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Petja Grafenauer

Prihodnost je
negotova, preteklost
neraziskana

Da bi raziskovali trg zumetninami, smo skupina posameznikov leta
2018 na ALUO Univerze v Ljubljani ustanovili Sekcijo Mednarodne-
ga zdruzenja za raziskovanje umetnostnih trgov za podrocje sredn-
je in vzhodne Evrope - TIAMSA CEE, ki deluje v okviru mednarodne
sekcije TIAMSA. V teh okvirih raziskujemo in predstavljamo podrocje
regionalnega likovnega trga in ob tem delujemo na raznolike naci-
ne, da bi distribuirali vednost o obstoju trga v socialisti¢ni ureditvi.
Eden od rezultatov raziskav in njihova distribucija je tokratna Stevil-
pricela v obrisih nastajati hkrati z zacetkom pandemije marca 2020.
To je tudi delni razlog za njeno dolgotrajno pot, preden je koncno
ugledala lu€ sveta. Njena Zelja je razpreti razmislek o zgodovini trga z
umetninami v slovenskem in nekdanjem jugoslovanskem prostoru,
kjer Se vedno velja sploSno prepricanje, da trga ni bilo.

Ideji 0 neobstoju umetnostnega trga v regiji ni tezko najti razlogov.
Prvi je, da moramo razmisljati o trgovanju z umetnostjo SirSe kot le
v kanoniziranih poznokapitalisti¢nih okvirih in se vprasati, ali je mor-
da mogoce govoriti o socialistithem trgu z umetninami, na katerem
trgovanje poteka na drugacne nacine, predvsem prek drZzavnih in
obcinskih narocil ter narocil samoupravnih skupnosti in podjetij, si-
vega trga in delnega galerijskega poslovanja. Drugic¢ je druzbeni
zgodovinski spomin tako ubog, da nekateri pravijo, da v socializmu
celo sadnih jogurtov ni bilo mogoce kupiti (Skrinjar, 2021) - kako
bi lahko torej v Casu revidiranja polpretekle zgodovine razmisljali o
prestiznem trgu umetnin? A tudi ta razlog je zgolj mit. Tretji razlog
je, da je v slovenskem in jugoslovanskem umetnostnem prosto-
ru v Casu visokega in poznega modernizma vzniknilo prepricanje,
da se o umetnosti in trgovanju hkrati skorajda ne sme govoriti, saj
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podrocje umetnosti pac ni tako, da bi ga mazali z govorom o denarju.’
Tak pogled se je Zal zavlekel Se v 90. leta in povzrocil veliko Skode, med
drugim umetnostnozgodovinskim raziskavam. Sele v zadnjih dveh de-
setletjih o umetnikih ustvarjalcih pogosto razmisljamo tudi kot o tistih,
ki delajo in so za opravljeno delo upraviceni do placila, ki ustvarjajo
umetniska dela, ki na trgu dosegajo takSno ali drugacno vrednost.

lzven drzave, tam, kjer Zivi trg, po katerem je regija vseskozi kazala
zelje, na Zahodu, pa so bili in so danes Se bolj prepric¢ani, da trg z
umetninami v drzavah komunizma in socializma, torej na podrocju
globalnega juga in neuvrscenih, ni obstajal. Tako so preseneceni nad
podatki, ki prihajajo na dan.

Redki arhivski viri ter intervjuji z vpletenimi v trgovanje z umetnost-
jo v preteklosti Slovenije, vpete v Sirsi jugoslovanski okvir, kazejo, da
je prodaja umetnin obstajala, in to Ze v prvih letih po vojni. Arhiv RS
hrani dokumentacijo o tem, kako so umetniki Ze ob koncu 40. let in
v 50. letih v Drustvu slovenskih likovnih umetnikov precej govorili
in delovali v smeri prodaje umetnin prek galerije, ki so jo upravljali,
ter odkupov obcinskih, mestnih in drZzavnih oblasti. Njihovi zapisniki
pricajo o nadaljevanju premisleka o trgu z umetninami, kakrsen je
obstajal pred drugo svetovno vojno (Grafenauer idr., 2019: 33-38).

Med letoma 1950 in 1991 lokalni svet umetnosti pozna Stevilne
apokrifne zgodbe o prodajah iz ateljejev in galerijskih prodajah, ki jih
ni mogoce potrditi zdokumenti. Prodaje in narocila so potekala tudi
prek drzavnih in republiskih ustanov, muzejev, galerij, drustev ter
drugih organizacij; v 80. in 90. letih se je po podjetjih v regiji posebej
razbohotila prodaja graficnih listov, a dokumentacija in arhivski viri
so mnogokrat izgubljeni ali nedostopni.

Socasno s trznim socializmom (1965-1974) so se v 70. letih poja-
vili prvi poskusi vzpostavitve galerijskega trga z galerijami v tujini in
doma po vzorcih zahodnega sveta umetnosti, v slovenskem pros-
toru posebej vidno s trudom Zorana KrziSnika. V nenavadnih raz-
merah so kasneje, Se pred vstopom v kapitalisticno ureditev, vzni-
kale prve prodajne galerije na Celu z Galerijo Equrna in delom Taje
Vidmar Brejc (Grafenauer, 2014: 11-12), ob njej pa so delovale tudi
druge, kot prebiramo v ¢lanku Tine Fortic Jakopic.

Z razvojem t. i. »druge linije«, ki v ¢asu nastanka ni vstopala v ka-
non, posebej pa z razvojem alternativne kulture v 80. letih, so se

1 Za primer navajamo enega od Stevilnih sorodnih zapisov: »TeZava Slovenije je, da nima
razdelanega umetnostnega sistema, ki v bistvu temelji na mreZi zasebnih galerij. Pri nas so
zasebne galerije Se vedno obravnavane kot nekaj nizkotnega, zavrzenega, es, z umetnostjo,
ki je last vsega naroda, se pac ne trguje« (Kovi¢, 2011: 27).
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prvic¢ po obdobju zgodovinskih avantgard uveljavljali tudi drugacni,
vecCinoma kriti¢ni pogledi in prakse ekonomije umetnosti, a v vmes-
nem casu so se spremenile zgodovinske razmere: Slovenija je vsto-
pila v kapitalisti¢ni red ter z njim na kapitalisti¢no trzisce, Cesar pa v
smislu razvoja klasi¢nega trga z umetninami, razen izjem, ni znala
realizirati.

