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UvOD

Kdor bi bil rad sli$an v mnozici, pravi Jonathan Swift, se mora dvigniti
nad druge, pri tem pa silahko pomaga s tremi izumi: s priznico, vislica-
mi ali odrom. Sele tako vzvisen bo lahko nemoteno govoril, a mora pri
tem paziti, da se povzpne dovolj visoko, da bodo njegove besede padale
na obdinstvo z ravno pravsnjo tezo (Swift 2004: 3—6). Ta satiri¢na bra-
vura opisuje vse atribute umetnostnega delovanja: institucijo, posame-
znika, oblestvo, tehnike, taktike in metode ter konkurenco. Najprej je
tu obéestvo kot mnozica. »Povzpetnik«, ki ima nekaj povedati, jo lah-
ko prekvalificira v ob¢instvo, ¢e se le posluzi pravih tehnik in sodeluje
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v ustreznih ideoloskih aparatih ter s tem pridobi poseben izjavljalni
polozaj, kot je to vprasanje mnogo kasneje razdelal Althusser. Swiftov
repertoar konkurenénih moznosti je tudi predhodnik Marxove druz-
bene nadstavbe: pridiga (religija), javna usmrtitev (pravo) in predstava
(umetnost) so tiste, ki omogocajo vsaj zatasno privilegirane polozaje.

Ne bom kopala po osebnih vzrokih za averzijo do spektakel-
ske funkcije umetnosti in njene ogabne druzbene vloge, a kot iz§olana
umetnica zahodnega tipa sem lahko v »katalogu« pozgodovinjenih
umetniskih sprevracanj tradicije, formalnih pravil in druzbenih pri-
¢akovanj nasla tolazbo v dveh razli¢nih pristopih — karnevalskem in
asketskem. Ce je prvi umetnisko delovanje navil do absurda (npr. da-
daizem, Fluxus), ga je drugi zavrl do roba samoukinitve (npr. Marcel
Duchamp, nematerialna konceptualna umetnost, situacionisti, skupi-
na OHO ...). Seveda gre za primere, v katerih je u¢inek pa¢ dosezen z
razli¢nimi, celo paradoksalnimi sredstvi (ni¢ ni bolj spektakularnega
od deklarirane ti$ine ali praznine, na primer) in pri katerih pridejo do
izraza tudi sekundarne strategije, kot je dokumentiranje delovanja v
zivo in v odsotnosti obcinstva.t

Danes so postopki histori¢nih avantgard, ki so neko¢ prelamlja-
le tradicijo in se poigravale z mejo med umetnostjo in Zivljenjem (ali
jo, utopi¢no, celo ukinjale), v kulturni industriji Ze popolnoma udo-
maceni, celo pri¢akovani: »Kar se upira, sme preziveti le tako, da se
pridruzi« (Horkheimer in Adorno 2002: 144). Tako me je leta 2004
doletelo vabilo k projektu, ki »spodbuja Zivo ustvarjalnost aktualne-
ga trenutka, brez okvirov, ki jih nalaga teza likovne tradicije, [...] z na-
menom raziskovanja sodobnih oblik umetniskega izraZanja v urbanem
prostoru«.2 Organizatorji so torej predpostavili, da je likovna tradicija
ovira, ki umetnikom preprecuje neposrednejse, zivo delovanje tukaj in
zdaj. Galerijo so opredelili kot prostor tradicije, prostor »aktualnega
trenutka« pa je lahko le mesto samo. V nadaljevanju bom premislila
izkusnjo sodelovanja v tem projektu in izlus¢ila poklicne zagate, ki iz-
hajajo iz zastavitev, kot je bila ta v projektu Extramoenia 5. Modeli za
urbani prostor.

1 Tovrstna dokumentacija (predvsem fotografije, filmski in video zapisi) ima pomem-
bno funkcijo - primerno distribuirana sluzi kot dokazilo in informacija o izveden-
em umetni$kem delu ali celo kot njegov poblagovljeni nadomestek (Alberro 2001:
5-13). To pa je ze dovolj za obstoj v umetnostnem sistemu, tj. za »kompetentno raz-
pravo« o umetnini, ne da bi delo osebno doziveli (Zabel 2006: 477).

2 Podatke in navedke zajemam iz osebnega arhiva (korespondenca, medijska sporo¢ila in
medijske objave, fotodokumentacija, zapiski, promocijske tiskovine ipd.).
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PASTORALNA SKRB MESTNE OBLASTI

Treba da se radi fabrikama
treba da se hoda ulicama
treba da se tréi parkovima
treba da se spava krevetima
treba da se cisti ...

treba da se (isti ...

treba da se Cisti ...

