, tj.
poskusili smo identificirati temeljne in naj-
zanimivej$e probleme sodobne umetnosti v
Sloveniji ter njena preseci§¢a ali protislovja.
Ta interpretacija je bila temelj za samo posta-
vitev razstave, katere pomemben del je ob-
sezna kronologka dokumentacija, v pri¢ujoci
katalog pa smo uvrstili $tudije o posameznih
pojavih in podro¢jih iz obravnavanega ¢asa

ter slikovni material.

Medtem ko sta Janja Zvegelj in Maja Licul
polagali cvetje v Zabelov grob, sta se na neki
nacin simbolno poslavljali tudi od obdobja
lastne umetniske aktivnosti. Kljub njunima
razmeroma kratkima karierama gre za po-
membni umetnici, ki sta (kot poleg njiju e
vsaj Apolonija Sustersi¢, Nika Span, Alenka
Pirman, Rene Rusjan in Tadej Pogaclar) v

Med inovacijo in smrtjo: posveceno Igorju Zabelu

slovenski prostor vpeljevali prakso, ki jo je
Beti Zerovc spodbujala v tekstu »Umetnost
v socialnem prostoru«: »Tezenja k nekak-
$nim humanim formam, iskanju dialoga v
nasprotju z osemdesetimi, ki so vklju¢evala
pomp, nasilje, dramati¢nost in bila vezana
na zelo materialno produkcijo ter s tem na
vizualno percepcijsko izkusnjo, zato ne bi
smeli le povr$no jemati kot nov trend, tem-
ve¢ kot indeks druga¢nega ¢asa, ¢asa vedno
velje osamitve, kjer zaradi hitrega razvoja
tehnoloskih pripomotkov, ki omogocajo po-
vezave, ¢loveski stik postaja vse manj nujen
in zato ogrozen.«

Hkrati je prav takrat v Benetkah in
Ljubljani diplomirala vrsta umetnikov, ki
je s svojim delom pomembno zaznamovala
zadnje desetletje. Gre za generacijo, ki je v re-
fleksiji svojih predhodnikov nostalgijo nado-
mestila z melanholijo, banalnost vsakdanjika
z vzvienim patosom, realna pri¢akovanja
pa z zavestno prenapihnjenimi ambicijami.
Kljub vseprisotni apatiji in ob&utku nemo-
¢i uspevajo v okolis¢inah postsocialisti¢ne
postindustrijske tranzicije v svoje delo vna-

Sati precej$en odmerek nalezljivega zanosa in

1 Beti Zerovc, »'Posel zblizuje'. Umetnost v soci-
alnem prostoru (2)«, Sobotna priloga, Delo (11. 7.
1998): str. 36.
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nepremagljivega $arma. Zdi se, da je ta zaigra-
na poza povzdigovanja vsakdanjega postala
nelodljiva od relevantne drze vecine mlajsih
umetnikov, ki bodisi $ele i3¢ejo ali Ze utrjujejo
svoje pozicije znotraj sistema.

Ceprav se sodobna umetnost hitro stara
in nenehno spreminja, velja tudi v prime-
ru dogajanja iz novejSega ¢asa in pojavov,
ki se oblikujejo danes v neposredni blizini,
Ranciérova trditev, da umetnost ni zgolj
produkt zgodovine, temve¢ je tudi sama zgo-
dovinska kategorija. To pomeni, da obstaja
samo znotraj posebnega reda identifikacij, ki
omogoca, da objekte in performanse opazu-
jemo kot del edinstvene izkusnje. Pri tem ne
gre zgolj za vpra$anje recepcije umetnigkih
del, temve¢ za samo tkanje izkugnje, znotraj
katere nastajajo posami¢ne umetnine. To
tkanje sestavljajo institucije, prostori raz-
stavljanja in izvajanja, na¢ini, na katere dela
postajajo javno dostopna in reproducirana,
pa tudi nacini percepcije in afektivnega do-
zivetja, koncepti, narativi in razprave, ki jih
identificirajo in jim dajejo smisel. Skratka,
umetnost ni neka brezéasna dejavnost, tem-

vec je histori¢na struktura.’

2 Glej Jacques Ranciére, »Cas, pripoved, politikac,
Filozofski vestnik 35, §t. 1 (2014): str. 167-179.

Zadnje desetletje smo pri¢a dvema na
prvi pogled nasprotujo¢ima si druzbenima
preobratoma, ki se med seboj lepo dopolnju-
jeta. Prvi je svetovna finanéna kriza, katere
re$evanje ban¢nega sektorja je mo¢no nacelo
socialno drzavo in precej uni¢ilo javni sek-
tor. Javne kulturne institucije in umetniki,
ki so preziveli proratunske reze, so prisi-
ljeni v iskanje novih taktik prezivetja med
trznim populizmom in pogubo. Medtem ko
ta preobrat temelji na pomanjkanju in var-
¢evalnih ukrepih, drugi zagovarja izobilje
in ponuja inovacije ter navidezno deluje kot
boljsa opcija. Gre za magijo tehnologije, im-
perativ vseobsegajoce digitalizacije in splos-
ne dostopnosti na internetu. Neoliberalne
politike varéevanja so tako dodatno okrepile
privla¢nost digitalne paradigme, zoperstav-
ljanje tehnoloskim inovacijam pa tako reko¢
pomeni nasprotovanje idealom razsvetljen-
stva. Zgodba o tehnolo$kem preobratu je
zasencila bolj depresivno zgodbo politi¢nega
in ekonomskega preobrata, oba fenomena pa
sta med seboj prepletena.

Medtem ko Ministrstvo za kulturo med
prenovo mati¢ne stavbe Moderni galeriji ni
zagotovilo ustreznih nadomestnih razstav-
nih prostorov in je tako reko¢ prenehalo
financirati njen javni program, je bila med



prioritetnimi razpisnimi nalogami ves cas
digitalizacija zbirk in arhivov. Tako je bila,
z izjemo projektov Gostimo Moderno galeri-
joP in Muzej na cesti’, med letoma 2007 in
2009 nase edino stalno razstavno prizori§ce
Mala galerija, ki se je, potem ko je opravila
to premostitveno funkcijo, iz podobnih ra-
zlogov e sama zaprla. Simptomati¢ne za ta
¢as so bile intervencije in reakcije na projekt
Viktorja Bernika, ki je poleti 2009 popolno-
ma izpraznjeno Malo galerijo neprekinjeno
odprl. Ceprav je umetnikova gesta testi-
rala meje javnega prostora, se je izkazalo,
da je institucionalni spomin trdovraten:
dve intervenciji sta tako poskusali vsaj za-
¢asno zapolniti prostor z nekaksnimi obi-
¢ajnimi umetnostnimi objekti, na isti liniji

pa je mlado kriti¢arko zmotila izpraznitev

3  Akcija je poskusala opozoriti na nezavidljivi polozaj
nase osrednje ustanove, posledi¢no pa tudi sodob-
ne vizualne umetnosti v Sloveniji, ter na odsotnost
kakrs$ne koli vizije v okviru delovanja (takratne) kul-
turne politike. Da bi izrazili podporo Moderni galeriji
in njenim prizadevanjem za bolj$e pogoje delovanja,
so razli¢ni prostori v okviru svojega programa za leto
2008 izvedli simbolne akcije (razstave, predstavitve,
diskusije), ki naj bi ublazile prekinitev razstavnega
programa Moderne galerije.

4 Med 23.9.in 19. 10. 2008 je potekal obseZzen med-
narodni projekt, naslovljen Muzej na cesti. Eden od
razlogov za projekt je bil ta, da je bila Moderna ga-
lerija res »na cesti«, saj je bila njena mati¢na stavba
zaradi prenove zaprta.

Med inovacijo in smrtjo: posveceno Igorju Zabelu

galerije »v kontekstu dolgotrajne prenove
Moderne galerije«.”

Zdi se, da se umetniki v Sloveniji na
druzbene spremembe $e naprej prevladujo-
¢e odzivajo v lu¢i vzhodnoevropskih grehov,
kakor jih je prikazala in sintetizirala razstava
Sedem grehov,” predvsem utopizma, neprofe-
sionalnosti, kolektivizma in cinizma ter neko-
liko manj mazohizma, lenobe in ljubezni do
Zahoda. V svojih delih se kriti¢no, ¢etudi po-
gosto ironi¢no in igrivo, odzivajo na $tevilna
protislovja ideologkih in kulturnih diskurzov,
s katerimi so obkrozeni. Analize in refleksija
lastnih osebnih vsakdanjih Zivljenjskih oko-
lid¢in pri tem nujno zahtevajo raziskavo $ir-
sih in kompleksnih struktur, ki dolo¢ajo in
oblikujejo te izkusnje in dogodke. Umetniki
sistemati¢no upostevajo moznosti najveckrat
na paradoksu utemeljenega, a produktivnega
izrabljanja tistih ve¢plastnih in kompleksnih
pogojev in okolid¢in svojega delovanja, ki so
tradicionalno razumljeni kot ovira. Zato se

lotevajo prostorske in kulturne doloéenosti

5 Jovita Pristov§ek, »Praznina, ki ustvarja diskurz,
in diskurz, ki ustvarja praznino«, Tribuna 51, §t. 2
(2010).

6  Sedem grehov: Ljubljana-Moskva, Arteast razsta-
va, Moderna galerija, Ljubljana, 20. 12. 2004-28. 2.
2005. Kustosi Zdenka Badovinac, Viktor Misiano in
Igor Zabel.

15



Igor Spanjol

16

polja delovanja, ujetosti v institucionalni in
produkcijski stroj umetnostnega sistema,
omejitev in nujnosti kot moznosti in pred-
nosti, konstruktivno ironi¢no in z nekoliko
zaigranim uprizarjanjem lastne pozicije.

V ¢asu ljudskih vstaj leta 2012 se je
marsikateremu umetniku zdelo vkljuceva-
nje v neposredne aktivisti¢ne prakse zunaj
polja umetnosti edina mozna oblika delova-
nja. Kljub temu vse ve¢ umetnikov razmis-
lja o kriti¢ni oziroma politi¢ni razseznosti
umetnosti tako, da razkrivajo notranja pro-
tislovja sveta sodobne umetnosti in medse-
bojno razmerje med konceptoma politi¢ne
in »avtonomne« umetnosti, zaradi katerih
angazirane umetnosti ni mogoce imeti krat-
ko malo za odgovor na kompleksna vprasa-
nja o razmerju med umetnostjo in druzbo.
Histori¢nih avantgard in umetnostne tra-
dicije se ne lotevajo kot dedi$¢ine in z nos-
talgijo, temvel kot Zivega jezika in gradiva
z velikim potencialom, iz katerega se lahko
u¢imo in na katerem je mozno graditi naprej.
Zlasti tam, kjer je sodobnost Ze precej trdno
opredeljena in se je zdelo, da je definicija do-
lo¢enega pojava docela jasna, se v novejsih
praksah praviloma odkriva, da se neko polje
nanasa na kompleksnejsi tematski sklop pro-
dukcije, v katerem posami¢nih dejavnosti ni

mogoce prevel ostro lotiti med seboj. Zato
se nekatera najboljsa dela pogosto odmikajo
od uveljavljenih nacel in dominantnih vzor-
cev ali pa pripadajo prav nekemu vmesnem
polju, pri ¢emer ulinek posamilnega dela
pogosto temelji prav na nekompatibilnosti
prostorov in neskladju kodov.

Obenem se vse vel projektov ob razli¢-
nih poudarkih ukvarja s potrebo po ponov-
nem premisleku dominantne umetnostne
naracije ter novem branju in pisanju v skladu
z novostmi in globalno raziritvijo prostora
sodobne umetnosti. Ti projekti so komplek-
sni in dolgoro¢ni, temeljijo na sodelova-
nju med ve¢ institucijami, med teoretiki in
umetniki, na prepletu predavanj in pogovo-
rov ter razstav in se z razli¢nimi dogodki se-
lijo iz prostora v prostor, tako da tudi prak-
ti¢no presegajo meje lokalnega. Delo skupi-
ne IRWIN na tem podroé¢ju nadaljuje vrsta
mlajsih umetnikov, med katerimi I§tvan I3t
Huzjan in Tobias Putrih ozavei¢ata pomen
povojnih avantgardnih gibanj zunaj tradicio-
nalnih zahodnih centrov odlo¢anja.

Novejsi galerijski projekti Marike in
Marka Pogaé¢nika reaktualizirajo temelj-
no idejo tradicije zahodne umetnosti, da je
umetnost posnemanje narave. Vidika posne-

manja in spoznavanja pri tem nista loéena,



transpozicija pravzaprav vzpostavlja racio-
nalni model za razumevanje narave. Vendar
tu ne gre za posnemanje njenega zunanjega
videza, temve¢ njenega bistva. Ta produkcija
ni naklju¢na, ampak je nadzorovana; vklju-
¢uje razseznost tehnike kot rekonstrukcije
in konstrukcije ter s tem manipulacije, to pa
je mogoce prav zato, ker so avtorjema jasni
klju¢na razmerja in ideja. To skrito bistvo,
paradoksalno, ne pripada nelo¢ljivo sami na-
ravi, temvec je naravni pojav pravzaprav nje-
gov ufinek in ga je mogoce brez tezav dislo-
cirati, prenagati iz medija risbe v prostor in
postaviti tudi v muzeju. Umetnost je tista
oblika spoznavanja narave, ki s konstruira-
njem modela uresni¢uje svojo spoznavno
razseznost in naredi vidno konstruiranost
same narave v kulturnih diskurzih.
Natehizhodi$¢ihjevdelih Mete Grgurevic,
UrSe Vidic, Ane Sluga in Boruta Peterlina
pozabljeno odprto pokrajino nadomestila
medijsko posredovana narava kot nekaksna
ziva maketa. Ukroceni organizirani kaos v
kontekstu predvidljive ekoloske negotovosti
zaznamuje postavitve Marka Batiste, Nove
deViatorja, Sasa Sedla¢ka, Lenke DPorojevi¢
in Mateja Stupice. Navidezno nasprotje temu
je, denimo v delih Mateja Andraza Vogrincica,
urbani prostor kot akumulacija vsakdanjega

Med inovacijo in smrtjo: posveceno Igorju Zabelu

spektakla, ki se pocasi spontano izmika nad-
zoru ter navkljub vsem kulturnim, znanstve-
nim in tehni¢nim dolo¢bam postaja nepregle-
den, brezizhoden in, v primeru Franca Purga
in Sare Heitlinger, pogosto tudi nevaren.
Mestne aktivnosti v prvi plan prinasajo telo,
ki se pri Jasi in Luizi Margan multiplicira in iz-
gublja v virtualni igri vizualnih prizorov, med-
tem ko se hkrati poglablja in krepi izkugnja
telesne tehnike v delih Maru$e Sagadin in Taa
G. Vrhovca Sambolca. Ce je narava po Marku
Peljhanu in Vadimu Figkinu $ele pred kratkim
postala programirana delavnica, je telo, kot
nam potrjuje Irena Tomazin, Ze od nekdaj bilo
in ostaja najboljsi stroj. O svojevrstni odtuje-
nosti od narave v formi predmeta spregovori
Tomaz Furlan, ki konstruira nekakina absur-
dna pomagala oziroma disfunkcionalna orod-
ja za zlitje v $ablone vsakdanjega Zivljenja, iro-
ni¢ne metafore smisla nasega funkcioniranja.
Medtem pa stroji Sanele Jahi¢ opozarjajo na
protislovja druzbe, v kateri je delo razvredno-
teno, pogled nanj pa osvobojen vseprisotne
ideologije osvobajanja.

»Postali smo druzba slepih, kar je pos-
ledica popolnega nerazumevanja bistvene
vloge kulture v zivljenju druzbenega organiz-
ma,« je ob razstavi Slike za slepe v Mali gale-
riji leta 2006 rekel Joze Slak Poka. Slike je
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obravnaval kot objekte, »predmete za gleda-
nje«, v katerih se je slikarsko polje velikokrat
povsem podredilo motivu. Dekorativno, po-
gosto vegetabilno ornamentiko je v zadnjem
¢asu dosegal tudi z uporabo novih tehnolo-
gkih postopkov - lesenim slikam, ki teme-
ljijo na fotografijah, je dodajal ra¢unalnigke
tridimenzionalne tiske. V nekak$ni dnev-
nigki slikarski seriji je skozi okno svoje hise
v Jordankalu na Dolenjskem opazoval spre-

minjajoo se pokrajino in problematiziral

napetost med konceptoma snovnosti in
duhovnosti. Bolj meditativno kot kronolo-
gko je belezil dnevne premene svetlobe in
sezonsko dogajanje na gozdnatih hribckih,
se spoprijemal z minljivostjo umetnikega
dela, njegovo trenutnostjo, nenehnim uhaja-
njem in izginjanjem v ni¢. Potem se je neke-
ga poznopoletnega jutra s kolesom odpravil
v koprenasto meglico in se, podobno pro-
zornim kapljam na svojih slikah, razprsil v

gozdu.



Bojana Piskur

Nekaj izhodis¢ umetnosti

zadnjega desetletja

Solidarnostne mreze

Poleti leta 2007 se je zaradi prenove zapr-
la Moderna galerija. V ¢asu prenove galerija
za svoje delovanje ni dobila niti nadomest-
nih razstavnih prostorov niti programskih
sredstev. Ministrstvo za kulturo je bilo na-
mre¢ mnenja, da jih v tem ¢asu ne potre-
buje. Kot odgovor na tak cini¢en pristop je
Moderna galerija tik pred zaprtjem objavila
javni poziv, v katerem je razstavne prostore
ponudila »umetnikom, kustosom, kritikom,
Studentom, otrokom, delavcem — vsem obi-
skovalcem in vsem drugim, ki jih kakorkoli
zanima prihodnost Moderne galerije, da so-
delujejo pri njenem preoblikovanju in posta-
nejo ¢lani drustva neodvisnih kustosov«. Na
razstavi Vsak ¢lovek je kustos / Jeder Mensch
ist ein Kurator' je sodelovalo ve¢ kot sto lju-
di. Seveda je bilo v tak§nem kontekstu umet-

niska dela nemogoce soditi po ustaljenih

1 Po zgledu prve razstave Neodvisnih, First Annual
Exhibition of the Society of Independent Artists, leta
1917 v New Yorku.

estetskih kriterijih, a navsezadnje to niti ni
bil glavni namen razstave. Ideja je bila nam-
re¢ predvsem spregovoriti o samem muzeju
(bolje re¢eno o muzejih), o pogojih njegovega
delovanja, o neuspehih domace kulturne poli-
tike pa tudi o potencialih muzeja, ki je zaradi
takih razmer prisiljen iskati alternativne na-
¢ine delovanja.

Leto kasneje je odmevala akcija Gostimo
Moderno galerijo!,” v kateri je dvajset drustev in
zavodov s podro¢ja kulture izrazilo solidarnost
z zaprto nacionalno institucijo, kar je v praksi
pomenilo, da so ta razstaviséa odstopila svo-
je prostore in namenila sredstva za izvajanje
programa Moderne galerije ter hkrati pozvala
k »vzpostavljanju platforme povezovanja in so-
delovanja institucij in posameznikov, ki deluje-
jo znotraj polja sodobne umetnosti«.” Dejansko

je bil ves ta ¢as prepreden z najrazli¢nej$imi

2 Pobudnici akcije sta bili Alenka Gregori¢, takrat je
vodila Galerijo Skuc, in Jadranka Ljubi&i¢ (Plut),
vodja Galerije Alkatraz.

3 lzizjave na letaku akcije Gostimo Moderno galerijo!.

19



Bojana Piskur

20

dogodki, tako razstavnimi kot diskurzivnimi,
ki so prehajali mejo polja umetnosti, ne na-
zadnje Ze z vkljuditvijo Socialnega centra Rog
v samo akcijo. Izhodis¢e tega projekta je bil
predvsem razmislek o izboljsanju pogojev dela
in neustrezni kulturni politiki, a se je kmalu
razéirilo tudi na vprasanja skupnih kulturnih
in politi¢nih prostorov v mestu ter odnosov
med druzbenimi gibanji, umetniskimi in poli-
ti¢nimi kolektivi in institucijami.

Projekta omenjam na zacetku teksta prav
zato, ker sta nekako odprla diskurzivno polje
o tem, kako razmisljati »politi¢no« v samem
kontekstu umetniskega sistema, k ¢emur
sodijo tudi vprasanja o tem, kaksna je sploh
vloga muzeja danes, komu je namenjen, kako
se ogniti pastem instrumentalizacije s strani
kapitala in politike ter ne nazadnje — kako
delovati skupaj in za skupno dobro. Tovrstna
vprasanja so v kulturi zaznamovala dobrsen
del zadnjega desetletja in posledi¢no vplivala

tudi na samo umetnigko produkcijo.

Alternativni sistemi, politizacija umetnosti
Alternativni sistemi so v veliki meri odraz zgo-
raj omenjenih antagonizmov v umetnostnem
sistemu. Vendar bi bilo zmotno trditi, da so
tovrstne prakse nekaj povsem novega, znacil-

nega zgolj za zadnje desetletje. Zasledimo jih

Ze mnogo prej, od Sestdesetih let dalje, in pred-
vsem v kontekstih, v katerih umetniski sistem
ni bil samo nerazvit, temve¢ tudi popolnoma
brezbrizen do druga¢nih praks. Neformalni
alternativni prostori, umetniski kolektivi,
skupinsko ustvarjanje, samoorganiziranost,
»samozgodovinjenje« ipd. so bili in so e ved-
no samo nekatere od znacilnosti alternativ-
nih na¢inov delovanja. V zadnjem desetletju
v ta sklop uvr§¢amo predvsem tiste prakse, ki
jih Gerald Raunig imenuje konstitutivne de-
javnosti in pri katerih gre za druga¢ne oblike
kulturne oziroma umetniske produkcije. Kot
reCeno, so to nadini in strategije iskanja dru-
ga¢nih form delovanja ne samo na podrodju
umetnosti, temve¢ v $irSem druzbenopoliti¢-
nem polju ter vkljucujejo $irok razpon akter-
jev: umetnikov, kustosov, teoretikov, filozofov,
aktivistov, ki na ta nac¢in hkrati vnagajo spre-
membe v same umetni$ke institucije; ne zgolj
kot kritiko, temve¢ s premisljevanjem o nadi-
nih skupnega delovanja, ustvarjanja skupnega
znanja in odpiranja vpra$anj o tem, kaj je da-
nes institucija. Najveckrat se te prakse udeja-
njijo kot kolektivno delovanje. Obenem gre za
nadaljevanje institucionalne kritike iz predho-
dnih desetletij, le da je zdaj ta kritika dosti bolj
usmerjena v $irsi druzbeni okvir, i§¢o¢ pri tem

tudi neke vrste zavezni$tva s samo institucijo.



Tako lahko zasledimo precej heterogene
oblike teh praks. Po eni strani gre za kolektive,
ki delujejo politi¢no in zunaj polja umetnosti,
a ne izklju¢ujoce, kot sta bili na primer skupi-
na TEMP* in Delavsko-punkerska univerza’.
Neteorit® kot kolektiv deluje hkrati zunaj in
znotraj institucije; procesi in projekti, s ka-
terimi se ukvarja, niso sami po sebi umetni-
ko delo, pa¢ pa v svojih kriti¢nih analizah iz
umetnosti zgolj izhajajo. Vsekakor gre tu za
drugacen natin delovanja kot pri obeh prej
omenjenih kolektivih, saj Neteorit program-

sko deluje znotraj umetnostne institucije,

4  Leta 2006 je neformalna skupina TEMP raziskovala
prazne prostore v centru mesta. Njena izhodis¢-
na ideja je bila, da se v centru Ljubljane mapira-
jo prazni prostori in namenijo za€asni uporabi za
razlicne (kulturne) dejavnosti s poudarkom na sa-
moorganizaciji, za¢asnosti in produkciji skupnega.
V marcu 2006 se je zgodila zasedba bivSe tovarne
koles Rog, eden od iniciatorjev te zasedbe je bila
tudi skupina TEMP. Z vzpostavitvijo samoorganizi-
rane mreze so v Rogu nastali novi nacini delovanja,
produkcije »od spodaj« in kriticne misli, ki je med
drugim povezala tudi polji kulture in politi€nega.

5  Delavsko-punkerska univerza je bila izobrazeval-
no-politiéni projekt, kolektiv druzbeno angaziranih
Studentov, raziskovalcev in aktivistoy, ki se je po-
svec€al predvsem radikalni teoriji s tematikami, kot
so postfordizem, revolucija, totalitarizem, neumnost
itd. Delovala je med letoma 1997 in 2014, od takrat
dalje pa deluje kot Institut za delavske Studije.

6  Neteorit je sklop (kolektiv) razliénih teoretsko-
umetniSkih dejavnosti, ki se od leta 2013/14 od-
vijajo v Moderni galeriji in v Muzeju sodobne
umetnosti Metelkova.

Nekaj izhodiS¢ umetnosti zadnjega desetletja

Ceprav ni del te institucije kot take. Tovrstne
prakse se v Zargonu teoretskih raziskav o
novih modelih institucij imenujejo constitu-
encies. Ti kolektivi umetnosti nimajo zgolj
za »formoc, za reprezentacijo neke politi¢ne
ali druzbene realnosti, temve¢ za neko novo,
politike, umetnosti, druzbene kritike in an-
gazmaja. Vprasanji, ki si ju med drugim zas-
tavljajo, sta: na kaksen nacin se izogniti hege-
moniji reprezentacije, da proces dela, razisko-
valne metode ali politi¢ne akcije ne zapadejo
v zanko participativno-multikulturnega pro-
jekta? In kako misliti nove oblike institucij?
Na drugi strani se z alternativnimi siste-
mi ukvarjajo tudi umetniki, ki na tak nacin
neposredno posezejo v sam center umetni-
Skega sistema; tako na primer Tadej Pogacar
vzpostavlja parazitske fiktivne sisteme,” ki se
naseljujejo v telesa drugih muzejev in podob-
nih ustanov. Pogacar s parazitskim principom
ne prehaja eksplicitno v polje politi¢nega, ven-
dar politizira same mehanizme delovanja neke
institucije. Minna Henriksson s »tra¢ kartogra-
fijami« ustvari paralelni sistem razmerij (tudi

modi) v nekem lokalnem umetniskem sistemu.

7 Kot je na primer PA.R.AS.LTE. muzej sodobne
umetnosti, delujo¢ od leta 1993.
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Na ta natin pokaZe, da je sistem pravzaprav
vzpostavljen prek neformalnih razmerij in
nepreverjenih govoric. Morda formalno najbolj
neposredno, kot »klasi¢no« umetnisko delo, je
kritiko umetniskega sistema (natan¢neje je to
kritika pogojev razstavnih in produkcijskih
razmer) vpeljala Nika Span. Slike imajo nume-
ricne naslove, izrazene z okroglimi rdec¢imi
nalepkami. To izhaja iz obi¢aja, da se prodano

umetnigko delo oznadi z rdeco piko.

Pedagoski obrat
Povezovanje eksperimentalnih izobrazeval-
nih praks in umetnosti,® vpeljava pedagogike

kot modela za druga¢no produkcijo védenja,

8  Najomenimrazli¢ne oblike izobraZevanj, ki so nastale
(nekatere Ze v devetdesetih letih) znotraj obstojecih
nevladnih organizacij, na primer: Svet umetnosti
(SCCA), Seminarji sodobnih scenskih umetnosti
(Maska), prej omenjena Delavsko-punkerska
univerza, delavnice s podro¢ja novih tehnologij
v Ljudmili, Kibli in Kiberpipi, v okviru institucij
seminarji — »Branja« JoZeta BarSija na ALUO-ju
in izobraZevalni programi v Moderni galeriji, kot
samostojni umetniski projekti festival Hexpo Marka
Kosnika, East Art Map skupine IRWIN, obcasna
radijska postaja za sodobno umetnost radio Cona
Irene Pivka in Braneta Zormana, Makrolab Marka
Peljhana ali kot neke vrste participativni projekti
CODE:RED Tadeja Pogalarja, Stranis¢e in Hisa
JozZeta Barsija, Suho stranisS¢e Marjetice Potr¢,
Socialna obleka Marije Mojce Punger¢ar, Drustvo za
domace raziskave Alenke Pirman, Ready 2 Change
Polonce Lovsin in UrSke Jurman.

vpeljava politi¢ne participacije v polje umetno-
sti so samo nekatere od znacilnosti pedagogi-
ke, ki je v zadnjem desetletju dodobra spreme-
nila do tedaj ustaljene muzejske izobrazevalne
prakse. T. i. izobraZevalni obrat je po eni strani
logi¢na posledica bolonjske reforme visokega
$olstva oziroma kritike kognitivnega kapitaliz-
ma, po drugi pa gre za vra¢anje burnih razprav
institucionalne in druZbene kritike na podro-
¢je umetnosti. Seveda ne gre za strogo lo¢eva-
nje teh praks; mnogi kolektivi, ki ustvarjajo
alternativne sisteme umetnosti, se obenem
ukvarjajo tudi s pedagogiko. Prav tako je zani-
manje za pedagogiko prisotno v $tevilnih de-
lih umetnikov, ki na ta nat¢in razmigljajo tudi
o publiki, sodelovanju, ustvarjanju in deljenju
skupnega znanja. Ena od znatilnosti je tudi
druga¢na interpretacija pojma participacija, ki
jo sedaj umetniki dojemajo predvsem kot ne-
kaksno reakcionarno pozicijo, zatasne umetni-
ke skupnosti, ki pri tem nastajajo in v katerih
se ze vnaprej pri¢akujejo afirmativni med¢lo-
vegki odnosi, pa jo imajo za zastarelo in hkrati
kanon politi¢ne korektnosti. Posledi¢no izo-
brazevanje ni ve¢ misljeno zgolj kot »modelk,

ampak kot specifi¢na mikropoliti¢na situacija,’

9 Kot so bili Radikalno izobraZevanje, Reartikulacija,
platforma BOKS, kolektiv TEMP, angazirana dela
Nike Autor ali skupni projekt Delavci brez meja



kilahko nastane v najrazli¢nejsih prostorih, te-
meljeda na transverzalnosti, razli¢nih oblikah
zavezni$tev in kolektivnih akcijah.

Eden od zacetnikov vpeljave tovrstnih
praks v svoja dela je Joze Bardi. V zadnjem
desetletju je princip pedagogike v njegovem
delovanju dobil nekoliko drugaden znadaj. Ce
je Barsi poprej videl publiko kot sestavni del
nekega projekta, kot aktivne udeleZence same-
ga umetniskega procesa, gre zdaj predvsem za
zelo natanéna branja besedil s podrodij filozo-
fije, politi¢ne teorije in umetnosti ter za njiho-
vo nadaljnje pretvarjanje v obliko, v kateri so
razumljiva vsem. Register znanj, ki se pri tem
ustvari, se seveda ne konc¢a zgolj pri pozornem
branju; prej gre za nekaksno redefiniranje kon-
ceptov védenja, delovanja, estetske izkusnje in
politi¢nega, ali z drugimi besedami, emancipa-
cijskih praks. Franc Purg in Sara Heitlinger iz-
obrazevanje razumeta predvsem kot sodelova-
nje z nevidnimi, marginalnimi skupinami, kot
so na primer uli¢ni otroci v Ukrajini. S tem, da
sta v projektu PreZivetvene taktike 1 kot model

vzela sposobnost uli¢nih otrok za ustvarjalno

Andreje Kulungié, Ibrahima Curiéa, Saida Mujiéa
in Osmana Pezi¢a ter seminarji z naslovom
»Prostori v postajanju« v Socialnem centru Rog (v
organizaciji Socialnega centra Rog, Radikalnega
izobrazevanja in Moderne galerije).

Nekaj izhodiS¢ umetnosti zadnjega desetletja

prezivetje, sta poskusala odpreti razpravo o ne-
enakosti v dana$njem svetu. Vendar to ni tako
enoznacno, kot bi se mogoce zdelo na prvi po-
gled. Proces njunega dela vklju¢uje tudi razli¢na
premisljevanja, na primer o odgovornosti, ki jo

ima umetnik pri takem angaZiranem pocetju.

