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Prijazne strategije
upora umetnice
in umetnika

Sodobna umetnost se predstavlja kot polje, v katerem je mozno in dovoljeno vse. Kljub temu
pa so za umetnico in umetnika v Sloveniji omejitve vsaj z dveh strani. Prvi problem se
vzpostavlja kot skupek mnogih neizgovorjenih, a vendarle obstojec¢ih ideologij in nazorov, ki so
povezani s poljem, v katerem umetnost nastaja in se predstavlja. Druga tezava je v ve¢nem pri-
manjkljaju produkcijskih sredstev za podro¢je sodobne umetnosti.

A umetnica in umetnik vztrajata kljub pritiskom. Nastajanju umetniskih del je ve¢inoma
namenjeno le pozno popoldne, tisti ¢as, ki ga ostali del populacije porabi za lenarjenje pred
televizijo, tekanje po zelenih poljanah ali nakupovanje. Ko umetnica in umetnik prideta iz
sluzbe in je za njuno golo prezivetje bolj ali manj poskrbljeno, se znajdeta v ateljeju. Preden
pa se lotita izpeljave svojih projektov, si morata za to priskrbeti sredstva, pozneje pa tudi pros-
tor, kjer bosta delo lahko predstavila obiskovalcem.

Sodobna likovna umetnost je tako prostor tekmovanja, ki pa ostaja prikrito. Tekmovanje je
prikrito zaradi specifi¢ne vloge, ki jo umetnost e ohranja v druzbi. Dominantne strukture, ki
odlo¢ajo in poucujejo, nastanek umetniskega dela namre¢ 3e vedno pojmujejo kot nekaj
miti¢nega, ob ¢emer mnogokrat pozabljajo, da so zanj potrebna finan¢na in materialna sred-
stva. Tekmovalnost, o kateri govorim, torej ni tekmovalnost, ki izhaja iz hotenja po »biti boljsic,
»ustvariti bolj$e umetnisko delo od drugega umetnika«. To je tekmovanje, ki izvira iz nuje po
prezivetju in kaZze na dejstvo, da umetnost ni avtonomno polje, ampak je tudi na ta nacin
povezana s socialnimi pogoji bivanja. Ceprav trg umetnosti v Sloveniji ne obstaja, ali pa je
odprt zgolj dolo¢enim, starej§im in predvsem slikarskim umetniskim delom, je svet umetnosti
prostor, kjer morata umetnica in umetnik med seboj tekmovati. Tekmujeta za subvencije,
donacije, razstavna mesta, za redke nagrade in povrne omembe v Casopisnih rubrikah in
drugih medijih, medtem ko se medijski prostor, namenjen predstavitvam sodobne umetnosti,
Se dodatno kr¢i. Tekmovanije je navadno potlageno, zamolcano. Se vedno je v veljavi splosno
mnenje, da je umetnost nad banalnostmi, kakrina je tekmovalnost za materialne dobrine. A
umetnica in umetnik morata preziveti. Izbruhi tekmovalnosti v javnem prostoru so redki, doga-
jajo se na hodnikih, v bifejih in kavarnah.
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Kaj pomeni nujna tekmovalnost za nastanck umetniskega dela? Gotovo se ta mnogokrat
nezavedno vpise vanj, saj se umetnica in umetnik tezko izmakneta nujnim pogojem, ¢e Zelita,
da bo delo kdaj razstavljeno. Mnogokrat morata zaceti razmisljati o svojem delu v okviru
dolo¢enega razpisa ministrstva, MOL ali kak$ne druge institucije. Z druge smeri nanju pri-
tiskajo kustosi in koncepti razstav. Tu mnogokrat ne moremo govoriti o sodelovanju umetnice
in umetnika s kustosom, saj v njihovem dialogu vlada neenakomerno razmerje moci. Umet-
nisko delo je zategadelj mnogokrat prirejeno potrebam sveta umetnosti. Za resni¢no se tudi v
nasem prostoru izkaze Bourdieujeva trditev, da so »nacini izrazanja, znacilni za kulturno pro-
dukcijo, vedno odvisni od zakonov trga, v katerem se umetnisko delo ponuja« (Bourdieu, 2002:
xiii). Ze mlada umetnica in umetnik, pravkar iz akademije, tako ne razmisljata ve¢ o lastnih
Zeljah, ampak o Zelji Drugega. Kako zadovoljiti Zelji razpisa, galerije, naro¢nika? Kako dale¢
je konstrukt avtonomne umetnosti, ki ga je ustvaril modernizem.

