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Epistemoloske premene _
v zgodovinjenju vizualne umetnosti
na prehodu iz 20. v 21. stoletje?

Izvledek: Na prehodu iz 20. v 21. stoletje je v slovenskem prostoru
mogoce detektirati dolo¢ene epistemologke premene v zgodovinjenju
umetnosti in nacionalne umetnostne dedi&¢ine 20. stoletja. V ¢lanku
bomo slednje rekonstruirali na podlagi analize treh izbranih konkre-
tnih primerov, ki se gibljejo na preseéiséu muzeologke in akademske
sfere oziroma se mestoma pomikajo proti t. i. kuratorskemu diskurzu.
Na podlagi primerjave bomo analizirane primere umeséali v $irsi kul-
turno-politiéni in teoretski kontekst, na podlagi katerega je do neke
mere mogoce tudi pojasniti specifike posameznega primera. Pri tem
bomo pokazali, da je v procesu uveljavljanja in definiranja sodobne
umetnosti od 90. let mogoce detektirati redefinicijo in geografsko re-
pozicioniranje nacionalne umetnostne dedis¢ine 20. stoletja.
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Epistemological Changes in Historicising the Visual Arts at the
Turn of the 20*" to the 21* Century
Abstract: The turn of the 20" to the 21 century reveals certain epi-

stemological changes in the historicising of art and of the 20th cen-
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tury national art heritage in Slovenia. These changes are recon-
structed through the analysis of three selected examples, which re-
volve around the intersection of the museological and academic
spheres or even tend towards the so-called curatorial discourse.
Based on their comparison, the analysed examples are placed in a
broader cultural-political and theoretical context, which also serves
to clarify their individual specifics. We will show that the process
of establishing and defining contemporary art since the 1990s has
shown traces of redefinition and geographical repositioning of the
20" century national art heritage.

Keywords: art history, epistemology, modernism, contemporary art,

eastern art
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V ¢lanku bomo na podlagi analize konkretnih primerov predstavili
nekatere epistemologke premene v zgodovinjenju vizualne umet-
nosti na prehodu iz 20. v 21. stoletje v slovenskem kulturnem pro-
storu. Pri tem se bomo osredotocili na konkretne primere, ki se
osredotocajo na nacionalno zamejeno umetnost 20. stoletja, do neke
mere tudi 21. stoletja, pri éemer bomo pokazali, da smo v okviru for-
mirajoce se ideje sodobne umetnosti od 90. let pric¢e geografskemu
repozicioniranju nacionalno zamejene umetnostne dedi&¢ine, pred-
vsem pa novi epistemologki bazi teoretskih in umetnostnozgodo-
vinskih prispevkov o sodobni umetnosti, ki izhajajo iz heterogene
discipline kulturnih $tudij oziroma kulturnostudijskih teorij recep-
cije. V primerjalni analizi se bomo osredotocili na konkretne pri-
mere, ki se gibljejo na presedid¢u muzeoloske in akademske sfere

oziroma se mestoma pomikajo proti t. i. kuratorskemu diskurzu. To
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med drugim pomeni, da so - za razliko od primerov iz akademske
sfere - v vedji meri vpeti v strateSka pozicioniranja znotraj lokal-
nega in globalnega umetnostnega polja ali sistema. Iz tega razloga
bomo v ¢lanku, vsaj do dolodene mere, rekonstruirali tudi §irsi kon-
tekst in logiko t. i. umetnostnega polja/sistema, ki so z analiziranimi
premenami tesno povezane.

V analizi epistemologkih premen zgodovine umetnosti se bomo
v prvi fazi oprli na arheologijo humanistiénih znanosti, kakor jih je
predvsem v knjigi Besede in reci: arheologija humanistiénih znano-
sti (1966) opredelil Michel Foucault. Umetnostna zgodovina, kot se
je znotraj srednjeevropskega kulturnega prostora znanstveno for-
malizirala konec 19. stoletja, je na tej podlagi razumljena kot huma-
nistiéna znanost, ki jo v temelju zaznamujejo specifike moderne
vednosti. Te je mogoce odstreti na podlagi dejstva, da Ze vsaj od ob-
dobja italijanskega quattrocenta obstajajo osnovne komponente
umetnostnozgodovinske vednosti, kakor se bolj dolo¢no formirajo
od druge polovice 19. stoletja - na podlagi krajevnih, ¢asovnih in/ali
kolektivno-identitetnih zamejitev identificiran karakter umetnosti,
identifikacija mest dosege popolnosti ali vrhunca, osnovni oris
transformacij oziroma oris bolj dolgoroénih razvojnih procesov -,
vendar se Sele v moderni dobi uveljavi pojem umetnosti na splosno,
temu ustrezno pa se tudi vzpostavijo pogoji moznosti za umetnosti
imanentno zgodovino.

Moderno umetnostnozgodovinsko vednost hkrati v temelju za-
znamuje dejstvo, da se ob uveljavitvi pojma umetnosti na splogno
uveljavi tudi opredelitev umetnosti in zgodovine (hkrati in samo-
stojno) kot obliki kolektivnega Zivljenja. To dejstvo je mogoce mi-
sliti natanko na podlagi bolj splognih sprememb v dispoziciji
moderne vednosti. Splogno dispozicijo moderne vednosti namreé
na eni strani zaznamuje vzpostavitev ¢loveka kot sidris¢a vednosti,

ki doloéa vse formalne pogoje izkustva, pri cemer je izkustvo samo
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tudi izhodis¢e vednosti (spoznavna metoda analize). Na drugi
strani pa jo zaznamuje odkritje transcendentalnega polja, ki na
novo razporedi razmerje med transcendentalnim, tj. od izkustva
neodvisnim, in empiri¢nim, na podlagi ¢esar se na novo diferenci-
rajo tudi tipi in podrod¢ja znanosti ter vzpostavijo nove oblike vzpo-
stavljanja enotnosti vednosti. Moderno umetnostnozgodovinsko
vednost, ki operira z empiriénimi umetnostnimi primeri, tako -
podobno kot druge empiriéne znanosti in znanosti, ki operirajo s
¢lovekom v njegovi empiriénosti - v temelju zaznamuje nuja po
antropologki utemeljitvi njenih objektov, hkrati pa sprememba or-
ganizacijskega principa empiri¢nosti. Slednje se manifestira na
nadin uveljavitve razvojno-sistemske organizacije, kjer zaznavne
lastnosti empiri¢nih predmetov znanosti postanejo pojmovane
zgolj kot povrhnjica globinskih procesov, ki so stranski produkt
zgodovinskih sprememb. Zgodovina, ki je po Foucaultu tudi osno-
vna moderna humanistiéna znanost, tako funkcionira kot “rojstno
mesto empiriénosti, tj. prostor /../, v katerem ta empiri¢nost
prejme svojo bit”.? Nuja po antropoloski utemeljitvi objektov em-
piri¢nih in na novo razporejenih humanisti¢nih znanosti je za ra-
zliko od tega povezana z dejstvom, da empiriéne (tj. izpeljane)
znanosti lahko prejmejo transcendentalno vrednost le preko po-
sredovanja antropologije, ki priskrbi nekakéno jedro, ki poganja

zgodovinske spremembe objektov znanosti.*

% Foucault, 2010, 269.