Transformacije dela in delovnih razmer

V zadnjem desetletju je postalo ve¢ kot odi-
tno, da se je v marsi¢em spremenil polozaj
umetnikov in drugih delujo¢ih v polju kulture.
Aktualna tako niso ve¢ samo vprasanja o pro-
dukcijskih pogojih za ustvarjalno delo, temve¢
predvsem o delu samem. Fleksibilnost delov-
nega ¢asa, prekarizacija, odsotnost socialnega
in zdravstvenega zavarovanja so samo nekateri
od pogojev, ki v veliki meri odrejajo nacin Ziv-
ljenja. V nezavidljivem poloZaju so predvsem

10

tisti kulturni delavci,'” ki so zaposleni obéasno,
po pogodbabh, ali celo kot samostojni podjetni-
ki. Prav tako je jasno, da danes ne moremo ve¢
govoriti o avtonomiji v umetnosti. Medtem ko
v umetniski produkciji e vedno vlada relativ-
na ustvarjalna svoboda, pa poslabsanje mate-
rialnih pogojev umetniskega dela in vse manjsi

nadzor umetnikov nad reprodukcijo njihovih

10 Ze sama uporaba izraza kulturni delavec kaZe, da
so se diskurzi o delu dodobra politizirali.
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zamisli, znanja in dobrin peha umetnike v svo-
jevrsten dogovor s kapitalom. V tem problemu
Paolo Virno predvideva eno svojih bistvenih
tez: ali je mogoce lo¢iti, kar je danes zdruZze-
no - intelekt in najemno delo, in zdruZiti, kar
je lo¢eno - intelekt in politi¢no delovanje?
Umetnikov, ki so si delo kot tako vzeli
za izhodis¢e svojih del, je veliko. Nika Autor
raziskuje odrinjene tematike, kot so na pri-
mer migrantski delavci, azilne politike, za-
moléane polpretekle zgodovine. Pri tem se
raziskovanja loteva angazirano, njene meto-
dologije dela lahko ozna¢imo kot sorazisko-
vanje. Na podoben naéin je nastal tudi pro-
jekt Delavci brez meja,™ katerega avtorji so
Andreja Kulunti¢, Ibrahim Curi¢, Said Mujié
in Osman Pezi¢, pokazal pa je na izkoris¢a-
nje gradbenih delavcev iz bivsih jugoslovan-
skih republik v Sloveniji leta 2008. Marija
Mojca Pungerc¢ar je film Bratstvo in enotnost,
ki prikazuje migrantske delavce pri gradnji
avtoceste in njihovo Zivljenje v samskih do-
movih, predvajala tudi v teh domovih. V dru-
gem projektu z enakim naslovom je sestavila

11 Kolaborativni projekt (v okviru razstave Muzej na ces-
ti, Moderna galerija, 2008) o zivljenjskih in delovnih
pogojih migrantskih delavcev, njihovi neustrezni pre-
hrani in lo€enosti od druzin. Konéni rezultat te sku-
pne raziskave je bila kampanja na svetlobnih panojih
na glavni peScem namenjeni ulici v Ljubljani.

fotografske kompozicije'” posnetkov briga-
dirjev, ki gradijo cesto leta 1958, in posnet-
kov delavcev, ki na istem mestu gradijo nov
avtocestni odsek leta 2006. Maja Hodos¢ek
v videu Obljubljena dezZela, ki ga je ob skupni
pripravi kosila s svojimi sosedi, gradbenimi
delavci iz bivsih jugoslovanskih republik, po-
snela leta 2010, kaze ne samo na problem iz-
koris¢anja teh delavcev, temveé na bolj sub-
tilni ravni tudi na na$ odnos do migrantskih
delavcev oziroma tujcev na splosno.

Vsi nasteti projekti so si podobni ne
samo po tematski, temveé¢ tudi po formal-
ni plati. Medija, ki ju umetniki uporabljajo,
sta predvsem video in fotografija, ¢eprav bi
lahko trdili, da imajo dela v sebi tudi kanec
performativnega. Performativnost je tu bolj
vezana na samo metodo soraziskovanja ozi-
roma na produkcijski proces, a nas hkrati

usmeri v razmisljanje o tem, ali so te metode

12 Kot je napisano na umetnicini internetni strani: »Leta
1958 je moj oce, Leopold Pungeréar, na cestnem
gradbis¢u dolenjske magistrale fotografiral briga-
dirje, ki so tam delali in v barakah tudi stanovali.
Na istem mestu sem leta 2006 po skoraj Stiridese-
tih letih s pomogjo fotografinje Nade Zgank posnela
poklicne gradbene delavce razliénih podijetjih pri
delih na novem avtocestnem odseku. Fotografske
kompozicije sem zasnovala kot montaze posnetkov
iz preteklosti in sedanjosti.« Dostopno na http://
www.3via.org/index.php?htm=bratstvo_in_enotnost/
about (23. 11. 2015).



in procesi lahko sami po sebi ze neke vrste
»estetska« izkugnja.

Seveda se s temi in sorodnimi temami
ukvarjajo tudi umetniki, ki ustvarjajo v klasi¢-
nem mediju. Stag Kleindienst hkrati s kritiko
kapitalizma (»druzbeno realnost in druzbene
spremembe pokaZze s perspektive izvora, re-
Pprezentacije ter naturalizacije oblasti«'?) vpelje
tudi kritiko samega slikarstva, predvsem aka-
demskega slikarskega diskurza. Prav zato se je v
delih s pomenljivimi naslovi Prva dekada, Druga
dekada, Tretja dekada obrnil k neposrednosti,
celo nekaksni naivi, spominjajo¢ na tradicijo
slovenske otrogke ilustracije. Uro$ Poto¢nik s
sliko Delavca ponazarja polozaj delavstva na
splosno, ki je vse bolj vpeto v negotova delov-
na razmerja, kar seveda velja tudi za ustvarjal-
ce v umetniski sferi. Podoba je prevzeta s slike
Gustava Courbeta Lomilci kamenja iz leta 1849,
ki je nastala leto dni po objavi Komunistithega
manifesta. Arjan Pregl v projektu 120 dni zapi-
suje najintimnej$e podatke iz svojega Zivljenja,
jih spremeni v krozne grafe in iz njih naredi Zi-
vopisne skulpture v obliki Zetonow.

Ti umetniki ne samo komentirajo, ilu-
strirajo ali tematizirajo tuje probleme, ampak

gre zdaj predvsem za neko $ir§e zavedanje o

13 Kot je navedeno v umetnikovi biografski predstavitvi.

Nekaj izhodiS¢ umetnosti zadnjega desetletja

tem, da izkori§¢anje delavstva pomeni hkrati
tudi izkori$¢anje njih samih. Kot je napisala
Renata Salecl,' je postindustrijska druzba po
eni strani povzdignila v umetnisko delo samo
zivljenje kot tako, po drugi strani pa je zvedla
posameznika na nekaksnega ra¢unovodjo, ki
mora nenehno meriti svoje uspehe, zapiso-
vati svoje delovanje in presojati, kako blizu je
samopostavljenim idealom.
Delavsko-punkerska univerza je leta 2007
organizirala morda prelomni $tudijsko-bralni
seminar, posveten Marxovemu Kapitalu. Ta
seminar so med drugimi obiskovali tudi ne-
kateri delujoti v polju umetnosti, kar je imelo
za posledico, da so se Ze pozabljene Marxove
ideje na novo interpretirale v kontekstu so-
dobnih umetnigkih praks. JoZe Barsi je tako
z ra¢unalnigkim programom dobesedno »pre-
pisal« celoten Kapital,"” v celofan zavite »knji-
ge« (nevezani listi) pa so bile nato brezpla¢no
na voljo v nekaterih ljubljanskih knjigarnah.
Eksperimentalni film Jurija Medena z nas-
lovom Karl Marx med nami »nadaljuje izro-

¢ilo tistih dragocenih zavzemanj s filmskimi

14 Renata Salecl, »Ra¢unovodje nasih Zivljenj«, dostop-
no na: http://www.mgng.net/info-arjanpregl2.html (23.
11. 2015).

15 Tudi kot posledica tega, da v letu 2008 Kapitala
(slovenskega prevoda iz leta 1986) ni bilo mogoce
dobiti niti v antikvariatih.
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sredstvi, ki so cineaste preko vse zgodovine
gibljivih podob gnala na krizna Zarisca, kjer
so svoje vizije zdruzevali z opozicijskimi pri-
zadevanji na raznih odpornigkih ravneh«.'®
Podoben po usmeritvi in angaZziranosti je tudi
projekt Filmski obzornik 55,'" politi¢ni film v
pravem pomenu besede, ki tematizira tri mo-
derne dobe v Mariboru: NOB (s poustvaritvi-
jo partizanskega grafita), socializem v poznih
osemdesetih letih (protest delavcev) in leto
2012 (protest proti kapitalizmu in oblasti).
Zvoc¢na instalacija Luize Margan Koncert za §i-
valni stroj in drevo poustvari zvoke ro¢nega in
strojnega dela iz tekstilne tovarne Kamensko
v Zagrebu, tovarne, ki je kot mnoge druge v
obdobju tranzicije dozivela Zalostno usodo
privatizacije in propada, s tem pa obsodila de-
lavke na brezposelnost.

Naj v tem sklopu omenim $e projekt sku-

pine IRWIN NSK drZava v ¢asu'® ali natan¢neje

16 Andrej Sprah v tekstu zloZenke za omenjeni film.

17 Nika Autor z ekipo sodelavcev Markom Bratino,
Jurijem Medenom, Cirilom Oberstarjem.

18 NSK drzava v €asu je nastala leta 1992, ustanovile
so jo skupine IRWIN, Laibach, Kozmokineti¢ni ka-
binet Noordung, Novi kolektivizem ter Oddelek za
Cisto in praktiéno filozofijo. Drzavljanstvo NSK-ja
izpricuje NSK-jev potni list, ki je dostopen vsem, ki
se zanj odloc¢ijo zaprositi. Projekt kot tak je izjemno
kompleksen in presega konceptualno omejitev pri-
CujoCega teksta.

epizodo z nigerijskimi prosilci za potni list
NSK-ja, ki je skrajno zanimiva in hkrati an-
tagonisti¢na situacija iz sveta umetnosti.
Najbolj neposredno pokaze stik dveh med
seboj izklju¢ujotih se svetov, o katerem se v
samih umetnigkih projektih ne govori veliko:
skompleksnega, zelo sofisticiranega in ab-
straktnega prostora sodobne umetnosti ter
politi¢no, kulturno in gospodarsko globoko
destabiliziranega tretjega sveta, kjer je golo
prezivetje pogosto klju¢no vpraganje in od ko-
der se ljudje v Zelji po boljsem Zivljenju mno-
zZi¢no odlo¢ajo emigrirati.«'? Kako ta dva sve-
tova tezko najdeta skupni jezik, je bilo o¢itno
tudi med samimi intervjuji, ki jih je skupina
IRWIN izvajala z nigerijskimi prosilci za pot-
ni list, zive¢imi v Londonu; slednji so namre¢
tezko razumeli sam umetnigki kontekst pro-
jekta, v potnem listu so videli predvsem upo-
raben dokument, drzavo NSK pa kot resni¢no
drzavo, ki »vliva upanje«. Ni torej nakljugje,
da so tovrstna vprasanja in antagonizmi, ki
jih med drugim odpira tudi omenjeni projekt,
danes klju¢ni za $irSe razumevanje in razmi-
slek o sodobni umetnosti v hitro spreminjajo-

¢i se geopolitiki sveta.

19 Glej: http://jozebarsi.blogspot.si/2011/10/irwin-nsk-
drzava-v-casu-detajl.html.
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Umetnost, ki deluje (trije nastavki za

razmislek o umetnosti v preteklem desetletju)

Razstave, ki reflektirajo preteklo desetle-
tje, so nehvaleZzno pocetje, saj je vsako izre-
zovanje ¢asovnih sekvenc v veliki meri arbi-
trarno in so poskusi detektiranja interesov,
pristopov, strategij pa tudi formalnih in dis-
kurzivnih prijemov znotraj tega nujno preju-
dicirani, tudi z omenjeno gesto retrogradne-
ga dolo¢anja ¢asovnih celot. Hkrati se vedno
znova znajdemo v polozaju, ko ¢utimo, da se
ne moremo premakniti naprej, ne da zarige-
mo koordinate pravkar minulega.

Desetletje, ki je tokrat predmet refleksije,
ze na prvi pogled predstavlja prelom glede na
prejénje. Ce smo bili do zacetka novega tiso¢-
letja delezni vsesplosnega optimizma gospo-
darske rasti, »zmagovalnega« priblizevanja
evroatlantskim integracijam, kar naj bi legi-
timiralo na$ tranzicijski uspeh, se je deset-
letje zatem, ko naj bi pobirali sadove svojih
uspehov, sprevrglo v nekaj povsem drugega.
Vklju¢itev v evroatlantske integracije nas je
postavila na margine politi¢no-ekonomskega

dogajanja, kar nam je postalo $e bolj jasno s

svetovno ekonomsko krizo. Na podro¢ju kul-
ture lahko sledimo podobnemu preobratu. Ce
so devetdeseta leta, ki jih lahko podaljsamo
v prva leta novega tisocletja, za kulturno do-
gajanje v Sloveniji pomenila precej$nji, ¢eprav
ne idili¢en razcvet, je preteklo obdobje dese-
tih letih v marsi¢em izpostavilo stagnacijo in
stevilne probleme, s katerimi se v vsakdanjem
delovanju redno spopadamo. Lahko re¢emo,
da je tranzicija devetdesetih let slovensko
kulturo izredno odprla, ji dala precejen za-
gon in entuziazem, kar se je kazalo v tevil-
nih iniciativah, prostorih in omembe vredni
mednarodni pozornosti, ki smo je bili delezni.
Preto¢nost in dinamika ¢asa, ki ju je na umet-
nigkem polju kronala Manifesta v Ljubljani,
sta v vseh pogledih stvar preteklosti.

Zaton, ki se ¢uti na vseh podro¢jih, veleva
reakcijo. Potreba po ustavitvi splosne druz-
bene degradacije se moéno ¢uti na podrodju
umetnosti, ki si zastavlja vpraanja o svoji
vlogi v tem procesu. Ta tendenca dobiva svoj
odraz v globoki politizaciji umetnostnega
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diskurza, ki aplicira dnevnopoliti¢ne boje na
umetniske prakse, pogosto porajajo¢ splosen
ob¢utek razolaranja nad mankom realnega
uéinka tega procesa. Niti slovenska umetnost
ni imuna proti temu fenomenu. Vendar se
hkrati porajajo tudi drugi prijemi, poskusi dru-
gatnega zastavljanja vpradanj, Ce Ze ne ponuja-
nja odgovorov. Mogoce bi tako problemati¢no
pocetje, kot je razmislek o klju¢nih vpraganjih
slovenske umetnosti v preteklem desetletju,
lahko strnili okoli iskanja na¢inov puséanja re-
alnih u¢inkov. Kje in kako umetnost v obdobju
globoke druzbene (in posledi¢no umetnigke)
krize lahko najuspe$neje ucinkuje? In kaj je
pravzaprav uspe$no ucinkovanje in s tem tudi
druZbena pozicija umetnosti?

Tri tocke, okoli katerih se v pri¢ujocem
besedilu razvija premislek o preteklih desetih
letih umetnosti v Sloveniji in nakazujejo odgo-
vori na zgoraj zastavljena vprasanja, nikakor
niso poskus njene sistematizacije. Pravzaprav
sploh nimajo ambicije podajati celovito sliko
niti niso v hierarhi¢nem odnosu do druga¢nih
prijemov, o katerih tukaj ne bo govor. Njihova
skupna poteza pa je, da ¢eprav na prvi pogled
predstavljajo odklon od zavzemanja politi¢ne
pozicije, se ta oblikuje prav v postavljanju pod
vprasaj »lastnih sredstev« in njihove aplikacije

v reformulaciji druzbene vloge umetnosti.

Zgodovina po koncu zgodovine
»Postzgodovinsko stanje« hegemonije neoli-
beralne ureditve drzave, ekonomije in druz-
be je povzrocilo neko nelagodje ob pogledu v
prihodnost, distorzijo odnosa do prihodnjega
kot podro¢ja potencialnosti, na katero smo
priklicani vplivati. Vendar pa smo tudi v od-
nosu do preteklosti v izredno ko¢ljivem polo-
zaju. Po eni strani namre¢ naso proaktivnost
do prihodnjega onemogoca »strah pred zgo-
dovino«. Pogled nazaj skozi revizionisti¢no
prizmo zadnjih desetletij vidi preteklost kot
sosledje kataklizem, napak, ki so prinesle pre-
ve¢ krviin nepotrebnih Zrtev. Prenevarne ide-
je o boljsem svetu so se prepogosto ponesre-
¢ile in metastazirale v politi¢ne radikalizme in
totalitarizme, ki kot nenehno svarilo stragijo
vdane subjekte nove svetovne ureditve.

Po drugi strani smo v zadnjem deset-
letju (ali celo malce dlje) pri¢a proliferaciji
produkcije preteklosti, vratanja k nekaterim
njenim dimenzijam, izsekom, elementom.
Dieter Roelstraete prepoznava ta pojav kot

»zgodovinopisni obrat«' in ga obravnava kot

1 Dieter Roelstraete, »After the Historiographic
Turn: Current Findings«, e-flux Journal 6 (05-
2009), na http://www.e-flux.com/journal/after-the-
historiographic-turn-current-findings/, dostopano
15. 10. 2015.



patoloski moment sodobnoumetnigke pro-
dukcije. Dejansko nam ni tezko prepoznati,
na kaj meri ta termin, saj nam v spomin v
hipu priklice nedavno umetnisko obsedenost
z arhivi, spominom, njegovo selektivnostjo in
poroznostjo, nostalgijo, komemoriranjem ...
Zdi se, da Roelstraete povezuje ta trend z
nekim aktualnim eskapisti¢nim trenutkom,
»nezmoznostjo nadega ¢asa, da bi proizvedel
ucinke,«* vendar ga to zatikanje v preteklost
naredi $e bolj slepega za celovito podobo.
Boris Buden’ pa v tem »zgodovinopisnem
obratu« prepozna nevaren moment enalenja
zgodovine s preteklostjo. To, kar Roelstraete
opise kot obsesivno ukvarjanje s produkcijo
preteklosti, nima veliko zveze z zgodovino,
temveé uporablja spomin kot nadomestek za
zgodovino. Za »obdobje komemorativnosti«
so znacilni feti$iziranje spomina, nenehno re-
produciranje kulturne dedi3¢ine in arhivarska
gore¢nost: vsi nasteti so velikodusno zastopa-
ni momenti v produkciji in diskurzu mednaro-
dnega umetnostnega sistema. »Spomin je na-

domestil zgodovino,« pravi Buden,” umetnost

2 Pravtam.

3 Boris Buden, »Umetnost in kritika v kuriranju prete-
klosti«, predavanje in pogovor, 5. 2. 2015, Trubarjeva
hisa literature. Posnetek predavanja na: http://www.
worldofart.org/aktualno/archives/7003.

4 Pravtam.

Umetnost, ki deluje (trije nastavki za razmislek o umetnosti v preteklem desetletju)

pa k temu prispeva z ustvarjanjem preteklosti
z nenehnim produciranjem in reproducira-
njem kulturnih razlik. V tem je pat pozicija te
splosne kulturizacije, saj od obrata k produk-
ciji spomina pri¢akujemo dejansko politi¢no
spremembo. Korekture spomina, ki se skozi
umetniske intervencije dopolnjuje ali znebi
ideoloskih popacenj, nikakor nujno ne impli-
cirajo otipljivih politi¢nih premikov.

Vendar so poeti¢ne zgodovine, ki jih
obravnava razstava Krize in novi zacetki: umet-
nost v Sloveniji 2005-2015, zavezane dru-
gim nacelom. Rastko Mo¢nik v predavanju
»Tezave z zgodovino, ki ga je imel v Moderni
galeriji leta 2006, postavi izhodi$¢no tezo, da
je znanstveni program zgodovinopisja mozen
ele, ko nehamo preteklost razumeti kot se-
danjost, ki je ni ve¢, z drugimi besedami - ko
nehamo zZiveti v preteklosti. Osrednja tezava
danasnjega spopada s preteklostjo je v tem,
da »v resnici ne verjamemo, da je preteklost
razlicna od sedanjosti.«<’ Do preteklosti ni-
mamo zdrave distance, tako blizu nam je,
da mislimo, »da nam nasa vednost o seda-

njosti daje pravico, da revidiramo pogled na

5  Rastko Mocnik, »Tezave z zgodovino«, predavanje
v Moderni galeriji leta 2006. [Ta in sledeci citati
Mocnikovega predavanja so narejeni po avtorjevih
zapiskih s predavanja. — Op. ur]
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zgodovino.«® Epidemija revizionizma, ki smo
ji pri¢a v zadnjih desetletjih, nikakor ni samo
znatilnost drzav, nastalih po padcu berlinske-
ga zidu, in njihove potrebe po legitimiranju
dolge tradicije lastne suverenosti, temve¢ je
zelo nacelno vgrajena tudi v temelje skupnega
evropskega projekta. Skupna poteza revizio-
nisti¢nih tendenc gre v smeri nevtraliziranja
pomena zgodovinskih bojev, revolucionarnih
gibanj in radikalnih zahtev po druZbenopo-
litiéni emancipaciji. Vsi ti padejo v register
disidentskih epizod, ki uglaseno sodelujejo
v projektu zgodovine kot postopnega, ven-
dar progresivnega $irjenja horizonta univer-
zalnosti. Vsak dan ve¢ pravic. Delo Dejana
Habichta in Tanje Lazeti¢ Pot spominov in to-
varistva (2001-2009) meri na element trans-
formacije pogleda na zgodovinsko sekvenco
revolucionarnega upora proti okupatorju
med drugo svetovno vojno in belezenja te
epizode. Delo spremlja projekt nastanka spo-
minske poti, ki zaznamuje krog, s katerim je
okupator zaprl mesto Ljubljana v koncentra-
cijsko taborisée. Habicht in LaZeticeva se ne
predajata diskurzu o komemoraciji, temvet s
prikazom spreminjanja polozaja in pomena

spominske poti opozarjata na premestitev

6 Prav tam.

njenega referennega sveta. Projekt z razli¢-
nimi umetniskimi posegi pri¢a o asimilaciji
agonisti¢nega momenta preteklosti v neolibe-
ralni narativ, v katerem se njegov bojevniski
duh druzbene spremembe prevesi v podrodje,
ki ga obvladuje turizem.

LaZeti¢eva in Habicht s svojim projektom
opominjata na dejstvo, da zgodba o dinami¢-
nem principu univerzalizma, tj. nenehnem
sirjenju in vklju¢evanju horizonta pravic, ne
zdrzi zgodovinske preverbe, da so, naspro-
tno, pravice pridobitev konkretnih zgodo-
vinskih bojev in so jih artikulirale skupine,
ki so se v teh bojih konstituirale. Mo¢nik pa
opozarja na radikalen premik v interpretaciji
¢lovekovih pravic, saj jih danes razumemo le
kot »pravico biti to in to«” v hipohondri¢ni
defenzivnosti svojega identitetnega zastav-
ka. V »skrbi zase«, zad¢itniski paranoji glede
svojih identitetnih pravic, ravnamo kot »po-
tencialne Zrtve sedanjostic, ki jo dolo¢a njen
histori¢ni dvojnik, »dejanska zZrtev preteklo-
sti.«* Paranoidna sedanjost nenehno vlece
paralele z dramo preteklosti in njenimi Zrtva-
mi, tako nas drzi kot nenehne talce potenci-

alne »ponovitve« preteklih zrtev. Potrebo po

7 Prav tam.
8 Prav tam.



preseganju viktimizirane vizije preteklosti in
njeno obravnavo v bolj proaktivnih optimi-
sti¢nih konturah za spremembo odnosa do
sedanjosti sijajno izrazajo dela dveh umet-
nikov mlaje generacije, Jasmine Cibic in
I$tvana Ista Huzjana.

Projekti Jasmine Cibic za izhodisca
jemljejo napol pozabljene epizode zgodo-
vinskega modernizma, ki postanejo temelj
za raziskovanje prepleta ideologije in vizu-
alne govorice. Natan¢neje, raziskujejo, kako
ideoloski mehanizmi izbirajo, si prilascajo
in uporabljajo nabor arhitekturnih in umet-
nigkih okvirov za samopredstavljanje in le-
gitimiranje svoje pozicije. Cibi¢eva ustvarja
celoprostorske ve¢medijske instalacije, ge-
samtkunstwerke, kar je del njene strategije,
da uporablja podobne mehanizme kot ide-
ologka masinerija, ki jo dekonstruira v svo-
jem delu. Hkrati pa imajo dela Jasmine Cibic
genealosko kvaliteto, saj s prevrednotenjem
nevralgi¢nih toc¢k arhiva spreminjajo koor-
dinate sedanjosti. Njene raziskave politik
reprezentacije z neskrito herojsko noto v ne-
nehnem predlaganju novih povezav zahte-
vajo od nas preseganje defetisti¢nega strahu
pred preteklimi napakami in spodbujajo gle-
dalce k angazZiranemu pogledu na trenutno
politi¢no polje.

Umetnost, ki deluje (trije nastavki za razmislek o umetnosti v preteklem desetletju)

Kreativni angazma za branje in interpre-
tacijo, ki prej dajeta mo¢ sedanji poziciji kot
predstavljata urejanje arhiva, nakazuje tudi
delo I$tvana I$ta Huzjana OHO and the Korean
Avant-Garde Association (2013). Preprosta
umetnigka knjiga sopostavlja dela slovenske
konceptualne skupine OHO in korejske sku-
pine AG (Avant-garde group of Korea), ki je
delovala med letoma 1969 in 1974. Ob naku-
pu/pridobitvi knjige novemu lastniku pripade
tudi enkratni performans, v katerem umetnik
bos, s stopali meri razdaljo med dvema izbra-
nima to¢kama, od tu do tu. Delo je primer
znatilne Huzjanove strategije zastavljanja
epohalnih vprasanj prek poudarjeno intimne
pripovedi, vendar je njegova mo¢ v kreativni
rekonstrukciji neke trajektorije, natanéni do-
lo¢itvi kljuénih momentov, ki vzpostavljajo

zdravo sooéenje s sodobnostjo.

Heroji nasega casa

Neoliberalna paradigma, ki sebe predstavlja
kot »najboljdega izmed moznih svetov, po-
sebej v luéi strasenja z omenjenimi napakami
preteklosti, izziva razlicne reakcije umetni-
kov, ki sku$ajo svet misliti onkraj zastavlje-
nih meja trenutno hegemonske ideoloske
paradigme. Razmah politicnega diskurza v

umetnosti, ki se je sprevrgel v svoje jalovo
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nasprotje, psevdopoliti¢nost,’ nas je pahnil v
neko vrsto razocaranja in ponovno poudaril
potrebo, da umetnost odgovori na drugaéen
nacin. Umetnost je lahko katalizator akcije
predvsem brez direktnega vstopanja v polje
politi¢nega, onkraj svoje neposredne aplikaci-
je na politiko. Preteklo desetletje nam v slo-
venskem prostoru ponuja precizno artikulira-
ne prakse, ki svojo nalogo druzbene aktivacije
zavestno opravljajo po »drugih« poteh.

Ta moment novega romantizma uveljavlja-
jo prakse, ki gledalca angazirajo z neposrednim
senzori¢nim nagovorom ali navdihujo¢im
osebnim/telesnim angazmajem umetnika.
Vsekakor je v ospredju mo¢na umetnigka pri-
sotnost, umetnik kot posredovalec in medij, ki
vzbuja vzivetje in navdusenje s svojim v¢asih
zelo ekstremnim izpostavljanjem naravnim
silam. Sama vsebina umetnikove vizije je dru-
gotnega pomena, bistven je umetnikov navdi-
hujo¢i potencial, njegova zmozZnost angazirati
nasa Cutila kot predpripravo na druga¢no vide-
nje sveta in posledi¢no, v naslednjem koraku,
na$o odloditev, da druga¢no vizijo tudi ures-
ni¢imo. Telesni element umetnikove geste je

pogosto tocka vstopa v izkusnjo projekta, z

9  Bojana Kunst, Umetnik na delu: blizina umetnosti in
kapitala (Ljubljana: Maska, 2012), str. 22.

neposrednostjo globoke imerzije umetnika v
projekt postane telo dobesedno eden gradbe-
nih elementov dela. Simptomati¢ne so pri tem
vloge, ki jih umetniki prevzemajo, od alkimi-
stov do arhai¢nih junakov, dejanje njihovega
»zrtvovanja« in mesijanstva namenoma deluje
kot skorajda narkoti¢ni moment za gledalce.
Vendar je v isti sapi, in to je e en element, ki
omenjene prakse postavlja v kontekst refor-
mulacije romantizma, ta pompozna gesta sa-
moupodobitve izrecno samoironi¢en moment,
poteza vzpostavljanja distance do samega sebe
in hkrati svojevrsten poskus refleksije lastnega
pocetja. Ta schleglovska »romanti¢na ironija«
je dejansko priznanje mej lastnega projekta,
njegove nujne spodletelosti in absurdnosti
vztrajanja v boju z mlini na veter. Hkrati je
sprejetje apriornosti neuspeha temeljni ka-
men in glavni motor teh projektov, odlocitev
za vztrajanje kljub vsemu pa postane nalezljivi
moment kantovskega entuziazma pri opazo-
valcih. Kljub gotovi pogubi je ta boljsa od apa-
tije, 3e ve¢, je edino zdravilo proti njej. Nazoren
primer tega je projekt Marka Pozlepa Whatever
Happened to Major Tom (2012), ki je hkrati
avtorefleksija prakse umetnika, saj ga ses-
tavljajo preizprasevanja in elementi prejénjih
projektov, ki prevzamejo obliko monumen-

talneje epske pripovedi. V neprikriti maniri



sanjarskega romanti¢nega umetnika se Pozlep
poda na utopisti¢no odpravo, na kateri z ladjo,
ki jo je obnovil z lastnimi rokami, pripluje do
osamljenega otocka v creskem arhipelagu in
na njem zasadi palmo. Pa vendar je poudarjena
sublimnost tega pocetja Ze element samorefle-
ksije. Epopeja z ladjo in romantizirano sizifov-
sko pocetje kot gesta oporekanja nespremen-
ljivosti sveta potekata v odkriti samoironiji,
saj gre za pustolovi¢ino antiheroja. Utopizem
Pozlepovih projektov je namre¢ nameren ter
kot tak politiéna in umetnigka izjava neso-
glasja s ponujenimi koordinatami delovanja.
Nikakor ne gre za zasanjan upor burzujske-
ga weltschmerza, temve¢ za manifestno gesto
oporekanja hladnemu pozitivizmu. PoZlepova
izjava o nujnosti preseganja paralizirajote
druZbene letargije z mo¢&jo domisljije in idealiz-
ma pa vendarle poteka kot premisljena meta-
pripoved, premislek lastne pozicije umetnika
in realnega u¢inka njegovih pocetij.

JaSevi projekti radikalizirajo poloZaj »s
potom in krvjo« ustvarjajo¢ega romanti¢ne-
ga umetnika in njegovo pozicijo gradbene-
ga kamna lastnih projektov. Jasa je ¢arodej,
moderni alkimist, mag z izredno hipnoti¢no
prezenco, ki se v njegovih projektih pretaka
med gledalce v namerno mitomanski maniri,

ki veleva, naj se mu sledi. Jaseve instalacije

Umetnost, ki deluje (trije nastavki za razmislek o umetnosti v preteklem desetletju)

delujejo kot simbolisti¢ne scenografije, suge-
stivni elementi, ki stopnjujejo vzivetje, empa-
tijo, sodelovanje do tocke, ki, tako se zdi, hoce
izni¢iti vsako oviro za prevlado ¢utenja. Ta
zahteva pride do vrhunca v projektu Crystal
C: It feels like tiptoeing on the edge [of euphoric
sense of beauty] (2014) in se dobesedno ma-
terializira v eliksir, skrivnostno kemi¢no/
alkimisti¢no substanco, ki spreminja percep-
cijo realnosti, kar naj bi bila definicija vsakega
uspe$nega umetniskega dela.