Umetnost, ki je po tej plati vedno bolj podobna — ali pa je morda vedno bila podobna —
drugim dejavnostim kulturne industrije, je v nekaterih trenutkih svoje zgodovine poskuiala
preseci ujetost v sistem. Izstopila je iz sveta proizvodnje in potrosnje ter skusala reflektirati in
celo spremeniti svojo vlogo ali celo ve¢, skusala je spremeniti svet. Svet razvitega kapitalizma
je bil navadno korak pred njo. Spregledal je njeno Zeljo in namesto da bi jo prepredil, jo je
sprejel in podprl. Vkljuéil jo je v svoje vzorce in jo uporabil za prikaz prostosti, ki ga ponuja
prostor umetnosti. Polje umetnosti je ponudilo prostor za nekaksen regulirani nenevarni nered.
Ta nered je bil navadno kmalu ponujen trgu. Ni nujno, da se je na tem trgu kupovalo in pro-
dajalo z materialnimi sredstvi — pa Ceprav je pogosto bilo tako —, lahko je $lo za prikaz presez-
ka v okviru simboli¢nih vrednosti.

Svet umetnosti danes zahteva vse ve¢ umetnin, ki so kriti¢ne do umetnosti ali druzbe. Seve-
da jih hitro apropriira, kar mu omogoca prav dejstvo, da gre za dela umetnosti. Odvzame jim
njihov realni kriti¢ni naboj in jih spremeni v produkte, ki se potem predstavljajo na velikih
bazarjih sodobne umetnosti, na Documenta, najrazli¢nejsih bienalih, reproducirana so na
straneh revij z velikanskimi nakladami in se kon¢no za velike vsote znajdejo v muzejih, gale-
rijah ali zasebnih zbirkah. Uspesen umetnik je tisti, ki se dobro prodaja, ki ima ¢im ve¢ repro-
duciranih del v znanih svetovnih revijah. Umetniki se seveda vseskozi zavedajo, kaksno strate-
gijo je treba izbrati za uspeh in mnogi od njih tako tudi delujejo.

Postavlja se vprasanje, kako sta umetnica in umetnik danes lahko kriti¢na, kako sta lahko
aktivista v polju umetnosti, ki si aktivizma Zeli, ki ga spodbuja in ho¢e, da bi ga hitro vsrkala v
svoj svet in iz njega napravila hit dneva. V besedilu, ki sledi, bi rada pokazala na dva primera v
slovenski sodobni umetnosti, ki sta se, po mojem mnenju, tem pastem uspe$no izognila.
Pokazati Zelim, da je umetnisko delo tudi danes zmozno kriticnega vrednotenja dolo¢enih
trenutkov nasega bivanja in Se ve¢, da zmore izstopiti iz sveta »zgolj« umetnosti v druzbo in
tudi tu ponuditi moznost izboljsave ali pomo¢i. Umetniska dela, ki jih jemljem za zgled, ne
nastajajo kot posledica silnic in trendov, ampak kot iskren in kriticen pretres druzbene realnosti
in angaZirana akcija umetnice in umetnika.

Umetnica

Ze pred Studijem slikarstva je umetnica nekaj let delovala v modni industriji. Na ljubljanskem
ALU je leta 1989 diplomirala iz slikarstva, magisterij iz novih Zanrov pa je leta 2001 dokoncala
na San Francisco Art Institute v Kaliforniji. Serije slik, ki so namesto podob vklju¢evale besedi-
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la, so se zakljucile v performansu Tecaj govorjenja in molcanja (1994) in tu se je prvi¢ pokazal
pomen komunikacije za njeno delo. Prestop iz dvodimenzionalnega polja slike k umetnosti, ki
deluje v socialnem prostoru, je bil nakazan Ze z njenim delovanjem v okviru skupine modnih
oblikovalk — umetnic Linije sile v osemdesetih letih. Mnogi njeni projekti verjetno tudi zaradi
tega izhodis¢a reflektirajo problematiko obla¢il in mode: »Ce civilizacijo lahko razumemo kot
mosko stvar, ki izkljuuje vse, kar ne sodi v njeno igro mo¢i, so zame medij odpora postala
oblacila« (Zabel, 2004: 41).