(Katarina I, Treba da se ¢isti, ZKP RTVL, 1984)

Ti verzi povsem zadanejo moja opazanja Trzi¢a (Monfalcone), ko sem
s prijateljico, sodelavko in soavtorico pohajkovala po mestu. Povablje-
ni sva bili k razstavnemu projektu na prostem, ki ga je organiziral Od-
delek za kulturo ob¢ine Trzi¢.? Izbrani umetniki iz Italije in Slovenije
smo se v mestu zna$li z nalogo, da »interveniramo« na vsaj eni od
petih lokacij — $lo je za mestne Cetrti Aris, Panzano in Romana, Porti-
cciolo Nazario Sauro in Marina Julia —, ki jih je izbrala neidentificirana
uradna instanca, z utemeljitvijo, da gre za kraje z » razli¢no urbanisti¢-
no in socialno identiteto, ki na simboli¢en nadin predstavljajo Siritev
mesta in spremembe vV njem«.

3 Delo Treba da ... je bilo zasnovano v soavtorstvu z Darjo Vuga in izvedeno leta 2004 v
okviru mednarodne razstave Extramoenia S. Modeli za urbani prostor. Organiziral jo
je Oddelek za kulturo ob¢ine Trzi¢ (Comune di Monfalcon — Assessorato alla Cultura),
skupaj z mestno galerijo, ki deluje v njegovem okviru (Galleria comunale darte contem-
poranea di Monfalcone; tedanji kustos je bil Andrea Bruciati). Z izborom slovenskih
udelezencev so sodelovale Obalne galerije Piran. Kustosinji razstave sta bili Laura Sa-
fred in Majda BozZeglav Japelj, sodelovalo pa je osem umetnikov oz. umetniskih skupin
iz Italije in Slovenije. Trajala je en mesec (9. julij—8. avgust 2004), najino delo pa je bilo
zasnovano kot trajno in ga je na nekaterih lokacijah $e mogoce videti. Extramoenia je
bila tedaj Ze tradicionalna razstava na prostem (izraz se nana$a na pojav zunaj obzidja,
izza zidov), ki jo je ob¢ina organizirala od leta 1999, vendar pa je kasneje zamrla.
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Sliki 1 in 2: Trzi¢, pogled na dve od petih lokacij (Alenka Pirman, Darja Vuga, Trzi¢, 2004)
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Za naju kot nedomacinki je bilo teh pet med seboj oddaljenih
mestnih predelov precej$nja uganka. Tisto pomlad sva jih veckrat obi-
skali, tam posedali ali se sprehajali po okolici. Nisva iskali stika s prebi-
valci, nisva se zanimali za zgodovino mesta, prepustili sva se opazova-
nju, prisluskovanju in vohljanju. In kot da ne bi zaupali lastnim ¢utilom
in ob¢utkom, sva ves ¢as izdatno fotografirali. Vse to brez vnaprejsnjega
na¢rta ali cilja. Iz zajetih vtisov sva izlu¢ili enega redkih skupnih ime-
novalcev obiskanih mestnih predelov — izstopajoce izobilje enosmer-
nih sporo¢il v obliki znakov in tabel s podatki, navodili, opozorili ali
prepovedmi, ki so po mnozi¢nosti prednja¢ili pred grafiti ali kakr$ni-
mikoli spontanimi vpisi mes¢anov. Mestna oblast v Trzi¢u je s tovrstno
regulacijo Zivljenja v mestu demonstrirala dobrohotno skrb za dobrobit
ljudi. Vse skupaj je na prvi pogled delovalo prepricljivo, vsa sporocila so
bila oblikovno in tehni¢no v dobri kondiciji, ne glede na to, ali je $lo za
degradirano ali pa gentrificirano mestno ¢etrt. Razen zbledelih tabel s
trim steze nad mestom, ki pa ni bila na » naem « zemljevidu ...