V tem orisu se, niti malo diskretno, go-
vori o umetnikih v mogkem spolu; upostevaje
prej izpostavljeni samoironi¢ni moment, bi
lahko celo rekli o Umetnikih. Umetnice pa se
v ta sklop umescajo nekoliko drugate. Meta
Grgurevi¢ ustvarja ve¢medijske projekte, ki
gledalca potopijo v veé¢utno izkusnjo, ven-
dar ta nikakor ne sloni na zapeljivi privla¢-
nosti umetni$ke karme. Dramaturgija je v
projektih Grgureviteve premaknjena v samo
postavitev, v minuciozno obrtnisko obravna-
vo njenih elementov, ki vedno kaZe neko slo
po ustvarjanju. V poudarjeno pesniski gesti
se delo Mete Grgurevi¢ kaze kot invencija,
ki je razbremenjena pragmati¢ne ali raciona-
listi¢ne motivacije ter izraza smotrnost pov-
sem drugega registra. Kantovski entuziazem,

ki kaze Zzeljo po soudelezbi in tako angazira
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gledalca, povzrodi, da se ga ta naleze, izhaja iz
navdu$enja nad ustvarjanjem zaradi ustvar-
janja samega, ki odpira prostor umetniskega.
Nestabilne harmonije konstitutivnih elemen-
tov v delih Mete Grgurevi¢, kot sijajno pov-
zema njen projekt Escapement (2013), svoj
herojski vidik tako izpostavljajo po stranpoti,
v pogumu neprakti¢ne ustvarjalne geste, ki v

krhkosti vztraja pri svoji odve¢ni nalogi.

Inkomenzurabilno

Prili smo do tretje tocke, okrog katere se
zgo$¢a ta premislek o zmoZnosti umetno-
sti preteklega desetletja, da pusca posledice,
da deluje, ne da bi se prepuséala aplikaciji na
politiko. Lahko bi rekli, da ta to¢ka na bolj ab-
strahirani ravni nekako ponavlja splosno gesto
prvih dveh. Te prakse bom poskusil brati tudi
kot neki obrat od pretirano poetiziranih po-
skusov »rusenja sten slonokos¢enega stolpa,
od mnoZice reformulacij brisanja meje med
umetnostjo in zivljenjem, ki zadnje ¢ase preha-
jajo v razvodenelo manieristi¢no fazo. Skupna
poteza sicer zelo razli¢nih umetniskih praks, o
katerih razmigljam pod to oznako, je zavest o
tem, da mo¢ umetnosti izhaja iz njenega speci-
fitnega druzbenega poloZaja in uporabe orodij,
ter se pri njih manifestira v premisleku meje,

stopnjevanju napetosti, ki je nikoli ne moremo

preprosto presedi. Gre za umetnost, ki prisega
na svoje meje, vendar ne v neki eskapisti¢ni ge-
sti distanciranja od sveta, temve¢ prav zaradi
zavedanja, da je njen udinek znotraj teh meja
dejansko najvedji prispevek k svetu. Zato se
pri tem ponavljata nenehno testiranje in pro-
blematiziranje teh distanc, kar je osrednji mo-
ment samorefleksije umetnosti.

»Politi¢nost poezije se dogaja v njenem
prebitju skozi lastno afazijo.<'” Podobno bi
lahko zatrdili tudi za tukaj obravnavane umet-
nigke prakse. Vprasanje dostopnosti umet-
nigkega jezika je tukaj obravnavano ne kot
njegovo prevajanje v nekaj bolj »skupnegac,
temvec v prebitju umetnosti skozi svojo lastno
afazijo, e parafraziramo Komelja. S to mislijo
se igra tandem Small but dangers. Njegove vi-
zualno in estetsko izpiljene instalacije slonijo
na spreminjajo¢i se kombinatoriki slikarskih,
kiparskih in risarskih del, ki imajo dimenzijo
neprepustne privla¢nosti. Povezave med ele-
menti postavitve se nam kaZejo kot momenti
neke samoiznajdene slovnice, ki nikakor ni
idiolekt, temve¢ predstavlja radikaliziranje
neke napetosti med deli in njihovim pro-

storskim, arhitekturnim in institucionalnim

10 Miklavz Komelj, Nujnost poezije: eseji (Koper:
Hyperion, 2010). str. 52.



okvirom. Gre za potiskanje proti nekemu robu
jezika, ki pa se vendarle nujno dogaja kot je-
zik. SBD ustvarja rebuse, ki delujejo le toliko,
da sprozijo sum, da njihova resitev obstaja; do-
kon¢no se o tem nikoli ne moremo prepricati.
Zdi se, da delo Viktorja Bernika ne bi
moglo biti bolj druga¢no, vendar ga s prejs-
njim povezuje potiskanje neke situacije pro-
ti robu. V tem smislu je zanimiva Bernikova
serija del, pripravljenih za 30. ljubljanski
grafi¢ni bienale. Njen nazorni naslov Motnja/
Interruption (2013) je predelava uradnega
naslova bienala, Prekinitev/Interruption, in je
sistemska motnja Ze v prvem registru branja
razstave. Sledijo drugi elementi motenja gle-
dalca pri branju razstave: telefon, po katerem
nam Zenski glas postreze z bienalskimi ¢enca-
mi, razglas, ki nas v preddverju Cankarjevega
doma namesto s pomembnimi informaciji
prestreze z dekontekstualiziranimi fragmen-
ti tekstualnih del umetnikov s preteklih
bienalov, in ne nazadnje, ograjen segment
preddverja osrednjega hrama slovenske kul-
ture, iz katerega se sredi toge otvoritve $i-
rijo zvoki razposajene zabave in ki ima vse
znactilnosti zasebnega prostora sredi javnega
dogodka: ograjen in pogledu odtegnjen pros-
tor ter varnostnike, ki omejujejo dostop do
dogajanja. Pasti, ki jih je Bernik postavil na

Umetnost, ki deluje (trije nastavki za razmislek o umetnosti v preteklem desetletju)

razli¢nih to¢kah bienalske scenografije, prav-
zaprav prina$ajo neko pretrganje govorice
klasi¢ne razstave. »Pretrganje govorice, ki Sele
vzpostavi tisto praznino, na katero se ta govo-
rica vpisuje.«'' In prav v tem pretrganju, pre-
mikanju izkugnje proti robu, postane izkusnja
umetnosti na razstavi toliko bolj intenzivna.
V dekontekstualiziranem branju umetniskih
tekstov na razglasu Cankarjevega doma ti si-
cer izgubijo svoj kontekst, a se zdruZijo z jav-
nim obvestilom, pridobijo drugo vrsto pozor-
nosti. Delo odtrgajo svojemu »umetni§kemu«
idiolektu in prebijejo lastno afazijo.
Arbitrarnost zdruzevanja tako razli¢nih
umetnigkih praks pod skupnim imenoval-
cem inkomenzurabilnosti je $e en poskus
potiskanja proti robu. Inkomenzurabilnost
umetnosti in politike, nemoznost aplikacije
parametrov ene na drugo, zahteva, da poli-
ti¢nost umetnosti i§¢emo prav na tem robu,
prav v premikanju meje. Ce zelimo, da ima
tudi premislek o teh praksah politi¢ni pomen,
se moramo $e sami pri tem pocetju nenehno

premikati proti novem, neznanem terenu.

11 Prav tam.
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Performans:

nemogoca revizija desetletja

Celovito revizijo desetletnega dogajanja na
podrodju performansa (na Slovenskem) je v
tem trenutku, ko desetletje prakti¢no 3e traja
in ko do pravkar minulih pojavov e nimamo
izoblikovane refleksivne distance, tezko opra-
viti. Ko re¢emo, da desetletje e traja, imamo
v mislih tudi dolo¢ene oblike performativne-
ga dogajanja, ki prav tako e vedno trajajo; tak
je, denimo, trajajo¢i performans (durational
performance) ali instalacija Ja$e na letonjem
Benegkem bienalu," ki zagotovo predstavlja
eno od oblik novih performativnih praks (t. i.
»novi performans«).” Kljub temu je Ze mo-
goce definirati nekaj znacilnosti, po katerih
se nove performativne prakse razlikujejo od
preteklih, pa ¢eprav jih bomo ujeli zgolj v nji-
hovem trajanju oziroma nezakljuéenosti, kar

hkrati pomeni, da tudi pri¢ujodi tekst ostaja

1 https://www.facebook.com/slovenianpavilion.
venicebiennial. Dostop 13. 9. 2015.

2 O »novem performansu« razpravljam v ¢lanku »Novi
performans: poskus opisa«, Dialogi 50, §t. 1-2
(2014): str. 51-62.

na neki na¢in nezaklju¢en v svojem v-z-tra-
janju na nemogod¢i definiciji nelesa, kar se v
definicije nikakor ne pusti ujeti.

Na sploéno receno, je v sodobnem slo-
venskem performansu opaziti dve tenden-
ci: po eni strani pojemanje performativne-
ga zagona, ki je bil znacilen zlasti za pozna
osemdeseta in devetdeseta leta prej$njega
stoletja, po drugi strani pa vitalno prenovo
pojma performansa ali performativnega na
sploh ter bolj ali manj radikalno privzema-
nje in razvijanje novih kvalitet, ki smo jih
opredelili zgoraj. V kvantitativnem smislu je
performansa — kot vse zunajinstitucionalne
produkcije — manj, v produkcijskem smislu
je blize popolni prekarizaciji kot kakrini koli
institucionalizaciji, z nekaj ze dolgo znanimi
izjemami (denimo Maska ali Via Negativa), ki
ohranjajo svoje pozicije $e iz prej$njega deset-
letja, v socialnem smislu je novi performans
na Slovenskem blize angaZirani umetnosti
kot (novemu) formalizmu, ki je bil morda bolj

znatilen za ¢as ob koncu prej$njega stoletja
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in je pomenil neke vrste beg pred novo real-
nostjo (samostojno drzavno; skupno evrop-
sko), v estetskem smislu pa lahko v njem de-
finiramo nekaj tematskih sklopov (oznake so
bolj ali manj zasilne):

1. performans, integriran v teatralno ali
postdramsko formo,
politi¢ni performans,
zvolni performans,
video performans,
bodiartisti¢ni performans,

bioperformans,

NS Uk N

performans »kot tak«.

Kot receno, je tezko dolotiti ¢iste perfor-
mativne formate, saj se teme v razli¢nih per-
formansih ali sklopih prepletajo. Nedvomno
lahko v dramskem ali postdramskem (»tea-
tralnem«) kontekstu definiramo vdor per-
formativnih oblik, postopkov in strategij v
tradicionalno strukturo, vpliv le-teh na samo
teatralno formo in njeno prenovitev, hkrati
pa tudi dolo¢eno teatralizacijo performan-
sa, ki ga, denimo, izvajajo akademsko $olani
(dramski) igralci, gleda pa abonmajska pu-
blika gledalis¢a. Znacilen avtor tega tipa je
reziser Sebastijan Horvat, ki v svojih rezijah
v dramskih gledalis¢ih izkoridc¢a izkusnje, ki
si jih je pridobil z delom v zunajinstitucional-

nih okoljih (npr. E.PI center ali Gledalisce

Glej), je pa tudi avtor nekaj izrazitih in izvir-
nih performativnih dogodkov (npr. Manifest
K, Utopija 1 in 2 ali Was ist Maribor?). Tu so
e Ivica Buljan (z uporabo postopkov, znadil-
nih za performans, vpeljavo igralske impro-
vizacije ipd. v (post)dramsko okolje), Jernej
Lorenci (z ob¢asnim privzemanjem posame-
znih formalnih postopkov ali resitev, kakrina
je npr. svinjska polovica v Iliadi), Mare Bulc
(tudi sam avtor performansov, npr. Zadnja
egoisticna predstava ali Semeni¢ & Bulc na pro-
daj) ali Simona Semeni¢ (delno kot dramska
avtorica s postdramskimi, readymade ali pov-
sem »telesnimi« re§itvami v svojih besedilih,
pa tudi kot izvajalka performansov, npr. Jaz,
Zrtev ali Simona Semenié: drugic). Tako reko¢
»idealno« obliko sinteze teatralnega in per-
formativnega izpelje igralec Marko Mandi¢
v performansu Mandicstroj (Via Negativa in
SNG Drama Ljubljana); svoje dramske vloge,
izvedene v institucionalnem okviru, poveze s
performativnimi izkugnjami iz dela pri sku-
pini Via Negativa in rezultat je provokativna,
nestabilna, a vendar hkrati tudi »varna« for-
ma novega performansa. Privzemanje perfor-
mativnih »tehnologij« brez dvoma vpliva na
samo institucionalno produkcijo predstav, ki
jo rahlja in razvezuje stroge dramskogleda-

ligke forme, po drugi strani pa je vprasanje,



ali to kakor koli vpliva tudi na utecena pro-
dukcijska in finan¢na razmerja, uveljavljena
v instituciji. Zdi se prav nasprotno: namesto
da bi institucija pragmati¢no podprla obstoj
performativnih praks s ponujanjem prostor-
skih in drugih infrastrukturnih uslug, kad-
rovskih zmogljivosti ali prostora v medijih,
si neinstitucija pogosto svojo prisotnost na
institucionalnem odru pla¢a kar sama (in to,
paradoksno, pogosto iz istega vira sredstev, iz
katerega se napaja institucija).

Politi¢ni performans je v tej tipologiji sa-
mostojna kategorija pravzaprav zaradi treh
izrazitih avtorjev, Marka Breclja, manife-
stacije Protestival in Sagke Rakef, sicer pa je
politi¢nost pojem, ki je povezan tudi z dejav-
nostjo avtorjev, zastopanih v drugih temat-
skih sklopih. Marko Brecelj je najznatilne;jsi
in nemara najbolj politi¢en avtor v tej zbirki;
politi¢na je prakti¢no vsaka njegova akcija,
praviloma vselej deklarirana kot performans,
udejanja pa se v okviru t. i. »mehkega tero-
rizma« (glej npr. performansa Kolenovanje
ali Torej v Vrsac).” Protestival je manifesta-
tivna politi¢na akcija, nastala ob vsesloven-

skih protestih pozimi leta 2012. V nastopih

3 Ve¢ o Breclievih performansih v: Blaz Lukan,
»Kolenovanje: mehkoteroristi¢ni performans Marka
Breclja«, Dialogi 51, §t. 1-2 (2015): str. 144-164.
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mesa tradicionalne pristope (glasbeni in-
strumenti, lutke) s postopki zgodovinskega
(sovjetska avantgarda) in novodobnega (gi-
banje Occupy) revolucionarnega agitpropa,
privzema sodobne performativne strategije
(revival hepeninga) in pripomocke (megafon,
ozvocenje, Facebook) ter pri tem poudarja
svoje »estetsko« izhodisce, ¢eprav je politic¢-
no jasno opredeljena. Njena participativna
funkcija je dvojna: zrasla je iz(med) prote-
stnikov, ki jih podpira in bodri pri protestih,
hkrati pa iz kolektiva tudi izstopa z jasnimi
znaki avtorstva in specifi¢cnimi estetskimi
preferencami. Saska Rakef v tem kontekstu
nastopa s performansom Dolg, ki sicer motiv
za nastanek in snov ¢rpa iz finan¢nega okolja
(usodni kredit), ki pa ga razsiri na lok, sega-
jo¢ od identitetne problematike do politi¢nih
konotacij. Rakefova nacenja Sirse teme, kot
so npr. prekarizacija (umetniskega) dela,
financializacija vsakdanjega Zivljenja, poli-
ticna ekonomija prezivetja, pod vprasaj pa
postavlja tudi moZnost vsakr$nega umetni-
skega delovanja in njegovo »svobodo« ter
podvrzenost druzbenim ali denarnim (beri:
dolznigkim) razmerjem.

Zvoéni in video performans sta na videz
dve zgolj s tehni¢nim ali formalnim dolo¢ilom

opredeljeni obliki performansa, vendar gre
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pri obeh brez dvoma za ve¢ kot zgolj »tehni-
ko«. Zvoéni performans avtonomizira zvok,
glas, v performansu mu daje novo vrednost,
podobno, kakor ga je v filozofiji »rehabilitiral«
Mladen Dolar, opozarja na njegovo telesno
naravo in mu podeljuje druzbene dimenzi-
je. Med avtorji izpostavimo Ireno Tomazin
(Faces of Voices) s ¢utnim spajanjem virov in
intenc glasovne izvedbe, duet Wanda & Nova
deViator (Tatovi podob ali Frozen Images), ki
poudarja telesnost glasbene izvedbe sodobne
»post-apocalyptic sci-fi electro-punk« glasbe,*
se poigrava z razli¢nimi Zanri (npr. kabaret),
na videz mimogrede nacenja teme spola, kon-
strukcije spolnih razlik, problematiko deli-
tve dela ter v ¢utni formi zastavlja nekatera
temeljna teoretska ali filozofska vprasanja,
TomaZa Groma (glej npr. antropologko-glas-
beno-performativni projekt Dusa, Sum, ventil
in Zica), Andreja Savskega, Taa G. Vrhovca
Sambolca in druge.

Video performans je Ze »stara« oblika
performansa (vzporejamo jo lahko z video-
danceom), izkoris¢ajo jo zlasti ustvarjalci s
polja vizualnih (likovnih) umetnosti, vendar

ne za dokumentiranje lastnih bolj ali manj

4 Oznaka na Facebook strani. https://www.facebook.
com/wndvwndv. Dostop 13. 9. 2015.

»tradicionalnih« likovnih praks, temve¢ kot
vir novega, »tretjega« izraza, ki je po formi
sicer performativen, vendar omogoca vznik
nove, kompleksne vizualnosti. Veliko avtor-
jev je neobremenjenih s kakr$nimi koli teat-
ralnimi predispozicijami, odmikajo pa se tudi
od klasi¢nega razumevanja likovnosti. Video
performans izkori$¢a moznosti sodobne vi-
deo in digitalne tehnologije, s katero ali doku-
mentira performativno dogajanje ali v oboje
(torej tako v dogajanje kot v tehnologijo)
posega in z obojim kreativno manipulira, s ¢i-
mer performativni objekt postane video zapis
sam. Prostor dogajanja video performansa je
lahko »narava« (tu je njegov zgled dejavnost
skupine OHO), urbano okolje ali preprosto
atelje (studio), $e najmanj galerija ali muzej,
ki predstavljata Sele drugo (re)produkcijsko
fazo kreativnega zivljenja video performansa.
V tej zvezi moramo omeniti tudi Zive perfor-
mativne prakse, ki se izvajajo v galerijskih ali
muzejskih okoljih (kot so npr. +MSUM, MoTA
ali Aksioma) in so prav tako povezane ali z de-
javnostjo vizualnih umetnikov ali z medijem
videa. V tem sklopu najdemo avtorje, kot so
Ema Kugler (nedvomno eminenca vse tovr-
stne dejavnosti pri nas, $e zlasti s kontinuite-
to, kompleksnostjo in kvaliteto delovanja; glej
npr. Odmevi ¢asa), Mark Pozlep (tako z video



performansi kot Zivimi konceptualnimi per-
formansi, npr. Stranger Than Paradise), Zoran
Srdi¢ (tako s kiparskimi kot z animacijskimi
postopki, npr. Rdeca kapica) in Jasa, nemara
ime, ki pomeni najznacdilnej$e nadaljevanje
tradicije tako performansa, izhajajolega iz
vizualnega in galerijskega okolja, kot tudi vi-
deo performansa. Ja$a je vizualni umetnik in
performer, ki brige meje in sintetizira razli¢-
ne estetske in izvedbene izkugnje (slikarstvo,
grafite, sodobni ples, eksperimentalni film,
variete, tv show). V nastopih se enakovredno
poigrava z visoko (abstraktno) umetnostjo, s
trash estetiko, z urbanimi posegi v javni pros-
tor, intimnostjo telesa v prostoru izvedbe,
ekstenzivnim medijskim showom, manifesta-
tivno politi¢nostjo, druzbenim angaZzmajem
in zasebni$kim ludizmom, sprevrata kul-
turne simbole in jim dodaja nove definicije,
po eni strani ekshibicionisti¢no koketira s
publiko, po drugi strani se pred njo zapira v
samozadostnost, avtoerotizem, jo ignorira in
ponizuje. Poleg vnaprej domisljenega koncep-
ta pri izvedbi izkoris¢a sam medij (prostor,
material, izvedba, nosilec), ki ga razume kot
razsirjeni prostor izraza, mesa intimno in
javno, parodijo in aktivizem, poezijo in grote-
sko, manifest in absurd, ustvarja paralelni (a
nikoli eskapisti¢ni) svet (lastne) umetnosti,

Performans: nemogoca revizija desetletja

ki pa ni brez zveze z realnostjo (glej npr. video
Time to become poets ali zivi UTTER / The vio-
lent necessity for the embodied presence of hope
na Benegkem bienalu).

Klasi¢nega body arta pri nas prakti¢no
ni ve¢, z dvema izjemama: Ive Tabar, ki na-
daljuje serijo performansov, zastavljenih v
prvem desetletju novega stoletja, vendar
manj intenzivno (glej npr. Pogoltniti! ali per-
formans v sklopu projekta V imenu ljudstval),
in Eclipse (Tina Kolenik), ki je svojo znacilno
»porno estetiko« (oznaka je sicer vprasljiva)
nadgradila z mitolosko in politicno tema-
tiko ter na ta nacin telo pripeljala v blizino
biopoliti¢nega, kjer je sicer vseskozi ze bilo
(tudi z variiranjem pornografskih motivov),
vendar tedaj v nekaksni avtoekspanziji, zdaj
pa nemara v logi¢nem pojemanju ali defami-
liarizaciji, potujitvi (glej npr. Zlati dez, Leda z
labodom ali EU si muove). Dodali bi jima lahko
fotografske prakse Gorana Bertoka, ki se sicer
manifestirajo v »stati¢ni« fotografiji oziroma
na »nosilcu« podobe ali gibanja, vendar so
pogosto rezultat (belezenja) performativnega
dogajanja (glej npr. ciklus fotografij Post mor-
tem, ki belezi »nehoteni performans« seziga
trupel v krematoriju), serijo performansov
vizualnega umetnika TomaZa Furlana Wear,

ki uporabljajo telo kot nosilec novih »oblatil,
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¢eprav Furlanova produkcija sega tudi na dru-
ga podro¢ja (kiparstvo oz. instalacija, nova
ekonomija, protetika, avtomatizacija ipd.), in
pa serijo dogodkov skupine G-FART Kabaret
Kurac. Skupina mladih $tudentov AGREFT in
FF je izkoristila kabarejsko formo, da bi upri-
zorila sodobni preurejeni kaos, navdahnjen
z medijsko, popularno, potrosnisko in poli-
ti¢no realnostjo, pri tem pa tematizirala telo,
njegov uzitek in perverzijo ter ga antiduali-
sti¢no dopolnila z nenehnim (samo)utemelje-
vanjem, celo s filozofijo.

Telo potemtakem ni izginilo iz sodobnega
performansa; kljub temu da ga v »¢isti« obliki
ni ve¢, se v razli¢énih sklopih pojavlja na raz-
licne nacine. V bioumetnosti Polone Tratnik
je fiziologko ali biolosko telo potencirano in
integrirano v transdisciplinarne projekte v
laboratorijskem ali biotehnoloskem okolju;
njeni performansi so zelo specializirani bodi-
artisti¢ni dogodki, ki se ukvarjajo z deli telesa
(koza, lasje ipd.). Po analogiji s tkivnim inZze-
niringom, s katerim se Tratnikova ukvarja, bi
jih lahko imenovali »tkivni performansi« (glej
npr. Iniciacija, Nomadologija, Las in vitro). Po
drugi strani nastajajo performansi, iz kate-
rih je ¢lovesko telo kot subjekt zamisli in kot
objekt izvedbe izginilo ali bilo nadomes¢eno

z mehaniziranim in digitaliziranim telesom;

tak je performans Zicar Sasa Sedlatka, ki v
svoji simpati¢ni preprostosti apostrofira raz-
licne kontekste: je robot, narejen iz odpadnih
materialov (reciklaZa), ne koketira toliko s ¢lo-
vegko figuro kot z nago uveljavljeno predstavo
o robotih, s ¢imer vstopa v polje univerzalne-
ga in se izogne nevarnosti rasizma, za model
si vzame tip ¢loveskega berala (Zicarja) ali
klogarja in s tem izpostavi socialno-ekonom-
ski vidik izvedbe, ki ga $e poudari z umestitvi-
jo v nakupovalni center kot srediiée-svetisce
potrosnistva, pri simulaciji komunikacije z
mimoido¢imi se zanaa na prepoznavanje
podobne medé¢lovegke situacije, hkrati pa na
njeno potujenost, pri éemer lucidno in, kot se
izkaZe, pravilno ignorira moznost racionalne-
ga pomisleka potencialnih darujo¢ih (v smis-
lu, »kaj bo robotu denar«), s tem pa opozori
na iracionalno naravo blagovne menjave kot
take. S paralelo z Zivim beradem, ki jo odnese
mnogo slabse kot robotski (preganja ga poli-
cija, mimoido¢i ga ignorirajo), in vivo izposta-
vi »ontolosko« razliko med bivajo¢im in nje-
govim »nadomestkomg, s svojo izvzetostjo iz
socialnih razmerij (robot je vendarle »umet-
no« bitje, morda ga kdo celo prepozna kot
umetnigki izdelek) niti ne spravlja darovalcev
v zadrego niti jim ne omogoc¢a pokrovitelj-

skega odnosa, s ¢imer pravzaprav za dolo¢en



¢as vzpostavi moznost nedominantne komu-
nikacije, nekakéno utopi¢no brezrazredno in
brezoblastno druzbo, utemeljeno na radosti
darovanja in ludisti¢ni dimenziji medsebojne-
ga sporazumevanja — ¢eprav, resnici na ljubo,
brez kakrsnega koli realnega ucinka.

V urbanem prostoru potekajo tudi per-
formansi skupine KUD Ljud (npr. Osvajanje
mesta); skupina obravnava mesto kot dnevno
sobo in pri tem izkori§¢a domaco tradicijo
urbanega performansa (recimo prizorice
pred ljubljansko Metalko, znano iz osem-
desetih let), njihovi nastopi so Zanrski kri-
Zanci, spajajo elemente kabareta, groteske,
hepeninga, z vdorom v mestno realnost pa
postanejo neizogibno politi¢ni, éeprav se od
politi¢nega realizma pogosto odmaknejo v
nekaksen performativni nadrealizem. Z mes-
tom komunicira dejavnost Mateja Andraza
Vogrin¢ica, ki pa po drugi strani pozna tudi
projekte, kakrSen je Pekarna Bienale,” simu-
lacijo (pravzaprav kar ponovitev) resni¢ne
pekarne, ki je v okviru graficnega bienala
proizvajala pekarske izdelke, s ¢imer je upri-

zarjala princip reprodukcije, hkrati pa dajala

5  Nanekaj performativnih praks, tudi naVogrin€i¢evo,
je v svoji dobronamerni reakciji na »Arhiv perfor-
mansa« leta 2012 opozorila Mara Vuiji¢, za kar se ji
zahvaljujem.

Performans: nemogoca revizija desetletja

moznost neposrednega spremljanja oblike
sodobne umetnis$ke produkcije v vsej njeni
dvoumnosti: umetnik je sicer proizvajal svojo
(nekoristno) umetnost, ki je bila »v resnici«
peka (koristnih) Zemljic, bienale je bil sicer
pripravljen financirati oboje, v realnem sve-
tu pa je razlika med obema vrstama dela ne-
dvoumna. Radikalno obliko performansa na
nekem - tako konceptualnem kot izvedbe-
nem - robu manifestira performans z naslo-
vom, ki ga je treba brati dobesedno: Predstava
zaradi koncepta odpade avtorjev Simone
Hamer, Jake Andreja Vojevca, Maje Kalafati¢
in Vita Weissa; performans parazitira na raz-
li¢énih kontekstih, od (re)produkcijskih preko
absurdno-ludisti¢nih do ontoloskih, premore
pa tudi precej$njo mero samoironije.
Omeniti moramo $e, da v ¢asu, ki ga za-
jema muzejska predstavitev, s svojo perfor-
mativno dejavnostjo nadaljujejo nekatere
skupine in avtorji iz preteklosti, tako npr. Via
Negativa, Janez Jansa, Vlado Repnik, Lela B.
Njatin idr. Na posameznih podro¢jih (recimo
v sklopu video performansa) se pojavlja Se cela
vrsta (mlajsih) avtorjev, pogosto z enkratnimi
projekti; kot avtorja — Zal — enkratnega per-
formansa omenimo $e Maksa Sor3aka (Ne po-
skusaj tega doma), ki bi ga lahko uvrstili v polje
identitetnega (medicinskega) performansa
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oz. celo body arta. Kot posebno obliko per-
formativne dejavnosti, ki tako v konceptu-
alnem smislu, s prezentacijo »informansov«
in pa z redno dejavnostjo preraila zarisane
okvire performativnega, pa omenimo epo-
halni projekt KSEVT Dragana Zivadinova,
Dunje Zupan¢i¢ in Miha Turi¢a.® Gre za
materializacijo prvotno performativne vi-

zije »kulturalizacije« vesolja,” ki pa s svojo

http://www.ksevt.eu/2015/.

Glej projekt Obred poslavijanja, Gravitacija ni¢ /
Biomehanika Noordung v Zvezdnem mestu (Projekt
Atol) leta 1999.

~N o

izvedbo (arhitektonsko fascinantnim in vi-
zionarskim Kulturnim sredi$¢em evropskih
vesoljskih tehnologij v Vitanju) sega dale¢
preko standardnih meja tako performativne-
ga kot, kakor se je bole¢e pokazalo e zlasti
ob nedavni gladovni stavki Miha TurSica,
vsakrénih z umetnostjo in kulturo povezanih
»vizij« slovenskega Ministrstva za kulturo.



Anej Korsika

Slovenski sen in evropski déja vu

John Reed, amerigki socialist in novinar, je
svetovnemu zgodovinopisju zapustil izredno
knjizico Deset dni, ki so pretresli svet. V njej iz
prve roke opisuje klju¢ne dogodke oktobrske
revolucije leta 1917. Ta dokument ¢asa vzbu-
ja obcutek, da se je v tem kratkem obdobju
zgodovina prav posebej zgostila in da se je
njeno kolo zacelo vrteti hitreje kot obicajno.
Vsekakor je teh deset dni ¢as in svet razdelilo
na obdobje pred oktobrom in po njem. A tudi
oktobra je bilo neko¢ nepreklicno konec, in ko
je leta 1989 padel berlinski zid, so liberalni fi-
lozof1 hiteli zatrjevati, da se je svet kon¢no zlil
v eno in da je s propadom vzhodnega bloka
konec zgodovine z velikim Z. To prepri¢anje
je vztrajalo skozi tranzicijska devetdeseta leta,
ze takoj po prelomu tiso¢letja, ko sta leta 2001
padli stolpnici Svetovnega trgovinskega cen-
tra, pa je postalo jasno, da se ni e ni¢ koncalo.
Ce kaj, je svet danes $e bistveno bolj zapleten,
kot je bil pred padcem berlinskega zidu.