Leta 1997 je umetnica v okviru drugega U3 v novo modo odela Sestnajst ljubljanskih javnih
spomenikov. Projekt Manekeni/Models, Dressed to live je mo¢no odmeval v javnosti, pred-
vsem zaradi politi¢ne vrednosti, ki je v nasi kulturi dodeljena mnogim javnim spomenikom.
Umetnica je objektom zgodovinskega spomina z oblacili po modnih smernicah tiste sezone
vdihnila novo Zivljenje. Za trenutek, dokler jih vzdrzevalci javnega reda in miru niso spet spre-
menili v mol¢ee dokumente preteklosti, so spomeniki s pomo¢jo umetnice metafori¢no spre-
govorili v sodobnosti. V Diego Rivera Gallery v San Franciscu je umetnica s projektom Salon
Des Refusés (2000) k nastopu v javnosti pozvala tiste, ki bi drugace ostali za vrati galerije.
Pripravila je razstavo del umetnikov, ki jih je galerija ob pripravi letnega programa zavrnila.

Dresscode (2002), pri katerem je sodelovala z Veroniko Klan¢nik, se je spet ukvarjal z
obla¢ili in njihovim pomenom. Me3¢ani so bili povabljeni, naj odsluZena oblacila oddajo v ad
hoc ustvarjeno trgovino, locirano v Kiberpipi. Ob oddaji so bili pozvani, naj prineseni obleki
dodajo zgodbo, povezano z obla¢ilom, njegovo uporabo ali vzdrzevanjem. Drugi del projekta
je bil performans, v katerem je bila publika povabljena, da si razstavljena izbere in prisvoji. Na
blagajni so z oblacil, kakor v pravi trgovini, od¢itali dodano ¢rtno kodo. Namesto ra¢una so
novi lastniki v roke dobili listek z zgodbo prejinjega lastnika. Poleg tega, da je projekt vkljuce-
val kritiko sodobnega potronistva, je opozoril tudi na skrite zgodbe za uporabljenimi predmeti.
Spet se je vzpostavilo polje komunikacije, ki je v sodobni druzbi racionalizirano in potisnjeno
ob stran. Uniformiranost blagovnih znamk je projekt nadomestil s subjektivnostjo zgodb
uporabnikov in polje prostora umetnosti zamenjal z delovanjem v javnem prostoru.

Na 9. festivalu Mesto Zensk se je umetnica spopadla z aktualno problematiko propada
slovenske tekstilne industrije. Nastal je projekt Singer (2003). Projekt z dvoumnim naslovom —
singer kot pevec in hkrati ime blagovne znamke Siviljskih strojev — je tematiziral prehod iz
rokodelstva v tehnologizirano resni¢nost Zenskega dela. Namesto Sivilj so zapeli stroji. Ce je
uvedba Sivalnega stroja v $iviljsko industrijo hotela ponuditi izboljanje delovnih pogojev za
Stevilne delavke, je ta izklju¢no Zenska panoga gospodarstva v devetdesetih letih potonila v
mnogih Zalostnih zgodbah zaprtih podjetij in odpus¢enih slovenskih delavk. Obljuba boljse
prihodnosti se je preselila v zatohle mra¢ne prostore vzhodne Evrope in Azije, kjer so za golo
preZivetje za Siviljske stroje spet sedle Zenske. Za umetniski projekt Singer je umetnica izbrala
muzejski prostor Etnoloskega muzeja. Umetnisko delo se je preselilo v prostor, ki ni namenjen
predstavitvi umetnosti, zato pa je »muzej ‘o ljudeh, za ljudi’, muzej kulturnih istovetnosti, pros-
tor dialoga med preteklim in sedanjim, med svojo in tujimi kulturami, med naravo in civi-
lizacijo« (SEM, 2006). Okvir umetniskega dela, v katerem je bil predstavljen projekt v muze-
ju, je ponujal moznost neznanstvenosti, drugacen nacin pripovedovanja zgodbe. Poleg video-
in avdioposnetka, ki ju je spodbudila obiskoval¢eva uporaba Sivalnega stroja, ter nastopa
pevskega zbora tekstilnih delavk — instalacije in samoperformanca — je projekt pospremila tudi
publikacija Singer. Spet je eno vidnejsih vlog v umetniskem delu prevzelo pripovedovanje
zgodbe, pripuscanje osebnega glasu na podro¢je javnega. Ustvarjanje veéglasne zgodovine je
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eno bistvenih vodil ustvarjanja umetnice. Njeno delo omogo¢a, da slisimo glasove tistih, ki jim
je moznost javnega govora navadno odvzeta.