“ Foucault to pojasni predvsem na podlagi analize sprememb fokusa v
okviru osrednjih empiriénih znanosti: politi¢ne ekonomije, biologije in
modernega jezikoslovija. Vse nastete druZi pomik proti antropologki ute-
meljitvi, pa naj gre za razlago ekonomskih procesov z groznjo pomanjka-
nja in smrti, opredeljevanje organizmov na podlagi Zivljenja, ki se izraZa
v zivih bitjih, ali analize jezika, ki naj bi prvenstveno oznaceval ¢lovekova
dejanja, stanja in hotenja. Glej: Ibid., 307-367.
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Najbolj splogno reéeno, torej empiriéni umetnostni primerki v
okviru moderne umetnostne zgodovine postanejo pojmovani kot
¢lovekova predmetna povnanjanja, na podlagi katerih je mogoce re-
konstruirati zgodovino ¢loveske predstavnosti. Za formalno-estetsko
povrhnjico empiri¢nih umetnostnih del se po tem pojmovanju skratka
skriva duhovna komponenta, ki hkrati pri¢a o partikularni predstav-
nosti nekega prostora in ¢asa (pojem svetovnega nazora) in univer-
zalnem ¢loveskem estetsko-tvornem potencialu ali kar potrebi, gonu
(pojem kunstwollen). Kljub temu umetnostno zgodovino od obdobja
njene znanstvene formalizacije v epistemologkem smislu zaznamuje
nihanje ali kar konflikt med pozitivistiéno linijo, ki poskuga do umet-
nostnih del pristopati preko bolj objektivnih zgodovinopisnih metod,
in tako poimenovano podozivetveno linijo, katere predmet je natanko
duhovna komponenta za golo materialnostjo umetnostnih del. V pri-
meru zagovornikov zgodovinskega objektivizma se tako na primer
sre¢amo predvsem z metodologijo zgodovinske datacije, ikonografske
razlage motiva, orisom osnovnega druzbenopolitiénega konteksta
nastanka itn,, ki za zagovornike duhovne razseznosti umetnosti pred-
stavlja zgolj zacetna shemati¢na klasifikacijska orodja, ki v svoji ome-
jenosti na empiri¢no ne morejo zares prodreti do bistvenih delov
umetnostnega dela. Specifi¢no znotraj slovenskega umetnostnozgo-
dovinskega polja, distinkeija v veliki meri poteka glede na predmet
zgodovinarja: nacionalna (ne)premiéna dedis¢ina je praviloma dele-
Zna znanstveno-objektivistiénih interpretativnih pristopov, medtem
ko so interpreti moderne umetnosti oziroma umetnosti od 20. stoletja

praviloma zagovorniki t. i. metodologije podozivljanja.’

® Distinkeija naj bi se sicer vzpostavila Ze v formativnem kontekstu umet-
nostne zgodovine v Sloveniji, ki izhaja iz tradicije Dunajske $ole, dve
osrednji struji bi namreé bilo mogode detektirati Ze pri ‘utemeljiteljih’
umetnostne zgodovine, Francetu Steletu in Izidorju Cankarju. Glej: Gra-
fenauer, 2006, 55-57.
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Temni modernizem Tomaza Brejca

Med zagovornike analize duhovne komponente umetnosti je vse-
kakor mogocée umestiti umetnostnega zgodovinarja TomaZa Brejca,
saj pri interpretacijah dosledno izhaja iz analize umetnostnih feno-
menov skozi perspektivo ¢loveske eksistence oziroma zagovarja
“aktivni odnos gledalca in dela”. V skladu s fokusom ¢lanka se
bomo v tem primeru osredotoéili na njegovo interpretacijo nacio-
nalno zamejenega modernega in modernisti¢nega slikarstva iz
knjige Temni modernizem, ki je iz8la leta 1991. V knjigi Brejc poskusa
definirati bistvene dolo¢ujoce lastnosti slovenskega likovnega izraza
ali kar “slovenskega eksistencialnega bistva”, kakor naj bi se mani-
festiral v stoletni tradiciji slikarstva datiranega med letoma 1880 in
1980. Rekonstrukcija “nacionalnega karakterja” pri tem evidentno
Crpa iz kljuénih virov razumevanja “eksistencialisti¢nega moderni-
sti¢nega individualizma”,® ki umetnosti prve polovice 20. stoletja
interpretira na podlagi rekonstrukecije duhovnega razpoloZenja spe-
cificne dobe, med drugim v temelju zaznamovane z izkugnjo obeh
svetovnih vojn (subjektivna drama, tragiénost Zivljenja, obup, od-
tujenost modernega ¢loveka, umetnikovo tujstvo v sodobni civili-
zaciji itn.). Medtem ko Brejc utemeljuje svoj metodologki pristop, v
knjigi posredno definira tudi svoj predmet: do “eksistencialne pod-
stati slovenskega likovnega modernizma” se ni mogoce dokopati
preko golega objektivistiénega zgodovinskega datiranja modern-
izma, v tem primeru na primer privzemanja uveljavljenih stilsko-
klasifikacijskih orodij za modernisti¢ne -izme. Hkrati ne na naéin,
da privzamemo funkcionalisti¢no pozicijo socialisti¢ne kulturne
politike do modernizma ali pozicijo “obéudovalcev klasi¢nih kano-

nov”.” Preko Brejéevega metodoloskega profiliranja temni moder-

¢ Suvakovié, 2001, 105.
7 Brejc, 1991, 7-8.
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nizem tako v veliki meri nastopa kot nekaksen preostanek kljuénih
soobstoje¢ih umetnostnih, kulturnopolitiénih, umetnostnoideolo-
gkih idr. tokov in pozicij, ki so v stoletnem obdobju preéili in za-
znamovali umetnostno produkeijo znotraj slovenskega kulturnega
prostora. ‘Temni modernizem’ je nekaksen teritorij, ki je ostal ne-
dotaknjen od razliénih, praviloma politi¢no motiviranih stilskih
znotraj-evropskih ‘kolonizacij’, je torej stilski, ideologki, idejni tujek
vsemu prej naStetemu, in natanko ta tujost nastopa kot njegovo bi-
stvo, jedro njegove avtenti¢nosti.