Slika 3: Trzi¢, trim steza Verdevita (Alenka Pirman, Trzi¢, 2004)
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Recimo, da se ljudje lahko delimo tudi na tiste z ve¢ in na tiste
z manj fizi¢ne kondicije. In neznani oblikovalec tabel za rekreativee je
razliko v $tevilu priporoc¢enih ponovitev posamezne vaje ponazoril s
podobama, ki sta pritegnili najino pozornost: moski v majici je ¢lovek
v dobri formi, moski v obleki s kravato pa je ¢lovek, ki to ni. Mar ni s
tem nchote (?) Ze interpretiral » $iritve mesta in spremembe v njem«
kot delitve prebivalstva na fizi¢ne in pisarniske delavce ter na njihove
razli¢ne potrebe in zmoznosti? V motivu sva uzrli ikonografijo razre-
dne neenakosti.

Najin prispevek k razstavi Extramoenia so bile: 1. izolacija mo-
tiva tekadev (dekontekstualizacija), 2. apropriacija motiva (reinterpre-
tacija), 3. njegova premestitev na vseh pet »ponujenih« lokacij (re-
kontekstualizacija) in 4. nevpadljiva, toda trajna umestitev (mimikri-
ja). V korespondenci s kustosinjo sva takole opisali najin poseg:

Nad TrZzi¢em je med L svetovno vojno tekla obrambna linija, kota
85. Po njej danes te¢e rekreativna proga, poimenovana Verdevita
[Zeleno zivljenje]. Na njej najdete vizualna navodila za izvajanje te-
lovadnih vaj. Ce jim sledite, se morate odlo¢iti, kateri skupini ljudi
pripadate. Odslej se boste lahko odlo¢ali tudi drugod - ponavlja-
jo¢i se motiv smo prenesli na medeninaste plo$¢ice in jih vgradili
v mestna tla.

Sliki 4 in 5: Motiv tekacev na $ablonskem odtisu in na medeninasti plos¢ici (Alenka Pirman,
Darja Vuga 2004)

ZLITJEZ MESTOM
Vzemimo, da je bil za naju motiv s trim steze klju¢en za vzposta-

vitev odnosa do neznanega mesta. Kot da se je klju¢ Ze skrival v sa-
mem mestu, le poiskati ga je bilo treba. In éeprav je ob¢ina v projektu
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Extramoenia predvidela predvsem zacasne umetniske popestritve »v
dzungli vsakdanjih drazljajev«, nam je skupaj s kustosinjo uspelo do-
se¢i trajno namestitev. Motiv sva s propadajocih tabel prenesli v tra-
jen, plemenit material, ki je oblikovno domislico povzdignil v ve¢no
resnico. A s takim pompom ne prides dlje od spomeniske estetizacije
¢loveskih tegob, zato se nama je zdelo nujno, da se umetnisko delo zlije
z mestom, da ga mimoido¢i na prvi pogled pravzaprav sploh ne opa-
zijo. Navidezna efemernost. Ve¢ni tujek v dinami¢ni mrezi priporoil,
navodil in predpisov foucaultovsko-pastoralne oblasti. Lahko bi rekli,
da nama je uspelo. Plo$¢ice v trziskih tleh vztrajajo in diskretno » pre-
zijo« na mimoidoce ze ve¢ kot petnajst let.

Sliki 6 in 7: Porticciolo Nazario Sauro (v ozadju ladjedelnica Fincantieri) z vgrajeno plos¢ico
od dale¢ in od blizu (Alenka Pirman, 2006)

UMETNOST V SLUZBI

Nami$ljeni idealni mimoido¢i bi na svoji rutinski poti, ko so ¢uti
»avtomatizirani«, nekega lepega dne vendarle opazil plos¢ico z ne-
navadnim motivom, si jo podrobneje ogledal, se nad njo zamislil in
tako naprej. Delo torej stavi na naklju¢no sre¢anje med neznanim
domatinom in anonimnim, (samo)zatajenim umetnikom ter se s tem
uvr$ca v tradicijo fantaziranja o mimoido¢em kot plemenitem divja-
ku ¢istega pogleda (Bourriaud 2007: 143). Lahko bi rekli, da na tej
premisi sloni tudi poetika uli¢ne umetnosti (street arta) nasploh, ki
je izvorno izklju¢evala prav kulturnega posrednika, producenta z la-
stno agendo.
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Na$ primer torej ni prav nic¢ izviren, nasprotno, ta romantic-
ni scenarij je bil vgrajen zZe v samo izhodis¢e projekta, kot ga je zasta-
vil »na$« posrednik, tj. mestna kulturna politika: pristojni ob¢inski
usluzbenci predpostavljajo, da je stik z umetnostjo koristen za ljudi.
Ker pa umetnost v galeriji ne doseze vseh, pa¢ pa le ze prepric¢ano oz.
kultivirano ob¢instvo, je treba ljudem omogo¢iti sre¢anje z umetnostjo
tam, kjer so — na ulici. Ulice pa ni dobro prepustiti nepoklicanim, ne-
mara celo subverzivnim anonimnim ustvarjalcem. Bolje je, da mestna
oblast za »umetnost v urbanem okolju« poskrbi sama, s pomo¢jo pre-
finjenih kuratorjev sodobne umetnosti. Kot ugotavlja Rotar: »Mesto
je druzbeni topos, kjer se druzbene tenzije in nasprotja odigravajo v
spremenjeni (naddoloéeni) obliki, kot interpretacije ali uprizoritve sa-
mih sebe, se pravi kot spektakel. In prav spektakularnost, teatrali¢nost
oz. sceni¢nost so kategorije, ki v samodojemanju urbanega igrajo od-
lo¢ilno vlogo« (Rotar 1994: b. n. s.). Ceprav je bil projekt Extramo-
enia ocarljivo subtilen dogodek, ki je preprical prav z neslikovitostjo
izbranih lokacij in »neinvazivnimi« (organizatorjev izraz), v mestni
vsakdan vtkanimi umetni$kimi izjavami, nas to ne sme zavesti. Lahko
ga razumemo kot reziran prispevek lokalnega resorja za kulturo k tovr-
stnemu samouprizarjanju.