Ceprav so poskusi trznega galerijskega delovanja po zahodnem
modelu postali vidnejSi (drazbe, prodajne galerije, nastopi na
mednarodnih sejmih ...), je lahko vecina deleznikov v mednarodni
prostor vstopila le z materialno podporo drzave, kar pa ni nic
presenetljivega tudi za druge manjSe nacionalne drzave (Heikkinen,
2003: 8,37, 72). Ob neuspesnih in redkih uspesnih poskusih prodora
nove drzave na mednarodni trg ter trudu posameznikov in kolektivov
za vzpostavitev transparentnega notranjega trga z umetninami smo
prispelidoleta 2020, ko se je v Sloveniji vse ustavilo, tako da raziskave,
kaj se dogaja z umetnostnim trgovanjem v c¢asu pandemije, ki je
sovpadla z nastopom aktualne vlade Janeza Janse, Se niso dostopne,
predviden pa je Se hujsi padec kot ob financni krizi leta 2008. Zadnje
besedilo tega tematskega sklopa se tako sklene v letu 2020 in
obravnava antikapitalisticne prakse vrednotenja umetnin, ki so se
uspesno razvijale tudi v Sloveniji, predvsem v alternativnih prostorih
in nekaterih umetniskih kolektivih.

Nekaksen protipol temu besedilu je ¢lanek NataSe Ivanovi¢ Zoran
Music in umetniski trg: mednarodni in slovenski kontekst, v katerem
avtorica predstavi enega najvidnejsih slovenskih slikarjev in njego-
vo delovanje na zahodnem trgu umetnosti tako na primarnem, tj.
galerijskem, kot na sekundarnem, tj. drazbenem podrocju ter orise
razlike med MusSicevim vplivom na mednarodnem trgu in v lokalnem
kontekstu. Ugotavlja, da lokalni in mednarodni trg umetnikovih del
nista bila prepletena:

Na prvega ni imel nikakrSnega vpliva, razen neposrednega z razstava-
mi, a vsekakor ga ni soustvarijal. [...] V Italiji in Franciji ter pozneje v Svi-
ci ga je umetnik s pomocjo kritikov in galeristov, ki so imeli interes za
sodobno italijansko umetnost in novo parisko Solo, soustvarjal. Musi¢
se je zelo dobro zavedal svojega poloZaja v mednarodnem umetni-
Skem svetu, skrbel je za svojo podobo (lvanovi¢, 2021: st. 14).
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Da je bil v vsem analiziranem obdobju kakrSenkoli poskus ali celo
uspeh vstopa slovenskega umetnika ali galerije na mednarodno pri-
zorisCe plod dela posameznika in kako je bilo to podrocje sistemsko
neurejeno vse do 90. let, kaze tudi prispevek Nadje Zgonik Jugoslo-
vanska socialisticna umetnost na ameriskem trgu. Primer prodajne ga-
lerije Adria Art v New Yorku 1967-1968. Avtorica opisuje izjemen, a
osamljen poskus delovanja jugoslovanske galerije v New Yorku. Ad-
ria Art Gallery je bilo mogoce odpreti zaradi ekonomske in kulturne
izmenjave v Casu hladne vojne, kar je Jugoslavijo med komunisti¢ni-
mi drzavami postavljalo v poseben polozaj, ki je v 60. letih prinesel
tudi vdor trznega gospodarstva in potrosniske kulture.

Z ustanovitvijo prodajne galerije sta moci zdruzila amerisko zastop-
stvo jugoslovanskega podjetja za mednarodno trgovino Intertrade iz
Ljubljane in Zoran KrziSnik, ravnatelj ljubljanske Moderne galerije kot
njen programski vodja, ki si je prizadeval, da bi se z mednarodnimi
nagradami potrjeni jugoslovanski umetniki uveljavili Se na umetnost-
nem trgu. Zaradi gospodarske krize leta 1968 in ker podjetje, ki se je
ukvarjalo s prodajo smuci in stolov, ni razumelo nacel umetnostnega
trga, je Sla galerija po letu dni v likvidacijo (Zgonik, 2021: st. 30).

O dogajanju na nastajajoci umetniski sceni, ki jo JeSa Denegri poi-
menuje umetnost druge linije (Denegri, 1989: 13-20), razmislja cla-
nek Nikole Dedi¢a Druga linija in jugoslovanska »tretja pot«: rojevanje
nove umetniske prakse v Casu trZnega socializma (1965-1974). Druga
linija in znotraj nje nova umetniska praksa je bila, kot opisuje De-
di¢, ena od posledic prehoda v takrat uvajajoci se trzni socializem.
Novo umetnisko prakso avtor interpretira kot enega od izplenov
»Studentskih protestov leta 1968 in ambivalentnih rezultatov, ki so
jih prinesla druzbena gibanja za emancipacijo jugoslovanskega de-
lavskega razreda in opuscanje obrata k trznemu socializmu« (Dedi¢,
2021: 44).

A kljub temu, da se je druga linija v jugoslovanskem in slovenskem
prostoru s€asoma uveljavljala in se v poznih 90. letih ustolicila kot
klju¢na kanonska linija slovenske umetnosti, je trg Se vedno zanimal
predvsem objekt. Prodajna galerijska dejavnost, kot pokaze Tina Ja-
kopic€ Forti¢, se je razmahnila v zaCetku 90. let, ko je to omogocila
drzavna zakonodaja. Dokaj ugodne razmere zacCetkov nove drza-
ve so omogocale naglo rast Stevila galerij in prodaje umetnin. Sele
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takrat, ugotavlja avtorica, se je razvila galerijska mreza po celotni dr-
Zavi, z dale€ najvecjo gostoto galerij v prestolnici.

V besedilu Kako drZava podpira trg z umetninami: Primer P74 se
urednica tega tematskega sklopa ukvarjam s sedanjostjo ter skuSam
na primeru Centra in galerije P74 pojasniti, kako je drzava v zadnjih
desetletjih vendarle skuSala uvesti sistemsko podporo trgu umetnin
v mednarodnem prostoru, kar pa je bilo le delno uspesno. Vzrok za
to je predvsem dejstvo, da se pri tem ni povezalo vec resorjev dr-
Zavne uprave, bolj je Slo za delovanje ministrstva za kulturo. A kljub
temu lahko govorimo o delno uspesni strategiji za profesionalizirani
del sveta umetnosti, ob katerem pa, kot Ze omenjeno, obstajajo tudi
drugacna razumevanja vrednotenja umetnin. O tem govori zadnji
Clanek DasSe Tepina Vrednost umetniskega ustvarjanja in avtonomni
prostori na primeru AKC Metelkova mesto. V njem avtorica zapise:

Umetnost Ze sama po sebi odstopa od klasi¢nih ekonomskih para-
digem, znotraj avtonomnih prostorov pa umetnisko ustvarjanje Se
toliko bolj. Vzpostavlja lastne ekonomske pogoje onkraj trznih odno-
sov, ki so v kapitalizmu predstavljeni kot edino vodilo preverjanja us-
peha in smiselnosti delovanja. V avtonomnih prostorih tako tezimo
k iskanju drugacnih vrednosti, ki izhajajo iz skupnosti in odnosov, ki
rekodificirajo samo ustvarjanje, v katero se vpisujejo nacela samoor-
ganizacije, solidarnosti, vzajemne pomodi in tako naprej. ... S tem se
vzpostavlja samodefiniranje lastnega simbolnega kapitala, ki ga avto-
nomni prostor kot tak vzpostavlja, s ¢imer se trudi nacenjati razredne
komponente kapitalizma (Tepina, 2021: 103).