V zadnjih letih se je interes umetnice od problematike oblacilne kulture premaknil k 3irsi
problematiki tistega, kar nas obdaja. Najprej je nastal projekt Pred domacim pragom (2004), v
katerem je umetnica skrbno dokumentirala lokalni prostor svojega bivanja in v njem zaznala
spremembe, znacilne za novo kulturno paradigmo, ki je nastopila v SirSem slovenskem pros-
toru. Dokumentacija je postala umetnisko delo in spet pripovedovala osebno zgodbo, ki pa jo
lahko beremo kot metaforo za $irSe spremembe. Prav osebnost pripovedi razkriva detajle, ki jih
nikoli ne bomo mogli razbrati iz uradnih zgodovinskih zapisov. Pripoveduje o spremembah, ki
so se zgodile v nasih osebnih prostorih, pred domac¢im pragom. Bistvo dela se skriva v razliki
med prej in potem. Ni prisotno na posamezni fotografiji, ampak 3ele v trenutku, ko obiskovalec
v svoje vidno in razumsko polje sprejme njihovo ¢asovno zaporedno serijo. Samo dejanje spre-
membe, nastajanje novih luksuznih blokovskih naselij, zmanjSevanje zelenih sprehajalnih
povrdin, bivanje in izginotje neke osebe, na fotografijah umanjka, spremembo zaznamo v pri-
merjavi razlik.

Tudi naslednji ljubljanski projekt V' akeiji (2005) je tematiziral spremembe v lokalnem
okolju. Iz galerije se je premaknil v opus€eni socialni prostor. V nekdanjem fotografskem
lokalu na viskem koncu Ljubljane je umetnica spet prikazala dokumentacijo sprememb v
urbanem prostoru. Premik iz galerije je vzpodbudil obisk druga¢nega, lokalnega ob¢instva in
komunikacijo med prebivalci viskega predela mesta, ki ga je umetnica zanimirala tudi tako, da
je v ¢asu projekta pred fotografskim studiem pripravila darilno akeijo in obiskovalcem, v slogu
realnih trznih strategij, delila torbe s podobami sprememb v viskem okolju. Projekta sta z
obiskovalci komunicirala na poseben nacin in se potrosnistvu, v katero je vpeto tudi okolje
umetnosti, izmaknila tako, da obiskovalca nista nagovarjala kot potrodnika, uporabnika umet-
niskih del, ampak kot me3§¢ana, ob¢ana in drzavljana (Maniates, 2002: 51). Povezala sta se z
nasimi ob¢utki do dolocene soseske ali skupnosti, v kateri smo e vedno zmozni delovati kot
pripadniki skupine. Nagovarjala sta k akciji in opozarjala, da je nasa drzavljanska pravica
mnogo ve¢ kot to, da se vsakih nekaj let prikazemo na volitvah in obkrozimo Stevilko pred
nasim ljubim kandidatom.

Projekt Safe House (2004-2005) se je iz prvotnega realnega okolja premaknil na med-
mreZje in tu ponudil »virtualno zavetis¢e za umetnike in druge, ki jim ni vseeno« (Punger¢ar,
2006). Projekt je umetnica izpeljala v ¢asu gostovanja v ateljeju za slovenske umetnike v
newyorskem Brooklynu, nadaljuje pa se na medmrezju. Ideja socialnega zavetisca se je pre-
selila na podro¢je umetnosti, ki se je po 11. septembru tako kot druge stere ¢loveskega Zivljen-
ja spopadalo z vprasanji svobode in varnosti, pa tudi odnosa do politike, umetniskega sistema
in problematike Zivljenja umetnika. Vrata ateljeja je odprla za druzenje, pogovore in izmenja-
vo mnenj in tako ateljeju dodelila novo namembnost. Tema projekta je spet postalo pripove-
dovanje in dokumentiranje osebne zgodbe.