V Evropi danes dejansko stoji ve¢ zidov

kot kadar koli v ¢asu hladne vojne. Namesto

»svobodne« Evrope, ki je odprtih rok spreje-
mala vzhodnoevropske disidente, je ta celina
postala vkopana trdnjava, ki svoja vrata vedno
bolj nepredusno zapira. Brezkon¢ne mnozice
beguncev iz Afrike in z BliZnjega vzhoda tvega-
jo smrtonosno pot proti stari celini. Beguncem
se pogosto odreka celo ime in se, da bi jih
degradirali, oznacujejo za ekonomske migran-
te. Prizvok, na katerega meri ta oznacba, je, da
gre v resnici za oportunisti¢ne in koristoljubne
posameznike, ki niso v resni¢ni zivljenjski sti-
ski. Vsakdo, ki bi se poskusal prebiti v trdnjavo
Evropo, pa naj ga pot vodi skozi Sredozemlje
do italijanske Lampeduse, skozi Gibraltar v
Spanijo ali pa ¢ez Balkanski polotok v Nem¢ijo,
bi se hitro ozdravil prepri¢anja, da gre za na-
misljene Zivljenjske stiske. Begunci, ki jim na
koncu le uspe, se pogosto znajdejo v druzbi, ki
je do njih sovrazna, saj v njih vidi gresne kozle
za svoje lastne tezave. To velja za ves zahodni
svet, $e posebej za Evropo pa zato zadnjih de-
set let lahko upravi¢eno oznadimo za deset let,

ki so pretresla Evropo.
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Leta 2008 je Alan Greenspan, guver-
ner ameri$ke centralne banke v obdobju
1987-2006, na kongresnem zaslianju na
vprasanje, ali je spoznal, da je njegova ideolo-
gijanapa¢na in ne deluje, odgovoril: »Natanko
tako. Natanko to je razlog za mojo pretrese-
nost, ker sem §tirideset let ali ve¢ zivel z upo-
$tevanja vrednimi dokazi, da deluje izjemno
dobro.«' Otitnejse tocke simbolnega zloma
neoliberalizma najbrz ni mo¢ najti. Ze povr-
$na analiza medijskega diskurza zadnjih ne-
kaj let pokaze zanimivo dejstvo. Kapitalizem,
izkori§¢anje, razredni boj, upori, zasedbe
zdaj niso ve¢ kratke in na hitro odpravljene
novice iz nerazvitega sveta, temve¢ dogaja-
nje v samih svetovnih metropolah. Propad
investicijske banke Lehman Brothers, ki je
bila 15. septembra 2008, po skoraj 160 letih
delovanja, prisiljena razglasiti bankrot, obi-
¢ajno oznacujemo kot zacetek 3e vedno traja-
joce svetovne finan¢ne krize. Vprasanje, ki se
s tem postavlja, je, ali je politi¢no-ekonomski
sistem, v katerem Zivimo, res dokon¢no ban-

krotiral. Odgovor se glasi, da ni. Kot pogosto

1 PBS Newshour, »Greenspan Admits ‘Flaw’ to
Congress, Predicts More Economic Problemss,
prepis posnetka na: http://www.pbs.org/news-
hour/bb/business-july-dec08-crisishearing_10-23/.
Dostop 8. 10. 2015.

opozarja Slavoj Zizek, si ée vedno veliko lazje
predstavljamo konec sveta kot pa konec ka-
pitalizma. Hollywood izkazuje neverjetno
domisljijo pri upodabljanju razli¢nih apoka-
lipti¢nih scenarijev, ki so - prakti¢no brez
izjeme — vedno distopi¢ni. Svet onkraj nage-
ga je svet kaosa, Hobbesove vojne vseh proti
vsem, socialnega darvinizma, majhne elite,
ki ima v absolutni oblasti ve¢ino. Optiko pa
zlahka obrnemo in postavimo vprasanje: mar
ni prihodnost, ki nam jo slika znanstvenofan-
tasticna kinematografija, natanko strasljiva
prihodnost, ko razpade $e tisto nekaj malega
druZbenega reda, ki ga danes imamo? Mar ni
med koncem sveta in koncem kapitalizma za
nas enacaj, da konec kapitalizma za nas de-
jansko je konec sveta?

Kljub izpovedim apostolov svetovnega
kapitalizma, kot je prej omenjeni Greenspan,
kapitalizem ni ni¢ bolj bankrotiran, nasprotno,
Ce kaj, je danes mocnejsi, kot je bil kdaj prej.
Njegova izjemna vitalnost se kaze v tem, da
Greenspanova izjava ni povzrocila politi¢nih
nemirov, za sam kapitalizem, epistemologko
gledano, ni bila nevarna, kot je bila za cerkve-
no kurijo izjava Galilea Galileja, da se Zemlja
vendarle vrti. Izjava, da kapitalizem vendarle
ne deluje, na ideologko hegemonijo kapitaliz-
ma ni vplivala, kve¢jemu in paradoksalno, kot



se zdi na prvi pogled, je pokazala, da kapitali-
zem nemoteno deluje naprej. Zato obstaja Se
en, tokrat koné¢ni obrat, ki povezuje filmsko
produkcijo o koncu sveta in nago nezmoznost
zamisljanja konca kapitalizma. Filmi o koncu
sveta dejansko so filmi o (kapitalisticnem) sve-
tu, v katerem zivimo. Govorijo zgodbo o nas sa-
mih, o resni¢nosti, ki je Ze tukaj in zdaj, so upo-
dobitev gesla »Mi smo 99 odstotkov«, zgodba
pa na platnu wéinkuje tako groteskna, da jo
raje vidimo kot distopijo kot pa alegorijo nase
lastne resni¢nosti. Preteklih deset let hkra-
ti pri¢a tako o nujnosti upora in spremembe
kot tudi o njuni nezmoznosti in nemogocosti.
Kapitalisti¢na hegemonija si v primerjavi s fev-
dalno lahko privos¢i, da Greenspan izjavi prej
navedeno, kar je primerljivo s tem, da bi papez
izjavil, da je vse zivljenje Zivel z upostevanja
vrednimi dokazi, da kr§¢anstvo deluje izjemno
dobro. Razloga, zakaj kapitalizmu ta izjava v
resnici ni nevarna, sta vsaj dva. Kapitalizem
kot vsak druzbeni sistem sicer resda potrebuje
svoje nosilce, tako kapitaliste kot delavce, ven-
dar je hkrati v svojem delovanju tudi izrazito
neodvisen od njih. Ponuja razli¢na struktur-
na mesta, za katera terja, da so zasedena, to,
kdo jih zasede, pa je z vidika samega sistema
povsem irelevantno. V stalinisti¢ni maniri je

moc re¢i, da za sistem nih¢e ni nenadomestljiv.

Slovenski sen in evropski déja vu

Podobno kot obstaja rezervna armada delovne
sile in lahko kapitalist ra¢una, da bo vedno do-
bil delavca, ki bo pripravljen narediti e ve¢ za
$e manj denarja, je tudi na drugi strani enacbe.

Za vsakim Greenspanom stoji $e en
Greenspan, ki tako kot vratar v Kafkovi ¢rti-
ci »Pred vrati Postave« pravi: »Mocan sem. A
sem samo najnizji vratar. Ko gres od dvora-
ne do dvorane, pa stojijo pri vratih ¢uvaji in
vsak je moénejéi od drugega. Ze e se ozrem
v tretjega, tega pogleda celo jaz ne morem
vel prenesti.«’ Kapitalizem je svojstven v
tem, da bolj kot kateri koli sistem pred njim
vlada skozi druZbene forme, ki so lahko iz-
razito preto¢ne. Celo izpri¢ano antikapitali-
sti¢na politika se je v teh formah do zdaj ved-
no znasla v neresljivi zagati, in to do taksne
mere, da so v¢eraj$nji antikapitalisti pogosto
po sili razmer re$evali danasnjo krizo kapi-
talizma in mu zagotovili tudi jutri$nji dan.
Kapitalizem je enkraten v tem, da je sposo-
ben svojega nasprotnika preobraziti v svo-
jega poslusnega hlapca. Je sistem s praznim
prestolom, ki nas vabi, da ga zasedemo, a ta-
koj ko ga, smo prisiljeni vladati v njegovem

imenu in po njegovem diktatu.

2 Franz Kafka, Proces (Ljubljana: Mladinska knjiga,
1998), str. 172.
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O tem, kako frustrirajole prazen je ta
prestol, enkratno govori film Louise-Michel
(2008), v katerem glavna junakinja, navdah-
njena z istoimensko komunardko parigke
komune, ii¢e lastnika tovarne, odgovornega
za njene tegobe. S svojim tovariem ga na
koncu najde in usmrti, vendar je zaklju¢ek
te ¢rne komedije namenoma antiklimakti-
¢en. Lastnik ni nekdo, ki bi mu njena zgodba
prisla do Zivega, medtem ko v svoji vili uziva
ob bazenu in televodi, namre¢ po prenosniku
bliskovito odreja nakupe, prodaje, zaprtja,
likvidacije ... stotin razli¢nih tovarn po vsem
svetu. Med njimi zaprtje tovarne, v kateri
je bila zaposlena Louise, deluje banalno in
nevredno omembe. Ko eden izgubi sluzbo,
je to tragedija, ko jih sluzbo izgubi milijon,
je to statistika. Ali drugace, ob velikih napo-
rih nam morda res lahko uspe najti lastnika
kapitala, ki je odgovoren za naso usodo, ga
celo usmrtiti, a nikoli nam ne bo uspelo ubiti
druzbene forme, ki jo utelesa. Kapitalizem
deluje kot Hidra, ki ji lahko odsekamo eno
glavo, samo zato, da na njenem mestu zras-
teta dve novi. Desetletje od leta 2005 do
danes na vprasanje, kako odpraviti kapitali-
zem, ni odgovorilo, ga je pa zastavilo in nanj
na razli¢ne nacine poskusalo odgovarjati, in

to nikakor ni samoumevno.

Dokazuje, da je prislo do temeljnih spre-
memb, katerih polne posledice bo mo¢ ¢utiti
gele v prihodnjih letih. Slovenija je skupaj
s tektonskimi premiki na svetovni ravni
dozivljala tudi svoje avtohtone spremem-
be, ki so jih v najveéji meri povzro¢ili prav
prvi. Po skoraj neprekinjeni dvanajstletni
(1992-2004) vladavini Liberalne demokra-
cije Slovenije je ta leta 2004 izgubila proti
Slovenski demokratski stranki. LDS je sim-
boliziral obdobje politi¢no-ekonomske tran-
zicije, ki je bilo utemeljeno na socialnem spo-
razumu in usklajevano na ravni Ekonomsko-
socialnega sveta. V njem so kapital, delo in
politika iskali najmanjsi skupni imenovalec
ter sledili neprimerno bolj postopni ekonom-
ski tranziciji kot pa v kateri koli drugi drzavi
vzhodne Evrope. Teh dvanajst let sta naddo-
lo¢ala pribliZevanje evroatlantskim integra-
cijam, torej Evropski uniji in zvezi Nato, ter
vsesplodno privzemanje evropskih standar-
dov. Zdi se, da je, potem ko je vse te projekte
izvedel, LDS izgubil svoj raison d'étre $e toli-
ko bolj, ko je njegovo vodenje koncal Janez
Drnovsek. Tako domacda kot tuja politi¢na
izkusnja glede tega u¢i, da so izjemno redke
stranke v resnici sposobne preZiveti sim-
boli¢no ali dejansko smrt svojega voditelja

oziroma voditeljice. V najbolj$em primeru ta



stranko moéno pretrese, v najslabsem pa je
to zanjo smrtna obsodba. V nasprotju s ka-
pitalom politi¢ne stranke in v njih utelesena
mo¢ Se kako ostajajo odvisne od konkret-
nega individuuma na njihovem dcelu. Zato
ni presenetljivo, da tudi v proporcionalnem
volilnem sistemu politi¢ni prostor tezi k de
facto dvostrankarski ureditvi.

Ko je LDS leta 2004 izgubil volitve, je
to zacelo proces postopnega odmiranja te
stranke. Njegovi najvidnejsi ¢lani so presto-
pali drugam, ustanovljenih je bilo vet spin off
strank, ki pa so druga za drugo propadle in
danes nobena od njih ni ve¢ omembe vreden
politi¢ni dejavnik. Stranka SDS, ki je LDS na
volitvah premagala, po drugi strani ostaja
organizirana celota in vsakr$ni poskusi alter-
native na desni so do zdaj klavrno propadli.
Ob nastopu mandata je vlada Janeza Janse
delovala spravljivo, vendar je ob ideoloski za-
slombi tako imenovanih mladoekonomistov,
neoliberalno usmerjenih Mic¢a Mrkaica,
Jozeta P. Damijana in drugih, kmalu po-
skusala uvesti korenite reforme. Poglavitna
ideja o uvedbi enotne davine stopnje, ki bi
nadomestila do takrat veljavno petstopenj-
sko dohodninsko lestvico, je v nasprotovanju
zdruzila veliko vedino sindikalnih central,

in to uspe$no. Zapoznela doktrina $oka in
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dramati¢na pospesitev deregulacije, priva-
tizacije ter liberalizacije javnega sektorja in
drzavne lastnine nista uspeli.

Vseeno pa sta se zacleli in se kljub ka-
snejsim, na papirju levosredinskim vladam v
resnici nikoli nista konéali. Slovenija je sto-
pila po poti drugih evropskih drzav, ki so v
letih pred krizo najbogatej$im slojem pode-
ljevale davéne odpustke, proratunski izpad
pa nato nadomeséale z rezanjem socialne
drzave. Solidarnost z vsemi, predvsem naj-
revnej$imi, je nadomestila solidarnost vseh s
pes¢ico, predvsem najbogatej$imi. Evropske
vlade, tudi slovenska, so tako delovale po
principu Superhika, junaka iz legendarnega
stripa Alan Ford, ki je kradel revnim in dajal
bogatim. Ko sta se s faznim zamikom tudi v
Sloveniji v letih 2008 in 2009 zacela cutiti
zlom ameriskega nepremi¢ninskega trga in
svetovna finanéna kriza, je nuja po varce-
vanju postala le $e bolj neizogibna »objek-
tivna nujnost«. V tem Zasu se je Slovenija
znas$la v druséini evropskih perifernih drzav,
ki jih je kriza najhuje zadela in jih je evrop-
ski tisk cini¢no zdruzil v akronim PIGS
(Portugalska, Irska, Gréija in Spanija). Manj
razdirjeno poimenovanje, ki bi vklju¢evalo
e Italijo in Slovenijo, pa je bilo prav tako
pripravljeno — GIPSIS.
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Skupaj z retoriko Angele Merkel, ki je Ze
na samem zacetku krizo neverjetno uspe$no
uokvirila v diskurz var¢ne bavarske gospodi-
nje, ki dobro ve, da ne more porabiti ve¢, kot
ustvari, kriza ni postala samo politi¢no-eko-
nomska, ampak tudi in predvsem moralna,
in to na ve¢ ravneh. Po eni strani so nastale
skupine »prasi¢jih« ali »ciganskih« drzav, po
drugi strani pa se je razmahnil diskurz kri-
ze kot §ibe bozje, pokore za Zivljenje preko
svojih zmoznosti. Tako kot je moral nemski
vladar na ponizujoco pot v Canosso ter pred
vrati papezeve palace ve¢ dni kle¢ati in ¢a-
kati na sprejem, so danes te drzave klecale
pred vrati vse druga¢ne »Postave«, trojke
Evropska komisija, Evropska centralna ban-
ka in Mednarodni denarni sklad.

Ti so odlocali o tem, ali bodo drZzavam, ki
so v najhujsi dolzniski krizi, odobrili posojila
ali ne. Medtem ko kapitalizem v primerjavi
z realno obstoje¢im socializmom o sebi ne
more ponuditi niti priblizno tako domiselnih
al, kar ponovno kaZe pomanjkanje domi-
8ljije oziroma sposobnosti zamisljanja sveta
onkraj kapitalizma, pa so prav znamenite
sovjetske Sale radia Erevan tiste, ki najbolje
opisejo trojkino groteskno situacijo »reeva-
nja« drzav. V klasi¢ni razli¢ici gre $ala takole:
»Je res, da je Denis Denisovi¢ Denisovski na

tomboli zadel avto?« »Naceloma da, vendar ni
bil Denis Denisovi¢ Denisovski, ampak Peter
Petrovi¢ Petrovski. Ni zadel avta, ampak kolo,
in ni ga zadel, ampak so mu ga ukradli.« V da-
na$nji razli¢ici bi se $ala glasila takole: »Je res,
da je Gr¢ija dobila denarno pomoé¢ od troj-
ke?« »Naceloma da, vendar je ni dobila Gréija,
ampak nemgke in francoske banke. Ni dobila
denarja, ampak ultimat za izvajanje sveznja
strukturnih reform. Niso ji pomagali, ampak
so jo spremenili v poslugno deklo trojke.«

Ob vstopu v Evropsko unijo je bila tej na
referendumu izraZena skorajda plebiscitarna,
ve¢ kot 80-odstotna podpora. Deset let kas-
neje je ta podpora strmoglavila na manj kot
30 odstotkov. Cini¢no re¢eno, pa vendar je z
EU-jem o¢itno tako kot s sliko: vsaka postane
grda, ¢e jo gledamo preblizu. Tek Slovencev
proti EU-ju je bil v svoji lahkomiselnosti in
naivnosti podoben teku v zadnji sceni filma
Ceski sen. Potem ko reziserja uspesno ustva-
rita napeto vzdu$je pred odprtjem novega,
enkratnega, Se nikdar videnega ... nakupo-
valnega centra, pride trenutek njegovega de-
janskega odprtja. Center stoji na eni strani
travnika, na drugi pa je mnozica izbrancev,
prvih strank. Sijo¢i obrazi, polni Zelje po
neskonéni mnozici blaga, se poZenejo v dir.

Dramati¢no pri¢akovanje se stopnjuje vse do



trenutka, ko prvi nakupovalci prisopihajo do
centra, ki pa to sploh ni. V resnici se zaletijo v
gromozansko kuliso, Ceski sen pa se izkaze za
Potemkinovo vas. Natanko tako smo se tudi
mi zaleteli v kuliso Evropske unije, sanj nis-
mo nasli, nas je pa zato ¢akala no¢na mora.
Na drugi strani Atlantika si je mlada genera-
cija Ameri¢anov, zdruzenih v gibanju Occupy,
zastavljala podobno vpradanje: je amerigki
sen $e mogo¢? Je $e mogoce igrati po pravilih
igre in v njej tudi zmagati? Se nam bo konfor-
mizem izplacal? Prejeti odgovor, ¢etudi ga je
bilo mo¢ prebrati samo med vrsticami, je bil
jasen in neizprosen NE! Z besedami Franka
Underwooda, antijunaka serije Hisa iz kart:
»Upraviceni niste do ni¢esarl«

Pokoravanje druzbenim normam in pred-
pisom v kariernem smislu absolutno ne po-
maga ve¢, sistem svojih obljub preprosto ni
vel sposoben izpolniti. Kaksna dramati¢na
sprememba od ¢asov uporni$ke generaci-
je 1968, generacije, ki se je otepala sluzb in
vstopa v odraslo zivljenje, a je bila lahko ne-
uklonljiva ravno zato, ker se je bilo sluzbam,
druzinskemu zivljenju in karieri $e mo¢ upi-
rati. Na koncu je bilo na vse nagteto — varno
zaposlitev, stanovanjski kredit in pogoje za
ustvarjanje druzine - $e vedno mogoce z go-

tovostjo ra¢unati. Tudi Mohamed Bouazizi,
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tunizijski uli¢ni prodajalec, je bil predstavnik
generacije brezperspektivne mladine. Po le-
tih policijskega izsiljevanja, nenehnega Ziv-
ljenja v bedi in prezivljanja celotne druzine
je Bouazizi 17. decembra 2010 dozivel svojo
skrajno mejo, se odpravil pred mestno hio,
polil zbencinom in za%gal. Ceprav se sam tega
ni zavedal, v ¢asu smrti je bil namre¢ Ze dlje
¢asa v komi, je s svojim protestom sprozil
mnozi¢no vstajo, ki je odnesla dva diktator-
ja, v ve¢ drzavah prinesla korenite reforme
in traja e danes. Z Bouazizijevo smrtjo se
je rodila arabska pomlad. Kljub temu da sta
zaradi nje padla tunizijski samodrzec Ben Ali
in egiptovski Mubarak, tudi ta pomlad ni pri-
nesla tistega, kar so si zeleli ljudje, ki so ve¢
tednov protestirali na trgih, kot je kairski
Tahrir. Nasprotno, Bliznji vzhod je danes v
plamenih. V Libiji, Siriji, Iraku in Afganistanu
povsod divjajo drzavljanske vojne.

O dvoli¢ni vlogi Zahoda v tej geopolitic-
ni godlji najbolje pri¢a primer Libije in nje-
nega voditelja Moamerja Gadafija. Po padcu
Sovjetske zveze se je Gadafi namre¢ mo¢no
zblizal z Zahodom, vrata na stezaj odprl naft-
nim korporacijam in jim podelil velikodusne
koncesije ter posledi¢no dosegel, da so tudi
Zdruzeni narodi odpravili sankcije proti libij-

skemu rezimu. V depesi ameriske ambasade v
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Tripolisu iz leta 2009, ki je postala dostopna
na spletni strani WikiLeaks, zato lahko Ze be-
remo, da je Libija »eden klju¢nih zaveznikov
ZDA v boju proti terorizmu in da je stratesko
partnerstvo med drzavama [...] obema nacija-
ma v izjemno korist«.’ Se pred tem je Gadafi
z Berlusconijem sklenil pogodbo, ki je pred-
videvala reparacije za Cas italijanske koloni-
zacije, Gadafi pa se je v zameno obvezal, da
bodo njegove sile patruljirale libijsko obalo
in zapirale vse potencialne libijske imigrante.
Anthony Giddens, teoretik tretje poti, ideolo-
gije, po kateri naj bi se zgledoval Tony Blair,
se je nad Libijo v tem ¢asu navduseval do te
mere, da je napovedal, da ima ta potencial
postati severnoafriska Norveska! Vendar so v
svetu sodobne medijske, politi¢ne in vojagke
industrije, ki pri javnosti naértno goji izred-
no kratek spomin, glede svoje zgodovinske
odgovornosti pa se spreneveda do neskoné-
nosti, to le neprijetne podrobnosti, ki nimajo
nikakr$nega vpliva na razvoj dogodkov.

Kako se vse skupaj ti¢e Slovenije? Veliko
bolj, kot smo si pripravljeni priznati, saj je
bila Slovenija leta 2003 podpisnica vilenske

izjave in se je s tem prikljuc¢ila »koaliciji

3  https://wikileaks.org/plusd/cables/09TRIPOLI677_a.
html. Dostop 30. 10. 2015.

voljnihg, torej koaliciji drzav, ki so napadle
Irak in zacele odvijajo¢i se cikel dogodkov
na BliZznjem vzhodu. Slovenija je zato tako v
moralnem kot politi¢cnem smislu odgovorna
¢im vel beguncem s tega obmocdja zagotoviti
dostojno Zivljenje na svojem ozemlju. Tudi
sicer ima ve¢ina svetovnega dogajanja bolj ali
manj zapoznel odmev tudi pri nas. Gibanje
Occupy je svoj izraz naslo v gibanju Boj za,
ki je ve¢ tednov zasedalo pred Ljubljansko
borzo. Hkrati s tem se je odvijala tudi zased-
ba nekaj predavalnic na Filozofski fakulteti.
Slednja je sledila podobnim, ¢etudi precej
ve¢jim zasedbam fakultet v Beogradu in
Zagrebu. Med regijskimi akterji pa se je tudi
zaradi tega sodelovanje samo $e okrepilo. A
tudi tem bojem so predhajali drugi, na primer
v ¢asu prve vlade Janeza Jange Avtonomna
tribuna, ki se je uspesno bojevala proti neo-
liberalnim spremembam v visokem $olstvu.
Delavsko-punkerska univerza je v tem casu
zagnala renesanso marksizma na nasih tleh,
Socialni center Rog je predvsem na podro¢ju
imigrantskih delavcev in prekarno zaposle-
nih naredil izredno pomembno delo. O vsem
nastetem je pisala in $e vedno pise ponovno
izhajajo¢a Tribuna. Ljudi in organizacij, ki so
izkazani borke in borci za boljsi, pravi¢nej-

81 in svobodnejsi jutri, je toliko, da je skoraj



nekorektno omenjati le nekatere, hkrati pa
nemogoce nasteti vse.

Vzeti iz konteksta se posamezni podvigi
lahko zdijo kot propadle zgodbe, vendar zgolj
v duhu krilatice Mao Cetunga: »Od poraza do
poraza do kon¢ne zmage.« Vzemimo za pri-
mer zasedbo Filozofske fakultete, ki ji sicer ni
uspelo dosedi niti enega izmed svojih zastav-
ljenih ciljev (npr. avtonomnega $tudentskega
prostora). A tak$en pogled bi bil pomanjkljiv
in cini¢en. Ne gre samo za to, da so zasedbe,
protesti in kampanje oko javnosti in pozor-
nost medijskih Zarometov preusmerili na
pomembna vprasanja, skozi njihovo zastav-

ljanje so se zaceli izrisovati tudi odgovori
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nanje. Iz zasedbe Filozofske fakultete se je
tako rodila studentska Iskra ter poskrbela za
mobilizacijo novih generacij $tudentov in na
ravni Studentske organizacije za nov veter.
Tudi Iniciativa za demokrati¢ni socializem
je otrok protestniskega gibanja, v tem pri-
meru vseslovenskih ljudskih vstaj od konca
leta 2012 do zacetka leta 2013. Diskurzivne
spremembe, ki so posledica krize kapitaliz-
ma, tako vedno bolj postajajo tudi stvarne
druzbene spremembe. Pogosti frustriranosti,
da se stvari odvijajo prepocasi, sploh ne pre-
mikajo nikamor, je zato treba vedno ponuditi
dalj$o ¢asovnico, ki nam zagotavlja: »In ven-

dar se vrtil«
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Proizvodnja rezervne armade kulturnih delavcev
ali presezki kulturne politike 2005-2015

Ce pa je presezno delavsko prebivalstvo nujni
produkt akumulacije ali razvoja bogastva na
kapitalisti¢ni podlagi, postane to presezno pre-
bivalstvo, obratno, vzvod kapitalisticne aku-
mulacije, celo eksistencni pogoj kapitalisticnega
produkcijskega nacina. Tvori razpolozljivo indu-
strijsko rezervno armado, ki kapitalu pripada
prav tako absolutno, kakor da bi jo vzredil na
svoje stroske. Neodvisno od pregrad dejanske-
ga narascanja prebivalstva ustvarja za njegove
spremenljive uvrednotevalne potrebe vselej
pripravljen ¢loveski material, ki ga je mogoce
eksploatirati.’

Namesto uvoda

Pred desetimi leti sem kot bodo¢a magistrica
znanosti, v razvidu samozaposlenih v kultu-
ri, ki ga vodi Ministrstvo za kulturo, vpisana
pod zaporedno $tevilko 3563, postala »sre¢-
na« ¢lanica nabornikov visokokvalificirane

1 Karl Marx, Kapital: Kritika politicne ekonomije (zv.
1) (Ljubljana: Zalozba Sophia, 2012 [1867]), str.
520-521.

cenene delovne sile — s pravico do placila
prispevkov za obvezno zdravstveno, pokoj-
ninsko in invalidsko zavarovanje. Pridruzila
sem se rezervni armadi kulturnih delavcev
brez resnih perspektiv za realno prezivetje
na polju kulturne produkcije v novonastali
nacionalni drZavi, ki se ustavno razglasa za
socialno drzavo. Da bo ironija e vedja, v re-
zervni armadi sem pristala kljub temu, da je
Ministrstvo za kulturo RS sponzoriralo moj
magistrski $tudij sociologije kulture, saj je
kulturna politika leta 2003 poklic kriti¢arke
na podro¢ju umetnosti definirala kot defici-
taren. To so ugotovili za preitevanje pristoj-
ni na ministrstvu, ¢etudi ni jasno, od kod in
kako so prisli do teh izratunov. Bolj realisti¢-
ne in tudi pragmati¢ne se e danes zdijo ocene
nekdanjega priro¢nika Univerzitetni $tudiji in
poklici, ki ga je v zgodnjih devetdesetih letih
izdajala Univerza v Ljubljani: za veliko §tevil-
ko humanisti¢nih in umetnigkih profesij so
bile v razdelku »druzbene potrebe« slednje

opredeljene z lepo debelo $tevilko ni¢. In tako
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je bilo tudi v mojem primeru. A podrobnosti
moje konkretne zgodbe’ so manj zanimive
od dejstva, da lahko z njo vle¢em paralele s
predtevilnimi starej$imi in mlaj$imi kolegi na
tukajsnji kulturnigki sceni (trenutno kot eko-

nomski emigrant v ameriski tovarni znanja).

Produkcija presezkov: po proletariatu
prekariat?

Kateri strukturni elementi sodobnega ka-
pitalizma torej organizirajo transformacijo
kulturne delavke v samozaposleno v kulturi,
ali kar je $e slabse (kot bom pojasnila v nada-
ljevanju), v samostojno podjetnico z registri-
rano kulturno dejavnostjo. Kako smo prispeli
od alternative do prekariata,’ oznake, ki v ma-

2 Glej Katja Praznik, »Teorija za $ankoms, v: Humour
Works Reader, Katja Kobolt in Dunja Kukovec (ur.)
(Ljubljana: Drustvo za promocijo Zensk v kulturi —
Mesto Zensk, 2007), str. 2-3; Babij et al., »Galerija
znanstvenih usod«, Dnevnikov objektiv (26. 1.
2008): str. 4-5; Maja Delak, Drage drage (plesna
predstava), Zavod Emanat, Ljubljana, 2007.

3  Prekariat (angl. precariat) je beseda, ki jo je v zad-
njih letih na anglesko govore¢em podrocju popula-
rizirala zlasti knjiga Guya Standinga The Precaritat:
The New Dangerous Class (London: Bloomsbury,
2011). Delo temelji na avtorjevi akademski raziskavi
vpliva neoliberalizma na delovne odnose. Beseda
aludira na pojem proletariat in jo Standing uporab-
lja kot koncept, ki per negationem oznacuje nov ra-
zred, prekariat, ter zajema zelo $irok nabor razli¢nih
skupin delavcev (Studentsko delo, zacasno delo,
pogodbeno delo, pripravni§tvo, gastarbajterje/

instream levi¢arskem diskurzu v zadnjih letih
prevladuje za opis generacij, rojenih po letu
1970, ki zivijo v negotovih delovnih razme-
rah. In kak$no zvezo ima vse to s kulturno po-
litiko desetletja 2005-20157 Povezave morda
niso tako o¢itne kot simptomatika, a dejstvo
je, da kulturna politika minulega desetletja
vztrajno prispeva k produkciji rezervne arma-
de kulturnih producentk in umetnic - re¢eno

z Marxom, preseznega prebivalstva ali »vselej

imigrantske delavce, gospodinjske pomocnice,
zapornike ipd.), ki jih druzi negotovost (zaposlitve,
dela, dohodka, socialne varnosti itd.). Koncept
prekariata kot razreda je v levi€arskih krogih ne-
mudoma naletel na Stevilne utemeljene kritike, ki
poudarjajo, da je definicija prekariata, ki jo ponuja
Standing, prvi¢ odvisna od definicije proletariata
in drugi¢ od razumevanja Marxovega pojma razre-
da. Prej kot o razredu (prekariat) je torej smiselno
govoriti o stanju prekarnosti, prekarizaciji delovnih
odnosov, ki obstajajo Ze od zacetkov vzpostavljanja
kapitalisticnega nacina produkcije. Kot pojasnjuje
Mo¢nik, so prekarni delovni odnosi »zaposlitve za
dologen &as brez pravic, ki sicer pripadajo delavki
ali delavcux, kot so letni, bolniski, porodniski do-
pust, omejen delovni ¢as, nadure, placilo pokoj-
ninskega in zdravstvenega zavarovanja, ter obsta-
jajo v razliénih pravnih oblikah teh odnosov, npr.
Studentsko delo, avtorske pogodbe itd. (Rastko
Mo¢nik, »Delovni razredi v sodobnem kapitalizmus,
v: Postfordizem: Razprave o sodobnem kapitalizmu,
Gal Kirn (ur) (Ljubljana: Mirovni institut, 2010), str.
186.). Za natan¢no etimologijo in historiat izraza,
ki izvira iz latinske besede precarius, glej Rastko
Mo¢nik, Svetovno gospodarstvo in revolucionarna
politika (Ljubljana: ZaloZba /*cf., 2006), str. 83-84.



pripravljen[ega] ¢lovesk[ega] material[a], ki
ga je mogoce eksploatirati«.”

Na ravni politi¢ne ekonomije je Slovenija
na zafetku obravnavanega desetletja zacela
drugi val privatizacije in redistribucijo bo-
gastva,” desetletje zaznamujeta tudi z dolgom
pogojena gospodarska rast® ter nastop krize
po letu 2008, medtem ko na politi¢ni ravni
oblast ne glede na to, ali se umes¢a na levo,
desno ali v center, vpeljuje vse bolj radikalne
politike varéevanja. Prav zaradi varevanja
je vlada v tem desetletju ukinila Ministrstvo
za kulturo (v nadaljevanju MK), ga zdruzila
z Ministrstvom za izobrazevanje, znanost in
$port ter ga nato vnovi¢ vzpostavila kot sa-
mostojno ministrstvo. Kulturna politika je
nizala absurde: (1) ekscesno z imenovanjem
petih in ene tretjine kulturnih ministric in
ministrov, (2) farsi¢no s kulturnopoliti¢nim

dramoletom v dveh dejanih, imenovanim

I

Marx, Kapital, str. 521.