Umetnost in umetniki se zavedajo ujetosti v kapitalisti¢ni sistem
trga in ga, kadar je mogoce, skusajo pervertirati, razgaliti ali celo
izrabiti, tudi kot medij svojih projektov. Likovni prispevek Viktorja
Bernika Ekonomija kot medij umetnosti izhaja iz projekta Made In Chi-
na, ko so leta 2013 nekateri slovenski umetniki zasnovali ideje za
umetniSke multiple - manjsa, cenovno dostopna umetniska dela v
serijah. Njihova estetska oziroma uporabna vrednost je bila izrazi-
to umetniska, svet potrosnje so reflektirali in kriticno obravnavali
ter v potrosnisko okolje vstopili kot motnja v kontekstu izvirno za-
snovanih performativnih instalacij in dogodkov. Eno od verzij pro-
jekta, ki domuje na presecis¢u umetnosti in ekonomije, vklju¢ujemo
tudi v tokratno Stevilko, v Zelji, da kljub ¢asom, v katerih smo se
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znasli - ali Se bolje: prav zaradi njih -, razmisljamo o simbolni in mo-
netarni vrednosti umetnin in se, Ce je le mogoce, odlo¢imo za viozek
v obe ali pa - qui vult dare parva non debet magna rogare - nekoc
celo spremenimo sistem, da nam bo omogocal drugacno delovanje
v svetu umetnosti.
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Natasa Ivanovic

Zoran Musi¢

In umetniski trg:
mednarodni

In slovenski kontekst

Abstract

Zoran Music and the Art Market in the International and Slovenian Con-

texts

Zoran MusSic stands out among all Slovenian artists as the artist whose works reach
the highest prices on the international art market. In order to understand why this
is the case, the author takes a closer look at MuSi¢'s opus, which was largely created
in Venice and Paris in the second half of the 20th century. This allows the author to
contextualize the artist's position in the international art market and highlight the
differences between the capitalist Western market, the former socialist Yugoslav
market, and the contemporary transitional Slovenian market.

The economic value of MuSic's art is understood through several perspectives. The
author analyzes the relations between buyers and sellers, as well as the practice of
direct sales from ateliers. The posibilities for organizing exhibitions in the 50s and
60s in Rome, Venice, Paris, and Ljubljana are an important factor as well, and the
author also explores how galleries representing MuSic (Galerie de France, Galleria
Contini etc.) set prices for his works. Art fairs and secondary sales through foreign
auction houses are also taken into consideration.

In addition to contextualizing MuSic's opus, this analysis also enables the author
to highlight the differences between the Slovenian art market, which is limited to
galleries selling works acquired through foreign auctions, and the foreign market,

which Music¢ played a role in co-creating.

Keywords: Zoran Musi¢, art market, primary market, secondary market, auctions

Natasa Ivanovic (1981, Ljubljana) is an art historian. She holds a PhD in the historical
anthropology of art. Since 2017, she has been a lecturer at the Academy of Fine Arts
and Design of the University of Ljubljana. She was also a researcher at the ZRC SAZU
France Stele Institute of Art History and co-founded the RI19+ Research Institute for Visu-
al Culture in 2013. In her research, she focuses on the period between the 19th and 21st
century. She is currently establishing a digital catalogue raisonné of Zoran Music for Lah
Contemporary (natasa.ivanovic@lah.art).
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Povzetek

Zoran Music velja v slovenskem prostoru za umetnika, Cigar dela v primerjavi z dru-
gimi slovenskimi umetniki na mednarodnemu trgu dosegajo najvisje cene. V prispe-
vku bo odgovorjeno na vprasanje, kateri trg dopus¢a ta fenomen. Z vpogledom v
njegov opus, ki je nastal predvsem v Benetkah in v Parizu v drugi polovici dvajsete-
ga stoletja, bomo opredelili umetnikovo mesto na mednarodnem trgu in prikazali
razlike med zahodnim kapitalistiénim trgom in nekdanjim socialisti¢nim jugoslo-
vanskim ter danasnjim tranzicijskim slovenskim trgom. Glede na polozaj kupcev
in posrednikov ter umetnikovo neposredno prodajo iz ateljeja, razstavne mozno-
sti v petdesetih in Sestdesetih letih dvajsetega stoletja v Rimu, Benetkah, Parizu
in Ljubljani, prevzem in postavljanje cene umetnikovih mati¢nih galerij (Galerie de
France, Galleria Contini idr.), umetniskih sejmov in sekundarne prodaje s pomocjo
tujih drazbenih his, bomo prikazali ekonomsko vrednost MusSicevih umetnin. S tem
bomo opredelili njegov opus, v SirSem kontekstu osvetlili tudi raznovrstnost sloven-
skega trga, omejenega na galerijske prodaje del, privzetih s tujih drazb, v primerjavi
s tujim trgom, ki ga je umetnik soustvarjal.

Klju€ne besede: Zoran Musi¢, umetniski trg, primarni trg, sekundarni trg, drazbe

Natasa Ivanovic¢ (1981, Ljubljana) je umetnostna zgodovinarka in doktorica zgodovinske
antropologije likovnega. Od leta 2017 predava na Akademiji za likovno umetnost in ob-
likovanje. Pred tem je bila na Umetnostnozgodovinskem institutu Franceta Steleta ZRC
SAZU mlada raziskovalka in leta 2013 je soustanovila Raziskovalni institut za vizualno
kulturo RI19+. Poleg raziskovanja umetnosti od 19. do 21. stoletja, predavanj doma in v
tujini kurira razstave, v okviru Lah Contemporary pa pripravija digitalni catalogue rai-
sonné Zorana Musica (natasa.ivanovic@lah.art).