Ko govorimo o kulturni politiki, tj. »eni izmed vladnostnih
tehnik in interesnem projektu oblastnih in drugih skupin«, govori-
mo o neizbezni instrumentalizaciji umetnostnih in umetniskih praks,
pri kateri se soocajo razli¢ni interesi in motivi (Praznik 2016: 14,
32).2V projektu Extramoenia, ki ga je mesto prirejalo ve¢ let zapored,
lahko skrb za povecanje dostopnosti umetnosti prepoznamo kot stra-
tegijo $iritve vplivnega obmod¢ja kulturne politike onkraj obicajnih re-
zervatov za kulturo, v katerih potekajo » plemenitim divjakom« tuji
rituali. Ce bi vztrajala pri raziskavi motivacije lokalne administracije,
bi izhajala iz teze, da projekt Extramoenia ustreza pristopu stroke, ki
se ukvarja s popestritvijo Zivljenja zivali v ujetniStvu (behavioral enri-
chment) in ujetni$tvo jemlje v zakup kot neizbezno dejstvo, a se bom
na tem mestu ustavila in premislila poklicne zagate z umetnikovega

4 Sistemati¢no jih je v knjigi Umetnost v drZavi razdelal John Pick, britanski raziskovalec
kulturne politike in prvi profesor kulturnega menedzmenta v Evropi. Umetnost drza-
vi sluZi za 1. doseganje »nacionalne slave«, 2. lahko je kulturna ponudba kot spodbuda
in nagrada za visje sloje mestnega prebivalstva ali pa 3. placebo za uti$anje nezadovol-
jstva, 4. lahko se skoznjo vrsita vzgoja in izobragevanje kot »‘usposabljanje’ za drzavni
pogled na svet«, 5. mogoce je tudi vzdrievati dréavno blaginjo z ukrepi, ki naj bi zag-
otavljali enakopraven dostop do kulturnih dobrin, 6. lahko pa gre tudi za kompenzacijo
za re$evanje ve¢jih druzbenih problemov (npr. s podpiranjem umetnosti marginalnih
skupin) in 7. komercializem kot zadnji motiv, »kadar oblast podpira umetnost zaradi
njene domnevne ekonomske vrednosti« (povzeto po Praznik 2016: 30-31).
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zornega kota. Potreba oblasti po kultiviranju prebivalstva se namre¢
ujema z novim svetoboljem, ki umetnike pesti od devetdesetih let
prej$njega stoletja: kako ohraniti druzbeno relevantnost poklica?
Morda tako, da postanemo druzbeno odgovorni in koristni?! Za to so
tovrstna javna narocila zelo dobrodosla. Sedaj ko smo razgrnili nic kaj
romanti¢ne motive za romanti¢en pogled na umetnost, se bomo torej
vrnili k razmisleku o umetnikovem izjavljalnem poloZaju, do katerega
gojim skepso in odpor.