5  Miroslav Stanojevi¢, »Conditions for a Neoliberal
Turn: The Cases of Hungary and Slovenia,
European Journal of Industrial Relations 20, §t. 2:
str. 97-112; Ana Podvrsi¢, »From a Success Story
to the EU Periphery: Spatialisation Strategies of
Capitalist Accumulation in Slovenia‘s Post-Yugoslav
Development«, Wirtschaft und Management §t. 22
(julij 2015): str. 53-68.

6 Marko Krzan, »Crisis in Slovenia: Roots, Effects,

Prospects«, METU Studies in Development 41, §t.

3: str. 323-348.

Maribor - Evropska prestolnica kulture, (3)
tehnokratsko-pompozno z vajami v produk-
ciji dveh nacionalnih programov za kulturo,
(4) neoliberalno neutinkovito z izgradnjo
novega muzeja sodobne umetnosti, ne da bi
koga na novo zaposlila ali zagotovila sredstva
za produkcijo programa, ter (5) drakonsko z
znizanjem drzavnega kulturnega proratuna
za 17 oziroma 20 milijonov evrov.
Neoliberalna dramati¢nost akumulacije
z razlastitvijo,” ki se vztrajno odvija v postso-
cialisti¢éni Sloveniji, zaznamuje tudi razmere
kulturne produkcije v obravnavanem deset-
letju. Javna sredstva za kulturno produkcijo
stagnirajo z manj$imi nihanji, ve¢a se tevilo
socialno nezas¢itenih in osiromasenih kultur-
nih producentov.” A ¢e naj bi do radikalnega
neoliberalnega obrata v slovenski politi¢ni
ekonomiji prislo prav v tem desetletju,” lahko
na podrogju kulturne politike znamenja (neo)
liberalizacije opazimo Ze bistveno prej, zlasti
¢e nanj pogledamo z vidika regulacije delovnih
razmer v umetnosti, ki jo izvaja kulturna poli-

tika. A kako je omogocanje umetniske svobode

7  David Harvey, The New Imperialism (Oxford: Oxford
University Press, 2003).

8  Drustvo Asociacija, Kulturni indeks: Primer Slovenija
(Ljubljana: Drustvo Asociacija, 2014).

9  Stanojevi¢, »Conditions«, str. 97-112.
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na podrogju regulacije kulturnega dela z insti-
tucionaliziranjem svobodnega umetniskega
poklica privedlo do novega vala prekarizacije
mladih generacij kulturnih producentov v zad-
njem desetletju? Torej v ¢asu, ko je »porast pre-
karnosti bolje razumeti ne v smislu zamenjave
enega razreda [proletariata] z drugim [prekari-
atom], temve¢ kot odlo¢en napad kapitala, da
zmanj$a pridobitve neke generacije delavcev
za vnovi¢no uveljavitev neenakopravnega rav-
notezja razrednih sil, ki daje kapitalu prednost
pred delom.«'® Privog¢imo si torej kratko in
shemati¢no zgodovinsko zastranitev v genea-
logijo razlastitve delavskih pravic samostojnih

kulturnih producentov.

Zgodovinska zastranitev: od delavca do
samostojnega podjetnika - razlastitev in
podjetizacija alternative

Politi¢na ekonomija socialisti¢ne Jugoslavije
je vsebovala liberalisti¢ne tendence Ze od leta
1965, ko je »tehnoliberalna« frakcija Zveze
komunistov vzpostavila socialisti¢ni trg."

10 Geoff Bailey, »Precarious or precariat?«,
International Socialist Review §t. 85 (2012), na:
http://isreview.org/issue/85/precarious-or-precari-
at. Dostop 14. 9. 2015.

11 Rastko Mocnik, »Workers‘ Self-management in
Yugoslavia — Possible Lessons for the Present«, ne-
objavljen rokopis, Ljubljana, 2012. Jugoslovansko

Jugoslovanskim ekonomskim in politi¢nim
reformam v poznih Sestdesetih in zgodnjih
sedemdesetih letih je kmalu sledila svetovna
gospodarska kriza, katere »zgodovinska iro-
nija je, da so evropska gospodarstva ‘realnega
socializma’ skupaj z ZSSR in delom tretjega
sveta postala [njene] prave zrtve«.”” Ti dogod-
ki so imeli u¢inek na nastanek razmer za val
prekarizacije delovnih odnosov na podroju
kulture. Kajti demokratizacija dostopa do
kulture, ki jo je kot »drzava blaginje na peri-
feriji«"? vzpostavljala jugoslovanska kulturna
politika, je v sedemdesetih letih sovpadla z
globalnimi procesi, znacilnimi za dobo post-

fordizma, ki je, poleg kr¢enja vloge drzave kot

samoupravljanje tako nikoli ni bilo homogen model
ekonomske in druzbene regulacije, kot v svojih raz-
iskavah pojasnjuje Catherine Samary, ki politicno-
ekonomski razvoj diferencira na tri temeljna ob-
dobja: (1) samoupravljanje, omejeno s planskim
gospodarstvom, 1953-1964; (2) samoupravljanje,
omejeno s trgom, 1965-1971; (3) razpad samo-
upravnega sistema, 1971-1988. Glej Catherine
Samary, »The Fragmentation of Yugoslavia: An
Overview«, Notebooks for Study and Research,
No. 19-20 (Amsterdam: International Institute for
Research and Education, 1993), str. 10-13.

12 Eric Hobsbawm, Cas skrajnosti: Svetovna zgodovi-
na 1914-1991 (Ljubljana: Znanstveno in publicisti¢-
no sredisce, 2000), str. 478.

13 Rastko Mocnik, »Nismo krivi ali smo odgovorni;
razgovarao Ozren Pupovac«, Up and Underground
§t. 17-18 (marec 2010): str. 140-153, na http://www.
up-underground.com/brojevi/17-18/nismo-krivi-ali
-smo-odgovorni/. Dostop 15. 8. 2015.



delodajalke, prinesel nove oblike dela. Sem
sodita, kot to koncipira vodilni teoretik ita-
lijanskega operaizma Sergio Bologna, zlasti
dve obliki neodvisnega dela, avtonomno delo
tradicionalnega tipa (h kateremu sodijo svo-
bodni poklici, ki so stanovsko zas¢iteni) in
avtonomno delo druge generacije (kognitiv-
no, kreativno delo strokovnjakov, storitvene
usluge ipd.), katerega temeljna znacilnost je
pomanjkanje socialne varnosti in negotovost
zaposlitvenih moznosti ter je dozivelo eks-
panzijo zlasti na zacetku devetdesetih let."”
Regulacijo avtonomnega dela tradicio-
nalnega tipa je socialisti¢ni kulturnopoliti¢ni
aparat vzpostavil, ko sta bili leta 1966 spre-
jeti Pogodba o izvajanju socialnega zavarovanja
umetnikov ter Pogodba o izvajanju socialnega
zavarovanja filmskih umetnikov in filmskih de-
lavcev,” ki ju je leta 1967 dopolnil $e Zakon
o prispevku SR Slovenije za socialno zavarovanje

samostojnih umetnikov."® Novo regulacijo kul-

14  Sergio Bologna, »Nove oblike dela«, v: Postfordizem:
Razprave o sodobnem kapitalizmu, Gal Kirn (ur.)
(Ljubljana: Mirovni institut, 2010), str. 135-136.

15 Pogodba o izvajanju socialnega zavarovanja umet-
nikov; Pogodba o izvajanju socialnega zavarovanja
filmskih umetnikov in filmskih delavcev, URL SRS
(Uradni list Socialisticne Republike Slovenije) §t. 26
(1966): str. 229-234.

16  Zakon o prispevku SR Slovenije za socialno zavaro-
vanje samostojnih umetnikov, URL SRS (Uradni list

turnega dela, ki je bila Ze povezana s pojavom
avtonomnega dela druge generacije, je sociali-
sti¢ni kulturnopoliti¢ni aparat vzpostavil leta
1982 s sprejetjem Zakona o samostojnih kul-
turnih delavcih (v nadaljevanju ZSKD). ZSKD
nekateri razumejo kot obliko liberalizacije,'’
saj so lahko kulturniki odtlej nastopali kot
pravne osebe na takrat $e socialisti¢nem trgu.
Zakon je po tej logiki kulturnim delavcem
omogo¢il svobodo oziroma izbiro, da so delali
bodisi kot stalno zaposleni v institucijah bo-
disi kot svobodnjaki ali samozaposleni.

Pojavi se prvi paradoks: na videz se zdi,
da prekarne oblike dela in Zivljenja omogoca-
jo ve¢ svobode in avtonomije zaradi moznosti,
da si posameznik sam organizira ¢as in samo-
odloca. Po tej filozofiji dobro placilo pogosto
ne predstavlja posebne vrednote in to niti ni
nujno, saj v zameno ¢lovek uziva v svojem delu
in lahko realizira svoje potenciale. Zavestno
in prostovoljno izbiranje prekarnih delovnih
razmer je bilo zlasti v $estdesetih in sedemde-
setih letih pogosto izraz Zelje Ziveti moderno
ter prepri¢anja, da se tako patriarhalne delitve

Socialisticne Republike Slovenije) §t. 6 (1967): str.
110.

17 Vesna Copi¢ in Gregor Tomc, Kulturna politika v
Sloveniji (Ljubljana: Fakulteta za druzbene vede,
1997), str. 80.
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reprodukcije in placanega dela presegajo dru-
gace, kot bi bilo to mogoce v klasi¢nih delovnih
razmerjih.”® To je, kot poudarja Bologna, ne
nazadnje omogocila nova ekonomija s poveca-
njem produktivnosti in dobickonosnosti kapi-
tala, ki je srednjim slojem omogoc¢ila nove ziv-
ljenjske sloge in miselnost.”” Natané¢no v tem
paradoksu je problem podjetizacije kulturnega
dela: samozaposlitev ali stanje biti podjetnik
samega sebe nista nujno problemati¢na kot
taka, temve¢ v kontekstu nove ekonomije, v
kateri sprejemati institucionalizirano samo-
zaposlitev pomeni udeleZevati se maskiranega
rituala neplacanega dela. »Masovna prekariza-
cija delovnih pogojev« na podro¢ju kulture je,
kot poudarja Isabell Lorey, »vsiljena kot Zele-
no, na videz normalno stanje bivanja vsem tis-
tim, ki izpadejo iz normalnih delovnih razmer
skupaj z obljubo, da bodo lahko prevzeli odgo-
vornost za svojo lastno ustvarjalnost in krojili

svoje zivljenje v skladu z lastnimi pravili.«”

18 Isabell Lorey, »Governmentality and Self-
Precarization: On the Normalization of Cultural
Producers«, v: Art and Contemporary Critical
Practice: Reinventing Institutional Critique, G.
Raunig in G. Ray (ur) (London: MayFly Books,
2009), str. 196-197.

19 Bologna, »Nove oblike delax, str. 143-144.

20 Ce ni navedeno drugade, so prevodi angleskih be-
sedil avtori€ini, prav tako so avtori€¢ine opombe v
oglatih oklepajih.

Spomnimo na dejstva: javni prora¢un za kultu-
ro v osemdesetih letih stagnira (ni denarja), od
leta 1989 drasti¢no upade $tevilo novoustano-
vljenih kulturnih institucij (ni delovnih mest),
vpis $tudentov na umetniske akademije raste
(delovna sila se povecuje).”’ Idealne razmere za
rast rezervne armade kulturnikov.

Receno drugace: ne glede na boljse stanje
socialne drzave v osemdesetih letih ostaja
dejstvo, da ZSKD kljub zavitosti v diskurz
samoupravne ideologije izena¢evanja druzbe-
noekonomskega polozaja dejansko predsta-
vlja temelje za vzpostavitev podjetnigke ideo-
logije. Ze leta 1987 tako raziskovalka Marjana
Bele zapise, da so samostojni kulturni delavci
pravzaprav »'OZD’ [organizacija zdruZene-
ga dela] v eni osebi«.”” Prevedeno v sodobno
terminologijo: so samostojni podjetniki, ali
kot se imenujejo danes, samozaposleni - to-
rej delavci, ki so »razumljen[i] kot zunanji
dobavitelji, ki ne prejemaljo] mezde oziroma
place, zadostne za nj[ihovo] reprodukcijo,
temve¢ prejemaljo] platilo za delovni uci-

neke«.” Skratka, to so delavdi, ki, kot ironi¢no

21 Copi¢ inTomc, Kulturna politika, str. 67, 30, 234.

22 Marjana Bele, Samostojna poklicna kulturna dejav-
nost (Ljubljana: Fakulteta za sociologijo, politicne
vede in novinarstvo, 1987), str. 18.

23 Bologna, »Nove oblike dela«, str. 138.



poudarja Bologna, Zivijo »na svoj racun’«.”

Prav s prevlado neoliberalisti¢ne ideologije,
ugotavlja Foucault, pride do novega razume-
vanja ¢lovegkega dela, ki je na nasprotnem
spektru od Marxove definicije delovne sile (to
je delovne zmoznosti, ki ima obliko blaga™): v
neoliberalizmu je ¢loveska zmoZznost za delo
razumljena kot zmozZnost za uvrednotenje ka-
pitala (capital-ability), kar posledi¢no privede
do umevanja delavca kot podjetja.”

Kljub temu da naj bi ZSKD urejal delovne
razmere za svobodnjake, ki naj bi po zakon-
ski dikciji dosegali »enak druzbenoekonom-
ski polozaj kot delavci v organizacijah zdru-
Zenega dela«,”” in jim omogo¢il, da legalno

opravljajo poklicno kulturno dejavnost, je

24  Prav tam.

25 Marx, Kapital, str. 137-139, 145.

26 Michel Foucault, The Birth of Biopolitics: Lectures
at the College de France 1978-1979 (Basingstoke:
Palgrave Macmillan, 2008), str. 215-237. Kot Se
pojasnjuje Foucault, »homo oeconomicus«, ki je v
klasiéni ekonomski koncepciji razumljen kot part-
ner v menjavi, ki temelji na problematiki potreb,
tako postane »podjetnik [(entrepreneur)], podjetnik
samega sebe. To drzi do te mere, da v praksi neoli-
beralnih analiz lezi zamenjava homo oeconomicusa
kot partnerja menjave s homo oeconomicusom kot
podjetnikom samega sebe, ki je zase lastni kapital,
proizvajalec in izvor lastnih zasluzkov.« (Foucault,
The Birth, str. 225-226.)

27 Zakon o samostojnih kulturnih delavcih, URL SRS
(Uradni list Socialisticne Republike Slovenije) st. 9
(1982): str. 505.

zakon samostojnim kulturnim producentom
odrekel zagotavljanje osnovnih drzavljanskih
pravic socialne zad¢ite. Ceprav je bil poseg
kulturne politike do neke mere zgolj admini-
strativni ukrep (saj sta bili konec 3estdesetih
let sprejeti pogodbi o izvajanju socialnega
zavarovanja za umetnike in za filmske delav-
ce), je pravna ureditev (ZSKD) vzpostavila
novo obliko kulturnega dela, ki je radikalno
druga¢na od varne zaposlitve (delovnega
razmerja) in kulturnim producentom nalaga
skrb zase, zato druzbenoekonomski polozaj
samostojnih kulturnih delavcev ni ne boljsi
ne enakopraven. Pri vsem tem ne gre za to,
da bi bile socialne pravice ukinjene (formal-
nopravno je platilo socialnih prispevkov celo
zahtevano), temvel za to, da zakon in po-
znej$e uredbe vpeljejo nepraviden princip, ki
dejansko financiranje socialne varnosti v pri-
meru samozaposlenih prelozi na njih same
in ni ve¢ obveznost delodajalca oziroma dr-
zave. Socialna za§¢ita torej ni dostopna vsem
drzavljanom pod enakimi pogoji.

Razlog za to novo kategorijo kulturnega
dela(vca) torej ni bila le visokolete¢a neoli-
beralna ideologija svobode, temve¢ pred-
vsem dejstvo, da je, kot pojasnjuje Mocnik,
spreprosta razredna reprodukcija« prav v
osemdesetih letih jugoslovansko mladino
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delavskih razredov »spremenila v presezno
industrijsko rezervno armado«.”® Skratka,
kulturna politika je Ze v socialisti¢nih osem-
desetih letih na problem prevelikega stevila
mladih kulturnikov’’ reagirala tako, da je
zanje izumila novo obliko dela, radikalno
druga¢no od za§¢itene redne zaposlitve, ki jo
ureja Zakon o delovnih razmerjih. V ZSKD-
ju postavljeni temelji so v novi nacionalni
drzavi zlasti od srede devetdesetih let, ko
je bil sprejet krovni zakon za kulturo,” do-
koné¢no institucionalizirali podjetizacijo de-
lovnih odnosov in odvzem delavskih pravic
kulturnim producentom.

Samostojna kulturna delavka je v pri-
merjavis kulturno delavko, ki jijavna institu-

cija, v kateri je redno zaposlena, krije stroske

28 Rastko Mocnik, »Political Practices at the End of
Capitalism«, v: Postfordism and Its Discontents,
Gal Kirn (ur) (Maastricht/Ljubljana: Jan van Eyck
Academie/Mirovni institut, 2010), str. 227.

29 Leta 1979 je bilo samostojnih umetnikoy, ki so imeli
na podlagi Zakona o prispevku SR Slovenije za soci-
alno zavarovanje samostojnih umetnikov krite stroSke
socialnega zavarovanja, 250, leta 1989 smo imeli 715
samostojnih umetnikov, medtem ko je skupno Stevilo
samostojnih kulturnih delavcev do leta 1989 naraslo
na 2321 (Copi¢ in Tomc, Kulturna politika, str. 79). To
nas ne preseneca, saj je delez sredstev za kulturo
med letoma 1978 do 1989 prakti¢no stagniral, Stevilo
Studentov, ki so se izobraZevali za kulturne in umetni-
ke poklice, pa je naraséalo (Copi¢ inTome, Kulturna
politika, str. 67, 234).

30 ZUJIPK 1994 in nato reformirani ZUJIK 2002.

socialnega, invalidskega in zdravstvenega
zavarovanja ter ji sindikat $¢iti pravice (brez-
poselnost, bolnigki dopust, prevoz, dnevnice
itd.), torej v neenakopravnem polozaju, saj
za prakti¢no enako delo zanjo veljajo dru-
gacna pravila in slabsa socialna zag¢ita.”' S
honorarjem si mora financirati tudi svojo
varnost - je torej svoja lastna delodajalka in
delojemalka. Strinjamo se z Bologno, da je
torej samozaposlena v kulturi obravnavana
kot drugorazredna drzavljanka, zato ker zivi
v prekarnem delovnem razmerju — slednje
je sicer lahko stvar izbire, a obenem pogos-
to tudi ekonomske prisile. A problem, kot
izpostavlja Bologna, ni prekarnost, »temve¢
okolid¢ine, v katerih umanjkajo temeljne
za§¢ite, drzavljanske pravice tistih, ki Zivijo
od nestalnega dela«.”

Stevilo samostojnih kulturnih delav-
cev se od samih zaéetkov nenehno pove-

Cuje, zlasti pa od leta 2000.* Uzakonjena

31 Vtem pogledu je ve€ kot zgovorna primerjalna analiza
zaposlenega igralca in samozaposlenega, ki jo je za
demonstracijo problema opravilo Drustvo Asociacija
v Oceni stroskov dela za samozaposlene v kulturi iz
leta 2010; dostopno na: http://www.asociacija.si/slo/
wp-content/uploads/2009/11/analiza-stroski-samo-
zaposleni-KONCNO.pdf. Dostop 21. 8. 2015.

32 Bologna, »Nove oblike dela«, str. 140.

33 Copi¢ in Tomc, Kulturna politika, str. 78-79; Bele,
Samostojna poklicna, str. 36; Vidmar et al., Socialni



neenakost kulturnih producentov je o¢itna
v odsotnosti zascite pravic in prenosu bre-
mena reprodukcije delovne sile. Ne nazadnje
je samozaposlenim onemogoéeno tudi sindi-
kalno organiziranje, saj so obravnavani kot
delodajalci in delojemalci v enem, torej kot
samostojni podjetniki. »[I]zraz je nesmiseln,
vendar popolnoma ustreza drugaéni pravni
naravi delovnega razmerja, kakrsno je vpe-
ljal postfordizem. Da bi pogodba o zaposlitvi
postala poslovna pogodba, je delavcu treba
re¢i ‘podjetje’.«* Prispeli smo torej od ¢lo-
veske sposobnosti za delo (mezdni delavec)
do ¢lovegkega kapitala, od alternativne kul-
ture socializma do samozaposlenih (kultur-
nih) podjetnikov, ki delujejo v permanen-
tni negotovosti in so podvrzeni umevanju,
da je zmoznost za delo »¢loveski kapital«.*
Dejstvo namre¢ je, da prav akterji alternativ-
ne kulture poznih socialisti¢nih sedemdese-
tih in osemdesetih let, z desetletnimi novimi
prirastki seveda, tvorijo jedro kontingenta

samozaposlenih v kulturi.

poloZaj samozaposlenih v kulturi in predlogi za
njegovo izboljsanje s poudarkom na temi preZi-
vetvene strategije na podrocju vizualnih umetnosti:
Koncno porocilo raziskovalnega projekta (Ljubljana:
Filozofska fakulteta, 2012), str. 130.

34 Bologna, »Nove oblike dela«, str. 139.

35 Foucault, The Birth, str. 226.

Spopadanje s presezki: od vladnosti do
odpora

Leta 2012 je bilo na podro¢ju kulture po
podatkih MK-ja oziroma AJPES-a 18 % sa-
mozaposlenih v kulturi (2278) in 44 % sa-
mostojnih (kulturnih) podjetnikov (5439);*
odstotke so na MK-ju naratunali tako, da
so poleg dejanskih oseb v celoto $teli vse
poslovne subjekte (torej tudi organizacije,
ne le osebe), in ¢e to logiko apliciramo 3e
na $tevilo zaposlenih v javnih kulturnih in-
stitucijah, je bilo v slednjih leta 2011 16 %
(1971) vseh zaposlenih na podro&ju kultu-
re.”” V desetletju od leta 2005 do 2015, ki se
mu posvetamo v tem besedilu, se je stevilo
registriranih samozaposlenih kulturnikov

povecalo za priblizno 50 %.* Na drugi strani

36 Kultura v Stevilkah 2010-2012 (Ljubljana: Ministrstvo
za kulturo RS, 2014), str. 26.

37 Porocilo o sofinanciranju kulturnih programov in
projektov v letu 2011 (Ljubljana: MIZKS - Ministrstvo
za izobraZevanje, znanost, kulturo in Sport 2011), str.
7-8, na: http://www.mk.gov.si/fileadmin/mk.gov.si/
pageuploads/Ministrstvo/Podatki/financna_poroci-
la/Financno_porocilo_2011_kulturni_programi_in_
projekti.pdf. Dostop 21. 8. 2015.

38 Kvantitativno registracija samozaposlenih ob&utno
naras¢a, za 6,8 % letno (Drustvo Asociacija, Ocena
stroskov, str. 15-17). V Sloveniji je bilo po zadnjih
dostopnih podatkin 6693 samozaposlenih v kul-
turi, od tega jih je bilo 33 % (2218) registriranih v
razvidu MK-ja, le 22 % (1494) pa jih je imelo pra-
vico do plagila prispevkov; Vesna Copi¢ in Andrej
Srakar, »4.2.9 Employment Policies for the Cultural
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zaposlenost v javnih kulturnih institucijah
stagnira.”” Umetniske akademije (Akademija
za glasbo, AGRFT, ALUO, Fakulteta za arhi-
tekturo in Katedra za oblikovanje tekstilij
na Naravoslovnotehniski fakulteti) so v zad-
njem desetletju sproducirale povpre¢no 390
diplomantov letno, oddelki za humanisti¢ne
in kulturologke $tudije pa priblizno 190 di-
plomantov.”’ Vsi se bodo, predvidevam, za-
poslili na imaginarnih delovnih mestih ali
pa bodo nasli delo na bogatem, a prestiznem

trgu nepla¢anega dela. Zgovorno, mar ne?*’

Sector«, Slovenia — Cultural Policy Profile, na http://
www.culturalpolicies.net/web/slovenia.php?a-
id=429. Dostop 21. 8. 2015.

39 Drustvo Asociacija, Ocena stroskov, str. 13-14. Po
napovedih zadnjega nacionalnega programa pa bo
drzava med letoma 2014 in 2017 zacela kréenje sek-
torjaza 1 %. (Prav tam.)

40 Podatki za slednje drzijo za obdobje med letoma
2006 in 2010. Univerza v Ljubljani, 2015, »Univerza
v Stevilkah«, na: http://www.uni-lj.si/o_univerzi_v_
ljubljani/univerza_v_stevilkah/. Dostop 21. 8. 2015.

41 Sredstva za kulturne institucije so v desetletnem
obdobju nekoliko naras¢ala, a so se od leta 2012
zmanijSevala in pristala na prakti¢no enaki ravni kot
leta 2005 (Drustvo Asociacija, Ocena stroskov, str.
13). Povsem drugacne so Stevilke za nevladni sek-
tor (NVO) v kulturi, pri katerem je treba najprej izpo-
staviti dejstvo, da znaSajo sredstva za financiranje
umetniskih programov NVO le desetino sredstev, ki
jih prejemajo javne kulturne institucije; sredstva za
umetniske programe NVO so se leta 2012 zmanj-
Sala kar za 25,45 % (gl. Drustvo Asociacija, Kratka
analiza financiranja kulture s strani ministrstey,
pristojnih za kulturo, v letih 2005-2012 (Ljubljana:
Drustvo Asociacija, 2014), str. 5).

In kako se kulturna politika zadnjega
desetletja spopada s temi presezki - torej
z rezervno armado kulturnih delavcev na
podro¢ju kulture? Kaksne resitve predla-
gajo na Ministrstvu za kulturo? Sode¢ po
ukrepih in ciljih Nacionalnega programa za
kulturo 2014-2017, bodo nadaljevali v ena-
kem stilu: $tipendirali bodo izobraZevanje
na umetnigkih in kulturnih podro¢jih,*” kajti
znanje in vedja usposobljenost bosta poma-
gala novim nabornikom v rezervni armadi,
da bodo uspe$ni na trgu dela - za to bo MK
namenil 8 milijonov evrov. Na katerem trgu
dela? Morda na trgu neplacanega dela? Smo
torej zac¢udeni, da ni tarifnika za minimalne
honorarje samozaposlenih? Se ¢udimo, da se
na podroéju kulture odvija brezskrupulozen
boj za prezivetje in za lastne interese, ki je
nepresenetljivo nenacelen in brez vizije?

Na ravni posameznikov, ki delujejo v
nevladnem sektorju, se torej od devetdese-
tih let odvija vse bolj krut proces izgubljanja

42  Ministrstvo za kulturo RS, NPK (Nacionalni program
za Kkulturo) 2014-2017 (Ljubljana, 2014), str. 140, na:
http://www.mk.gov.si/fileadmin/mk.gov.si/page-
uploads/Ministrstvo/Drugo/novice/NET.NPK.pdf.
Dostop 21. 8. 2015. Eden od ciliev NPK-ja za reSe-
vanje problema samozaposlenih je tako povecanje
Stevila samozaposlenih za 10 % do leta 2017, za kar
bodo na MK-ju namenili 7 milijonov evrov.



socialne varnosti, ki jo je v prejénjem politi¢-
nem sistemu zagotavljala institucija sociali-
sti¢ne socialne drzave. Proces dezintegracije
socialne drzave v postsocializmu, ki se je sicer
do skrajnosti zaostril Sele v nasi neposredni
sodobnosti, je nedvomno manifestiral svoje
ucinke Ze v devetdesetih letih zlasti z nadgra-
jevanjem kategorije samozaposlenih oziroma
samostojnih podjetnikov.

Tovrstni tip dela je prevladujo¢ v kulturni
sferi, e posebej zato, ker je na videz pripra-
ven in ustrezen za svoboden na¢in organizira-
nja delovnega procesa. A s to obliko dela hitro
pridemo ne le do normalizacije nepla¢anega
oziroma slabo pla¢anega dela samozaposle-
nih v kulturi, temveé tudi do socialno slabo
ali povsem nezag¢itenih posameznikov na
podro&ju kulture. MK se Ze vel let spopada z
zahtevo, da se opravi celovita dejanska empi-
ri¢na raziskava ekonomskega polozaja samo-
zaposlenih, saj je do sedaj vsem Ze brez trdih
faktov jasno, da status samozaposlenega v
veliki meri zakriva brezposelnost in revi¢ino
na podro&ju kulture. »Svobodna« organiza-
cija dela je torej danes na podro¢ju kulture
skrajno problemati¢na in jo je treba razumeti
v kontekstu niZanja druZzbenoekonomske-
ga standarda ter upada drzavljanskih pravic
za vse tiste, ki Zelijo delovati in ustvarjati

zunaj institucije rednega delovnega razmerja.
Medtem ko zaposleni delavec uziva pravice
iz dela, zato ker dela in je udelezen v procesu
produkcije, ima pravico do ugodnosti, ki dela-
jo ¢lovesko zivljenje dostojno, mora samoza-
posleni nasprotno najprej sam s sabo/iz sebe
ustvariti delo (produkt), ki bo placano ele, ko
bo opravljeno/narejeno - zato da si bo lahko
za nazaj placal stroske, povezane s procesom
(torej samim delom). Nekateri se tega rituala
udelezujejo po lastni voljni, velika vedina sa-
mozaposlenih pa je v to preprosto prisiljena
zaradi vse slabsih gospodarskih in druzbenih
razmer. Kot zapiSe Dare Peji¢, »ustvarjalke
in ustvarjalci v kulturi in umetnosti neradi
govorijo o lastnih pogojih dela - zanje delo
predstavlja veé kot poklic, je tudi poslanstvo.
Vendar pogoji eksploatacije obstajajo tudi
brez njihove vednosti.«*

Ti procesi potiskajo nevladni del kulturne-
ga sistema v trzno logiko, po kateri se v neena-
kih razmerah odvija tekma za potrosnike kul-
turnih dobrin, ki sicer $e vedno veljalo za javno
in z javnimi sredstvi zagotavljano dobr(in)o. V
pogojih kapitalisti¢nega izkori$¢anja se druz-

beni sistemi, ¢e ne temeljijo na ustvarjanju

43 Dare Peji¢, »Kulturne politike na homologacijic,
Tribuna 52, §t. 3 (15. 3. 2011): str. 10.

Proizvodnja rezervne armade kulturnih delavcev ali presezki kulturne politike 2005-2015

65



Katja Praznik

66

presezne vrednosti, ohranjajo zato, ker ustvar-
jajo bodisi simbolni bodisi kulturni kapital.
Tako se avtonomna kulturna sfera znajde v pa-
radoksalni situaciji: na eni strani brani kulturo
in umetnost kot nujni javni dobrini, na drugi
pa sprejema pogoje izkoris¢evalskih delovnih
razmerij, ki prevladujejo zlasti v neinstituci-
onalnem sektorju,” a jih obenem izkori¢ajo
tudi drzavne institucije.