Slikar, risar in grafik Zoran Music¢ (1909-2005) je eden tistih slovenskih
umetnikov, ki je v SirSem mednarodnem prostoru najbolj prepoznaven in
cenjen. Njegovo dolgoletno ustvarjanje, sodelovanje na Stevilnih domacih
in tujih razstavah ter umetniskih sejmih po drugi svetovni vojni je obudilo
zanimanje zanj ne samo med domacimi raziskovalci, ampak tudi med med-
narodnimi likovnimi kritiki, umetnostnimi zgodovinarji in galeristi, med ka-
terimi so pricakovano vodili italijanski in francoski pisci, saj je bilo MuSi¢evo
Zivljenje od leta 1952 do smrti razpeto med Benetkami in Parizom. Nastajali
so katalogi, pisale so se krajSe in daljSe notice o umetniku in njegovih de-
lih, pojavil se je velik korpus znanstvenih objav o posameznih segmentih
opusa ter celoviti pogledi na opus in izhajali so poskusi pisanja umetnikove
biografije. Objavljeni so bili Stevilni tiskani intervjuji ter s kamero posneti
pogovori ali pa za radio pripravljene diskusije z umetnikom. Snemali so se
tudi filmi.’

Ceprav zanimanje za umetnikovo delo tudi z gospodarskega vidika ni

1 Zarelevantno literaturo glej obsezen seznam bibliografije v Ferjan Intihar, 2009: 224-235.
V zadnjem desetletju Grafenauer idr., 2012; Music, 2018; Risti¢ in Wipplinger, 2018. Filma:
Paysages du silence (1986, r.).-B. Junod) in Zoran Music, peintre de la mémoire (1987, r. |. Suhadol).
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pojenjalo, saj posamezna dela Se danes predstavljajo hkrati estetsko in
nalozbeno vrednost, umetnikov opus z vidika ekonomskega trga ni dozivel
poglobljene preucitve. Pojavile so se krajSe analize celoletne prodaje
umetnikovih del na to¢no dolo¢enem trgu, predvsem v ltaliji, ki Se danes
velja za vodilno deZelo z najvedjim delezem prodanih MuSicevih del,? izpo-
stavljene so bile notice o dosezkih in rekordih na posameznih tujih drazbah
(Harcourt-Webster, 1992: 34), objavljeni so bili do danes redki primeri ana-
lize trznega povprasevanja za izbrane motive iz umetnikovega opusa (Levi,
1988: 335-338; Urbancic, 2010: 15; Zerio, 1993: 122-123).

Tako lahko na primeru soodvisnosti primarnega in sekundarnega trga® -
na slednjega je s trdnim korakom Music vstopil po letu 1980 (Fiz, 1988: 155),
Ceprav je bil Ze leta 1977 izpostavljen z obsezno objavo med opazenimi
italijanskimi umetniki v posebni Stevilki Arte Mercato (Verdet, 1977: 9-16) -
pokazemo, kako je umetnik s svojimi galeristi, zbiratelji in kritiki soustvarjal
mednarodni umetniski trg druge polovice dvajsetega stoletja in na kakSen
nacin se je dinamika trga po ustvarjalCevi smrti spremenila ter kako se to
kaZze na mednarodnem in domacem trgu, ki ima v odnosu do prvega po-
sebna, lokalna pravila.

Slika1: Zoran Musi¢ pred Galerie de France, ¢rno-bela fotografija. Lah Contempo-
rary/Zoran Music¢ (arhiv fotografij).

2V zadnjem desetletju je bilo na italijanskih avkcijah (Farsetti, Finarte, Sotheby's idr.)
prodanih okoli Stirideset odstotkov vseh licitiranih Musicevih del. Temeljni vir za prodajo na
mednarodnih drazbah predstavlja spletna stran Artprice (www.artprice.com), ki proti placilu
ponuja bazo podatkov. Vsi vpogledi v bazo so bili dokon&ani konec februarja 2020. Namesto
citiranja celotne spletne strani pri povzemanju informacij v besedilu uporabljamo kratico AP.

3 Primarnitrg kroji umetnik sam, neposredno se vr3i prodaja iz njegovega ateljeja ali galerije,
ki ga zastopa ne samo pri prodaji, ampak tudi pri produkciji, realizaciji in logistiki razstav. Na
sekundarnem trgu gre za posredno prodajo in se delo veckrat prodaja preko posrednikov
(prodajne galerije, drazbene hiSe).
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Primarni trg

Musiceva selitev iz Ljubljane v Benetke v zgodnijih Stiridesetih letih dvajse-
tega stoletja je bila prva prelomnica ustvarjal¢eve prepoznavnosti v medna-
rodnem svetu, prav v novem bivaliS¢u zunaj mati¢ne drzave, v galeriji Picco-
la Galleria, je imel petintridesetletni umetnik prvo retrospektivo z izdanim
katalogom, za katerega je uvodno besedilo prispeval znani beneski slikar,
MusSicev sodobnik in vzornik Filippo de Pisis (Musi¢, 1944-45: 20-21). Leta
1944, nekaj mesecev pred benesko razstavo, je svoja dela predstavil tudi v
Trstu, vendar so imele na prepoznavnost umetnika vegji vpliv izdaja kata-
loga in nekaj objav v slovenskih in italijanskih dnevnikih o beneski razstavi.

Pozneje, po preziveti strasni usodi v koncentracijskem taboriS¢u v
Dachauu in po koncani drugi svetovni vojni, Benetke za umetnika niso bile
zgolj vir navdiha, ampak so tik po vrnitvi v Musicevem Zivljenju predstavljale
tudi zatocisCe pred njegovo domovino,* nato novi dom z Zeno, Benecanko
in slikarko Ido Barbarigo (Cadorin), navsezadnje pa mu je mesto omogocalo
delo (nova razstava v Benetkah je sledila Ze marca 1946) in s tem financ¢no
stabilnost ter mu odprlo okno v svet.