PREKARNIPRIVILEGIRANEC

Neko¢ so bili v modi flaneurji, izobrazeni mestni postopaci z ume-
tniskimi pretenzijami. Navdihnjen z njimi je Walter Benjamin v tri-
desetih letih 20. stoletja razvil koncept posebne ustvarjalne drze, ki
v modernem, mehaniziranem in urbaniziranem svetu rafinirano za-
znavanje na videz nepomenljivih podrobnosti spreminja v spoznavni
proces. Clovek v poblagovljenem svetu brezobzirnega »napredka «
nima ve¢ dostopa do metafizi¢ne realnosti, flaneur pa lahko — kot
medij - v zaznanih urbanih drobcih od¢ita vsaj njen odmev. Za to
mora opustiti prevladujo¢i vrednostni sistem in nacine zaznavanja,
zbirati podrobnosti, ostajati obcutljiv za vse mozne korelacije in se
odpovedati sodbi oz. vsiljevanju teoretskih konstruktov (Birkerts
1983: 165-166, 170-171). Ali z drugimi besedami, »flanerija ni le
pohajkovanje in zevanje, ampak transformacij a urbanega opazovanja
v kulturno delo« (Paetzold 2001: 115). V akcelerirani sodobnosti je
tovrstno, ¢asovno potratno iskanje smisla, v izogib apokalipti¢cnemu
razpolozenju, poverjeno umetnikom. Ve$¢i smo senzibilnega zazna-
vanja, ki ga znamo nato na neobicajen nacin povezati in kondenzira-
ti v umetnisko delo. Medeninaste tablice v trziskih tleh je tako mo-
goce interpretirati tudi kot samoironi¢en poklon Benjaminovemu
konceptu flineurja. Sodobni umetnik lahko figurira kot » flineur po
narodilu«.

Z nasim primerom lahko osvetlimo paradoks umetnikovega
realnega polozaja na trgu: kar se kupuje, je privid umetnikove mo-
ralne neoporecnosti, ta pa mora vedno znova ustrezati naro¢niko-
vim ciljem. Solani, v umetnostni sistem vpeti umetnik se odlikuje s
(samo)disciplino in homologirano umetnisko prakso, ki mu omogo-
¢ata delovanje »v dobro obéestva«. Gre za vlogo prekarnega pasto-
ralnega delavca, sredstvo njegovega nagovora pa je umetnina, »ne-
kaksna pridiga, v kateri umetnik postavi svojo notranjo resnico pred
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gledalce, ti pa jo morajo poskusiti doumeti z intimnim izpraevanjem
sebe in s poglobljenim gledanjem umetnine« (Pezelj 2016: 254).
Umetnik je torej prikladen za sodelovanje v vladnostnih procesih in
se v njih (vsaj na dolgi rok) dejansko lahko izkaze za poklicanega,
kompetentnega, toliko bolj, ¢e dvomi v vlogo pastirja ali jo nemara
celo zavraca.

Nih¢ée od sodelujo¢ih umetnikov v projektu Extramoenia ni
javno podvomil v poklicanost, da svoje videnje mesta deli z mestnimi
prebivalci. Da bi nekaj dosegli ali ustvarili, pi$e umetnostna zgodo-
vinarka Mary Ann Staniszewski, moramo verjeti, da imamo do tega
pravico. A zgolj zaupanje v lastno usposobljenost in opolnomoce-
nost $e ni dovolj, imeti moramo tudi dejanski dostop do prizoris¢
modi (Staniszewski 1995: 128). Po Swiftu je paradoks v tem, da do-
stop do vzviSenega polozaja umetniku nikakor ne zagotavlja tudi
ekonomske in socialne vzdrznosti. Antropolog Alfred Gell pritrjuje:
»Poplacilo umetnika ni poplacilo za njegov znoj, tako kot kovanci,
ki jih vrzemo v pusico niso placilo vikarju, da moli za nase duse. Ce
so umetniki sploh placani, kar ni pogosto, je to priznanje za njihovo
moralno prevlado nad lai¢no publiko [...]« (2006b: 181-182). Naj
takoj dodam: danes je v javnosti konstantno prisotna lamentacija o
bednem ekonomskem polozaju sodobnega umetnika, ki napeljuje na
misel, da bi bilo vse lepo in prav, ¢e bi le drzava, kupci in davkoplace-
valci dovolj cenili njegov pomen in napore. A umetnikov strukturni
polozaj ne bi bil prav ni¢ manj sporen, ¢e bi ta za svoje delo prejemal
»pravi¢no« pladilo. Revi¢ina se morda lepo poda prividu moralne
avtoritete, nikakor pa ne zmanj$uje soodgovornosti pri soudelezbi v
ideoloskih projektih. Cena za dostop do prizoris¢ modi je pristajanje
na ustanovo avtonomne umetnosti, posledica tega zapika pa je impo-
tenca umetnikovih pridig (Mo¢nik 2016: 292).