Temni modernizem se po Brejcu napaja iz modernisti¢ne mito-
logije izraza stanja élovekove eksistence, ki pa se ne manifestira
motivno, vsebinsko, formalno, temveé skorajda indeksalno uresni-
Cuje v preobrazbah likovne materije, tj. formalnih in estetskih ino-
vacijah. (Moderno) umetnostno delo je torej treba po Brejcu razu-
meti na nadin avtonomiziranega ‘izZivljanja v ustvarjalni tehniki’
in skorajda performativnega indeksalnega puséanja “sledi” preko
oblikovanja in rabe likovne materije. Evidentno je torej, da avtor
idejo avtenti¢nega (nacionalnega) eksistencialnega izraza posredno
¢rpa natanko iz podobe umetnostne tvorne ustvarjalnosti, kakor
sta jo vnesla ekspresionizem in povojni informel, ki sta bila oba te-
sno prepletena z eksistencialisti¢no filozofijo. T. i. eksistencialisti¢na
slikarska govorica, pri kateri naj bi $lo predvsem za postopek ‘ures-
nicevanja subjekta v podobf?’, se je sicer v slovenskem kulturnem
prostoru bolj razmahnila Sele od konca petdesetih let 20. stoletja.
Pomikanje proti koncepciji umetnosti kot realizaciji avtonomnih
estetskih funkcij je v tem primeru mogoce kontekstualizirati s §ir§o
jugoslovansko socialisti¢no kulturno politiko v procesu distancira-
nja od Vzhodnega bloka od tega istega obdobja, pri Cemer se je
preko procesov liberalizacije, internacionalizacije in vkljucevanja
v zahodne tokove tedanje sodobne umetnosti poskugalo vnovié

vzpostaviti koresponden¢ni odnos z zahodno umetnostjo. V politi-
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¢no-stilskem smislu gre skratka v primeru eksistencialisti¢ne sli-
karske govorice za odgovor na institucionalizacijo marksizma na
§irSem geografskem obmodju srednje-vzhodne Evrope, kjer se na-
mesto svobode kolektiva, zaéne izpostavljati svobodno uresnice-
vanje posameznika, individuuma, osebno notranje dozivetje.? Brejc
skratka v zacetku devetdesetih let ponudi (re)interpretacijo nacio-
nalne zgodovine slikarstva 20. stoletja na podlagi politi¢no-stilske
formacije, ki se Sirge uveljavi skozi Sestdeseta leta 20. stoletja, in ki
je do neke mere v skladu tudi z drZzavno kulturno-politiéno usme-
ritvijo tega istega obdobja, ki naj bi bila po meri takrat formirajoéega
se novega socialisti¢nega srednjega razreda.’

Slovensko eksistencialno bistvo, kakor se manifestira v vizualni
umetnosti, skratka po Brejcu ‘organsko’ pripada zahodnoevrop-
skemu prostoru, saj to obmodcje preci podobna zgodovinska izkugnja
obeh svetovnih vojn, ki naj bi v temelju zaznamovala eksistencialno
podstat (evropskega) modernistiénega slikarstva. Performativno
udejanjanje nacionalno-specifiénega eksistencialnega bistva v umet-
nostnemu mediju imanentnih izraznih sredstvih, torej neprestano
nastopa v dialogu s $ir§im splodnim duhovnim razpoloZenjem neke
dobe. Brejcevo obasno metodolosko spogledovanje s socialno zgo-
dovino umetnosti se tako na nobeni tocki ne prevesi ¢ez trden
okvir disciplinarne zavezanosti umetnostnozgodovinski hermenev-
tiki, ki analize izrazne plati temnega modernizma misli na podlagi

teoretsko-referenéne baze eksistencializma (ki zagotovi legitimacijo

® Piotrowski, 2009, 69-70.

® Ce se posluzimo klasifikacije zgodovine slovenske filozofske in teoretske
scene (ki je bila znatno povezana tudi z umetnostno produkcijo), ki jo v
knjigi Anatomija angelov: razprave o umetnosti in teoriji v Sloveniji po letu
1960 ponudi Misko Suvakovié, je mogo&e Brejéevo pozicijo do neke mere
umestiti v okvir eksistencialnega neomarksizma 1955-1964 in obdobja
heideggerjanstva 1965-1974. Glej: Suvakovié, 2001, 35-37.

14



EPISTEMOLOSKE PREMENE V ZGODOVINJENJU VIZUALNE UMETNOSTI

izraznega izzivljanja v likovni materiji) in fenomenologije (ki zago-
tovi osnovne metodologko-interpretativne pristope). Umetnostno
delo ni stranski produkt ali dokument druzbenih okolig¢in, druzbene
materialne baze, zato ne nastopa kot sredstvo njihove rekonstrukeije,
umetnost ima namreé svojo lastno materialnost, imanentno zgo-
dovino in razvoj, ki je produkt znotrajlikovnih raziskovalnih po-
stopkov. Brejc torej v svoji obravnavi nastopa na splognem episte-
moloskem terenu, ki ga Foucault imenuje analiza doZivetega, pri
Cemer ta predstavljala kontrapunkt umetnostno-zgodovinskih po-
zitivisti¢nih in teleologkih oziroma eshatologkih analiz. Analiza do-
Zivetega namre¢ predstavlja tip analize, ki do ¢loveka in njegovih
predmetnih povnanjenj dostopa kot do subjekta, ki skratka poskusa
povezati analizo naravnih in druzbenih pogojenosti éloveka v teoriji
subjekta,'® pri ¢emer gre v interpretativnem procesu za obliko estet-
ske relacije z (v tem primeru predvsem) zgodovinskim umetnostnim

artefaktom.