Takoj po vojni je bil Ze prisoten na bolj ali manj opustoSenem umet-
niSkem trgu. Z bodoc¢im tastom Guidom Cadorinom je sodeloval pri prenovi
fresk v cerkvah beneSkega zaledja. Prvo samostojno narocilo za okrasitev
dveh soban s Stukom v palaci Sagredo v Benetkah je sprejel leta 1947, delo
mu je ponudil trgovec in zbiratelj Francesco Pospisil, Cigar zbirka je bila po
hlerini smrti leta 1987 razprodana na drazbi (Bianchin, 1987). Naslednje
leto je sprejel narocilo italijanskega skladatelja Giana Francesca Malipiera
(1882-1973), takratnega direktorja konservatorija Benedetta Marcella, da
poslika stene njegovega bodocega ateljeja na podstresSju palace Pisani, kjer
je bil tudi sedez konservatorija. Nastale so stenske poslikave motivov, ki jih
je Musi¢ ze upodabljal v klasi¢nem slikarskem mediju: Konjicki, Dalmatin-
ski motivi, Mali Zenski akti, Avtoportret, Trajekt idr. Zaradi vidne razdejanosti
povojnega obdobja je prav Zivahna in barvita poslikava ateljeja priviacila
radovedne poglede obiskovalcev. Leta 1950 je bil objavljen tudi prispevek
o beneskih palacah, v katerem je zaznamek med drugim dobil slikovit Mu-
Sicev umetniski dom (Brin, 1950: 22-23). Tak3no barvitost sta si v svojem
domu v kletnih prostorih vile v Zollikonu blizu Zuricha zaZeleli tudi sestri
Charlotte in Nelly Dornbacher. Music je za sestri v letih 1949 in 1950 opravil
t. i. celostno umetnino, saj je stene poslikal s podobnimi motivi, kot sta ju

4 Pri povratku v socialisticno Jugoslavijo Musi¢, kakor vecina taboris¢nikov, ni bil dobro
sprejet. I1zklju€en je bil iz Drustva slovenskih likovnih umetnikov, grozil mu je politi¢ni pregon,
zato je konec leta 1945 emigriral v Benetke.
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Svicarski zbirateljici videli v Benetkah. Poleg tega sta si zazeleli tudi poslika-
no pohistvo, izvezene prte in zavese z vsemi motivi, kakr3ne si je obiskova-
lec lahko Ze ogledal na stenskih poslikavah (Ferretti, 2018).

V zgodnjih petdesetih letih je umetnik dobil narocilo za vezenino z motivi
iz Zivljenja Marca Pola, ki meri devet metrov. Njegovo najvecje delo, ki ga je
v letih 1950 in 1951 opravil z Zeno Ido, je krasilo dnevni salon ezoceanske
ladje Augustus (ta je v petdesetih letih predstavljala pars pro toto italijanske-
ga oblikovanja, tehnike in ladjedelniStva).

Leta 1951 mu je mednarodna Zirija, v njej so bili med drugimi pisec Mar-
cel Arland, likovni kritiki Jean Bouret, André Chassel in Frank Elgar, slikarja
Fernand Legar in Jacques Villon ter kipar Ossip Zadkine, v Cortini d'Ampez-
zo podelila nagrado Grand Prix Paris (n. a., 1951: 53), kar je bil zanj pre-
lomni dogodek. Nagrada mu je omogocila organizirano razstavo v Galerie
de France v Parizu, objavo retrospektivnega kataloga, ki ga je napisal eden
izmed Zirantov Jean Bouret, in predstavnistvo galerije tako v francoskem
kakor tudi v mednarodnem okolju. Nagrada je vplivala tudi na Musicevo
selitev v francosko prestolnico, ki je postala njegov drugi dom.

Pred sprejetjem pariSkega zastopniStva je MuSic¢ sodeloval predvsem z
italijanskimi in ameriskimi galeristi. BeneSki podpornik sodobne italijanske
umetnosti, zbiratelj in trgovec z umetninami Carlo Cardazzo (1908-1963) je
leta 1942 v Benetkah ustanovil Gallerio del Cavallino, leta 1946 pa Se Gallerio
del Naviglo v Milanu; v slednji so MuSi¢u februarja 1949 priredili razstavo.
Cardazzo se je istega leta zavzel tudi za naslednjo promocijo v Galerii Georg
Moos v Zenevi, ko je njegova beneska galerija podprla realizacijo kataloga
s Stirimi kriticnimi pogledi. Music je v obeh galerijah samostojno ali skupaj
z italijanskimi sodobniki razstavljal vse do leta 1967. V Rimu je s svojimi olji
pritegnil tudi zbiratelja in galerista Irene Brin in Gaspera del Corsa, ki sta vo-
dila Gallerio I'Obellisco (n. a., 1963). Rimsko obcinstvo se je imelo priloznost
sreCevati z MuSiCevimi deli Ze od leta 1948; zaradi Brinove in del Corse, ki
sta imela izjemno prepleteno mrezo v ameriskem okolju, pa so bila njegova
dela v prvi polovici petdesetih let pogosto predstavljena obclinstvu v New
Yorku (za Muzej moderne umetnosti je Alfred Barr odkupil MuSic¢eve Konyjic-
ke Ze leta 1953). Musiceva prisotnost na ameriski kulturni sceni v petdesetih
letih je povzrocila veliko zanimanje pri zasebnih zbirateljih, kot so bili Helena
Rubenstein, Peggy in David Rockefeller, Eric Estorick, Patti Brich idr.

Podporo Galerie de France, ki sta jo vodila Myriam Prévot in Glido Caputo,
je imel Music vse do zgodnjih osemdesetih let, ko se je interes novih last-
nikov od predstavnikov t. i. pariSke Sole preusmeril k delom mlajSih fran-
coskih slikarjev. Galerija je zlasti v zgodnjih letih prevzela vso organizacijo
in logistiko pri postavljanju umetnikovih razstav, promociji in fotografiranju
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2. Fotograf Galerie de France, Pogled na Musiceva dela na razstavi Salon de Mai
leta 1953 v Parizu, €rno-bela fotografija. Lah Contemporary/Zoran Music (arhiv
fotografij).

Musiceve produkcije. Ohranjene fotografije so izjemnega pomena pri pro-
ucevanju umetnikovega opusa, vsekakor pa bo odlocilnega pomena za ra-
zumevanje primarnega trga v francoskem okolju temeljita raziskava obsez-
nega arhiva pariske galerije.

Pri tem ne smemo pozabiti na Musicevo udelezbo na Stevilnih medna-
rodnih bienalih in umetniskih sejmih. Ze leta 1948 je z nekaj deli nastopil
na prvem BeneSkem bienalu po drugi svetovni vojni, leta 1954 so mu orga-
nizatorji posvetili samostojno razstavo, leta 1984 pa je nastopil z najnovejsi-
mi beneskimi motivi. Galerije, kot so Zenevska Jean Krugier, pariska Claude
Bernard in trzaSka Torbandena, so ga zastopale na umetniskih sejmih v
Baslu, Bologni, Madridu, FIAC-u v Parizu idr. Vsi ti pojavi so moc¢no vplivali
tudi na sekundarni trg, ki se pri Musicu zrcali v izboru motiva.