Umetnik

Umetnik je na ljubljanskem ALU leta 2000 diplomiral iz kiparstva, a se je Ze v zadnjem letu
Studija od klasi¢nega kiparstva preusmeril k ustvarjanju procesualnih umetniskih del, ki se
navadno odvijajo v javnem prostoru. Njegove akcije so v veliki meri povezane z uporabo
cenenih tehnologij in njihovo reciklazo.
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Njegov prvi samostojni projekt Biotope condition (2001) v galeriji Kapelica je povezal
¢lovesko nujo po prehranjevanju z delovanjem institucionalnih sistemov. V galeriji je bila
predstavljena mehanska proteza, ki je z napihljivim jezikom predstavljala kameleona.
Kameleon se hrani s svezimi insekti, institucija umetnosti pa s sveZimi umetniki in njihovimi
proizvodi. Da institucija umetnosti lahko preZivi in ostaja mlada, sveZa in lepa, potrebuje dobro
in svezo hrano. Mehani¢ni kameleon je zato svoj jezik iztegoval proti videodelu Susret. Fen
ontmoeting/Bctpe4a., ki je bilo leta 2000 prikazano v zagrebskem Muzeju suvremene umjet-
nosti. Pod okriljem desetih velikih umetnostnih institucij sta Jan Fabre in Ilja Kabakov kot
insekta skusala vzpostaviti komunikacijo med vzhodom in zahodom. Insekta — muha in
skarabej — sta simbolizirala umetnike, njun dialog pa naj bi pokazal, da umetnost ne pozna
meja, ki jih zastavljata politika in jezik. Umetnikov projekt se je osredoto¢il na nemo¢ umet-
nosti, ki kljub svoji Zelji, da bi prikazala, kako deluje prek vseh meja, ostaja ujeta v mreze poli-
tike, prav tiste mreZe torej, ki se jim skusa izogniti. Institucija umetnosti je tako kot vse druge
prakse ujeta tudi v delovanje politike, kar je pokazala mnozZica razstav, ki so v prejsnjih letih na
zahodu skusale predstaviti umetnost vzhoda razvitejsemu zahodnemu delu sveta.

A tudi umetnikov projekt Biotope condition je $¢ domoval zgolj v okviru umetnostne insti-
tucije, kljub kritiki, ki ji jo je namenil. Vsebinska razlika med prvim in drugim umetniskim
delom je seveda v tem, da je Susret prikazan v okviru velike potujoce razstave, ki tematizira
aktualno druzbeno-politi¢no razmerje med vzhodom in zahodom, Biotope condition pa kot
samostojni projekt v neprofitni galeriji Kapelica, ki v polju umetnosti ne nastopa in morda tudi
ne zeli nastopati z iste pozicije kakor Muzej suvremene umjetnosti.

7 naslednji umetnikovi projekti so se odrekli potencialni groznji obstoja zgolj znotraj
galerijske institucije in se preselili v socialni prostor. Pri tem premiku je prislo do bistvenih spre-
memb. Pomemben je postal proces, in ne sam umetniski objekt. Kadar pri umetniskem delu
nastane fizi¢ni objekt, je povezan z uporabnim mestom, ki ga zavzame v dolo¢enem delovan-
ju, pa naj gre za robota, zidak iz odpadnega materiala ali paviljon, zgrajen iz takinih zidakov.
Spremenilo se je ob&instvo, ki mu je umetniski proces namenjen. V ospredju ni bil ve¢ obisko-
valec razstave, katerega pogled je zaznamovan s posebno vednostjo, ampak uporabnik
dolo¢enega javnega prostora ali naklju¢ni sprehajalec z »naivnim« pogledom (vsaj z vidika
umetnosti), ki umetnisko delo ocenjuje s stalis¢a vsakdanje izkusnje.

Prvi tako zasnovani projekti umetnika so ve¢inoma neizpeljani in ostajajo zgolj osnutki.
Umetnik ni zmogel pridobiti sodelovanja institucij, ki bi bilo nujno za njihovo uresni¢enje.
Taksen je projekt Ziveti v reklami (2002), v katerem je umetnik skugal izkoristiti prostor in
infrastrukturo, ki sta vse bolj potrebna za obstoj reklamnih napisov. Ugotovil je, da so nekateri
reklamni prostori naseljivi in se ponujajo kot neizkoris¢en urbani inventar. »Gostovanje v
reklami bi potekalo v simbioti¢no parazitskem odnosu med gostiteljem:, lastnikom oglasne
table, ki bi priskrbel prostor in po moznosti napeljavo elektrike, in gostom, ki bi poskrbel za
razli¢ne dejavnosti, ki bi potekale znotraj na novo pridobljenega prostora« (Sedlacek, 2006).
Moznost izkoris¢anja prostorov in privla¢nost, ki ju ponuja oglasevanje, je umetnik s pridom
izkoristil v poznejsih projektih (Loop), njegovo delo pa se je vse bolj preusmerjalo na razmis-
lek 0 moZnostih uporabe Ze izrabljenih materialov — smeti, ki spremljajo sodobno potrosnjo.