Komparativistiéna metodologija Jureta Mikuza

Za razliko od Brejca poskusa prispevek Slovensko moderno slikarstvo
in zahodna umetnost: od preloma s socialisticnim realizmom do
konceptualizma umetnostnega zgodovinarja Jureta MikuZa iz leta
1995 (ki je sicer predelava njegove doktorske disertacije iz leta
1982) intervenirati v ‘dogmo nacionalne posebnosti in modernisti-
¢ne enkratnosti’." Mikuz namreé svojo primerjalno analizo zaenja
s tezo, da “je namre¢ - vsaj zahodna - umetnost univerzalna govorica
in kot taka samostojna entiteta z lastnimi zakonitostmi, problema-

. . . 12 v . . .
tiko in razvojem.”*” Skratka posredno zacenja z utemeljevanjem

' Glej: Foucault, 2010, 389-391.
11 Syvakovié, 2001, 113.
2 Mikuz, 1995, 7.
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umetnosti imanentne zgodovine, kjer je ritem slogovnih in vsebin-
skih premen stranski produkt ‘nuje notranje logike’, ki se uresniéuje
arbitrarno glede na kraj nastanka in nacionalno-kulturni kontekst.
Povezovanje umetnostnih del in umetnikovih subjektivnih specifik,
ki so formirane in dolodene s ¢asom, prostorom ter pripadnostjo
kolektivni identiteti, naj bi bila tako po MikuZevem mnenju pred-
vsem stranski produkt prispevkov pripadnikov majhnih in ogrozenih
umetnostnih okolij, ki morajo kot taka zagovarjati lastno specifi¢nost,
medtem ko si “ljudje iz velikih in pomembnih umetnostnih okolij”,
ki neizbezno sodijo skozi prizmo lastnega naroda, lahko privoséijo
zagovor avtonomnega razvoja umetnosti. MikuZ v tej navezavi meni,
da ni enostavno mogoc¢a nekaksna srednja, uravnoteZena pot, ampak
je treba komparativno analizo zacéeti na druga¢nem temelju. Doloéeni
umetnostni problemi naj bi v doloéenih obdobjih bili enostavno “v
zraku” - istoCasno ali z manj$imi zamiki, pa éeprav na razli¢nih kon-
cih sveta, kjer naj bi sicer imeli povsem druga¢no diskurzivno vred-
nost. Avtor se tukaj posluZi naravoslovno-znanstvene teorije morfo-
genetskih polj, ki trdi, da se tako pri zivalih kot pri ljudeh ob reSevanju
doloéenega problema lahko pojavijo isti odgovori, saj vpliv tega
polja deluje tako, da vsak naslednji, ki se ukvarja z isto problematiko,
najde resitev lazje in hitreje kot prvi, ki se je lotil nekega problema.
Formativna kavzacija ustvarja nekakne motorne silnice, podobne
magnetskim valovom, prek katerih se miselne energije, ki jih pora-
bimo pri reSevanju dolo¢enega problema, prenasajo skozi ¢as in
prostor, zato nikakor ni nujno, da bi naslednji reSevalci problema
vedeli za izvorno re$itev, prek morfi¢ne resonance lahko sprejemajo
le njene mehanizme, ki jih usmerjajo in jim olajajo delo.*®
Podobno kot Breje tudi Mikuz slovensko moderno in moderni-

sti¢no slikarstvo eksplicitno umesca v Zahodno Evropo oziroma

**Tbid, 8.
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natancneje predvsem v francoski povojni kulturni prostor, ravno
tako pa se distancira od doloéenih “nasilno apliciranih” tokov: poda
predvsem ostro sodbo lokalne epizode socialisti¢nega realizma ozi-
roma povojne socialisti¢ne kulturne politike, ki naj bi prekinila “na-
raven razvoj” lokalne razli¢ice univerzalnega umetnostnega razvoja.
Da bi potrdil svojo tezo o pripadnosti slovenske moderne in mo-
dernistiéne slikarske tradicije univerzalni (zahodni) umetnostni
zgodovini, v svoji $tudiji uporabi komparativisti¢no formalno liko-
vno analizo. Pri tem uposteva dejstvo, da sta obdobje druge svetovne
vojne oziroma povojna “konservativna estetika socialisti¢nega real-
izma”, ki naj bi se manifestirala na naé¢in poseganja ideologkega in
administrativnega aparata v usmerjanje slovenske in jugoslovanske
umetnosti, vnesla dolo¢eno diskontinuiteto v sicer$nje morfi¢no
rezoniranje imanentnega razvoja univerzalne (zahodne) umetnosti
v slovenski umetnosti.**

Za razliko od Brejéeve “nepomembne epizode” socialistiénega
realizma iz knjige Temni modernizem naj bi skratka “revolucionarna
leta” (tj. obdobje narodnoosvobodilnega boja, zadetek povojnih let),
po Mikuzevem mnenju u¢inkovala precej bolj usodno. Socialisti¢ni
realizem, ki je tukaj neposredno opredeljen kot “v slovenski prostor
prinesena ‘umetnost’ totalitaristi¢nih drzav Evrope”,*® naj bi namreé
preko drzavno-administrativne podpore specifi¢ni umetnostni pro-

dukeiji usodno preoblikovala okus lokalnih (malo)meséanskih po-

4 “Po drugi svetovni vojni pa sta bila tako logiéni razvoj in odnos, ki jima
sledimo skozi vso slovensko zgodovino, precej nasilno pretrgana. Petim
vojnim letom je sledilo $e nekaj let formalno narekovanega osredotodenja
na sovjetsko umetnost, v kateri se je prelom z normalnim umetnidkim raz-
vojem pojavil kmalu po velikih ustvarjalnih dosezkih porevolucionarne
tvornosti in jo je obvladala konservativna estetika socialistiénega real-
izma.” V: Ibid, 12.

15 1bid, 13.
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tro$nikov, kar naj bi rezultiralo v sprejemanju, a hkrati doloéenem
dvomu o zahodnih (burZoaznih) svetovnih nazorih (eksistenciali-
zem, fenomenologija itn.), oziroma v zadrZanosti s hladno-vojno
zunanjo in kulturno politiko povezane ‘ekspanzije izvoza amerigke
umetnosti s pomodjo trgoveev in velikih uradnih razstav predvsem
v zahodno Evropo.*® Mikuz skratka - kljub za&etni tezi o univerzal-
nosti zahodne umetnosti in avtonomnem rezoniranju univerzalnih
umetnostnih problemov v éasu in prostoru -, velik del svoje analize
posveti rekonstrukeiji (kulturno)politiénega, ekonomskega in druz-
benega konteksta slovenskega kulturnega prostora, ki so izobliko-
vali njegovo partikularnost. Partikularnost je v tej navezavi bolj kot
formalno-estetska in izrazna, pojasnjevalno sredstvo, zakaj se slo-
venska umetnostna produkeija ni nikoli v polni meri oziroma so-
¢asno “organsko vklopila v svetovni razvoj”.!” Univerzalnost sve-
tovnega razvoja umetnosti se skratka po Mikuzu odvija v polno
delujo¢em umetnostnem sistemu, ki je pogoj moznosti za domne-
vno avtonomni razvoj umetnostnih problemov. Za razliko od tega
je situacija znotraj slovenskega kulturnega prostora rezultirala pred-
vsem v nekoliko zakasnelem registriranju vzpostavljenih trendov,
prvenstveno formalnem povzemanju bistvenih problemov moderne
umetnosti in vzpostavitvi nekaksne samozadostnosti lokalnega
umetnostnega polja.*®