Sekundarni trg

MusSiceva dela so bila na mednarodnih drazbah prisotna Ze v Sestdesetih
in sedemdesetih letih prejSnjega stoletja, a je bila njihova udelezba na
sekundarnem trgu do osemdesetih let majhna, ne pa tudi zanemarljiva.®

5 Slika Dalmatinski motiv (Motivo dalmata) iz leta 1952 je bila prvi¢ prodana na anonimni
drazbi pri Parke Bernet Galleries v New Yorku Ze leta 1969, leta 1989 pa je pri hisi Sotheby's v
Londonu dosegla letni rekord v ceni prodanih MuSicevih del (n. a., 1989: 31).
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Od leta 1985 se je pojavilo vecje Stevilo del na licitacijah, prav tako je pos-
topoma rasla cena slik, ki je prvi dvig doZivela leta 1990. IzhodisCe raziska-
ve sekundarnega trga temelji na Se neobjavljeni spletni bazi preglednega
kataloga (catalogue raisonné) umetnikovih slik, ki se v okviru raziskovalne-
ga centra Lah Contemporary pripravlja na podlagi Musicevega zasebnega
arhiva, predanega zalozniku Sylviu Acatosu, in s pomocjo novejsih informa-
cij, pridobljenih na spletni strani Artprice.® Bolj poglobljen pregled v obdobje
od 1982 do 1992 je obravnaval Dante Zerio, ki je poudaril prevladujoce vr-
hunce rasti cen Musicevih slik, predvsem Konjickov in Dalmatinskih motivov
(Zerio, 1993: 122-123).

Leta 1982 je bilo v avkcijski hiSi Sotheby's v New Yorku licitirano delo
Dalmatinski motiv (1955, olje na platno, 33 x 55 cm; LC ZM CR 726); prodano
je bilo za 7 milijonov nekdanijih italijanskih lir (3.615,00 evrov). Dve leti poz-
neje so decembra v podruznici v Londonu drazili Mimoidoce konjicke (1950,
olje na platno, 68 x 99 cm), ki so dosegli Ze Stirikratnik prejSnje cene, in sicer
nekaj vec kot 37 milijonov lir (19.111,00 evrov). Leta 1985 se je tehtnica, kar
zadeva motive, prevesila na popolnoma drugo stran in je abstraktna slika
Prazna pokrajina (1960, olje na platno, 50 x 65 cm) v drazbeni hiSi Christie's v
Londonu dosegla najvisjo izklicno ceno v protivrednosti danasnjih 4.282,00
evrov (AP), leto pozneje pa je Rastlinski motiv (1978, olje na platno, 145 x 96
c¢m) na licitaciji francoske avkcijske hiSe Champin-Lombrail-Gautier dosegel
7.622,00 evrov (AP). Vse do leta 1991 sta si letne rekorde prodaje izmenja-
vali hiSi Sotheby's in Christie's, prav tako sta bila v vrhu motiva Konjicki in
Dalmatinski motiv, ki ju je MuSi€ ustvarjal v letih 1948 in 1952. Delez obeh
motivov se je sCasoma na sekundarnem trgu vse bolj utrjeval, saj je bilo
povprasevanje po omenjenih motivih vec¢je od ponudbe. Tako je rasla tudi
cena in leta 1990 dosegla najvisjo vsoto, ki je bila do danes na avkciji izpla-
¢ana za Musicevo delo. Mimoidoce konjicke iz leta 1951 (olje na platno, 73
x 100 cm) je v londonski hiSi Sotheby's galerija Contini iz Benetk kupila za
286.807,00 evrov (LC ZM CR 926). Preden je slika presSla v italijansko zaseb-
no zbirko, je bila leta 1992 javnosti predstavljena na retrospektivni razstavi
Zorana MusSica v Villi Medici v Rimu in nato Se v dvorcu Palazzo Reale v
Milanu.

V Casopisu Herald Tribune umetnostni zgodovinar Souren Melikian omen-
ja, kako je mednarodna javnost izgubila zanimanje za impresioniste in moj-
stre moderne zgodnjega dvajsetega stoletja in kako se je okus v zgodn-
jih devetdesetih letih prejSnjega stoletja preusmeril v sodobno umetnost.
Drazbe so 3e na zaCetku leta 1990 kazale na skopo zanimanje za sodobne
avtorje, na spomladanskih avkcijah tako v hiSi Sotheby's kot Christie's pa

6 Gl op.53t 2.
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Slika 3: Foto Giacomelli, Pogled na razstavo Zorana Musi¢a na BeneSkem bienalu
leta 1954, ¢rno-bela fotografija. Lah Contemporary/Zoran Music (arhiv fotografij).

so izklicne cene pokazale ravno nasprotno. Ceprav je bilo v ponudbi man;
umetnosti iz petdesetih in Sestdesetih let, so najviSjo prodajo krojili rav-
no Zoran Musi¢, Jean Dubuffet (1901-1985), Antoni Tapies (1923-2012) in
Lucio Fontana (1899-1968). Zbiratelji, ki so pred tem kupovali impresionis-
ticno in moderno umetnost, so sprozili val zanimanja za sodobno umetnost
raznovrstnih slogov. Ce so bili rekordi na strani abstraktnih del, so na drugi
strani figuralne scene lepo naslikanih in izjemno poeti¢nih podob, kakrsna
je Musiceva slika Mimoidoci konjicki, dosegle zelo visoke izklicne cene (Me-
likian, 1990). O uspehih sodobne umetnosti je pricalo francosko drazbeno
dogajanje. Triumf v obeh londonskih drazbenih hiSah se je zgodil zaradi
nezanimanja za starejSo umetnost, kar je pripeljalo do osupljivih rekordov,
medtem ko so bila preostala dela nezazelena. Kljub opozorilom strokov-
njakov za reguliranje cen s sploSno stopnjo gospodarske rasti je jeseni 1990
umetniski trg propadel, saj so postajali kupci bolj previdni in so si pridobiva-
li izkuSnje pri nakupu umetnin (Melikian, 2013).

Ceprav je konec leta 1990 mednarodni trg stagniral, je bila prodaja
Musicevih del do leta 2000 stabilna in je razen let 1993 ter 1998 dosegla
vsote, primerljive danasnjim (najvisSja izklicna cena je bila okoli 100.000,00
evrov, AP). Ceprav so slike na draZbi leta 1991 dosegle trikrat niZjo ceno
kot pred padcem umetniSkega trga, MusSiCev rekord tega leta ni bil
nezanemarljiv. Modri konjicek iz leta 1950 (olje na platnu, 46 x 65 cm, LC
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Slika 4: Zoran Krzisnik v Musicevem ateljeju, ¢rno-bela fotografija. Lah Contempo-
rary/Zoran Musi¢ (arhiv fotografij).