Kulturna politika je brez idej oziroma so
te vezane na vladnostno logiko neucinko-
vitih administrativnih ukrepov. Akterji na
polju kulture se bolj ali manj brezobzirno bo-

rijo vsak za svoj obstanek. Sindikati branijo

44 Na primer raziskava Drustva Asociacija je po-
kazala, da je bilo v obdobju med letoma 2007 in
2009 redno zaposlenih za nedolo¢en ¢as v nevla-
dnih kulturnih organizacijah zanemarljiv odstotek
(0,4 %), prav tako zanemarljiv (0,3 %) je odstotek
angaziranih sodelavcev s pogodbo o zaposlitvi.
Vecina opravlja svoje delo na podlagi civilnoprav-
ne pogodbe (avtorske, podjemne pogodbe) ali kot
Studentsko delo. (Drustvo Asociacija, Elaborat o
delovanju, organiziranju in financiranju kulturne
in umetnostne produkcije v obdobju 2007-2009
(Ljubljana: Drustvo Asociacija, 2010), str. 36-39.)

javni sektor s taktikami, ki so nepertinentne
za za$lito neodvisnega dela. Samozaposleni
kulturniki se na sindikalni diskurz delavskih
pravic in za§tite ne odzivajo dobro, saj se te
skusajo vpeljati z rigidnimi in nerealnimi
posegi (na primer implementacija razredov
pla¢nega sistema javnega sektorja na nevlad-
ni sektor v kulturi). Stanovske organizacije so
razklane med interese tistih, ki imajo vsaj za
kruh, in onih, ki morajo Ziveti od drobtin. Bije
se torej nehumana bitka z vojs¢aki rezervne
armade kulturnih delavcev in tistimi, ki se jim
bodo kmalu pridruzili. Vojna je in na nas je,

da organiziramo odpor!



Tjasa Pogacar

Opombe k dogajanju v umetnosti

(in njeni bliZini)

Naloga pri¢ujocega besedila, ki naj bi detek-
tiralo klju¢ne momente scene zadnjega de-
setletja, ni preprosta, e zlasti, ¢e izhaja iz
stali$¢a, da scena ni preprosto dana v popi-
sovanje, ampak to sodeluje v njeni (re)pro-
dukciji. Lociranje »klju¢nosti« je torej hkrati
tudi akt konstrukcije scene, katere del so. A
Cetudi sta partikularnost vsake detekcije/
popisovanja in parcialnost vsakega popisa
danes Zze samoumevni, pa je treba, da bi se
izognili posplosevanjem,’ vseeno poudariti,
da se pri¢ujoée besedilo zapisuje iz specifi¢-
ne umes$cenosti in glede na specificen kon-
tekst, v katerega se vpenja - in zato nabor
momentov, ki ga ponuja v nadaljevanju, ni

arbitraren.

1 Kritika univerzalnosti in objektivnosti (selekcije z
nevpletene, brezinteresne pozicije) ne sme rezulti-
rati v relativizaciji, ki se sprevrze v nekaksno iluzor-
no svobodo izrazanja in ki funkcionira kot zabriso-
vanje lastne umeS¢€enosti v konkretna razmerja in
okolis¢ine oziroma kot utajitev lastne pozicije moci
(in razvezava od odgovornosti).

2005 > Zacenjamo tam, kjer se je trilogija
projektov, ki so predstavili glavne tokove v
slovenski umetnosti po letu 1975, koncala,
torej z razstavo 1995-2005: Teritoriji, iden-
titete, mreze (Moderna galerija, 2005), ki je
presek produkcije v Sloveniji med letoma
1995 in 2005 opravila v skladu s specifi¢no,
v devetdesetih letih’ uveljavljeno koncepcijo
sodobnosti umetnosti kot preloma z moder-
nisti¢no paradigmo. Kot pise Igor Zabel, je
pojem »sodobne umetnosti«, povezan s kri-
tiko in dekonstrukcijo konceptov »glavnega
modernisti¢nega toka«, opozoril na »nepos-
redno aktualnost« takdne umetnosti in nje-
no »zavestno locevanje od modernisti¢ne
tradicije«,” hkrati pa je »kljub zelo specifi¢-
nim znatilnostim sodobnega druZbenega,

kulturnega, tehnoloskega in ekonomskega

2V ospredje stopi zlasti z drugim trienalom sodob-
ne umetnosti v Sloveniji U3, ki ga je kuriral Peter
Weibel leta 1997.

3 Vse do tu: Igor Zabel, »Sodobna umetnost«, v:
Teritoriji, identitete, mreZe: Slovenska umetnost
1995-2005 (Ljubljana: Moderna galerija, 2005), str. 7.
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konteksta«* devetdesetih potegnil vzpore-
dnice s specifitnim segmentom umetnostne
tradicije — »(samo)kriti¢nimi, pervertivnimi,
analiti¢nimi, ikonoklasti¢nimi in odkrito po-
litiénimi strategijami histori¢nih avantgard
in neoavantgard«® — ki naj bi ga umetnost
devetdesetih aktualizirala/konstruirala kot
lastno tradicijo sodobne umetnosti.

Ravno prelamljanje z modernisti¢no tra-
dicijo paje v devetdesetih, tako Zabel, omogo-
¢alo tudi proces postopne internacionalizacije

scene,’ ki je bistveno transformiral kriterije

S

Prav tam, str. 9.

5  Pravtam.

6 Internacionalizacije scene pa ne gre misliti zgolj kot
posledico procesa odpiranja slovenskega prostora
na Zahod od osemdesetih let dalje. Mislimo jo lahko
tudi v drugih kontekstih in smereh, recimo na pri-
meru zacetkov ljubljanskega Mednarodnega grafic-
nega bienala ali pa zanimive zbirke Koroske galerije
likovnih umetnosti v Slovenj Gradcu. Novejsi primer
poskusa redefinicije internacionalizacije v smeri
vzpostavitve »nehierarhi€nega in decentraliziranega
internacionalizma, ki temelji na vrednotah razli¢nos-
ti in horizontalne izmenjave med konstelacijo kultur-
nih agentoyv, ki imajo lokalne korenine in so globalno
povezani«, predstavlja projekt konfederacije muze-
jev Internacionala (2013-2017), katere pobudnica in
¢lanica je Moderna galerija (MG+MSUM). Projekt
zlasti z moznostjo izmenjave zbirk in razstav med
partnerskimi institucijami za lokalni prostor zago-
tovo pomeni pomembno iniciativo mednarodnega
povezovanja. Vendar pa slednji pretijo tudi neka-
tere nevarnosti, na katere opozori Izidor Barsi, ko
problematizira zvezavo horizontalne solidarnostne
mreze izmenjav (ki v kontekstu delavske himne
Internacionala pripada proletarcem) z na videz

in hierarhije slovenske nacionalne kulture v
smeri vse ve¢je kompatibilnosti z mednarod-
nim umetnidkim sistemom, ki si je po padcu
zelezne zavese prizadeval prav za vklapljanje
periferije v globalne umetniske tokove, ob
tem pa, da bi se izognil problemati¢nemu uni-
verzalizmu, kot specifi¢en prispevek »k med-
narodno relevantnim estetskim vpraganjem«’

politiéno nevtralno figuro »kulturnega agenta«, ka-
terega status je ekskluziven, dostop do njega pa
odvisen od kompleksnih mehanizmov selekcije:
»Ce metaforo ukoreninjenosti vzamemo nekoliko
preresno, si zlahka predstavljamo podobo gladkega
horizontalnega globalnega prostora €iste izmenjave
in komunikacije med ‘kulturnimi agenti’, ki pa teme-
ljii na vertikalnih ureditvah posameznih agentov, ki
s koreninami iz tal lokalnega okolja &rpajo hranilne
snovi oziroma sredstva, ki so potrebna za vzdrze-
vanje globalnega okolja menjave. (...) Konkretneje
re€eno, povsem neprotislovna uresniitev ideje
L'Internationale je ta, v kateri so vse povezane in-
stitucije med seboj solidarne, si izmenjujejo zbirke,
ideje in strokovni kader (...), obenem pa so notranje
striktno hierarhi¢ne in izkori§Cevalske, saj se soli-
darnost kon¢a na zunaniji strani ‘kulturnega agen-
ta’. Kar torej poleg proliferacije ideologije Evropske
unije grozi pozitivnim vidikom L'Internationale, je
izgradnja nove hegemone sile na podro¢ju kulture,
le da ta ni, kakor zahodna, usmerjena v obvladova-
nje globalnega trga umetnosti, ki izkljuuje Vzhod,
ampak h kulturni hegemoniji v EU, ki temelji na izko-
ris¢anju ter izklju€evanju nekvalificiranega oziroma
nestrokovnega kadra, prekernih delavcev in drugih,
ki so Ze a priori v podrejenem polozaju, iz horizon-
talne solidarnosti.« Dostopno na: http://www.inter-
nationaleonline.org/opinions/4_3.

7  Peter Weibel, »Umetnost onstran bele kocke«, v:
U3. Drugi trienale sodobne slovenske umetnosti
(Ljubljana: Moderna galerija, 1997).



prepoznaval specifi¢nost lokalnih scen, to je
specifi¢nost njihove zgodovinske izkusnje.”
Sodobna umetnost je kritiko »dominan-
tne modernisti¢ne linije« in njenih koncep-
tov izpeljala prek transformacije umetnigkih
postopkov v smeri dematerializacije umetni-
skega objekta, performativnih, efemernih,
prizori§¢no specifi¢nih, participativnih, pro-
cesualnih, diskurzivnih, kontekstualnih idr.
praks ter izstopanja iz prostorov umetnosti
zavoljo umeséanja v §ir$i druzbeni kontekst
(v zivljenje). Vendar pa je utemeljevanje so-
dobnosti nekih praks na opoziciji z moder-
nizmom danes, ko o dominantnosti moder-
nisti¢ne paradigme v umetnosti (in $irse)
tezko e govorimo, vsaj vprasljivo: ne le da
se filtriranje umetnosti in njenih postop-
kov v zadnjem desetletju z Ze uveljavljenimi
kategorizacijami in kriteriji selekcije iztee
v reprodukciji scene (njenih meja in razme-
rij moé¢i) ter afirmaciji specifi¢ne, Ze (pred)

postavljene tradicije; z afirmacijo »sodobne

8  Vecinoma gre za zgodovinsko izkus$njo socializma, ki
je danes v kontekstu nareka evropskih kulturnopoli-
ti¢nih trendov (v obliki razpisnih financiranj) pogosto
oropana svojega politicnega pomena in zvedena na
kulturno specifiko. Ve€ o tem na primeru razstave
Nasi heroji v Umetnostni galeriji Maribor (2015) in ne-
katerih drugih lokalnih projektov piSe Kaja Kraner za
250. oddajo Art-area na Radiu Student.

Opombe k dogajanju v umetnosti (in njeni blizini)

umetnosti« tvega tudi afirmacijo dominan-
tnosti z njo povezanega globalnega umetni-
skega sistema, ki se legitimira prav na podlagi
upora proti rigidnim koncepcijam umetnosti
modernizma, oblikam njene cirkulacije in nje-
ne izoliranosti od Zivljenja, zavoljo osvobodi-
tve in emancipacije ustvarjalnosti, medtem
pa zabrise lastno ekskluzivnost in zavezanost
procesom sodobnega kapitalizma. Koncepte,
pojme in strategije »sodobne umetnosti« je
zato smiselno kriti¢no reflektirati prav na
toc¢ki njihove »aktualnosti«, tj. skladnosti z
narekom globalnega umetniskega sistema ter
aktualnim druzbenim in politi¢no-ekonom-
skim kontekstom, kar zahteva tudi vpeljavo
druga¢ne koncepcije sodobnosti, ki bi omo-
goctila misljenje umetnosti zunaj redukcio-
nisti¢nih binarizmov.” A ker je to projekt za
neko drugo, daljde in temeljitejse besedilo,
bom v pri¢ujo¢em poskusala zgolj opozoriti
na le nekatere prakse, manifestacije in druge
momente zadnjega desetletja, ki komplicirajo
razmerje med omenjenima »tradicijamac ali

pa temeljne pojme in »sodobni umetnosti«

9 Taka pavsalizacija dejansko prepreci aktualizacijo
zgodovinskih praks, saj je ta mogoc¢a Sele na podla-
gi prepoznanja nezvedljivosti praks na njihovo dobo
(in tradicijo), recimo modernisti¢nih na modernizem
in odklonov na avantgarde.
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pripisane strategije premes$¢ajo in problema-
tizirajo v odnosu do transformacij konteksta,
ki se odvija od devetdesetih let dalje, in oko-
li§¢in, v katerih se danes odvijajo ter dobivajo

druga¢ne pomene in uéinke.

2012 > Ceje apriornost politi¢nosti relacijske
in participativne umetnosti za Claire Bishop'’
vprasljiva z vidika nevtralizacije antagonisti¢-
ne narave javne sfere (in s tem depolitizacije),
je v zadnjem desetletju pod vprasaj postavlje-
na tudi z vidika reprodukcije naéinov izkori-
$¢anja dela v sodobnem kapitalizmu.

V Zasu protivladnih protestov in vse
glasnejse kritike neoliberalne politike izide
knjiga Bojane Kunst Umetnik na delu, ki po-
skusa poteze sodobnega umetniskega dela (in
dela v umetnosti) kriti¢no premisliti v odno-
su do postfordisti¢nih nadinov proizvodnje,
performativnega, vidnega in komunikativ-
nega dela, ki se priblizuje politi¢cnemu delo-
vanju, a hkrati (prav zato) izgublja svoj poli-
ti¢ni potencial."* Nevarno blizino umetnosti
in sodobnega kapitalizma prepoznava prav

v avantgardnih postopkih priblizevanja med

10 Claire Bishop, »Antagonism and Relational
Aesthetics«, October §t. 110 (2004).

11 Ve¢ o tem tudi: PaoloVirno, Slovnica mnostva. K ana-
lizi oblik sodobnega Zivljenja (Ljubljana: Krtina, 2003).

umetnostjo in Zivljenjem, ki so v 20. stoletju
predstavljali predvsem potencial emancipaci-
je, v kontekstu vstopanja Zivljenja (subjektiv-
nosti, druzbenosti, ¢asovnosti, gibanja) v sre-
dis¢e sodobne proizvodnje pa stojijo v jedru
izkoris¢anja in kapitalizacije ¢lovegkih modi.
Zato v nasprotju s »problemati¢no politiza-
cijo umetnosti v zadnjih dveh desetletjih«,
ki jo je neprestano zanimala politi¢na dejav-
nost, a je ostala brez udinka, odmaknjena
od politi¢ne javne sfere, Kunstova moznost
politizacije umetnosti in artikulacije njene
druzbene vloge i$¢e prav v radikalizaciji danes
zabrisane lo¢nice med umetnostjo in Zivlje-

njem (Zivljenjem in delom)” oziroma v njeni

12 'V tem okviru je mogoce misliti tudi skupinsko
razstavo Zaradi dopusta zaprto! (kuratorica: Alenka
Gregori¢, Galerija Skuc, 2009), ki deklarativno ge-
sto, kot se je lahko spomnimo na primer iz kon-
ceptualnih projektov Sestdesetih let, aktualizira v
kontekstu sodobne prekarizacije delovnih pogojev
v kulturi in vsesplosne fleksibilizacije dela. Uporabi
jo kot sredstvo za problematizacijo transformacije
dela, ki so jo napovedali prav procesi dematerializa-
cije umetniskega objekta, torej tudi zapiranje galerij
(ki umetnost Zene v prostore Zivljenja). Kot napove-
duje naslov, je bila galerija v ¢asu razstave zaprta,
»sodelujo¢i umetniki so prejeli simbolno vsoto de-
narja, da se jim omogo¢i dan placanega dopusta,
osebje galerije pa si je vzelo pravico do pocitka in
prostega Casa«. Razstavni projekt, ki je Zelel »za-
obiti predstavitve umetniskih projektov, ki se pri tej
tematiki po navadi spogledujejo z aktivizmoms, je
tako nakazal tudi moznost prevrednotenja apropri-
irane geste. Ne zapu$¢anje prostorov umetnosti in



reartikulaciji, ki pa odpira tudi moZnost ne-
posludnosti umetnosti (v strategijah lenobe,
delati-manj in neproduktivnega potroska) ter
s tem njene afirmacije in avtonomije.”

Leto pozneje se zgodi 7. trienale sodob-
ne umetnosti v Sloveniji U3 Proznost (2013),
ki je izrazito procesualne narave, odvija se na
vec lokacijah, poleg razstave pa vklju¢uje tudi

obsezen program performativnih projektov'*

njenih institucij — v njej je mogoc€e prepoznati tudi
poziv k refleksiji produkcijskih in delovnih pogojev,
s katerimi so ti prostori dolo¢eni. Objekt razstave
torej ni toliko pocitek, ki ga omogodi (to bi bilo celo
problemati¢no, saj bi Slo v korak s sicersnjim spa-
janjem dela in prostega ¢asa), ampak bolj sama ga-
lerija oziroma tempo in nacini njenega delovanja, ki
jih diktira lokalna kulturna politika. Za aktualizacijo
obratne geste — praznjenja in odpiranja galerij — s
povsem drugaénimi ucinki glej opombo §t. 18.

13 Pojem avtonomije se v zadnjem desetletju pojavlja
veckrat, v nobenem primeru pa ne gre za vracanje k
razumevanju avtonomije umetnosti kot izolacije od
druzbe, ki naj bi rezultirala v depolitizaciji moderni-
sti€éne umetnosti. (Na tem mestu gre spet za poeno-
stavitev, ki legitimira zahteve po ponovni politizaciji
umetnosti v smeri neposrednega politiénega anga-
Zmaja, »direktne akcije« ipd. Ve¢ o koncepcijah po-
lititnega pa nekoliko pozneje.) Kunstova avtonomi-
jo razume kot »postavljanje meje med umetnostjo
in Zivlienjem, ki temeljno dolo¢a umetnost prav
zato, ker ta razlika ve¢ ne obstaja« (Bojana Kunst,
Umetnik na delu (Ljubljana: Maska, 2012), str. 125).

14 Trend prestopanja performativnih praks iz polja so-
dobnega plesa in gledali§¢a v institucije in razstave
sodobne umetnosti je mogoc¢e misliti v razmerju
do performativne narave sodobnih (postfordistic-
nih) nacinov dela (glej Virno, Slovnica mnostva),
kar deloma pojasni tudi vse ve¢jo dogodkovno in

Opombe k dogajanju v umetnosti (in njeni blizini)

in posvetov. V ospredje postavi predvsem
skupnostne nacine dela/delovanja, samoor-
ganizacije in povezovanja kulturnih akterjev
(kot strategije preZivetja v zaostrenih in pre-
karnih delovnih razmerah), ki v nekaterih
primerih postajajo tudi vsebina njihovega
dela. Vendar pa je sodelovalne, povezovalne,
skupnostne, procesualne, diskurzivne, par-
ticipativne ipd. umetniske prakse ter prakse
organiziranja in delovanja v polju kulture tre-
ba hkrati misliti v blizini modelov delovanja,
ki jih narekuje aktualna kulturna politika.
Ravno na tem mestu bi bila nujna natan¢na
artikulacija morebitnih odklonov in razlik, ki
je trienale ni izpeljal, pa tudi premislek pro-
cesualne in performativne forme razstave in
njene vloge v (re)produkciji sodobnih pogojev

dela.”” A da bi se izognili generalizaciji (tako

procesualno naravnanost razstav oziroma razstav-
nih projektov.

15 S svojo formo je trienale spodbuijal in ustvarjal po-
goje za povezovanje, komunikacijo, debatiranje,
sre¢evanja, mobilnost, preto¢nost, druzenje itn., ki
pa so de facto tudi znacilnosti delovanja v mrezi,
»delovnega mesta« razprSenega prekariata. Primer
take oblike prilagajanja novim pogojem dela in rit-
mom trga je, kot v knjigi Your Everyday Art World
piSe Lane Relyea, recimo tudi razstava kot platfor-
ma, ki se v tem kontekstu kaZe kot idealna podpor-
na struktura za fleksibilizirano, mrezno in projektno
delo, saj je dovolj ohlapna in zato odzivna, da omo-
goc¢i neprestano, hitro in pravo¢asno adaptacijo
v skladu s potrebami novih projektov, sodelavcev
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praks kot okoli§¢in), je odporniske potenciale
strategij (samo)organizacije'® smiselno iska-
ti kve¢jemu na podlagi upostevanja njihovih
lastnih specifik in tudi specifik posameznih
(lokalnih) kontekstov, v katerih se odvijajo.
Recimo: v ¢asu Evropske prestolnice

kulture (Maribor, 2012) se vzpostavita dva

ali obiskovalcev/udelezencev. Premislek posledic
obra¢anja umetnostnih institucij k bolj prehodnim
in prepustnim, torej bolj fleksibilnim oblikam pro-
storov — stran od stati¢nih razstav, stalnih zbirk in
avtonomne umetnosti, ki je razumljena kot nekomu-
nikativna — pa je z nekega drugega vidika, tj. prek
koncepta »dogodka«, poskusal izpeljati 29. med-
narodni grafi¢ni bienale Dogodek (kuratorica: Beti
Zerovc, MGLC, 2011).

16  Apriorno pripisovanje subverzivnosti samoorganizi-

ranemu delovanju (in posledi¢no strategijam DIY),
ki se v zadnjem desetletju pogosto pojavlja (zlasti
ko je govor o mlajSi generaciji kulturnih akterjev),
je treba vzeti z zadrzkom. Ce je bila v&asih samo-
organizacija v domeni t. i. alternativne scene in je
pomenila oblike nehierarhiénega, odprtega, ne-
odvisnega delovanja, lahko danes predstavlja tudi
obliko sprejemanja nareka neoliberalnega modela
kulturne politike, katerega skrajni primer je status
samozaposlenega v kulturi.
Samoorganizacija logike DIY lahko danes namesto
avtonomnega posameznika oznacuje tudi kreativ-
nega subjekta kot prostega agenta, ki mu samoor-
ganizacijske sposobnosti omogocajo hitro projek-
tno vezano vpenjanje v lokalne kontekste in spleta-
nje socialnih odnosov brez obveznosti ter prav tako
hitro razvezavo od nijih in vrnitev v cirkulacijo v glo-
balni mrezi umetniSkega sveta. DIY je tako oblika,
ki danes lahko odli¢no ustreza mrezni socialnosti in
delu, ki ju narekujejo pogoji v sodobnem kapitaliz-
mu (ve€ o tem glej: Lane Relyea, Your Everyday Art
World (The MIT Press, 2013), pa tudi Ze omenjeno
knjigo Bojane Kunst, Umetnik na delu).

samoorganizirana prostora/projekta, ki ju
ne gre zvajati preprosto na trajnostne ucin-
ke EPK-ja, saj veji pomen kot v ¢asu svojega
vznika morda nosita danes, v zatigju, ki je sle-
dilo. Logika razpisne politike Mestne ob¢ine
Maribor, po kateri se sredstva za kulturne
programe dodeljujejo prakti¢no vnazaj'’ ter
od katere je odvisna ve¢ina manj$ih drustev
in drugih nevladnih producentov, v bistvu
zahteva, da se izvedba programov namesto
na javna sredstva zanasa na simbolni kapi-
tal vpletenih kulturnih akterjev. Na podlagi
izkusnje take logike se je vzpostavil kolektiv
Rezidenca Maistrova (2012), njegovo delova-
nje, ki se je zalelo z organiziranjem razstav
v zasebnem stanovanju iniciatork (pozneje
pa tudi v stanovanjih prijateljev in drugih
podpornikov), pa predstavlja radikalizacijo s
strani sistema izsiljenih modelov delovanja,
v katerih se produkcija zana$a na zaupanje
in solidarnostno podporo kolegov, sode-
lavcev in drugih somisljenikov. »Skratka na
principe deljenja, solidarnosti ter so-delova-
nja med organizacijami in akterji na podob-

nem polozaju kot tudi pomo¢ potencialnih

17  Zato se program ez leto izvaja brez zagotovila, da
bodo sredstva za poplacilo stroSkov in honorarjev
dejansko dodeljena.



‘odjemalcev’ programov.«'? Bolj kot razstavo
je kot produkt kolektiva zato mogoce misliti
produkcijo same skupnosti, ki se je vpleta-
la v organizacijo razstav in spletala okrog
nje. Ceprav so razstave v stanovanjih in pri-
jateljske izmenjave, ki jim priti¢ejo, zgodo-
vinski fenomen, pa gre tudi za pomembne
razlike. Bolj kot reakcija na ideologko cenzuro
spornih vsebin se danes pojavljajo kot odziv
na cenzuro, ki je stranski uéinek politike za-
ostrovanja produkcijskih okolis¢in: »v prime-
ru sodobnih produkcijskih na¢inov opazuje-
mo nekoliko drugatne modele ‘prijateljstva
kot strategije prezivetja’, kjer ne gre izklju¢no
za ‘nestrokovne prijateljske naveze’, temve¢
v veliko primerih za solidarnost, so-delova-
nje prijateljev ali vzpostavljanje prijateljstev
skozi kontinuiteto sodelovanj in sre¢evanj.«*’
Tako vzpostavljene relacije torej sluZijo kot
podporne mreze sicer prekarnih ustvarjal-
cev, ki se v¢asih formalizirajo tudi v izobra-
zevalno-raziskovalno-produkcijskih  platfor-
mah, kakréna je recimo GT22”° (2012-), ki jo

18 Iz osebne korespondence z Lucijo Smodi$, eno od
pobudnic projekta RM.

19 Kaja Kraner, »Mariborska alternativa«, Pogledi.si (6.
10. 2014).

20 V prostorih na Glavnem trgu 22 v Mariboru, ki so
jih v brezplaéno rabo pridobili od zasebnikov, trenu-
tno delujejo razli¢éna drustva in posamezniki, med
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upravlja fundacija Sonda. Slednja je v bistvu
eden izmed projektov umetniskega kolekti-
va son:DA, katerega praksa predstavlja tudi
interveniranje v organizacijo kulturnega
polja in grajenje »podpornih« struktur (in-
stitucionalnih, finané¢nih, socialnih idr.), ki
produkcijo umetnosti sele omogocajo. Ce gre
kje iskati razliko glede na sicersnje organizi-
ranje kulturnih akterjev v drustva, zavode ali
druge nevladne organizacije (porast katerih
je v devetdesetih letih obljubljal neodvisnost
od rigidnih drzavnih umetnostnih institucij,
rezultiral pa v odvisnosti od drzavnega ali
evropskega javnega financiranja in podreja-
nju delovanja logiki in kriterijem projektnih
razpisov), je to verjetno na tocki, kjer son:DA
funkcionira kot (re)organizatorska sila, ki (za
zdaj) v obstojeco strukturo sistema interveni-
ra z odpiranjem mest (kot/za) potencialnosti
(za neke druge (vsebine, akterje, pristope,

strukture ...)) in ne privatizacije.”’

drugim najdemo tam tudi knjiznico, skejterski park,
hekerski laboratorij, spletni radio, fotografski muzej
in sedez Transnacionalne gverilske umetniske Sole.
21 Nekateri poskusi vzpostavljanja paralelnih instituci-
onalnih in parazitskih struktur iz devetdesetih let se
namre¢ namesto strategij odpiranja prostora (razpi-
ranja novih mest) in rahljanja hierarhij, ki konstitu-
irajo dominantno sceno, v zadnjem desetletju vse
bolj preobrazajo v strategije dominacije prostora in
sredstva legitimacije, krepitve lastne moc¢i oziroma
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Delovanje RM-ja, GT22 in drugih podob-
nih iniciativ pa s poskusi vzpostavljanja skup-
nosti (in skupnega) odpira tudi vprasanja, po-
vezana z javnim prostorom. Ob tem poudarek
ni na »umetnosti v javnem prostorug, na iz-
stopanju umetnosti iz institucij v »zunanjost«
(kot umesc¢anje v prostor druzbenega, prehod
od objekta k prostorsko specifitnim in rela-
cijskim praksam), ampak bolj na vpraganjih,
kako (ne nujno umetniske) prakse sodelujejo v
konstrukciji javnega prostora in s tem povrat-

no reartikulirajo tudi prostore umetnosti.””

zasedanija kljuénih pozicij mog¢i. Odpiranje mest ima
tako ve¢ opraviti z ekskluzivnostjo (in avtorsko in-
stanco) kot z deljenjem dostopa (torej s skupnim).
22 Prostori umetnosti so seveda vedno Ze tudi prostori
javnosti. Vprasanje je, kaksne javnosti. Pojem javne-
ga prostora ima navadno demokrati¢ne konotacije,
v kontekstu liberalnega diskurza pa je definiran kot
prostor konsenza in pluralizma. Kako lahko umet-
niSke prakse sodelujejo v vzdrZzevanju dominantne
politike in konstrukciji takega na videz nekonflikt-
nega demokraticnega prostora, ki ga promovira,
na primeru razstave Viktorja Bernika (Mala galerija,
Moderna galerija, 2009) pokaze Jovita PristovSek.
V projektu Brez naslova Bernik vrata popolnoma
prazne razsvetliene Male galerije na Slovenski ces-
ti v Ljubljani pusti na stezaj odprta 24 ur na dan
v celotnem c&asu trajanja razstave. Svojo gesto
izpraznitve galerije in njene izpostavitve nepred-
vidljivosti »ulice« (v €asu razstave sta dva druga
umetnisSka kolektiva izvedla tudi nenapovedani in-
tervenciji v prostor) definira kot ukinjanje simbolne
meje, ki notranjost galerije lo¢i od plo¢nika, ter s
tem kot »radikalno in tvegano konkretizacijo jav-
nega prostora«. Vendar pa, kot pravi Pristovskova,
»popolna izpraznitev galerije, ki se pokaze v formi

Kolektiv TEMP, ki svoje delovanje leta
2004 zacne s prostorskimi akcijami v obliki
postavitve mobilnega paviljona najprej na
parkirigéu za Fakulteto za arhitekturo, po-
zneje pa tudi na drugih lokacijah po Ljubljani,
v ospredje postavi debato o izginjanju javne-
ga prostora, namembnosti javnih povréin in
zapu§enih prostorov v mestu. Te zalasne
okupacije, katerih fokus ni bil toliko sam
prostor kot pa eksperimentiranje z grajenjem
zalasnih skupnosti, TEMP razume kot »akti-
vacije prostora«, ki lahko odprejo moznost

misljenja alternative danemu.”

2006 > Delovanje TEMP-a dobi realne uéin-
ke (za katere si je kolektiv prizadeval) s pri-

kljutitvijo 8irsi iniciativi, ki na zacetku leta

bele kocke, prej predstavlja skrajno problemati¢-
no gesto, ne samo, ¢e smo jo mislili v kontekstu
dolgotrajne prenove Moderne galerije, temve¢ tudi
zato, ker se na nivoju forme popolnoma norma-
lizira gesta izpraznitve, ki rezultira v reprezentaciji
javnega prostora kot izpraznjenega kakrsne koli
ideologije, demokrati¢nega in dostopnega vsem«
(Jovita PristovSek, »Praznina, ki ustvarja diskurz,
in diskurz, ki ustvarja praznino«, Tribuna (Ljubljana)
51, §t. 2 (2010)). Gre torej za depolitizirajoco gesto
»praznjenja terena«, ki prostor ocisti antagonizmov
in bojev, prek katerih je vzpostavljen in vzdrzevan.

23 Povzemamiz: »TEMP at ROG (temporary presence)«,
intervju z Bojano PiSkur, 2006. Dostopno na: https://
schizocurating.files.wordpress.com/2013/04/temp-
at-rog.pdf.



izvede prostorsko-politi¢no intervencijo in
zasede zapu$éeno, v devetdesetih letih za-
prto tovarno Rog. Kot piSeta Andrej Kurnik
in Barbara Beznec,” gre akcijo razumeti kot
politi¢no gesto reapropriacije javnega prosto-
ra, kot kritiko procesov njegove privatizacije.
Zasedba s predajo odlo¢anja o namembnosti
prostora v roke samoorganiziranim posame-
znikom in skupinam iz neprofitnega sektor-
ja, ki za¢nejo realizirati neodvisno produkcijo
kulturnih in socialnih vsebin, reagira na pa-
sivnost lokalne politike, ki prazne prosto-
re prepuda propadu oziroma jih obnavlja
v skladu s kapitalskimi interesi. Okupacija
zato hkrati vzbudi tudi vprasanja o moznosti
demokratizacije in spreminjanja javnih pro-
storov ter institucij kulturne, umetnigke in

druzbene produkcije v prostore skupnega.”

2013 > Debato o privatizaciji javnega pros-
tora, gentrifikaciji in aktualni politiki, ki

24 Andrej Kurnik, Barbara Beznec, »Resident Alien. The
Rog Experience on the Margin«, v: G. Kirn et al.,
New Public Spaces. Dissensual Political And Artistic
Practices in the Post-Yugoslav Context (2009).