Sklep je na dlani: arzenal umetniskih tehnik, taktik in metod iz-
kazuje smelo, a na neuspeh obsojeno trkanje ob meje (beri: oplajanje)
sistema, ki umetnosti onemogoca realne druzbene udinke, ji pa zago-
tavlja obstoj, njeno avtonomijo. A estetika avtonomije v svojem izvo-
ru seveda ni brezinteresna, pa¢ pa v sluzbi krpanja izgubljene totalite-
te najboljSega izmed moznih svetov (Fischer-Lichte 2008: 328-329).
Deterministi¢na zanka, v katero smo se ujeli, pa ni prav ni¢ produktiv-
na. Poglejmo ¢ez plot!
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ANTROPOLOSKA ODVEZA

Antropoloski pogled na umetnisko delovanje je blagodejen, tako de-
mokrati¢en in toleranten je. In tudi glede krpanja totalitete mu je vse
jasno: »Pisati o umetnosti je [...] pravzaprav pisati bodisi o religiji, bo-
disi o nadomestku zanjo, s katerim se zadovoljijo ti, ki so zavrgli zuna-
nje oblike tradicionalnih religioznih oblik« (Gell 2006a: 124). Ze res,
dase antropologija smeji utvaram o, recimo, visoki in nizki umetnosti
ali pa prizadevanjem, da bi lo¢ili dobro od slabe, a to $e ne pomeni, da
ne obravnava umetniskega delovanja kot nec¢esa posebnega.

Danes to po¢ne predvsem na dva nacina. Po eni strani se nav-
dihuje v vizualni umetnosti kot upostevanja vredni obliki vednosti. V
umetniskih postopkih in izpeljavah pa vidi dopolnilni nabor lastne-
ga izraznega arzenala, ki presega uporabo vizualnih sredstev za golo
ilustracijo besedila. Pri tem svoj interes za sodelovanje in medsebojno
metodolosko oplajanje zavestno osredotoca na eksperimentalno raz-
iskovalno delo in samo produkcijo vizualnih izdelkov (Schneider in
Wright 2006; Schneider 2008). Ko se za¢ne tovrstno gradivo razsta-
vljati v galerijah in umetnostnih muzejih, uklenjeno v protokole ume-
tnostnega sistema, lahko sklepamo, da njegova potencialna metodolo-
$ka in spoznavna vrednost za antropolosko vedo uplahne (glej obrav-
navo Lotharja Baumgartnerja v Schneider in Wright 2006: 17; Schne-
ider 1996). Po drugi strani pa antropologija umetnost preucuje tudi s
pomodjo teorije, ki se osredoto¢a na »proizvodnjo in obtok umetni-
skih predmetov« kot funkcij neposrednega »konteksta druzbenih od-
nosov« (Gell 2006a: 22).

Malo prej smo umetnisko delovanje ujeli v past. Ta se, ¢e ka-
rikiram, defetisti¢no napaja iz razkoraka med motivacijo, intenco ali
deklaracijo umetnikovih dobrih namenov ter nezmoznostjo, da bi jih
skozi umetnisko delo realiziral, saj ga pri tem ovira ravno zapik insti-
tucije umetnosti, torej Ze sam polozaj izjavljanja. Tudi z antropolosko
obravnavo se ne moremo izogniti dejstvu, da je sodobna umetnina
»proizvedena [...] kot funkcija obstoja specifi¢nih ‘umetnostnih’ in-
stitucij« (Gell 2006a: 18), lahko pa se vprafamo o naravi te funkcije.
Gell pojmuje umetnost kot sistem »dejavnosti, ki si prizadeva spre-
meniti svet« (2006a: 16). Ce se torej poglobimo v konkretni umetni-
ski projeke, z vidika odnosov med vsemi vpletenimi, sproduciranimi
in interpeliranimi entitetami, lahko razsirimo razumevanje njegovega
ucinkovanja, saj so »[a]ntropoloski odnosi [...] realni in imajo bio-
grafske posledice« (Gell 2006: 21). Vprasanje je torej, kam, kaj in na
kaj » merimo«. Zdi se, da umetnostno produkcijo zaobjame precej ve-
likodusneje kot umetnostni zgodovinar ali sociolog kulture — in pri
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tem lahko zanemari ali celo izpodbija hierarhi¢no razlikovanje med za-
hodno in nezahodno umetnostjo.®

Do kaksnih spoznanj bi torej lahko prisli, ¢e bi odmislili vse,
kar smo doslej povedali o umetniskem delu 7reba da ... in mu namenili
antropolosko obravnavo?