Projekt Kreativno onesnazevanje (2003) je bil duhovit utopi¢en poskus, kako iz onesnaze-
vanja oziroma meritev onesnazenosti pridobiti nekaj koristnega ali vsaj dekorativnega. Umet-
nikova ideja je spet uporabila koncept parazitizma. Na Okoljski merilni sistem, merilno napra-
vo v osr¢ju Ljubljane, je Zelel prikljuciti enoto, ki bi meritve iz podatkovne baze onesnazevanja
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spreminjala v abstraktne podobe in glasbo. Povecane vrednosti onesnazenja v mestu bi se spre-
menile v estetski objekt. Naslednji projekt, Ekomat (2003), ki bi iz recikliranih materialov izde-
loval biomaso oziroma papirnate izdelke, je umetnik predstavil celo na predavanju na Strojni
fakulteti v Ljubljani, kjer so ga presenetile reakcije Studentov, ki jih je zanimala zgolj finan¢na
dobrobit projekta.

Nemod¢, ki jo je umetnik obc¢util pri poskusih sodelovanja z institucijami, je vodila k
odlo¢itvi za avtonomno delovanje, brez vklju¢evanja kakr¥nih koli znanstvenih ali trznih in3ti-
tucij, kar je pomenilo obrat od industrijskih moznosti k ro¢ni, domaci proizvodnji, tu in tam
ob pomo¢i prijateljev in enakomisle¢ih. Nastal je projekt Just do it! (2003). Umetnik je galeri-
jo v tem projektu — spet je 3lo za galerijo Kapelica — izkoristil kot atelje. V galeriji se je zgodi-
la priprava na akcijo, ta pa je pozneje potekala v javnem prostoru. Po konc¢ani akciji je bil pro-
jekt v galeriji prikazan kot dokumentacija. Galerijo je umetnik uporabil dvakrat, prvi¢ kot pros-
tor priprave na akcijo in drugic, ko je od akcije ostal le dokument. Akcija v galeriji ni bila pri-
marno prisotna. Tudi ¢e se strinjamo z Groysom in dokumentacijo ter njeno predstavitev —
instalacijo zaradi njenega edinstvenega predstavitvenega toposa v dolo¢enem trenutku razu-
memo kot umetnisko delo, moramo vendarle primarnost umetniskosti dodeliti trajanju same
akcije. Primarno umetnisko delo torej ni ve¢ materialne narave, ampak je umetnisko pojmovan
celoten proces, ki se odvija v galeriji, spremenjeni v atelje, in pozneje v SirSem druzbenem
prostoru.

Proces od izdelave materialov, potrebnih za akcijo, do same akcije je z izrabo galerijskega
prostora za produkeijske namene postal javen in vsakemu obiskovalcu je bila v vsakem trenutku
njegovega trajanja ponujena moznost sodelovanja v njem. Umetnik je prek sodobnih sredstev
komunikacije morebitne somisljenike povabil k sodelovanju, akciji pa so se pridruzili tudi ga-
lerist in delavci galerije. Obiskovalec umetniskega dela je tako postal tudi njegov soustvarjalec.

Umetnik je za surovino izbral Ze uporabljeni obstranski potro$niski material, embalaZo, plas-
ti¢ne vrecke, razli¢ne kartice in druge tiskane propagandne materiale, ki jih vsak dan pobiramo
iz nasih nabiralnikov in iz trgovin prinafamo domov. Ta papir, ki je uporabljen zgolj za pospese-
vanje prodaje drugih materialov ali njihovo prenasanje iz kraja v kraj, se v potrosniskem proce-
su kaze kot obstranski produkt in kaj kmalu kon¢a v kosih za smeti. Njegova uporabna vrednost
je minimalna in mnogi med nami ga sprejemamo kot vdor potrodnistva v nase zasebne prostore,
kot dodatno agresivno onesnazevanje. Iz odpadnega papirja je umetnik zacel ro¢no izdelovati
uporabne papirnate zidake. Demonstracija moznosti ponovne uporabe odpadnega materiala, ki
se je lahko loti vsak — v ta namen je umetnik iz uporabljene gospodinjske embalaze izdelal tudi
prenosni reciklazni laboratorij No lego (2005) —, $e ni bil kon¢ni cilj akcije.

Umetnik je zidake izkoristil za neposredni upor proti sredis¢em, iz katerih reklamno ones-
nazevanje prihaja v nase domove. V treh akcijah je s pomocjo prijateljev iz zidakov postavil zid
pred vhode v tri velika ljubljanska nakupovalna sredisca. Akcije so seveda ponudile zgolj kratko-
trajno onemogocanje vhoda-izhoda v sredis¢a potrosnje. V prvi akeiji so bili sodelujo¢i kmalu
poklicani na zagovor v upravo nakupovalnega sredis¢a, v drugi se trgovsko podjetje in pasivni
potrosniki za njih sploh niso zmenili, tretji¢ pa, ko so z zidaki zares onemogo¢ili dostop do
trgovine, je posredovala policija.