ZM CR 715) je bil na drazbi Impresionisticne in moderne slike v hiSi Sotheby's
v New Yorku prodan za 95.500,00 evrov. Sliko je po porocanju Casopisa
Antiques Trade Gazette odkupil italijanski galerist sicer za vsoto, ki naj bi bila
leto in pol prej Se zelo visoka, medtem ko je bila v ¢asu prodaje skromno
ocenjena (n. a., 1991b: 37). Danes je delo v zasebni zbirki v Trstu.

Podoben motiv Modri konjicek iz leta 1951 (olje na platnu, 46 x 55 cm, LC
ZM CR 897) je danes v lasti fondacije Gabriele in Anne Braglia v Luganu,
za katero je delo kupila hisa Christie's v New Yorku leta 2015. Pred tem je
imel lastninske pravice nad delom Muzej moderne umetnosti v New Yorku
(MoMA), saj sta bili omenjeni deli v petdesetih letih prek MuSic¢eve zastop-
nice Galerie de France odkupljeni prav za New York: prvo sliko je odkupila
ameriska poslovnica in zbirateljica Joan Whitney Payson (1903-1975), dru-
g0 pa Zze omenjena MoMA (n. a., 1991a: &t. lota 70).

V zadnjem desetletju prejSnjega stoletja so letni rekordi izklicnih cen kar
nekajkrat zrasli Cez sto tisoc. To se je zgodilo leta 1992, 1994, 1995 in 1999.
Vselej je bila prodaja posredno povezana z javno izpostavljenostjo Musice-
vih del na velikih retrospektivah, kot sta bili predstavitvi leta 1992 v Rimu
in Celovcu ali pa najodmevnejsa, z drzavnimi ¢astmi - tako francoskimi kot
slovenskimi - podprta retrospektiva v Grand Palaisu v Parizu leta 1995, ki
jo je skupaj z Musi¢em kuriral francoski akademik, umetnostni zgodovinar
Jean Clair. Pisec je spremljal MusSicevo ustvarjalnost Zze od leta 1978, sicer v
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Slika 5: Zbiratelj Erick Estorick in Zoran Musi¢, barvna fotografija. Lah Contempora-
ry/Zoran Music (arhiv fotografij).

tem Casu Se s krajSimi zaznamki (Clair, 1978: 96-102), medtem ko je njuno
sodelovanje postalo intenzivnejSe (prav v ¢asu Clairovega sluzbovanja na
oddelku za grafiko) s prvo kurirano razstavo MusSicevih graficnih del v cen-
tru Georges Pompidou leta 1988.

Vsekakor so Musiceva dela Se pred vstopom v novo tisoCletje, v t. i. tur-
bulentnih casih, predstavljala nalozbo kljub Stevilnim pozivom in nami-
gom strokovne javnosti, da naj bi bilo tako za manjSe kot za srednje velike
mednarodne zbirke priporocljivo, da bi se osredotocile na nakupe novejSe
umetnikove produkcije, tiste iz osemdesetih let, za katero so znacilne be-
neske teme: Ladje v Zatterah, Kanal Giudecca, Carinarnica, Sveti Marko, Ko-
tedrala, Fasade beneskih his, Atelje, Dvojni portret idr. (Zerio, 1993: 123). Kljub
razlicnim spodbudam, da se zanimanje zbiralcev in investitorjev osredoto-
¢i na novejSe motive, so na vrhu izklicnih vsot Se vedno ostali Konjicki ali
Damatinski motiv iz petdesetih let (n. a., 1992: 113). Gotovost kupca brez ne-
potrebnih Spekulacij ali drznosti je krojila sekundarni trg z Ze znano formulo.

Nastanek Studij, publikacij Jeana Claira in Zorana KrziSnika, sodobnikov,
sopotnikov in poznavalcev umetnikovega ustvarjanja, v katerih predstavlja-
ta MusSicevo serijo Nismo poslednji (Krzisnik, 1970: 25-30, 39), ki jo je ustvaril
v sedemdesetih letih (desetletje pozneje pa se je k njej ponovno na kratko
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vracal) kot kulminacijo umetnikove ustvarjalnosti, pars pro toto njegovega
opusa, ni obrodil sadov na sekundarnem trgu oz. pri spodbujanju licitiranj
prav teh del na avkcijah v devetdesetih letih. Tudi izbor najpomembnejsih
italijanskih umetnikov v letu 1992, ki ga je opravilo deset pomembnih so-
dobnih mednarodnih kuratorjev, kritikov in piscev in v katerega je bil vkl-
jucen tudi Musi¢, ni kazal Zelene spremembe na trgu (Cobolli Gigli in Faget-
ti, 1992). Tako tudi razstava v galeriji Jana Krugierja na Manhattnu leta 1992
z najnovejSimi Avtoportreti in Sedecimi akti, Ceprav je bila organizirana v eni
izmed galerij, ki so zastopale umetnika in je bila po letu 1953 prva MusSiceva
razstava v ZDA, ni vplivala na investicijsko zanimanje za novejSe motive na
drazbah (Knafo, 1992: 40-42). Med novejSimi motivi je najvisje kotiral diptih
Avtoportret iz leta 1988 (olje na platno, 92 x 195 cm, LC ZM CR 3280-81),
prodan na drazbi hiSe Sotheby's v Londonu leta 1995 za 53.000,00 evrov
(AP), medtem ko so istega leta Mimoidoci konjicki iz leta 1950 (olje na plat-
nu, 73 x 100 cm, LC ZM CR 756) dosegli rekordno izklicno ceno 128.500,00
evrov (AP). Diptih je zdaj v avstrijski javni zbirki Albertina Modern na Du-
naju, kamor je prisel po bankrotu nekdanjega muzeja Essl v Klosterneubur-
gu. Nismo poslednji so investitorje pritegnili v devetdesetih letih predvsem
v grafiki in risbi, slednje s tem motivom so v nemski drazbeni hiSi Ketterer
v Minchnu leta 1993 doZivele majhno senzacijo v smislu rasti cene, saj je
bila za risbo v rjavi kredi iz leta 1975 predvidena cena 2.500,00 nekdanijih
nemskih mark, izklicna cena pa je dosegla 12.000,00 mark (6.138,00 evrov;
n. a., 1993: 54).