UMETNINA IN NJEN VSAKDAN

Ugotovili smo Ze, da nam je za svez pogled na umetnino oz. na njeno
sose$¢ino najbolj v napoto prav umetnik. Enako velja za hierarhi¢-
ni cirkus okrog umetnosti, ki v njej vidi, kot smo pokazali z navaja-
njem razli¢nih avtorjev, transformativno mo¢ in sredstvo za dosega-
nje transcendence. Ampak v TrZi¢u Ze poldrugo desetletje zdi v tleh
nekaj od sonca in dezja potemnelih ploscic. Kariero so zacele pred-
vidljivo: ob otvoritvi razstave Extramoenia so protokolarno sicer za-
stopale avtorici, v resnici pa so bile v najtesnejSem odnosu z mestno
ob¢ino (pobuda, financiranje, selekcija, tehni¢na izvedba itn.), kar
ze nakazuje trpno vlogo umetnika, ki ga v takem nizu Gell opredeli
kot obrtnika (2006a: 45), ujema pa se tudi z mojo opazko o »fline-
urju po narolilu«. A v vsem tem ¢asu so medeninaste plos¢ice z ne-
navadnim motivom nemara le ujele kaksen pogled in sprozile tudi
druga¢ne odnose. O tem nimamo nikakrnih poroéil. Ce bi se nam
vprasanje o sprozanju drugaénih odnosov zdelo vredno truda, bi mo-
rali ponovno na teren. Na osnovi opazovanja z udelezbo ali intervju-
jev z okoliskimi prebivalci in mimoido¢imi bi lahko % situ obravna-
vali morebitno delovanje zdaj ze dobro ulezane umetnine. Morda bi
s primerjavo lahko celo zaznali nekaksne razlike v mestnih predelih,
ki jih je daljnega leta 2004 izpostavila ze ob¢inska administrativna
instanca, s tem ko jih je sploh izbrala za prizori$¢a umetniskih del.
Potrpezljivi bralec tega spisa je iz prve roke izvedel za genezo motiva,
pri katerem podoba tekacev s table na trim stezi deluje kot prototip.
Predvidevam, da ta povezava ne bi bila izpri¢ana pri poizvedovanju

5 Kako izvede to operacijo, je zame zaenkrat $e kar precejSen misterij, saj je kategorija
umetnosti razmeroma mlada in skovana v zahodni druzbi: »[M]uzej je stroj, ki proiz-
vaja umetnost iz neumetnosti. Zunaj muzeja sploh ni umetnosti. Umetnost je razmero-
ma nov izum, razsirjen le v omejenem casu in prostoru — proizvod revolucionarnega
terorja, vojne in nasilne razlastitve. Muzej je z zahodnim imperializmom v 19. stoletju,
torej po razsvetljenstvu, razlastitvene strategije mes¢anske revolucije prenesel na ves
svet. Evropske sile so s svojimi vojskami zasedle svet. To jim je omogo¢ilo, da so drago-
cene predmete, ki so jih razliéne kulture uporabljale v kontekstu religije ali reprezent-
acije oblasti, prenesli v muzej in jih prefunkcionirali v umetnine.« (Groys 2002: 101)
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na terenu, saj so lokacije med seboj precej oddaljene, table pa so bile
ze pred desetletjem in pol v slabem stanju. Mogoce je, da bi antropo-
logov sogovornik na terenu priklical domisljijske stereotipne podobe
delavca in uradnika, ki so kot prototip prototipa sluzile Ze oblikoval-
cu tabel ... Ali pa motiva na plo$¢icah sploh ne bi povezal z razredno
neenakostjo in v njem ne bi videl ni¢ spornega. V vsakem primeru
velja, da lahko preuc¢evanje ikonografije umetnin in iskanje izvornih
predlog mirne duse prepustimo umetnostnim zgodovinarjem, saj za
vsakdanje, neakademsko delovanje umetnine nista bistvena. Vendar
me pri vsem tem bega nekaj drugega. Gellova teorija umetnosti ume-
tniskega predmeta sploh ne definira, kar je sicer dober obet za svez

pristop:

Umetniski predmet je karkoli, kar je vstavljeno v » rezo«, predvideno
za umetniske predmete v sistemu pojmov in odnosov [...] O naravi
teh predmetov ni ni¢ dolo¢ljivo vnaprej, saj je teorija postulirana na
zamisli, da je narava umetniSkega predmeta funkcija matrice druzbe-
nih odnosov, v katero je ta predmet vlozen. Nima » notranje « narave,

ki bi bila neodvisna od odnosnostnega konteksta. (Gell 2006a: 16)

Cese torej soses¢ina do nekega predmeta vede, kot da je umetni-
ski, potem ta to tudi je. Zahodna umetnost, kamor spada tudi obrav-
navano delo Treba da ..., je izrazito institucionalno definirana. Rituali
produkcije, distribucije in konzumacije so predpisani (zgodovina ume-
tnosti, kot re¢eno, je sestavljena pretezno iz njihovih sprevracanj). S so-
avtorico sva v izogib tovrstnim ritualom izpeljali precej ukrepov, da bi
delo v mestu obstalo inkognito. Po ceremonialni otvoritvi leta 2004,
na kateri se je odvil vpis v umetnostni sistem, je delo zaZivelo svoje ne-
odvisno zivljenje in se zlilo z okoljem. Matrica je zabrisana, obi¢ajen
ritual ob stiku z umetnino je suspendiran. Ce je kdaj kak$en mimoido-
¢i katero od plo$éic uztl in se ji tako ali drugace posvetil, lahko o nara-
vi in trajanju odnosa samo $pekuliramo. Toda ta polozaj »pod radar-
jem« je zanimiv: Gell samemu predmetu ni pripisal nikakr$nega » Zar-
¢enja« (notranje narave), ki bi ga izdajal za umetnino. Nasprotno, je
trdil, da jo dolo¢a Sele matrica odnosov. Ce ta ni vidna, je predmet v
vicah. Lahko je karkoli, podobno kot ¢e bi naSo pozornost pritegnil
zanimiv kamen na morski obali (Gell 2006a: 28).

Vendar je mogoce tudi, da je suspenz tako temeljit, da umetni-
ne ne zazna niti ta namisljeni idealni gledalec. Da plos¢ice pravzaprav
sploh ne delujejo, da nikogar ne »vrzejo iz tira« in da se torej izogiba-
jo ne le uveljavljenim ritualom konzumiranja umetnosti, pa¢ pa s svo-
jim neopaznim zdenjem v tleh ne sprozajo nikakr$nih odnosov onkraj
bivanja v evidenci umetnostnega sistema (po objavi tega besedila pa e

Umetnik - flaneur po naroéilu: izrinjanje
165 ¢utnega kot umetniska metoda



v akademski). Ce to drZi, so poniknile vsem na oceh, in to na izrazito
fizi¢en, materialen, tj. ¢uten nacin.

To bi bil res lep konec pri¢ujocega spisa, ¢e le ne bi ... Kot ume-
tnici res nisva imeli namena spremljati Zivljenja » najinih« medenina-
stih plos¢ic v tleh, a priznam, tu pa tam sva §li pogledat, e so $e tam.
Nekega poletnega vecera sva se zapletli v pogovor s stanovalci soseske,
ki so sedeli na eni od lokacij in ki so plos¢ico v tleh dejansko opazili
Sele, ko sva jim jo pokazali s prstom. Niz $pekulacij naj torej zaklju¢im
z najverjetnejso: plos¢ice med domacini skoraj zagotovo sprozajo go-
vorice. Ali govorice spreminjajo svet, pa je Ze drugo vpraéanje.
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IZVLECEK

Z analizo primera umetniske intervencije v urbani prostor premisljamo vlogo umetnika v sodobni druz-
bi in njegov izjavljalni poloZaj. Ta je sicer privilegiran, vendar vpet v formate in standarde kulturne indu-
strije. Tako je tudi umetnikovo delovanje, ki sledi Benjaminovemu konceptu fldneurja, lahko le storitev
in ne bivanjska drza. Dotaknemo se motivov naro¢nika tovrstnih storitev, vendar razmislek usmerimo
predvsem v odnos umetnik — umetnina — nakljuéni mimoidodi. V antropoloski obravnavi odnosov, ki
se v tej navezi spletejo, spremljamo odmik od neproduktivnosti socioloskega determinizma umetnikove
vpetosti v ideoloske aparate.

Klju¢ne besede: sodobna umetnost, antropologija sodobne umetnosti, umetnost v urbanem prostoru
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