V tretji fazi projekta, ki je nosila ime Loop (2004), je umetnik iz zidakov izdelal paviljon,
ki se je parazitsko naslonil na reklamno tablo pred ljubljanskim nakupovalnim sredis¢em.
Smeti so bile spremenjene v uporabno mobilno zato¢isce. To je svoj prvi dom naslo pred tablo
z napisom To je moje mesto, ki obiskovalce nagovarja k vstopu v potrosniski paradiz. Paviljon,
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v katerem je umetnik demonstrativno tudi preno¢il in tako dokazal njegovo uporabnost, je
sluzil tudi kot velikansko uho. V zidake so bile vstavljene radioamaterske naprave, ki so
mimoido¢im ponujale stik z navadno neslisnim hrupom mesta, ki ga povzro¢a komunikacija
prek nestetih moznih frekvenc. Obiskovalci paviljona so lahko prisluskovali zasebnim telefon-
skim pogovorom, sporoc¢ilom gasilcev, policije, taksistov, reevalcev in radioamaterjev.

Poleg ve¢faznega dolgotrajnega projekta, ki je propagiral reciklazo in za glasno kritiko
druzbe izrabljal produkte, pridobljene z domac¢im predelovanjem Ze uporabljenih materialov,
je umetnik vzporedno izpeljal Se serijo manjsih humornih akeij v trgovinskih sredis¢ih. Leta
2002 je za tarco izbral trgovino Bauhaus home store, ki si ime deli z eno najpomembnejsih 3ol
umetnosti 20. stoletja. Umetnik je v trgovini prodajne artikle polepil z imeni in atributi umet-
nikov, ki so delovali v Soli Bauhaus in tako potro$niskim predmetom dodelil zacasne statuse
umetnine. Podobno kriti¢en je video Kinder surprise (2004). Gre za dokumentacijo manjse
akcije, ki je bila kakor mnogi ostali projekti izvedena v BTC mestu. Umetnik se je odlo¢il za
manj3o, zgolj metafori¢no akcijo izni¢enja trgovskega objekta in pred velikim reklamnim napi-
som razstrelil ¢okolado, otrokom dobro znani Kinder Surprise.

Umetnikov projekt, za katerega so spet pomembni dejavnost v javnem prostoru, izraba
cenenih, tokrat Ze odsluzenih tehnologij in Zelja po opozorilu na tezave v svetu potro$nistva,
pa tudi konkretna pomo¢ ogrozenim, je v zacetku leta 2006 izvedeni Zicar. Robot za socialno
ogrozene. Umetniska funkcija iz odpadnih materialov sodobne tehnologije sestavljenega robo-
ta je bila, kakor v ostalih umetnikovih projektih, Sele na drugem mestu. Robot je 17. januarja
2006 kot lastna dokumentacija, na platnu pospremljena s posnetki svojega delovanja, pristal v
galeriji Kapelica. Pred tem je opravil svojo pravo, druzbeno koristno funkcijo v prostornih spre-
hajalis¢ih City Parka. Potrosnike je v polomljeni ra¢unalnisko sintetizirani slovens¢ini prosil za
denar. Opravljal je tisto dejavnost, ki je ¢loveku najniZjega socialnega reda — berac¢u — v
sredis¢u slovenskega neoliberalnega kapitalizma onemogocena. Tehnologija je zaradi svoje
privla¢nosti zlahka nasla dom v nakupovalnem sredis¢u. Zicar je deloval kot vimesnik na enak
nacin, kakor to stori televizijski zaslon. Ker se nagovorjenemu ni bilo treba soo¢iti z realnostjo
bede in revi¢ine, saj je med njo in njim posredovala tehnologija, je Zicar z lahkoto opravljal
svojo druzbenokoristno nalogo in zbral denar, ki ga je umetnik namenil tistim, ki ga potrebu-
jejo.