MikuZev prispevek o slovenskem modernem slikarstvu skratka
na eni strani zaznamuje omenjeni kulturno-politi¢ni pomik proti
koncepciji umetnosti kot realizaciji avtonomnih estetskih funkeij,
hkrati pa materialisti¢ni pristop k obravnavi nacionalno zamejene

umetnosti, ki izpostavlja ekonomske, kulturno-politi¢ne, politi¢ne

'8 Thid,, 16.
Y70 tem glej, Ibid,, 25.
'® Breje v Ibid, 22.
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itn. pogoje umetnostne produkeije. Pri tem glavnino knjige zavzema
tudi komparativisti¢na formalna likovna analiza izbranih slikarskih
umetnostnih del, ki so sopostavljena praviloma kronologko pred-
hodnim slikarskim primerom iz francoskega kulturnega prostora.
Referenc¢na tocka analize je, kot receno, interpretativni model iz
naravoslovnih znanosti, ki sluzi kot izhodisée za dekonstrukeijo
mita nacionalnega eksistencialnega bistva, ki naj bi se vtiskoval v
umetnostna predmetna povnanjenja. Temu ustrezno se MikuZ v
svoji primerjalni analizi, v kateri utemeljuje vpetost slovenske umet-
nosti v univerzalno razvojno linijo (zahodne) umetnosti, tudi ome-
juje na formalno analizo, ga je torej do neke mere mogode umestiti
v zgodovinsko-objektivistiéno umetnostnozgodovinsko linijo, ki se
distancira tako od produktov “spekulativne metafizike”, kot je na-
cionalno eksistencialno bistvo, ravno tako pa tudi ‘spekulativnih’

(dialogkih, podoZivetvenih itn.) interpretativnih pristopov.

Narativ sodobne umetnosti Moderne galerije

Analize umetnostne produkcije na prelomu iz 20. v 21. stoletje, za
oznako katere se je od druge polovice devetdesetih let globalno
uveljavil generiéni izraz ‘sodobna (vizualna) umetnost’, so na splo-
$no v temelju zaznamovali heterogeni prispevki kulturnostudijske
teorije recepcije, ki so se odmaknili od obravnave kulturnih tekstov
proti pogojem in ué¢inkom njihove druzbene mediacije. Vzporedno
z uveljavitvijo kulturnih $tudij kot osrednjega referen¢nega terena
sodobne umetnosti in njenih teoretskih, znanstvenih, kritiskih ref-
leksij, je tudi znotraj oZjega podro¢ja umetnostnozgodovinske ved-
nosti, ki od obdobja znanstvene formalizacije konec 19. stoletja ba-
zira na analogiji umetnosti in jezika, v prvi fazi mogoée beleziti
pomik od predhodno uveljavljenega tekstualnega k pragmati¢nemu
modelu migljenja. V drugi fazi pa analize sodobne umetnosti od

devetdesetih let v temelju zaznamuje tudi medijska teorija, na pod-
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lagi éesar se uveljavi koncepcija umetnostnega dela kot nekaksnega
igralnega algoritma in recepcijskega procesa kot uporabe (ne veé
branja). Vzporedno z nadtetim se tudi v primeru umetnostnozgo-
dovinskih in muzeologkih obravnav sodobne umetnosti postopoma
uveljavi preusmeritev pozornosti od umetnostnega teksta k umet-
nostnemu kontekstu kot tekstu, kar vkljucuje tudi tekstualizacijo
prezentacijskih mehanizmov umetnostnih institucij in procesov
kanonizacije umetnosti, vkljuéno z vpetostjo znanstvenih prispev-
kov vanje. Od konca osemdesetih let se tako za¢nejo uveljavljati
novi samorefleksivni pristopi zgodovinjenja umetnosti, ki izhajajo
iz kriti¢nih muzeografskih prispevkov in tradicije umetnostne in-
stitucionalne kritike od Sestdesetih let 20. stoletja, in ki pogosto
vklju¢ujejo refleksijo lastne umeséenosti in vpetosti v (re)produkeijo
razmerij moéi."® Skupna to¢ka nastetih pristopov je tudi teZnja po
multiplikaciji, dehierarhizaciji in detotalizaciji umetnostne zgodo-
vine, ki v veliki meri sledi imperativu umescene vednosti, parcial-
nosti in lokalizacije ter kontekstualizacije umetnostne produkcije,
ki se v najveé primerih manifestira na nadin referiranja, interveni-
ranja, umescanja sodobne umetnosti v specifiéni kontekst.

V ta okvir je mogoée umestiti tudi muzeologke in umetnostno-
zgodovinske pristope osrednje nacionalne institucije za moderno
in sodobno umetnost v Sloveniji, Moderne galerije (MG) od devet-
desetih let, ko se zaéne v lokalnem prostoru uveljavljati in definirati

pojem sodobne umetnosti. Oblikovanje ideje sodobne umetnosti

19 Za nedavne pristope k zgodovinjenju nacionalne umetnosti s stalis¢a
sodobne umetnosti v Sloveniji so sicer v tej navezavi ena izmed kljuénih
referenénih tock predvsem prispevki poljskega umetnostnega zgodovi-
narja Piotra Piotrowskega, ki na podlagi analize umetnosti Vzhodno-sred-
nje Evrope utemeljuje metodologijo horizontalne umetnostne zgodovine,
ki naj bi kriti¢no intervenirala v uveljavljeni vertikalni model, apriorije di-
scipline oziroma njeno zahodno-centri¢nost. Glej: Piotrowski, 2009.
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je pri tem tesno povezano z utemeljevanjem distinktivne kulturne
identitete regije bivsih socialisti¢nih drzav, kanonizacije pojma
vzhodne umetnosti oziroma, bolj splogno receno, pozicioniranja
nacionalne umetnosti 20. stoletja na Vzhod Evrope. To je najbol;
neposredno evidentno v primeru mednarodne zbirke MG Ar-
teast2000+, ki se zacne oblikovati od druge polovice devetdesetih
let in je prvié javno predstavljena leta 2000. Omenjeno (re)pozicio-
niranje umetnostne dedid¢ine je mogoce na eni strani kontekstua-
lizirati z dogajanji znotraj oZje sfere umetnostnega sistema in grad-
nje strategij vstopanja v globalizirani umetnostni sistem od tega
istega obdobja, ki jih je mogoce rekonstruirati iz Stevilnih tekstual-
nih prispevkov predvsem umetnostnega zgodovinarja in kustosa
MG Igorja Zabela ter umetnostne zgodovinarke in od leta 1993 di-
rektorice MG Zdenke Badovinac.