25 Eden od rezultatov zasedbe je tudi vzpostavitev
Socialnega centra Rog, ki predstavlja prostor kritike
in odpora proti sodobnim modelom izkori§¢anja, za-
tiranja, kriminalizacije in diskriminacije ter mesto vpe-
njanja v Sirsi prostor politiénega boja, povezovanja z
razli€nimi civilnimi iniciativami in druzbenimi gibaniji.

Opombe k dogajanju v umetnosti (in njeni blizini)

kulturo vidi le v okvirih kulturnega turizma
ali kreativnih industrij, ter o kréenju prosto-
rov neodvisne kulture je, recimo, ponovno
odprl tudi dogodek »Odvisni od neodvisnosti:
simpozij o aktualnem stanju slovenske ne-
odvisne kulture«,” ki ga je leta 2013 ob 20.
obletnici AKC-ja Metelkova” priredil Radio
Student. Ob tem pa gre razmisljati nekoli-
ko bolj kompleksno; najprej je treba opustiti
pogosto samoumevno pogojno zvezo med
neodvisnostjo in alternativnostjo, iz katere
navadno, ¢e se neodvisnost razume v finané-
nem smislu (in ve¢inoma je tako), sledi zgolj
to, da se alternativnost pla¢a z neplacanim
delom in prekarizacijo. Nadalje: alternativ-
nost tudi ni nekaj, kar je prostoru lastno ali
dodeljeno (s tem pa tudi vsemu, kar se vanj
umesca) — Ce je prostor ucinek specifi¢nih re-
lacij, posledica specifi¢nih bojev (ki jih kon-

cepcija demokrati¢nega prostora kot konsen-

26 V medijih se pojavljata dva razli¢na naslova, drugi
je »Odvisni o neodvisnosti«, ki pomenljivo spre-
meni fokus debate. Vecina »neodvisne« scene je
pravzaprav odvisna od istega vira financiranja iz
javnega proracuna, iz katerega se financirajo tudi
javne institucije. Po drugi strani pa je finan¢na ne-
odvisnost ve¢inoma mozna le na podlagi vpletanja
»neodvisnih« akterjev v odvisnost na nekih drugih
(delovnih) mestih.

27 Leta 2013 izide tudi tematska $tevilka Casopisa
za kritiko znanosti (CKZ), posve&ena AKC-ju
Metelkova mesto.
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za utaji’®), ¢e je konstruiran skozi postavljanje
meja, skozi izkljulitev, je alternativnost 3ele
u¢inek njegovega aktivnega tvorjenja. To pa
jo postavlja na stran delovanja in pomeni, da
ne more biti pridobljena ali priborjena, am-
pak je lahko le vedno znova izbojevana. Ce
je prav prizadevanje za izstop umetnosti iz
institucij v zunanjost (Zivljenje) rezultiralo v
institucije, oziroma natanéneje, izpostavilo
to, da institucija nikoli ni bila vezana zgolj (ali
pa sploh nikoli ni bila vezana) na specifi¢ne
fizicne prostore (produkcije, razstavljanja,
distribucije, hranjenja) umetnosti, ampak je
bila vselej kompleksno druzbeno polje, »in-
ternalizirana in uteledena v ljudeh (...) v nasih
kompetencah in konceptualnih modelih«,”
pa to torej pomeni, da »zunanjost« ni neka da-
nost (v smislu fizi¢nega prostora ali obstoje-
¢ih praks), v katero bi bilo mogoce preprosto

izstopiti ali se je posluziti. Meja med (institu-

28 \Ve¢ o antagonisti¢ni naravi javnega prostora glej
Chantal Mouffe,»Umetniski aktivizem in agonisti¢ni
prostori«, SUM, revija za kritiko sodobne umetnosti
(Ljubljana) §t. 2 (2014), pa tudi Rosalyn Deutsche
v knjigi Evictions. Art and Spatial Politics (The MIT
Press, 1996).

29 Andrea Fraser, »From the Critique of Institutions to
an Institution of Critique«, v: A. Alberro, Institutional
Critique. An Anthology of Artists' Writings (The MIT
Press, 2009).

cionalizirano) notranjostjo in (alternativno)
zunanjostjo tako ni preprosto potegnjena z
robom zgledno tlakovane muzejske plos¢adi
niti ni ve¢ tako na prvi pogled o¢itna.”

V te samoumevne zveze in razmejitve
je intervenirala »odtujitev« umetniskih del
z razstave Marije Mojce Pungercar v galeriji
Alkatraz na Metelkovi, ki se je zgodila me-
sec dni po omenjenem simpoziju. Skupina
neznancev je odtujila umetniska dela, ki so
nastala v okviru projekta Socialdress (ki se je
predhodno odvijal v RogLabu),* v katerem so
prostovoljke na tekstilne izdelke vezle protest-

nigke slogane z nedavnih vstaj. Intervencijo,

30 Oziroma prav kadar forme, ki jih je proizvedlo neko
alternativno delovanje, jemljemo za sredstvo identi-
fikacije delovanja kot alternativnega, sodelujemo v
spreminjanju alternative v stil in kulturo, ki jo potem
hodijo ogledovat skupine turistov. In takrat smo al-
ternativnost Ze izgubili (oziroma e jo mislimo ravno
kot posledico postavljanja razlike/odklona, je nikoli
niti ne moremo zares obdrzati).

31 RoglLab je pilotni projekt Centra Rog (predloga
MOL-a za prenovo prostorov nekdanje tovarne).
Namen RoglLaba, ki v kontejnerski enoti za poslop-
jem tovarne izvaja razliéne delavnice in usposa-
bljanja, je »v malem merilu razvijati in v praksi pre-
skusati vsebine, partnerstva in nacine delovanja,
ki bi po prenovi nekdanje tovarne lahko nasli svoje
nadaljevanje in nadgradnjo v novem Centru Rog«
(vir: www.roglab.si). Akterji zasedene tovarne Rog
in Metelkove kritizirajo RoglLab prav zaradi njego-
vega sodelovanja pri projektu preoblikovanja Roga
v Center Rog, ki nujno vklju€uje premestitev, izgon
ali pa institucionalizacijo samoniklih dejavnosti in
druzbenih iniciativ, ki trenutno delujejo v Rogu.



ki je dvignila kar precej prahu in pripeljala do
par posvetov, bi bilo prevel preprosto zvajati
na umetnisko akcijo (in tradicijo), saj ravno
s svojo konfliktnostjo (med kriminalnim de-
janjem, protestno akcijo in umetnisko gesto)
izpostavi antagonizme, ki prostor, v katerega
intervenira, precijo in katerih zabrisovanje (ki
je v domeni dominantnega demokrati¢nega
konsenza) rezultira v depolitizaciji javnega
prostora. Poleg odpiranja vprasanj o kriti¢-
nem potencialu umetnigkih praks, relaciji
med vsebino in nadini njene produkcije, me-
jah med alternativno in uveljavljeno kulturo,
vlogi umetnosti v procesih gentrifikacije in
privatizaciji skupnega pa zahteva tudi pono-
ven premislek praks politi¢ne umetnosti’ ter

razmerja med umetnostjo in politiko.”

32 Za konceptualizacijo politiéne umetnosti kot »ar-
tivizma« — povezave umetnosti in politi¢nega ak-
tivizma - glej: Aldo Milohni¢, Teorije sodobnega
gledalis¢a in performansa (Ljubljana: Maska, 2009).
Za poskus reartikulacije in rekonceptualizacije »arti-
vizma« in politi€nosti umetnosti (pa tudi umetnosti v
javnem prostoru) glej: Kaja Kraner, »Tezave z ‘izsto-
pom’. ReZzim umetnosti in poskus (re)definicije arti-
vizmax, Praznine. Glasilo za arhitekturo, umetnost in
bivanjsko kulturo §t. 5 (2013).

33 V kontekstu problemov, opisanih v zadnjih dveh
odstavkih, bi lahko mislili tudi neko drugo, precej
neopazeno intervencijo, ki je v obliki napisa/grafita
»A GRAFITE Bl MEL?« posegla na fasado MGLC-ja
ravno v ¢asu, ko je ta v svojih prostorih na razstavi
Street Art (2006) razstavljal »uliéno umetnosts, in
jo je institucija zelo hitro tudi prepleskala/izbrisala.

Opombe k dogajanju v umetnosti (in njeni blizini)

2009 > Odpre se razstavni projekt Kako misli-
ti partizansko umetnost? (Joze Barsi, Miklavz
Komelj, Lidija Radojevi¢ in Tanja Velagi¢,
Mala galerija, Moderna galerija, Ljubljana), ki
poskusa - brez zvajanja partizanske umetno-
sti na zgodovinski moment njenega nastanka
in zaklepanja njenih potencialov v pretek-
lost — aktualizirati vprasanje o mozZnosti re-
aktivacije partizanske geste v umetnosti v so-
dobnem kontekstu. Razstava kot svoje izho-
dis¢e postavlja istoimensko knjigo Miklavza
Komelja, v kateri avtor posku$a premisliti
vlogo (partizanske) umetnosti v revolucio-
narnem gibanju in nakazati moznost mislje-
nja politi¢nosti umetnosti onkraj aplikacije
aktualne politike na umetnost oziroma brez
zvajanja druzbenotransformativnega poten-
ciala umetnosti na potrebe revolucionarnega
boja. Komelj artikulira razliko med politi¢-
nostjo umetnosti in politizacijo (v imenu
slednje »dobimo umetnost-brez-umetnosti
kot politiki-brez-politike, ki reprezentira

Anonimna intervencija je problematizirala depoliti-
zacijo grafitarske dejavnosti, ki se izvaja (v€asih to
poc¢nejo tudi sami grafitarji) prav z zvajanjem gra-
fitarstva na »umetnost«, kar dejansko rezultira v
izni€enju intervencijskega potenciala grafita in nje-
govi redukciji na uliéni dekor (ki seveda dobro sluzi
tudi gentrifikaciji); ve¢ o institucionalizaciji grafitov
v ¢lanku Vasje Lebari¢a, »Grafiti + institucija = Smin-
ka«, CKZ §t. 231/232 (2008).
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odsotno politiko«**) ter s tem predlaga pro-
blematizacijo politiziranih umetnigkih praks
v sodobnem kapitalisticnem kontekstu, ki
zgolj reprezentirajo odsotno politiko in zato

lahko kot »oaza svobode«®

sluzijo kapitali-
sti¢cnemu sistemu, lastne protikapitalisti¢ne
tendence pa nevtralizirajo. Politi¢nost parti-
zanske umetnosti, ki »je imela za izhodisce
prelom ne le z dotedanjim umetnostnim,
ampak najprej z druzbenim in politi¢nim
sistemome,”® Komelj prepoznava prav v tem,
da tega preloma ni zgolj simbolno reprezen-
tirala, »ampak je bila v njem udeleZena, ko je
nastajala na bojnih pozicijah. Ta umetnost je
resni¢no politi¢na zato, ker na teh pozicijah
ni nastopala kot nadomestek za politiko.«”’
Vendar pa je, kot pise Komelj v spremnem
besedilu na razstavnem listu, prav povezava
s konkretnim politi¢nim bojem od umetnosti
zahtevala tudi samokritiko - ravno s proble-
matizacijo »postavk v burZuazni koncepciji
umetnosti, ki so strukturno omogocale po-
vezavo umetnosti s fadizmom na ravni ‘es-

tetizacije politike’,« pa se je pokazala tudi

34 Miklavz Komelj, Kako misliti partizansko umetnost?
(Ljubljana: Zalozba *cf., 2009), str. 352.

35 Pravtam, str. 351.

36 Pravtam, str. 352

37 Pravtam.

»druga, ireduktibilna avtonomnost umetno-
sti, ki ni mes§¢anska in je ni mogoce zvesti na
avtonomijo kulturne sfere. Ta avtonomnost
nastaja kot prostor, ki ga odpirajo konkretne
umetnostne formulacije (...) Avtonomnost,
ki je prav v tem, da umetnosti ne moremo

zvajati na njo samo.«*

2007 > REARTIKULACIJA. Izid prve Ste-
vilke ¢asopisa naznani delovanje skupi-

ne Reartikulacija (Marina Grzini¢, Sta$

Kleindienst, Sebastjan Leban in Tanja

Passoni), ki za¢ne z direktno analizo in kri-
tiko globalnega kapitalizma ter z njim pove-
zanih procesov razgradnje socialne drzave,
privatizacije javnega prostora in normaliza-
cije fagisti¢nih diskriminatornih, $ovinisti¢-
nih, rasisti¢nih in nacionalisti¢nih tendenc.
Diskurzivno-intervencijska in samoorganizi-

rana® platforma Reartikulacija na lokalni in

38 Prav tam, str. 353. Partizanska umetnost je pozne-
je umescena v novo stalno postavitev izbora del
iz nacionalnih zbirk Moderne galerije 20. stoletje.
Kontinuitete in prelomi, ki je v Moderni galeriji na
ogled od leta 2011.

39 Za reartikulacijo samoorganizacije v smeri ekstre-
mne oblike organizacije kot reakcije na ekstremne
pogoje delovanja v kontekstu globalnega kapita-
lizma in njegovih procesov formatiranja subjek-
tivnosti glej Marina Grzini¢, »Reartikulacija: from
Self-Organization towards Extreme-Organization«,
Reartikulacija $t. 4 (2008).



mednarodni ravni z brezplatno distribuira-

nim ¢asopisom, spletno stranjo, simpoziji in

umetniskim delovanjem”’ poskusa posedi v

javni prostor, da bi ga odprla kot prostor po-
liti¢ne aktivacije. Vendar pa je prizadevanja
Reartikulacije treba razlikovati od nekaterih
praks »politi¢ne« umetnosti, ki so ji sledile,
Ceprav je prav Reartikulacija na lokalni umet-
nigki sceni odprla moznost za nastop bolj
eksplicitno politi¢nih vsebin. Logika njene
intervencije se namre¢ ne odvija zgolj na vse-
binski ravni z vpeljavo specifi¢nih teorij in
perspektiv (post- in dekolonialne, queer idr.),
torej z aplikacijo politi¢nih vsebin/tematik

na umetnisko prakso. Ne gre ji torej ne za

40 Reartikulacija je od samega zacetka delovala tudi
kot orodje povezovanja in iskanja zaveznistev z
lezbi€nimi in queer pozicijami v Ljubljani ter tudi s
pisci, aktivisti in umetniki iz nekdanjih jugoslovan-
skih republik in SirSega mednarodnega prostora,
zlasti s spletno platformo ter organizacijo razstav-
nih projektov in predstavitev. Primer je, recimo,
mednarodni raziskovalni projekt, ki je z razstavo
Zakon kapitala: Zgodovine zatiranja (Mestni muzej
Ljubljana, 2009) in simpozijem Razveza od kapitala
in kolonialne matrice moci (sodelujoci: Subhabrata
Bobby Banerjee, Lina Dokuzovi¢, Marina Grzini¢,
Ana Hoffner, Sebastjan Leban, Sefik Seki Tatli¢ in
Goldie Osuri) kriticno naslovil sedanjo (ter zgodo-
vinsko) vlogo kapitala pri (de)regulaciji vseh druz-
benih procesov. Strategije Reartikulacije je mogoce
misliti tudi vzporedno s takratnim umetniSkim de-
lovanjem vecine njenih ¢lanov — Marine Grzini¢ in
tandema Leban-Kleindienst.

Opombe k dogajanju v umetnosti (in njeni blizini)

ohranjanje razmejitev med naceloma loceni-
mi podro¢ji niti za njihovo spajanje, ampak za
krizanje in kontaminacijo, ki je v bistvu inter-
vencija v same meje med umetnostjo, politi-
ko, aktivizmom in teorijo ter ki zahteva tudi
njihovo reartikulacijo. Reartikulacija tako ne
povzroéi le vdora teorije v polje umetnosti,
ampak prav s tem zahteva kriti¢en premi-
slek strategij in pozicioniranja umetnosti —
gre ji »za politiko sodobne umetnosti in za
vpradanje, ali je sodobna umetnost zmozna
poseéi in spremeniti kapitalistitne odnose
izkoris¢anja, ki vladajo v $irS§em druzbenem
kontekstu«.”" Zahteva torej refleksijo in vzpo-
stavitev moZnosti umetnosti, da artikulira in
intervenira v pogoje lastne produkcije — moz-

nosti njene politizacije.

2008 > V ljubljanskih knjigarnah so v okviru
razstavnega projekta Muzej na cesti na voljo
brezpla¢ni izvodi knjige Kapital kot rezultat
projekta Jozeta Barsija Branje Kapitala. Projekt
Branje Kapitala, ki rezultira v 700-stran-
skem paketu nevezanih listov, je natan-
¢en prepis slovenskega prevoda Marxovega

Kapitala, ki je v tistem ¢asu skorajda povsem

41 Reartikulacija, »O projektu«, Reartikulacija St. 3
(2008).
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izginil iz obtoka. Barsi Kapital pretipkuje od
leta 2007, ko se pridruzi prebiranju prve knji-
ge Marxovega Kapitala v okviru $tudijskega
seminarja Delavsko-punkerske univerze.*”
Ceprav s specifiénim tekstom kritike politi¢ne
ekonomije intervenira v prostor, v katerem je
bila Marxova teorija od devetdesetih z vzpo-
nom neoliberalizma zapostavljena, pa ne gre
preprosto za dostavljanje pomembnih (politi¢-
nih) vsebin. Barsi Kapital predlaga v ponovno
branje, vendar ne zato, ker ga je pa¢ treba preb-
rati (zaradi mode ali splodne izobrazbe), am-
pak da bi se Kapital z branjem redefiniral. Ta in
tudi drugi Barsijevi projekti branj, predavanj,
govorov, komentarjev ipd. (skupaj predsta-
vljeni na Barsijevi pregledni razstavi v Muzeju
sodobne umetnosti Metelkova, 2013) namre¢
branje izpostavijo kot izrazito materialno pra-
kso. Pretipkavanja, prepisovanja, dopisovanja

in podértovanja so »materializacija tiste tanke

42 Omenijeni Studijski bralni seminar je bil del veclet-
nega teoretskega prizadevanja DPU-ja za reaktuali-
zacijo Marxove misli in rehabilitacijo kritike politicne
ekonomije, ki je bila s tranzicijo in neoliberalizmom
odrinjena v socialistiéno preteklost. Kot rezultat
tega projekta leta 2010 izide knjiga Postfordizem:
Razprave o sodobnem kapitalizmu (Ljubljana:
Mirovni institut, Institut za sodobne druZzbene in
politi¢éne Studije). Tri leta pozneje pa v sodelova-
nju z DPU-jem izide tudi tretji ponatis slovenskega
prevoda prve knjige Marxovega Kapitala (Ljubljana:
ZaloZba Sofia, 2013).

Crte, ki lo¢i tekst od samega sebe (...) in ga
prestavlja v nove registre.« Gre torej za posta-
vitevlo¢nice, ki branje pravzaprav Zene in pozi-
va »k nadaljevanju, k temu, da ugledamo tekst
kot prostor novih moznosti in druganega
smisla.«** Sele prepoznanje tega zamika (med
Kapitalom in Kapitalom) pa na mestu gotovos-
ti in razumevanja odpre prostor za tuhtanje in
misel, prostor za (emancipacijo) bralca in ak-
tualizacijo Kapitala. Ob tem prerazporeja tudi
dodelitev pozicij in ustaljena razmerja med av-
torjem in bralcem, teorijo in prakso, objektom
in idejo. A brezkompromisno: Kapital lahko
kot paket/objekt postavimo na ogled na poli-
co (ali v galerijo). Da bi ga brali, pa ga je treba
vzeti s podstavka, odviti celofan in pustiti, da
razpade. Ceprav gre za prehod od objekta k
branju, pa tega ne gre razumeti v liniji postop-
kov dematerializacije umetniskega objekta za-
voljo bolj relacijskih, diskurzivnih ipd. praks.
Razdrtje objekta (paketa Kapital) nas $ele so-
o¢i z branjem kot materialno prakso.
Pregledna razstava Jozeta Barsija (MSUM,
2013) pa je osvetlila tudi moznost za druga-

¢en pristop k izobrazevanju, uenju, znanju,

43 Oba citata: Mladen Dolar, »Tanka &rta«, v:
JoZe Barsi.+MSUM, Muzej sodobne umetnosti
Metelkova, 19. 3. — 6. 5. 2013 (Ljubljana: Moderna
galerija, 2013), str. 475.



sodelovanju ter drugim pojmom in praksam,
ki so povezani s pedagoskim trendom™ v so-
dobni umetnosti. Barsijevi projekti, tudi ko se
povezujejo z njegovo profesorsko vlogo na aka-

demiji, ne merijo na vzpostavljanje konsenza z

44 Videti je, da so pedagoske dejavnosti in forme (pos-
veti, delavnice, predavanja, vodstva, knjiznice, arhi-
vi, bralni seminariji in eksperimentalne Sole) postale
stalnica razstavnih projektov in programov institucij
sodobne umetnosti, ta tendenca, ki jo definira »pe-
dagoski obrat« (glej: P. O'Neill in M. Wilson, Curating
and the Educational Turn (Amsterdam: Open
Editions, 2010)), pa v lokalnem prostoru v ospred-
je stopi v zadnjem desetletju v kontekstu procesov
standardizacije in privatizacije javnega izobrazeva-
nja, ki naj bi jim predstavljala kriti€no alternativo. S
kritiko Sirsih druzbenih in politi€éno-ekonomskih pro-
cesov, ki vodijo transformacijo univerzitetnega polja
v omenjeni smeri, ter refleksijo izobrazevalne vioge
umetniske institucije in njene vpetosti v te procese
pa naj bi take prakse institucijam omogocale tudi
neko mero samokritike. S &rpanjem tako iz insti-
tucionalne kritike kot radikalnih pedagos$kih praks
prejSnjega stoletja (proste univerze, radikalno izo-
braZevanje) si s samoorganiziranimi, horizontalnimi,
participatornimi praksami skupnega ucenja, ki omo-
gocajo demokratizacijo dostopa do znanja in oro-
dij produkcije vednosti, enakopravno izmenjavo in
deljenje idej ter fleksibilnost, da se lahko prilagajajo
trenutnim potrebam in iniciativi udelezenceyv, priza-
devajo za prevrednotenje druzbene vloge institucije
umetnosti, za transformacijo hierarhi¢ne in avtoritar-
ne ustanove v odprto, javno in demokrati¢no. Prav v
tem pa so lahko tudi nevarno blizu demokrati€nemu
pluralizmu, ki zagotavlja prostor, izpraznjen antago-
nizmov — ali prostor »varne« participacije v druzbe-
nem, ki je v bistvu lahko tudi socializirana izolacija
(ve€ o sledniji v predavanju Bojane Kunst, »What Has
Participation to Do With Precarisation«, dostopno
na: vimeo.com/126906513).

Opombe k dogajanju v umetnosti (in njeni blizini)

ukinjanjem lo¢nice oziroma izenacevanjem ali
pa s svobodnim menjavanjem vlog med umet-
nikom, kuratorjem, udeleZenci in umetniskim
delom, kot ga najdemo v mnogih pedagoskih
projektih s participativno noto.” Recimo krat-
ki govori, ki jih Bari izvaja na semestrskih
obhodih Akademije za likovno umetnost in
oblikovanje (2010-), funkcionirajo kot inter-
vencija v povsem zbirokratiziran postopek pre-
gledovanja in vrednotenja $tudijske produkcije
na akademiji. Posezejo v protokol kot tujek ali
motnja, ki odpre prostor za druga¢no misel in
prakso — ter posledi¢no druga¢no akademijo.
»Ulenje je meSanje teles, ki omogoti srea-
nja in posledi¢no tudi spore, konflikte,« pravi
Barsi."® Gesta vzpostavljanja zamika je kon-
fliktna gesta. Ne spoji, ampak redistribuira do
tedaj jasno oddeljena podrogja, sposobnosti in

vloge ter je v tem smislu zato tudi politi¢na.”’

45 Barsijeva »pedagogika« je blizje »nevednemu ucite-
lju« (glej naslednjo opombo), ki ne ukinja razdalje (da
bi u€enca naucil svojega vedenja, in ga prav s tem
postavlja v pozicijo nevedneza - ustvarja razdaljo),
ampak prav predpostavko o neenakosti inteligenc,
na kateri je to ukinjanje utemeljeno. S tem pa ne
spodnasa le hierarhije poloZajev in njihove trdnosti,
ampak tudi mejo med vednostjo in nevednostjo.

46 Joze Barsi, »Govor na otvoritvi razstave Utopicni
seminar v Muzeju za arhitekturo in oblikovanje: letni
semester, junij 2011«, v: JoZe Barsi, str. 462.

47 Tu imamo v mislih Ranciérove koncepcije po-
litiCnosti in emancipacije, na katere se v svojih
besedilih nanasa tudi Barsi, zato za natan¢nej$o
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2010 > V okviru serije predavanj »Sola teori-
je umetnostic, s katerimi se DPU predstavi na
Sestem trienalu sodobne umetnosti v Sloveniji
U3 z naslovom Ideja za Zivljenje. Realizem
in realno v sodobni umetnosti v Sloveniji (ku-
stos Charles Esche, Moderna galerija, 2010),
Miklavz Komelj na zacetku svojega prispevka
»Fernando Pessoa v partizanskem taboru«*
problematizira reduktivnost lofevanja med
»notranjim« in »zunanjim«, na katerem te-
melji koncept razstave Realizem in realno, ki
druzbeno vlogo in potencial umetnosti vidi v
»gledanju navzven in ne navznoter« — ne v is-
kanju »predlogov za nov svet in ¢clovekas, tem-
vel v motrenju, »kaksen je ta, ki ga obkroza.«*’
Razstava, ki naj bi zavrnila utopi¢ne projekci-
je, kot jih najdemo v nekaterih zgodovinskih
avantgardnih praksah, je raj$i »poudarila
kontinuiteto s tistimi umetni$kimi praksami
v Sloveniji, v katerih imajo pomembno mesto

realizem in tehnike ter tematike zunaj tradicij

obravnavo (tudi koncepta »nevednega ucitelja«)
glej Jacques Ranciere, Emancipirani gledalec
(Ljubljana: Maska, 2010).

48 Revidirano besedilo je istega leta natisnjeno v
Komeljevi zbirki esejev z naslovom Nujnost poezije
(Koper: Hyperion, 2010).

49 Maja Megla, »Potrebujemo prenovo in nov pogled
na svet« (pogovor s Charlesom Eschejem), Sobotna
priloga, Delo (12. 6. 2010): str. 32.

larpurlartizma.«*® Gre torej za obralanje v »zu-
nanjost« — v svet, pozorno motrenje katerega
pa nam izkaZe, kot z Artaudom komentira
Komelj, da sveta 3e ni, da svet $e ni narejen. V
tem pogledu »zunanjost« ni nekaj, kar obstaja
neodvisno od notranjosti in kar bi z realisti¢no
metodo preprosto postavljali v vidnost. »Veliko
radikalnej3e je,« kot pravi Komelj, »prepozna-
vanje zunanjega v tistem, kar naj bi bilo najbolj
notranje.«<”* S tem pa je povezana tudi razlika
med realnostjo in realnim (ki je sicer napaka v
prevodu naslova razstave iz angles¢ine v slo-
veniino), prek katere Komelj, slede¢ Lacanovi
definiciji Realnega, ki je »tisto, kar ne more biti
integrirano v fikcijsko strukturo realnosti,«*” iz-
hodis¢no polarizacijo zunaj-znotraj $e dodat-
no zaplete. A da se ne bi spugcala v podrobnej-
e povzemanje Komeljevega eseja, se lahko na
tem mestu zaustavimo. V blizini povedanega
pa poskusamo misliti neko drugo razstavo, ki

se je odvila letos v Galeriji Skuc.

2015 > Razstava Obljubljene dezele je predsta-
vila novejSe umetniske projekte Marka

Pozlepa, ki se jim lahko, kot v spremnem

50 Iz napovednika razstave na spletni strani Moderne
galerije Ljubljana.

51 Komelj, Nujnost poezije, str. 126.

52 Prav tam, str. 130.



besedilu predlaga kurator Vladimir Vidmar,
priblizamo prek utopizma, ki je namerno
nekoliko ironi¢no v rabi kot sredstvo graje-
nja izjave »o nujnosti preseganja paralizira-
jole druzbene letargije z mo¢jo domisljije in
idealizma«. Vpeljava utopi¢nosti (v projektu
Stranger Than Paradise® pa tudi nostalgije)
kot umetniske strategije poskusa kontrira-
ti apatiji, ki se je pojavila prav z neuspehom
preteklih druzbenih utopij — izvaja se torej v
¢asu in prostoru, ko je utopizem po eni stra-
ni odpisan kot sanjarjenje, ki nam odvraca
pogled od realnosti, po drugi strani pa je kot
utopija zavrnjeno vsako nepristajanje na ak-
tualno druzbenopoliti¢no realnost, ki se tako
kaze kot edina »realna« opcija. A ¢e utopija
kot »prostor, ki ne more obstajati« in hkrati
projekcija v prihodnost, ki ji je podrejeno de-

lovanje v sedanjosti, to delovanje spreminja

53 V njem umetnik kot nekak$en sodobni trubadur
potuje po domovih za ostarele v drzavah nekdanje
Jugoslavije in prepeva pesmi, ki so zaznamovale
jugoslovansko popularno glasbo v petdesetih in
Sestdesetih letih. Pevski nastopi med publiko, ki
je dozivela tako formiranje kot razpad skupne so-
cialisticne drzave, izzovejo zelo razli€ne odzive in
Sustva, povezane tako z idejami skupne prihodnosti
kot vojne, ki je sledila. Ne gre torej le za nostalgijo,
ampak za poskus aktivacije sentimenta, ki izposta-
vi nekatere antagonizme, katerih potlacitev blokira
zamisljanje drugacnih oblik skupnosti in delovanja
(zunaj kapitalisticnega horizonta).

Opombe k dogajanju v umetnosti (in njeni blizini)

v Sizifovo delo - delovanje zaradi delovanja,
je postopke, ki jih v predstavljenih projektih
izpostavi razstava, mogoce misliti v okvirih
fikcije, kar pa nas iz prihodnosti (ali prete-
klosti) postavlja v sedanjost, iz »Zivljenja«
nas vrne nazaj v umetnost (in galerijo), kjer
je problematizirana prav meja med obema,
med zunanjim in notranjim, fikcijo in real-
nostjo. To na primer precej jasno naslavlja
projekt Whatever Happened to Major Tom, ki
izvede prestop v Zivljenje, k akciji (potovanje
s ¢olni¢em, da bi na osamljenem otocku zasa-
dil palmo, ki jo je v predhodnem projektu (na
razstavi v Umetnostni galeriji Maribor) upo-
rabil kot pripomocek za ustvarjanje »iluzije«
son¢nega zahoda v galerijskem prostoru),
ki pa se kljub dokumentarnemu natinu pre-
zentacije in muzeologkemu naéinu displeja —
umetnikovi osebni predmeti in pripomocki,
razstavljeni v vitrini in ustrezno oznaceni,
sluzijo kot »dokaz« resni¢nosti potovanja —
ali pa prav zaradi tega spreminja v nepristno,
fiktivno, domisljijsko pripoved, medtem ko se
galerijska instalacija s taisto palmo, ki pred-
stavlja izhodi§ce projekta in je na tej razstavi
zastopana zgolj z dokumentarno fotografijo
(z razstave v UGM-ju), ¢eprav ocitno fiktiv-
na (celo scenografska), zdi vse bolj resni¢na.
Projekt iz Skuca $ele s sopostavljanjem teh

83



Tjasa Pogacar

84

dveh prostorov izvaja »delo fikcije«, ki, ¢e si
pomagamo z Ranciérom, »ni ustvarjanje do-
misljijskega sveta, ki stoji nasproti realnemu
svetu«, ampak »izvaja diskonsenze (...) spremi-
nja nacine ¢utne prezentacije in oblike izjav-
ljanja (...) tako da gradi nova razmerja med
videzom in realnostjo, posameznim in skup-
nim, vidnim in njegovim pomenom.«”
Obljubljena dezela ni nujno propadla uto-
pija. Prav mogoce gre tu za neuspeh vstopa
umetnosti v Zivljenje in realnih uéinkov, ki
jih je obljubljal; ali za poskus lokacije real-
nih u¢inkov umetnosti drugace in drugam.
Pozlepova umetnigka popotovanja torej niso
eskapizem, ampak eno od sredstev konkre-
tizacije, ki ne omogoca preprostih delitev in
zahteva soocenje s fikcijo v jedru tega, kar
smo imeli za trdno realnost, in obratno z real-
nostjo v tem, kar bi v Zelji po realnih ué¢inkih

zavrnili kot fikcijo.