7. Zicarjem se je spet spremenila narava izrabe galerijskega prostora. Akcija v socialnem
prostoru se v galeriji tokrat ni predstavljala zgolj kot dokumentacija, ampak je Zicar galerijski
prostor izrabil na enak nacin, kot je izrabljal hodnike nakupovalnega sredis¢a. Galerija ni ve¢
delovala kot prostor za prikazovanje umetnosti, ampak jo je prav umetnost spremenila v social-
ni prostor druZenja in delovanja, za kar je poskrbela prisotnost tehnologije. Zicar pa je brez
tezav nadaljeval svojo pridobitnisko dejavnost.

Aktivizem!

V okviru kriti¢nih smernic delo umetnice in umetnika nadaljuje tisto kategorijo umetnosti, ki
se je v Sloveniji vzpostavila v zaetku devetdesetih let in dobila ime »umetnost v socialnem
prostoruc«. Beti Zerove je v élanku Malce capljajoci kritiki ta pojem povezala s terminoma »art
in social context« in »social sculpture« ter umetnost v socialnem prostoru oznacila takole:
»Vedno manj je vezana na predmet in se razvija ¢asovno, v procese; projekti izredno pogosto
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potekajo zunaj galerije; naslovniki pa so vedno manj umetniski poznavalci, temve¢ 3irse ob¢in-
stvo, ki se z umetnostjo pogosto ne sre¢uje kot s svojim primarnim interesom in znanjem.
Umetniska produkceija je izredno fleksibilna, projekti so zastavljeni in zgrajeni v povezavi s
specifiéno dolo&enim okoljem ter sledijo hitrim druzbenim spremembam« (Zerove, 1998: 36).
Projekti umetnice in umetnika si izbirajo oZje, na posamezne skupine ali lokalne skupnosti
vezane okvire delovanja. Odlocitev za zozitev prostora, ki ga nagovarja umetnisko delo ali pro-
jekt, umetnici in umetniku omogoca, da sama obvladujeta svoje delo oziroma da njegovo izpel-
javo delita s tistimi, ki jim zaupata, tako pa njihovo delo ohranja neodvisnost in si lahko pri-
vo§ci iskrenost. Dela umetnice in umetnika pogosto izstopijo iz galerije in se, v¢asih v celoti ali
pa le delno, predstavijo v $irSem prostoru. Ko umetnost zavzame zapusi€ene prostore ali pros-
tore, namenjene potrosnji, pokaze na druga¢no moznost njihove uporabe. Kadar umetniska
dela ostajajo povezana z institucijo galerije, to izrabijo na netipi¢en nacin — kot prostor pro-
dukcije, akcije ali sodelovanja. Ob¢instva, ki ni ve¢ sestavljeno zgolj iz posebnega razreda po-
znavalcev umetnosti, ne nagovarjajo na pasiven na¢in, ampak ga mnogokrat vabijo k aktivne-
mu sodelovanju. V delih umetnice je Se posebej izpostavljena Zelja po komunikaciji in osebni
pripovedi. S tem je v javnost pripuscen glas tistih, ki v dominantnem druzbenem diskurzu osta-
jajo prezrti. Teme, ki se jih takina dela lotevajo, so vezane na 3irsi socialni kontekst. Ponujajo
nove poglede na aktualne in véasih zamolcane vidike druzbenega, ki jih reflektirajo ali pa jih
skusajo celo aktivno spreminjati. Pri tem segajo po raznolikih cenenih ali Ze uporabljenih
materialih in tehnologijah in opozarjajo na pomen reciklaze ter kritizirajo vse vedjo
potro$nisko usmerjenost slovenskega prostora. Predstavljena umetniska dela tistega, ki se znaj-
de pred njimi, opozarjajo, da pasivna vloga izbiranja med Ze prisotnim ni edina moZnost, in
kazejo v smeri druga¢nega koncepta aktivnega posameznika, ki skusa izstopiti iz ute¢enih smer-
nic ponudbe in sam ustvarja nove moznosti. Aktivizem, ki se ga lotevata umetnica in umetnik,
deluje na lokalni ravni in je povezan s strategijami »naredi sam«. Aktivizem v tem besedilu torej
ne nastopa kot prikaz niza prepricanj, organizacij in intervencij, ki delujejo z izrazitimi poli-
ti¢nimi in ideoloskimi cilji. Umetnica in umetnik skusata z umetniskimi deli spreminjati svoje
okolje in razmidljanje o njem na obiskovalcu prijazen nacin. Obiskovalca nagovarjata kot
Cloveka, vpetega v lokalno okolje, in se navezujeta na njegovo izkusnjo bivanja v njem.

Hvala Mojci Mariji Pungercar in Sasi Sedlac¢ku za vso pomo¢.
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