Na splogno kuratorski diskurz tega obdobja zaznamuje nekaj,
kar bi lahko poimenovali ‘(geo)politizacija umetnostnega sistema’,
v okviru katerega se postopoma tudi uveljavi omenjeni imperativ
umescene vednosti in samorefleksivnosti. Medtem ko naj bi novi
trendi v muzeologkih in muzeografskih pristopih iz anglo-ameri-
skega prostora (critical museum theory, new museology) ¢rpali iz
omenjenih kritiénih umetnostnih praks ter v veliki meri bazirali na
antologiji The New Museology Petra Verga iz leta 1989, je ta proces
v slovenskem kulturnem prostoru deloma specifiéen. Reflektirata
ga predvsem Zabel na primeru analize spremembe terminologije
iz razstave v razstavne strategije v devetdesetih letih® in Badovinac
v opredelitvi samorefleksivnega muzeja:

Danes muzej v svojo logiko delovanja prenaa nekatere ume-

tnigke strategije, tako, recimo, ne reprezentira nujno samo umet-

nosti, ampak tudi sam sebe in se poskusa opazovati z neke me-

2% Glej: Zabel, 2006, 339-359.
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tapozicije. Tako se muzej spoprijema s svojo lastno travmo, s
procesom lastne instrumentalizacije s strani kapitala in ideologij
ter hegemonih pozicij znanja. Danes, ko se vsi ti pritiski stop-
njujejo in dobivajo nove, véasih tudi tezko prepoznavne oblike,

.. . . . R . .. 21
samorefleksija pomeni nujni pogoj avtonomije institucije.

V formativnem kontekstu oblikovanja ideje sodobne umet-
nosti gre na eni strani za intervencijo v modernisti¢ne prezenta-
cijske, interpretativne in umetnostnozgodovinske pristope, ki naj
bi tako ustrezali modernisti¢ni koncepciji avtonomnega umet-
nostnega dela, kjer gre za osredotocanje na avtonomne estetske
vrednosti na raéun zgodovinskega, politiénega in druzbenega
konteksta. V razstavni in zbirateljski dejavnosti MG, ki do neke
mere sledi so¢asnim umetnostnim pristopom, se tako postopoma
uveljavi kontekstualizacijski in t. i. dialogki odnos do umetnostne
tradicije. Ta se odmika od nevtralnih razstavnih postavitev in iz-
postavlja historiéno distanco, vidik interpretiranja, prisvajanja
in aktualizacije, ki ga je do neke mere mogoée na primer povezati
z idejo aktualizacijske (umetnostne) zgodovine, ki jo ponudi zZe
Theodor Adorno v Estetski teoriji. Ideja aktualizacijske umetno-
stne zgodovine pri Adornu ¢rpa iz zavracanja ideje neposrednih
in univerzalno-komunikativnih potencialih umetnostnih del, na
katero se je v veliki meri opirala umetnostna zgodovina 19. sto-
letja. Na splogno re¢eno, Adorno zagovarja tezo, da do (avtenti-
¢nega) zgodovinskega umetnostnega dela ni mogoée dokopati s
stalis¢a neke univerzalne pozicije ali kategorije, ampak je treba
umetnostno dedis¢ino analizirati s stali§¢a najnovejsih umetnos-

tnih del.?” Dialoski odnos do umetnostne tradicije MG zraven

2! Badovinac v Spanjol, ur, 2011, 40.
?2 Glej: Adorno, 1979.
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aktualizacije umetnostne dediséine s staliSéa sodobnosti izhaja
tudi iz refleksije konstruiranosti umetnostne zgodovine, preple-
tenosti procesov zgodovinjenja s trenutnimi razmerji mo¢i in ka-
nonizacije umetnosti, temu ustrezno pa procesi (re)produkcije
simbolnega in ekonomskega kapitala.

Na drugi strani gre v formativnem kontekstu oblikovanja ideje
sodobne umetnosti za stratesko redefiniranje nacionalne umetno-
stne dediséine, ki je tesno povezano z dogajanjem oziroma logiko
globaliziranega umetnostnega sistema. Slednjo morda najbolj ne-
posredno razgrne ruski teoretik umetnosti Viktor Misiano v raz-
stavnem katalogu ob prvi javni predstavitvi mednarodne zbirke
MG Arteast 2000+. Zbirateljska in razstavna politika MG naj bi se
po Misianu vsaj deloma izvila iz prevladujoc¢e dihotomi¢ne logike
globalno-lokalno ali center-periferija, ki se na primer na Vzhodu
manifestira na nacin, da so muzejske zbirke praviloma nacionalno
zamejene, primerki “zahodne” umetnosti pa funkcionirajo predvsem
kot “atributi globalnih vrednot”.?® Preko zbirke MG po Misianu
tako ponuja svoj, partikularen in parcialen pogled globalnosti, ki
je, kot Se izpostavi, tudi najucinkovitejsi nacin, kako postati polno-
vreden del globalnega sveta. “Polnovreden ¢lan globalnega sveta”
Misiano povezuje s tem, da muzej udejanja neko kompetenco brez
primere, da si pridrzi neko specializacijo: “Kaj je lahko naravnejse
za Ljubljano, ki je kulturni center na meji med Vzhodom in Zaho-
dom, kot vzpostavljanje te mejnosti, osvajanje tiste edinstvene per-
spektive globalnega sveta, ki se odpira s tega kraja?”**