2009 > Sergej Kapus na razstavi 6+1 (Galerija
Equrna, Ljubljana) predstavi serijo $estih sli-
karskih del, ki razmerje med »sodobnimi« teh-

nologijami in slikarstvom™ artikulira v neko-

54 Ranciere, Emancipirani gledalec, str. 41.

55 In tudi modernizmom in sodobnostjo. Kapusovo
slikarsko prakso bi bilo zanimivo premisliti tudi v
okviru kompliciranja te relacije oziroma tega, kako

liko druga¢nih okvirih kot diskurz o »postme-
dijskem slikarstvu«, ki od devetdesetih let
dalje zaznamuje lokalni prostor.

Kapus v strukturo slik vplete panoram-
ske posnetke Marsa, ki jih je naredila razi-
skovalna vesoljska sonda. Da podobe ne mo-
rejo biti posredovane drugace kot digitalno, v
tem primeru res ni treba posebej poudarjati.
Digitalizacija omogo¢i, da v obliki signalov
hitro prepotujejo dolgo razdaljo do Zemlje in
pot po medmrezju ter nam na ekranih prika-
zejo puscavsko pokrajino tujega planeta. Na
koncu torej spet dobimo podobo s horizon-
tom, ki uvaja nazaj logiko, katero je, kot pise
Miklavz Komelj, opustilo ze Malevi¢evo sup-
rematisti¢no slikarstvo in s tem »postavilo
vizualizacijske koordinate, v katerih so taka
[vesoljska] potovanja misljiva«.”

Serija 6+1 tako intervenira, zareze v to

vizualno logiko (ki prostor predpostavlja kot

se umesca v probleme, povezane z njo (kot jih po-
skuSam nakazati na zaCetku besedila). Na primer v
smeri problematizacije »preloma« z modernizmom
(kot triumfa sodobnosti) prek lociranja vztrajnosti
problemati¢énih modelov in logike modernizma v
jedru domnevno najsodobnejsih postopkov (ne le v
umetnosti). In obratno, kot detekcijo potencialov za
razgradnjo teh modelov prav/tudi v nekaterih po-
stopkih (in paradoksih) modernisti¢éne umetnosti.

56 Miklavz Komelj, »Vesoljska potovanja slikarstva«,
spremno besedilo k razstavi 6+17.



dan, merljiv, pregleden in dostopen), kot jo
poznamo Ze iz perspektivi¢nega, realisti¢ne-
ga modela identifikacije prostora in njegove
odslikave, povezujemo pa jo tudi z raznimi
objektivisti¢nimi, kolonialnimi, nadzorniski-
mi, rasistinimi idr. problemati¢nimi dis-
kurzi, ki naj bi jih legitimirala.”” Vendar ta
rez proizvede 3ele okrog odsotnosti (kot
konstitutivnega pogoja vsakega videnja) or-
ganizirana slikovna struktura, ki preprecu-
je hkratnost in pogled na celoto, ter odreka
evidenco in identiteto, ki ju hlinijo pano-
ramske fotografije; heterogenost je tako Sele
weinek specifitnega soocenja razli¢nih pro-

storskih logik (digitalne fotografije, obratne

57 Taka legitimacija pa je mogoc¢a le na podlagi zab-
risovanja paradoksa perspektivicnega modela -
ocis¢a, ki je hkrati nujni pogoj konstrukcije perspek-
tiviénega prostora in mesto, kjer gledalca ne more
biti, mesto, ki se izmakne vrzeni perspektivi¢ni mre-
Zi, mesto drugosti, ki ogrozi gotovo pozicijo sub-
jekta. Parametri prostora (evidentnost, merljivost,
dostopnost ...) zato zahtevajo nenehno blokado
tega mesta, nenehno simbolno »praznjenje tere-
na« — predpogoj realnega Sirjenja teritorijev in mo¢i.
Omenjeni paradoks nakazuje deziluzionisti¢na raba
perspektiviénih oblik v Kapusovih slikah.

Opombe k dogajanju v umetnosti (in njeni blizini)

perspektive in abstraktnih labirintov) kot tr-
¢enja in ne le preprostega nalaganja ene ez
drugo (ki predvideva, da prostor kot prazen
predhodi raznovrstnim podobam, ki se tam
kopitijo). Sele taka organizacija vizualnega
odpre prostor drugega reda, ki razkolje ho-
mogenost in izpostavi tudi telesno pogoje-
nost gledanja kot procesa, ki se odvija v ne-
povratnosti ¢asa. Ce se pogled na celoto lahko
realizira le z distance, ki »topos (...) spremeni
v koncept, idejo, ideal, skratka v utopijo«,” pa
razstava 6+1°/zahteva premik subjektne pozi-
cije v odnosu do vizualnega, da bi bilo sploh

mogoce zaceti potovati.

58 Igor Zabel, »Dva eseja o prostoru, ¢asu in utopi-
ji. Prostorska drama«, Marjetica Potr¢. Padiglione
NSK - Irwin. Padiglione della Slovenia. 11. VI.-21.
VIll. 1993 (Ljubljana: Moderna galerija, 1993), s. p.
[13].

59 Na nekoliko drugacen nacin pa tudi serija $tirih slik,
predstavljenih na razstavi V zarezi (Galerija Equrna,
Ljubljana, 2012).
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Sodelujo(i:

Nika Autor | Joze Barsi | Marko Batista | Viktor Bernik | Goran Bertok | Rok Bicek | BridA/
Tom Kersevan, Sendi Mango, Jurij Pavlica | Vesna Bukovec | Jasmina Cibic | Miha Ciglar |
Spela Cade? | Ana Cigon | Maja Delak & Luka Prin¢i¢ | Delavsko-punkerska univerza | Jon
Derganc | Aleksandra Domanovié | Lenka Porojevié & Matej Stupica | Milan Eri¢ | Vadim
Fiskin | Tomaz Furlan | Bojan Gorenec | Meta Grgurevi¢ & Ursa Vidic | Dejan Habicht |
Minna Henriksson | Miha Hoéevar | Maja Hodoséek | Istvan ISt Huzjan | IRWIN | Matjaz
Ivanisin | Sanela Jahi¢ | Janez Jansa & Janez Jansa & Janez Jansa | Jasa | Sergej Kapus |
Stas Kleindienst | Matjaz Klop¢i¢ | Marko Kociper | Kaja Kraner (Neteorit) | KSEVT | An-
dreja Kulunéi¢ & Ibrahim Curi¢ & Said Muji¢ & Osman Pezi¢ | Tomaz Lavri¢ | Tanja Lazeti¢ |

Zmago Lendrdi¢ | Polonca Lovsin | Izar Lunalek | Davorin Marc | Luiza Margan | Jurij
Meden | Domen Ograjensek (Neteorit) | Alen Ozbolt | Passaporta (Mara Ambrozi¢, Jasmina
Cibic, Mery Favaretto, Meta Grgurevié) | Marko Peljhan | Borut Peterlin | Alenka Pirman |
Anja Planiséek & Katarina Caks | Tadej Pogacar & P.A.R.A.S.IT.E. muzej sodobne umetnosti |
Tjasa Pogacar (Neteorit) | Marika & Marko Pogaénik | Uros Poto¢nik | Marjetica Potré | Mark
Pozlep | Arjan Pregl | Luka Printi¢ | PSX Consultancy (Pei-Ying Lin, Spela Petri¢, Dimitrios
Stamatis, Jasmina Weiss) | Marija Mojca Pungeréar | Franc Purg & Sara Heitlinger | Tobias
Putrih | Peter Rauch | Viktor & Daria Radi¢ | Marusa Sagadin | Saso Sedlaéek | Iztok Sitar |
Joze Slak - Doka | Ana Sluga | Small but dangers | Zoran Smiljani¢ | Tomo Stani¢ (Neteorit) |
Mladen Stropnik | Vlado Skafar | Andrej Skufca (Neteorit) | Nika Span | Igor Stromajer |
Miha Strukelj | Andrej Stular | Apolonija Sustersié & Bojana Kunst | TEMP | Irena Tomazin |
Polona Tratnik | Aleksandra Vajd & Hynek Alt | Veli & Amos | Via Negativa | Matej Andraz
Vogrinéi¢ | Tao G. Vrhovec Sambolec












Nika Autor
Impresije: K(rajina Slovenije, 2011
mesana tehnika, 110 x 90 cm
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Joze Barsi

Miaden Dolar, Heglova Fenomenologija duha 1,
p. 34-35, 36-37, 2010-2013

fotografije besedila

foto: Ana Mizerit, Janez Marolt, Dejan Habicht



Marko Batista
Chem:Sys:Reaktor, 2012

foto: M. B.

Produkcija: Aksioma — Zavod za sodobne umetnosti, Ljubljana

93



Viktor Bernik

Nenaslovljen projekt, 2009
94 intervencija



Goran Bertok
iz serije Obiskovalci, 2005
digitalni C-tisk, 70 x 70 cm

95
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BridA/Tom KerSevan, Sendi
Mango, Jurij Pavlica
Modux 1.2012, 2012
veémedijska instalacija



ALl ME NOZETE, KER [MAM LASTND MNEMJE

Vesna Bukovec

Ali me nocete, ker sem kriticna, 2012
iz serije 16 risb

tus$ na papirju, 21 x 29,7 cm

97



98

Jasmina Cibic

Paviljon, 2015

video, 6' 43"

foto: Matevz Paternoster
Naroc¢nik: MSUV, Novi Sad




Miha Ciglar

Virtualni viri, 2015

performans

foto: Ajda Schmidt 99
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\..there IS something
hiding*here!”

Ana Cigon
Nezlomijiva, 2008
video, 1'09"

Odkritje onstran
prosojnosti, 2009
video, 3'41"



Maja Delak in Luka Prinéi¢
Transmittance, 2011-2013
spletni performans

foto: Nada Zgank

Skin-deep Screens (appearance of
the bodies in the fold, peeling off
into depth), 2011

video 57' 35"

101
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Delavsko-punkerska univerza,
od 2014 naprej Institut za delavske Studije
Socializem, 2013

102 plakat



Jon Derganc
Brezna, 2010-11
srebroZelatinski papir, 50,8 x 40,6 cm 103
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Aleksandra Domanovié¢

From yu to me, 2012-2014

video, 35'

edicija5 + 2

Z dovoljenjem umetnice in Tanye Leighton, Berlin



Lenka Dorojevi¢ in Matej Stupica
Monomat, 2014
instalacija

105



svinénik na plastificiranem papirju, 244 x 420 cm
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Milan Eri¢
Pokrajina, 2008
106

foto: Dejan Habicht in Matija Pavlovec
Moderna galerija, Ljubljana




Vadim Fiskin

Cukerna dvojcka, 2012

projektor, dve kocki sladkorja, miza, 150 x 150 x 60 cm
Z dovoljenjem: Galerija Gregor Podnar, Berlin
Produkcija: DUM drustvo umetnikov, Ljubljana
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Tomaz Furlan
WEAR XVill, 2014

instalacija, les, kovina, 250 x 300 x 14 cm
foto: Matevz Paternoster



Bojan Gorenec
2012, 2012-2013
akril na platnu, 158 x 206 cm

109
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Meta Grgurevi¢ in Ursa Vidic
Galanterie Mécanique, 2013
prostorska postavitev

foto: DK




Dejan Habicht
Spominski kamni, 2008
fotografska instalacija

111
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Minna Henriksson

Ljubljanski zapiski, 2008

risba

12
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Maja Hodoséek
Promised Land, 2010
video, 10'
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IStvan ISt Huzjan
Samostojna razstava, 2010
prostorska postavitev
foto: Dejan Habicht



IStvan ISt Huzjan

OHO and the Korean Avant-Garde
Association, 2012

knjiga umetnika

foto: Dejan Habicht

Moderna galerija, Ljubljana
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IRWIN

Drzavljani NSK London, 2007
projekt

foto: Haris Hararis



Sanela Jahi¢

Ognjena slika, 2010

kiberneti¢na konstrukcija, 90 x 90 x 90 cm
Sodelavci: Andrej Primozi¢, Zvonko Drobni¢,
Manuel Odendahl, Franci Cernel&

foto: Miha Fras, arhiv Galerije Kapelica
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Janez Jansa, Janez Jansa, Janez Jansa

Triglav na Triglavu, 2007

triptih, digitalni tisk, 70 x 106 cm, 70 x 111 cm, 70 x 87,5 cm
Moderna galerija, Ljubljana



Jasa

| got to find a way to f__| the space in time, 2007
slikarska postavitev
foto: Dejan Habicht, dokumentacija Zavod PA.R.A.S.I.TE. 119
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Sergej Kapus

Brez naslova, 2009

akril na platnu, 89 x 225 cm
foto: Dejan Habicht
Moderna galerija, Ljubljana



Stas$ Kleindienst

Prva dekada, 2013

detajl

akril in alkid na platnu, 120 x 130 cm

121
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SAM. Vi NOEGOVE NACRTI 20 S€ URESNICIU iN TisTl CAS mu b B0 |

Marko Kociper
Jazbec sreca stroj, 2009
strip

122 Forum, Ljubljana
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Andreja Kulunéié, Ibrahim Curié, Said Mujié, Osman Pezié
»Bosanci ven!« (Delavci brez meja), 2008

plakat, 200 x 100 cm

Moderna galerija, Ljubljana
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Kulturno sredis$ce evropskih vesoljskih tehnologij, Vitanje, 2012
MihaTursi¢, Dragan Zivadinov, Dunja Zupan&ié

arhitektura: Arhitekturno zdruzenje za Vitanje (Bevk Perovi¢ arhitekti,
Dekleva Gregori¢ arhitekti, Ofis arhitekti, Sadar+Vuga arhitekti)

foto: Tomaz Gregori¢



Tomaz Lavri¢

Diareja v Moderni galeriji, 2010
stenska risba

foto: Matija Pavlovec

125



Tanja Lazeti¢
Hotel Kumrovec, 2007
video, 7' 40"

126



Zmago Lenardic

Namigovanje ( - Breathing makes
sense - ), 2013

lak, guma, Zelezo, neon, 84 x 50 x
3cm,75x72 x4 cm,25x 185 cm
foto: Damjan Svarc
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Polonca Lovsin

Zakaj so slovenske hise videti tako, 2007
videoanimacija, 7' 19"

Podpora projekta: KUD Obrat

128



Izar Lunaéek

Knjiga Oklepaj: metuljeve sanje, 2007
stran iz stripa

Forum, Ljubljana

129



Luiza Margan

Koncert za Sivalni stroj in drevo, 2012
4-kanalna zvocna instalacija
Produkcija: BLOK

130



Jurij Meden
Karl Marx med nami, 2013
video, 47"

131



Alen Ozbolt

U¢i me papir Il (Love Letters), 2000-2007

papirna postavitev

132



ASSpOr away

Passaporta (Mara Ambrozi¢, Jasmina Cibic,
Mery Favaretto, Meta Grgurevi¢; 2002-2006)
Bon Voyage. We give you a free pass to enter
the desired destination, 2005

performans

fotografija iz videa, 7' 13"

Produkcija: Interreg Il B, Ob¢ina Benetke

133
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Marko Peljhan in sodelavci
Circumpolar Phoenix, 2014
postavitev

foto: Dejan Habicht
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Borut Peterlin

Guzmanija v loncu na vrhu EU-ZDA na Brdu pri Kranju, 2008
iz serije Flower Power, 2006-2011

brizgni tisk

Moderna galerija, Ljubljana
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Poslednja beseda, 2010
Casopis, ofset tisk, 45 x 31,5 cm
foto: Jaka Babnik, arhiv MGLC

Alenka Pirman
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Tadej Pogacar & PA.R.A.S.I.TE. muzej
sodobne umetnosti
thin_sweater_material_1708, 2015
delovni material za prostorsko postavitev

137



SANTO PASS
SVETY PReHOD

SACRED
PASSAGE

ata v Gajine prvinske s
138 risba za prostorsko postavitev



Uro$ Potoénik

Delavca, 2014
akril na platnu, 165 x 226 cm
Moderna galerija, Ljubljana 139
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Marjetica Potré

New Orleans: Avtocesta in PreZivetje po kosckih, 2007
diptih §t. 2 iz serije 4 diptihov New Orleans

originalna risba 1/3 z brizgnimi tiski

tu$ na papirju in brizgni tisk, vsak 76 x 56 cm

Zbirka Lah, Ljubljana



Mark Pozlep

Whatever Happened to Major Tom, 2012

prostorska instalacija, video 25' 30", dve fotografiji 100 x 70 cm,
fragmenti projekta, dnevnik

foto: Damjan Svarc

Produkcija: Muzej in galerije mesta Ljubljane
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PSX Consultancy (Pei-Ying Lin, Spela Petrig,
Dimitrios Stamatis, Jasmina Weiss)

Spolne igrace za rastline, 2015

postavitev



Arjan Pregl
120 dni Arjana Pregla, 2011-2012
polimerna glina Fimo, premer 8 cm

143
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Marija Mojca Pungercar

iz cikla Bratstvo in enotnost, 2006

avtorja vklju€enih fotografij: Leopold Pungeréar st.

(leva fotografija, 1958), Nada Zgank (desna fotografija, 2006)
Z dovoljenjem umetnice



Franc Purg in Sara Heitlinger
PreZivetvene taktike 1, 2006
zvoéna instalacija

foto: Dejan Habicht

Moderna galerija, Ljubljana
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Tobias Putrih

-lewk / negative03, 2013

1 od 7, srebrozelatinski papir

fotogrami: Tadej Znidargié

Z dovoljenjem: Galerija Gregor Podnar, Berlin



Peter Rauch
Nadomestni objekt 1/1, 2013-2014
brizgni tisk, 90 x 71,5 cm
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Marusa Sagadin
0-Two-Shoe, 2015
kartonast valj, lepilno polnilo, les, barva, 175 x 40 cm

Extra Extra Elle (Bergisel), 2014
les, barva, 165 x 38 x 38 cm



Saso Sedlacek

Veliki izklop, 2011

video, 2'

Produkcija: Aksioma — Zavod za sodobne umetnosti, Ljubljana
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Kako je Zagor postal komunist, 2014
stran iz stripa §t. 4 od 4

Iztok Sitar

tus in akvarel na papirju, 37 x 25 cm

150



Joze Slak - Poka

Marec, 2011

akril na platnu, 124 x 270 cm

foto: Dejan Habicht in Matija Pavlovec
Moderna galerija, Ljubljana
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Ana Sluga

Prepustnost Il, 2014

akril in prsilo na platnu, 141 x 138 cm
MZ II, 2014

akril in prsilo na platnu, 66 x 52 cm
MZ 1, 2014

akril in prsilo na platnu, 66 x 52 cm



Small but dangers
Vnebohod x, 2014
prepognjen papir, 80 x 50 cm

153



154

Zoran Smiljanié

Spomini in sanje Kristine B., 2015
naslovnica stripa

flomaster in tu$ na papirju

Naro¢nik: Muzej in galerije mesta Ljubljane



Miaden Stropnik

flow mind, 2013

kolaz, papir, 130 x 17 x 5 cm

foto: Jaka Babnik

Moderna galerija, Ljubljana 155
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Nika Span
Fine Sciences 0507, 2007
brizgni tisk na papirju, 96 x 106 cm



Igor Stromajer
intima.org/expunction, 2011
brisanje umetniskih del
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Miha Strukelj

Gradbisce 1-6, 2013

olje, grafit, oglje, maskirni trak, pastel na platnu, 190 x 260 cm
Z dovoljenjem: The Hilger Collection, Dunaj




Andrej Stular

Evropa umira, 2007

projekt v katalogu 27. grafi¢nega bienala
Mednarodni grafi¢ni likovni center, Ljubljana
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Muzej Sodobne
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Apolonija Sustersi¢ in Bojana Kunst
MUSU - Muzej sodobne umetnosti, 2006
projekt

grafi¢no oblikovanje: Adriana Seserin
Produkcija: Kunsthaus Graz, Gradec



Irena Tomazin

Obrazi glasov / Sum, 2015
avdiovizualna instalacija
Produkcija: MoTA, Ljubljana
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Polona Tratnik

Las in vitro, 2011

performativna instalacija

foto: Damjan Svarc

Produkcija: Horizonti, Ljubljana



(=

Aleksandra Vajd in Hynek Alt
Untitled (Studio Lights), 2012
analogna povecava iz barvnega negativa, razli¢ne dimenzije
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Veli & Amos
Lets save the whales international example 1, 2015
skica za postavitev
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Matej Andraz Vogrinéi¢
Bazen (model Hockney), 2012
postavitev

foto: Jaka Babnik



Tao G. Vrhovec Sambolec
Cas brez naslova, 2013
razglednice, instalacija me$anih medijev
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Anja Plani&ek in Katarina Caks

Arhitektura v delu -
odprta shema

»Arhitektura v delu« je shema v nastajanju, ki
jo bodo na razstavi dopolnjevali obiskovalci.
Vsebuje dejanja skupin arhitektov in njihovih
sodelavcev, ki so se zgodila oziroma se $e od-
vijajo zaradi druzbenoekonomskih dogajanj
in finan¢ne krize med letoma 2005-2015.
Gre za projekte na meji ustaljene arhitektur-
ne prakse, ki je v tem obdobju zagla v izrazito
produkcijsko krizo; to so reakcije, odgovorina
specifi¢ne procese, ki so se dogajali v nasem
prostoru v teh in tudi Zze predhodnih letih.
Prvi od izpostavljenih procesov je izpraznje-
nje: orisuje ga izrazito praznjenje vsebin in-
dustrijskih stavb, skladig¢, infrastrukturnih
objektov, poslovnih prostorov, stanovanj in
drugih mestnih prostorov kot posledica raz-
prodaje podjetij, privatizacije, denacionali-
zacije ali slabega upravljanja. Drugi proces
je prekinitev in orisuje motnje v realizaciji
arhitekturnih in urbanisti¢nih projektov
zaradi neustreznih investicijskih planov in
finan¢ne krize; v prostoru se kazejo v obliki

mirujocih ali obstalih gradbis¢. Tretji proces

je izginjanje javnega in skupnega prostora, ki je
posledica splodne komercializacije mestnega
prostora in privatizacije skupnega prostora v
stanovanjskih naseljih. Cetrti proces je rekon-
strukcija identitete, ki jo orisujejo vpraganja
odnosa stroke in splosne javnosti do arhitek-
ture iz obdobja socializma; ¢e so bile do leta
2005 porusene nekatere kakovostne stavbe
iz tega obdobja (ve¢ stavb arh. Savina Severja
v Ljubljani in Kranju, hotel Prisank v Kranj-
ski Gori arh. Janeza Lajovica, Osnovna $ola
Pinka Tomazi¢a arh. Eda Mihevca v Kopru),
so se v sledecih letih vsaj v strokovnih krogih
pojavila gibanja in dejanja, ki opozarjajo na
problematiko nevarovanja teh arhitektur in
jih izpostavljajo kot dedié¢ino in vrednost do-
lo¢enega obdobja nase zgodovine.

Za dejanja »Arhitekture v delu« so zna-
¢ilne razli¢ne oblike izvedbe (akcije, dogodki,
instalacije, participativni projekti idr.), hibri-
dne oblike delovanja — kolektivno delo (sode-
lovanje razli¢nih strokovnjakov), skupnostne

prakse (participacija razli¢nih déleznikov v

169



170

procesu razvoja in realizacije projektov), sub-
verzivne prakse, naértovalske strategije »od
spodaj navzgors, strategije »zaasne rabe pro-
storov« in druzbeno odgovorne oblike pod-
jetnistva (socialno podjetnistvo). Vse prakse
na neki naéin postavljajo pod vpragaj idejo
arhitekture kot dejavnosti, ki je omejena na
gradnjo objektov, in se ukvarjajo z druzbeni-
mi vpradanji, zacasnostjo, politi¢no angaZira-

nostjo in identiteto.

»Arhitektura v delu« — odprta shema je po-
skus evidentiranja dejanj in zarisa relacij med
njimi - vzrokov, posledic, povezav, sklepov.
Je prvi korak k analizi hibridnih prostorskih
praks zadnjih desetih let. S sodelovanjem in
sugestijami obiskovalcev razstave, ki bodo v
shemo lahko umeséali svoje predloge, se bo
odprla moznost razsiritve nabora projektov,
angaZiranega pogovora, nadaljnje analize in
vrednotenja projektov, ki se pojavljajo na ro-

bovih ustaljene arhitekturne prakse.






ZASEDBA ZACASNE PARTICIPATORNE MULTIDISCIPLINARNO
AKCIJE PROSTOROV RABE PRAKSE DELOVANJE

industrijski

objekti

poslovni
prostori

Zasedba tovarne Rog
Skuplna Temp

mestne
praznine

Poligon
Prostor za so-delo
Ljubljana

O Mreza za p:: tor
i Mreza nevlad;igljll organizacij

"'Sk.},lpina Stajn .
Karhnik Skupnostni vrt Borova vas
Urbane brazde :

Manbor

 Ziva dvoriséa
Drustvo hisa
Maribor..

stagnacija
mestnih srediS¢ ) 'A ur bano
komercializacija in drugih R vrtickarstvo
javnih povrsin | predelov A

vni prostor je na§

tudenti e
L]ubljanz}_

Roéﬁa dolina in Mestni logﬁ

privatizacija
skupnih povrsin
v stanovanjskih
naseljih

‘www.javne povrsine.wordpres

2005
2006
2007
2008
2009



SOCIALNO
PODJETNISTVO

Novi model mestn
italizacija stadiona

mirujoca
gradbena
zemljisca

. Kje' j‘é‘prostt;f"'
ostori za so-del
: Slaven] Gradec

oblike dela

razvojni
in humanitarni
projekti

IREDEFHﬂKf Al EJAVhK)STI

. Jane’s Walk urbam sprehodl

i Ipop
Ljubljana

. www,p;evoi i
' Spletna aphkaa]a za delitev
prevoza

Ma'i;iborska kol;satska mreza
druzenje kolesar)ev
Man’bor /

2010
2011
2012

Univerza v Ljubljani,

NOVE PEDAGOSKE
PRAKSE

Bezigrad - diploma
rVasa J- Perov1c

obstala
gradbisc¢a

ékulteté 24

KnjiZnica z uéilnico in veé

KRITIKA

§ Voél

POLITIKA

: . Delavnica Future Cities -
i Tobaéna tovarna

Univerza v Ljubljani, Fakulteta
za arhitekturo, TU Berlin, [UAV
Benetke, TU Graz

a i
opivec

arhitekturo

1a

ka dvorana

Univerza v Ljub]:j:ani, Fakulte

Ithubl'aA.Skills Colfege, J ohfann

esb!
ta z.

urg, JAR
2 arhitekturo

arhitektura
iz obdobja
socializma

ﬁétvo Praznine
jubljana

’ Arhitektura + umetnost
Drustvo Igor Zabel

IST

KCIJA 1DENTITETE

;&yer - zgodba neke arhitekture
mentarni film
L.O, Ai'-qir Muratovi¢

Ali mora biti ta hisa ravno

2013

letma rojstva Edvarda Rav1

2014

..".- ..:,zrije
'in partner}1
,jana, Zagreb Skop)e Beograd, Split

taka" dogodkl ob

vikarja

2015






O piscih

Anej Korsika je doktorski student na Filozofski fa-
kulteti Univerze v Ljubljani. Dejaven je bil v razli¢nih
studentskih bojih in sodeloval je pri zasedbi Filozofske
fakultete leta 2011. Med letoma 2009 in 2011 je bil
urednik $tudentskega Casopisa Tribuna, trenutno pa
je ¢lan uredniskega odbora revije Borec. Aktiven je bil
v programskem odboru Initituta za delavske $tudije,
koordinira pa tudi mednarodno sodelovanje Iniciative
za demokrati¢ni socializem, ¢lanice koalicije Zdruzena
levica.

Blaz Lukan je raziskovalec sodobnih scenskih
umetnosti in docent za dramaturgijo na Akademiji za
gledalisce, radio, film in televizijo Univerze v Ljubljani.
Njegov raziskovalni interes sega od pisanja spremnih
studij k objavam (slovenske) dramatike, preko kri-
ti¢nega spremljanja teko¢e domace in tuje gledaligke
produkcije do teoretskega premisleka pojavov na pre-
seliS¢u teatralnega in performativnega ter sodobnih
procesov v polju performansa. Dela tudi kot prakti¢ni
dramaturg v slovenskih gledalis¢ih.

Bojana Piskur je teoreti¢arka in kustosinja, zaposlena v
Muzeju sodobne umetnosti Metelkova (Moderna gale-
rija, Ljubljana). V delu se posveca predvsem politi¢nim
vprasanjem v povezavi z umetnostjo, s posebnim pou-
darkom na nekdanji Jugoslaviji in Juzni Ameriki. Razi-
skovala je teme, kot so odsotni arhivi, radikalno izobra-
Zevanje, estetika gibanja neuvr$cenih, politika kuriranja
ter odnos med oblikami umetnosti in politiko odpora,
vedno glede na $ir8i druzbeni in politi¢ni prostor.

Tjasa Pogacar je umetnica, ki dela tudi kot umetnost-
na kriti¢arka in urednica revije za kritiko in teorijo so-
dobne umetnosti Sum. Bila je ena od pobudnic in po-
budnikov projekta BOKS, ¢lanica kolektiva Neteorit in
soorganizatorica raznih bralnih seminarjev, govorov
ter predavanj o filozofiji in teoriji sodobne umetnosti.
V dosedanji praksi se je ukvarjala z vprasanji vloge in

transformativnega potenciala sodobnih umetniskih
strategij v kontekstu aktualne druzbenopoliti¢ne si-
tuacije ter njihovih u¢inkov z ozirom na produkcijske
okoli§¢ine umetnosti v lokalnem prostoru.

Katja Praznik, sociologinja, je docentka na Drzavni
univerzi New York v Buffalu, kjer poucuje na Progra-
mu kulturnega menedZmenta. Je soavtorica knjige
Kronotopografije plesa: Dve razpravi (Emanat, 2010).
Trenutno raziskuje politiko nepla¢anega kulturnega
dela v ¢asu zatona socialne drzave v treh okoljih, ki jih
obvladuje proces neoliberalizacije: Sloveniji, Nem¢iji
in ZDA. Njena knjiga Med avtonomijo umetnosti in utajo
druzbenoekonomskega konteksta: umetniske prakse, nep-
la¢ano delo in kulturna politika na prehodu v postsociali-
zem bo iz8la jeseni 2016 pri Zalozbi Sophia.

Igor Spanjol je §tudiral sociologijo kulture in umet-
nostno zgodovino na Filozofski fakulteti v Ljublja-
ni. Od leta 1999 dela kot kustos v Moderni galeriji
v Ljubljani. Med najpomembnejsimi projekti, pri
katerih je sodeloval, so razstavna trilogija Slovenska
umetnost 1975-2005 (sokustos z Igorjem Zabelom,
2003-2005), izbori del in zbirk Moderne galerije za
Muzej sodobne umetnosti Metelkova (z Zdenko Bado-
vinac in Bojano Pigkur, od leta 2011) in retrospektiv-
ne razstave Marka Poga¢nika (2012), Tadeja Pogacarja
(2014) in Vadima Fiskina (2015).

Vladimir Vidmar je umetnigki vodja Galerije Skuc, ki
deluje na podro¢ju sodobne vizualne umetnosti tudi
kot pisec in urednik publikacij. Po $tudiju filozofije
na Filozofski fakulteti in novinarstva na Fakulteti za
druzbene vede UL je poklicno pot zacel v Mestnem
muzeju (danes Muzej in galerije mesta Ljubljane),
kjer je med letoma 2007 in 2010 delal na pedagoskih
in andragoskih programih. Med letoma 2010 in 2013
je delal kot asistent umetniskega vodje Galerije Skuc,
potem je prevzel umetnisko vodenje galerije.
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