Ker nas zanima predvsem geografsko (re)pozicioniranje umet-
nostne dedi&line, je v tej navezavi kljuéen proces, ki ga analizira

predvsem Zabel, ki sredi osemdesetih let detektira postopno eli-

% Misiano, 2000, 20.
24 1bid,, 20.
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minacijo samoumevnosti (samo)ume$Zanja slovenske umetnosti

na Zahod. Gre namre¢ za kontekst, ko so
[P]oskusi umetnikov, da bi bili naravni (“normalni”) predstavniki
mednarodne (tj. zahodne) umetnosti, /.../ zaceli delovati kot do-
kaz njihove vzhodnosti. Drugace rec¢eno, vzhodna narava umet-
nosti se kaze prav v teh (nujno neustreznih) poskusih, kako
prevzeti tuj umetnostni idiom, tj. vizualni jezik zahodne umet-
nosti. Bolj kot so bili ti poskusi histeri¢ni, bolj vidna je bila nji-

hova vzhodnost.?®

Konec osemdesetih let skratka po Zabelu predstavlja spremenjeni
kontekst, ko se “vzhodnost”, s tem pa tudi provincialnost slovenskega
umetnostnega prostora zacne v vedno vedji meri kazati natanko v
“histeri¢nem” poskusu potrjevanja “naravnih vezi” z Zahodom, med-
tem ko samopozicioniranje na Vzhod, kot bi bilo mogoce sklepati,
vzpostavlja vtis - ée Ze ne “zahodnosti” - pa vsaj ne-provincialnosti.
Glede splognega razumevanja kategorije Vzhoda kot oznacevalca
Zabel v tem istem besedilu hkrati izpostavi Ze nakazano temeljno
razliko v osemdesetih letih in v devetdesetih letih: medtem ko je bil
v osemdesetih letih ‘Vzhod’ praviloma rabljen in misljen za oznace-
vanje politicnoekonomskega sistema, zaéne v devetdesetih letih
oznacevati kulturno razliko, torej tudi nekaj domnevno substancio-
nalnega. Specifino v navezavi na situacijo znotraj umetnostnega
sistema v devetdesetih letih Zabel hkrati izpostavi, da gre za obdobje

” 2% e posebej rusko

povedanega zanimanja za “vzhodno umetnost
umetnost, ki naj bi ga bilo mogoce do neke mere pojasniti tudi z lo-

giko in zahtevami umetnostnega trga. Ravno tako pa detektira, da

25 7abel, 20086, 276.
26 Zabel v besedilu izpostavi tudi nekaj referenénih besedil iz mednarod-
nih strokovnih revij o umetnosti v 80. letih, glej: Ibid., 282-283.
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izpostavljanje distinktivne identitete vzhodne umetnosti s strani sa-
mih umetnikov v devetdesetih letih v dolo¢enih primerih korenini
tudi v dejstvu, da so v spremenjenem druzbenopoliticnem in kul-
turnem kontekstu njihova dela postala nerazumljiva, “saj so se na-
nasala na izku$nje in kontekste, ki novemu obéinstvu niso bili
blizu”.?” Poudarjanje “vzhodnosti” umetnostne produkeije - kar je v
veliki meri mogoce trditi tudi za prezentacijske strategije MG - je
torej povezano tudi z druzbenopoliti¢no kontekstualizacijo umet-
nostnih del kot predpogojem njihove ustrezne interpretacije.
(Samo)pozicioniranje umetnosti slovenskega kulturnega pro-
stora na Vzhod je sicer mogoce detektirati znotraj dela umetnostnih
praks (ki bodo kasneje predstavljale tudi pomemben del razstavne
dejavnosti MG) Ze v osemdesetih letih. In sicer v okviru dejavnosti
Neue Slowenische Kunst, predvsem pa njenega vizualno-umetnost-
nega dela, umetnigke skupine Irwin na prehodu iz osemdesetih v
devetdeseta leta.?® To samopozicioniranje umetnikov se v devet-
desetih letih iz ve¢ razlogov razsiri v razstavno, umetnostnozgodo-
vinsko, zbirateljsko politiko osrednje nacionalne institucije za mo-
derno in sodobno umetnost. Privzemanje identitete in pojma
vzhodne umetnosti je v tem primeru v temelju povezano z defini-
ranjem sodobne umetnosti, sodobnosti sodobne umetnosti oziroma
muzejem sodobne umetnosti s strani te iste institucije oziroma ne-

katerih njenih akterjev. Zbirka Arteast 2000+, ki v samem poime-

27 1bid., 284.

#8 Zabel to samopozicioniranje NSK in Irwin misli v treh korakih: v prvi
fazi so umetniki sprejeli poloZaj vzhodnih umetnikov, ki so jim ga diktirali
predvsem od zunaj, nato so v svojo umetnost in od te teZko razloéljive pre-
ostale druzbene dejavnosti vpisali ta poloZaj, prednosti in teZave tega po-
loZaja, njegove ideologke in politiéne temelje, nakar je sledil Se tretji korak
v obliki dekonstrukeije vzpostavljene ideje delitve na Vzhod in Zahod
preko aktivnega spreminjanja. Ibid., 286.
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novanju nakazuje na lastno ¢asovno in prostorsko umescenost, je
pri tem osredotoéena predvsem na konceptualno umetnost in neoa-
vantgardne struje iz drZzav Vzhodne Evrope, skratka umetnostna
dela, ki v lokalnem prostoru in regiji niso bila so¢asno in v polni
meri vkljuéena v kanon nacionalne umetnosti (na podoben nacin
kot znotraj severnoamerigkega in zahodnoevropskega prostora).
Ob prvi javni predstavitvi zbirke leta 2000 je hkrati izpostavljeno,
da se preko zbirke MG posku$a zavzemati za dialog med Vzhodom
in Zahodom ter posku$a zavzeti kriti¢no pozicijo do “univerzalnega
modela muzeja”, zaradi ¢esar nikakor “nima ambicije ponuditi ce-

229 ampak

lovitega vpogleda v umetnost vzhodnoevropskih drzav,
se omejuje na obdobje od Sestdesetih let do danes (tj. takrat leta
2000). Specifi¢no pozicioniranje zbirke naj bi pri tem imelo nekaj
opraviti z “ujetostjo v posebno politiéno geografijo na meji dveh
Evrop”, zaradi ¢esar naj bi bila zbirka namenjena natanko “novemu
dialogu med Vzhodom in Zahodom”.*°

Glede redefinicije umetnostne dediséine sta v tej navezavi morda
najbolj informativni delno dopolnjujoéi se razstavni postavitvi, Se-
danjost in prisotnost, ki je izbor iz mednarodne zbirke Arteast 2000+
in nacionalne zbirke MG, in ki dopolni novo “stalno” postavitev iz-
bora del iz nacionalne zbirke v MG naslovljeno Kontinuitete in pre-
lomi (prva je postavljena v novo odprtem Muzeju sodobne umet-
nosti Metelkova) obe iz leta 2011. Razstavni postavitvi namrec
vzpostavita temeljni (dihotomiéni) okvir, v katerem je misljena re-
lacija moderne in sodobne umetnosti/muzeja: kontinuitete in li-
nearna koncepcija éasa (moderne umetnosti) nasproti prelomom
(avantgardnih praks, katerih izhodisée je sodobna umetnost), na-

cionalno/lokalno (moderna umetnost/muzej) nasproti internacio-

#? Badovinac, 2000, 18.
%0 1hid,, 17.
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nalnemu/globalnemu (sodobne umetnosti/muzeja), sedanjost kot
netematizirana pripadnost ¢asu nasproti prisotnosti kot reflektira-
nemu, aktivnemu odnosu do ¢asa sodobno-umetniskih praks. Med-
tem ko nova stalna postavitev del iz nacionalne zbirke Kontinuitete
in prelomi do neke mere prostorsko $e vedno sledi “modernisti-
¢nemu” kontinuiranemu kronoloskemu pogledu nacionalne umet-
nosti od impresionizma do leta 1991, pri ¢emer se v to kronologko
kontinuiteto zazirajo ‘umetniske diskontinuitete’ (zgodovinska
avantgarda, partizanska umetnost, neoavantgarda, alternativna
scena osemdesetih v razstavi Kontinuitete in prelomi), razstava Se-
danjost in prisotnost poskuda v sami prostorski postavitvi manife-
stirati teznjo po diverzifikaciji, multiplikaciji, detotalizaciji (umet-
nostne) zgodovine, saj je razdeljena na veé “Gasovnih sklopov”
(Zivljenjski &as, Cas prihodnosti, No Future, Vojni &as, Ideologki
¢as, Dominantni ¢as, Kvantitativni ¢as, Ustvarjalni Cas, Cas odsot-
nega muzeja, Retroc¢as, Cas prehoda). Nova stalna postavitev del iz
nacionalne zbirke pri tem prvi¢ vklju¢uje dolodene umetnostne fe-
nomene (t. i. umetniske diskontinuitete), ki so postali relevantni
natanko v kontekstu oblikovanja ideje sodobne umetnosti in ki po-

sredno tudi tvorijo njeno predzgodovino.

Sklep

Na podlagi primerjave treh primerov zgodovinjenja umetnostne de-
dis¢ine 20. stoletja na prehodu iz 20. v 21. stoletje smo poskusali po-
kazati, da gre v vseh primerih za specifitno umesceno in zainteresi-
rano perspektivo. Pokazali smo, da je Brejéeva analiza nacionalno
zamejenega modernega in modernisti¢nega slikarstva v temelju za-
znamovana s teoretskim in kulturno-politiénim okvirom, ki je bil
uveljavljen v obdobju zadetka njegovega profesionalnega delovanja.
Nadalje smo pokazali, da MikuZevo analizo nacionalno zamejenega

modernisti¢nega slikarstva vodi kritika tako uveljavljenih koncepcij
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nacionalne posebnosti, ki jih sam razume kot izraz provincialnosti
dolocenega kulturnega prostora, hkrati pa odmik od podozZivetvenih
umetnostnozgodovinskih metodologij, ki so (bile) uveljavljene na-
tanko med interpreti modernisti¢ne umetnostne dediséine. Nadalje
smo pokazali, da je umetnostnozgodovinski pristop akterjev osrednje
nacionalne institucije za moderno in sodobno umetnost v Sloveniji
na eni strani v temelju zaznamovan z v devetdesetih letih uvelja-
vljajodimi se samorefleksivnimi muzeoloskimi pristopi, na drugi
strani pa s spremembami v razumevanju kategorij Vzhoda in Zahoda
znotraj globaliziranega umetnostnega sistema. V dolocenih aspektih
podobno kot umetnostnozgodovinska podozivetvena metodologija
t. i. dialogki odnos do umetnostne dedidéine zavraca nevtralnost in
objektivnost znanstvene discipline, vendar za razliko od prvega ne
cilja toliko proti &im bolj ustrezni rekonstrukeiji v umetnostnem
delu povnanjenega subjektivnega dozivetja (modernisti¢na mitolo-
gija izraza), ampak izhaja predvsem iz tendence po kriti¢ni inter-
venciji v uveljavljena razmerja moci znotraj umetnostnega sistema.
Umetnostni sistem je v tej navezavi in v okviru diskurza o sodobni
umetnosti mogoce razumeti tudi kot eno od osrednjih pojasnjevalnih
sredstev, na podlagi katere se percipira umeséanje umetnostne pro-
dukcije v §irde druzbene procese,®* hkrati pa kot alternativo totaliteti
svetovne umetnostne zgodovine oziroma umetnostne zgodovine
nasploh v kontekstu (najprej) postmodernisti¢ne, nato pa sodobno-
umetnostne kritike “modernih univerzalij”.

Nove pristope k rekonstrukeiji in prezentaciji umetnostne de-
dis¢ine smo v primeru narativa MG med drugim detektirali tudi v

primeru muzeologkega pristopa k razstavni postavitvi umetnostne

®! Slednje se je pokazalo tudi v analizi, ki jo je med leti 2007 in 2009 na
podlagi pogovorov z akterji lokalnega podrodja vizualnih umetnosti iz-
vedla sociologinja umetnosti Maja Breznik. O tem glej: Breznik, 2011, 1-18.
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dedisline 20. stoletja, ki ne poteka veé na nacin “modernisti¢ne”
razvojne kronologke linije, ampak na eni strani dialektike kontinuitet
in diskontinuitet (razstava Kontinuitete in prelomi), na drugi pa
multiplikacije in detotalizacije ¢asovnih sklopov (razstava Sedanjost
in prisotnost). Umetnostna dedis¢ina slovenskega kulturnega pro-
stora v okviru narativa MG ni ve¢ integralni del splodnega duhov-
nega razpoloZenja 20. stoletja znotraj zahodnoevropskega prostora
(Brejc), niti ni vzporednica, zaradi “notranjih kolonizacij” nekoliko
zakasnelega univerzalnega in umetnosti imanentnega razvoja (Mi-
kuz), ampak specifitno umesZena oblika lokalnega umetnostnega
dogajanja, pri ¢emer je dekonstruirana ideja univerzalnega umet-
nostnega razvoja. V tem kontekstu je mogoée narativ MG, kot ze
reCeno, postaviti v bliZino s pristopom horizontalne umetnostne
zgodovine Piotra Piotrowskega, ki si prizadeva za multiplikacijo
umetnostnih centrov, hkrati pa kot integralni del vklju¢uje tudi
zgodovinske spremembe recepcije, interpretacije umetnostnih del
in fenomenov, torej tudi kanonizacijo samo prouéuje kot tekst in
del umetnostne zgodovine. Na tak nadin se tudi potrdi teza, da kul-
turnostudijske teorije recepcije predstavljajo osnovni epistemologki
teren glavnine sodobne umetnosti oziroma njenih teoretskih in

umetnostnozgodovinskih interpretacij.
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