Korenite spremembe pri prodaji Musicevih del se niso zgodile niti v no-
vem tisocCletju, Se vedno je bilo v ospredju zanimanje za motiva Konjicki in
Dalmatinski motiv, letne rekordne vsote so nihale med danasnjimi izklicnimi
cenami, le avkcijske hiSe so si na letni ravni izmenjavale rekorde, v ospredju
so bile v veliki meri italijanske, avstrijske in francoske licitacijske prodaje.
Ceprav je bila krivulja gibanja prodaje (prodani loti, odstotkovno neliciti-
rana dela, letni promet) v desetih letih priblizno enaka, imamo za obdobje
od leta 2000 dalje bistveno ve¢ dosegljivih informacij. Ce si ogledamo do-
gajanje zadnjih dvajsetih let, lahko ugotovimo, da je bilo najuspesnejse leto
2008, torej obdobje svetovne gospodarske krize. V tem letu je bilo sicer
prodanih 37 lotov, kar je najve¢ do tega leta, a manj kot v poznejsih letih. Ze
leto pozneje so prodali 39 lotov; enako je bilo tudi leta 2020. Najvec lotov je
bilo prodanih leta 2019, in sicer 46. Prav gotovo pa uvidu v rast umetniske-
ga trga Musicevih del ne govori v prid Stevilo prodanih lotov, ampak zgolj
njihov letni zasluzek. Tako je 37 prodanih lotov leta 2008 realiziralo najvisjo
vrednost letne prodaje, ki je dosegla vrtoglavo Stevilko vec kot 2.000.000,00
evrov, tako je v povprecju delo stalo 54.000,00 evrov. Rekord prodaje je na
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drazbah dosegla slika prvikrat z motivom Nismo poslednji iz leta 1973 (akril
na platno, 200 x 275 cm, LC ZM RC 1008), licitirana v hisi Sotheby's v New
Yorku oktobra 2008 za 191.000,00 evrov (AP).

Kronolosko napredovanije, izkazano v krivulji gibanja povprecne cene slike
in rekorda v letih 2000 in 2020, je mocno razgibano, v povprecju dvajsetih let
so rekordi dosegli vsoto med 65.000,00 in 130.000,00 evrov. Prvi padec se je
zgodil Ze leta 2001, ko je izklicna cena za Konyjicke iz leta 1952 (olje na platno,
33,5 x 41,5 cm; LC ZM RC 1003) na februarski drazbi v hiSi Christie's v Lon-
donu dosegla 66.000,00 evrov. Od leta 2013 so se vrstili Cedalje niZji rekordi.
Leta 2013 je kupec za Mimoidoce konjicke (olje na platno, 50 x 65 cm) na du-
najski drazbi v Dorotheumu odStel 65.000,00 evrov, leta 2014 v isti avkcijski
hiSi za Dalmatinski motiv iz leta 1950 (olje na platno, 61 x 46 cm; LCZM RC 763)
45.000,00 evrov, leta 2016 za sliko manjsih dimenzij Dalmatinski motiv (olje na
platno, 33 x 41 cm; LC ZM RC 874) 34.000,00 evrov, leta 2017 na decembrski
drazbi v avstrijski avkcijski hiSi Im Kinsky za Dalmatinski motiv iz leta 1966 (olje
na platno, 33,5 x 41 cm; LC ZM RC 1809) pa samo 30.000,00 evrov. Padec, kot
ga kaze krivulja, se je zgodil v letih 2016 in 2017. Leta 2016 je bila povprec-
na cena prodane slike 11.800,00 evrov, prodanih je bilo samo 17 lotov, kar
50 odstotkov del ni bilo prodanih. Leta 2017 je bil sicer rekord malo nizji od
prejSnjega leta, a je bilo zato prodanih 31 lotov, za nekaj ve¢ od 37 odstotkov
slik ni bilo zanimanija, povprecna cena slike pa je narasla na 13.000,00 evrov.

Leta 2018 se je krivulja zaCela ponovno vzpenjati, povprecna cena 37 pro-
danih lotov je bila 15.000,00 evrov, okoli 30 odstotkov del ni bilo prodanih,
Konjicki iz leta 1951 (olje na platno, 73 x 100 cm; LC ZM RC 893) pa so na de-
cembrski drazbi Farsetti v Pratu dosegli rekordno izklicno ceno 180.000,00
evrov, kar se je zadnjikrat zgodilo leta 2009. Stanje prodaje Musicevih slik
na mednarodnem trgu avkcijskih his v zadnjih dveh letih je, kar zadeva re-
kordne vsote, stagniralo, prav tako povprecje cen ni naraslo, npr. leta 2020
je bilo 26.000,00 evrov, rekord pa je med 39 prodani loti dosegla slika Avto-
portret - diptih (olje na platno, 146 x 100 cm; LC ZM RC 3335) v hiSi Sotheby's
v Parizu za 100.000,00 evrov (AP).

Kakor je rasla in padala krivulja dosezenih rekordov, tako se je spremin-
jalo tudi Musicevo mesto na lestvici najbolj prodajanih umetnikov spletne
baze Artprice. NajviSje mesto je dosegel leta 2009, ko je bil 285. Leto pred
tem, ko so njegova dela dosegla najviSje vsote, pa je bil 325.; za primerjavo
povejmo, da je bil v obeh letih na prvem mestu Pablo Picasso. Leta 2016
je na lestvici zasedel svoje najslabSe mesto, bil je le 2073., a spomnimo se,
da je takrat trg njegovih del zelo stagniral, kar se je zgodilo tudi z drugi-
mi evropskimi umetniki (npr. Picasso je zdrsnil na drugo mesto), saj se je
zanimanje preusmerilo v kitajsko sodobno umetnost (prvi na lestvici tega
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Gibanje cen po letih
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250.000,00

Slika 6: Graficni prikaz gibanja rekordne prodaje po letih. Vir: AP, LC ZM CR, Natasa
Ivanovi¢, Tanja Novak.

leta je bil Daquian Zhang). Treba je tudi poudariti, da se je Music¢ v povprecju
dvajsetih let na lestvici uvrstil med prvih tiso¢ umetnikov na svetu po pro-
daji v drazbenih hisah, medtem ko so njegovi slovenski sodobniki zasedli
slabsi poloZzaj, npr. Lojze Spacal je bil lani na 18.209. mestu, Janez Bernik pa
na 47.777. mestu.

Glede geografske razSirjenosti prodaje Musicevih slik je bila ta najvecja v
Italiji, nato v Franciji in ZDA, potem sledijo druge drzave (Avstrija, Nemcija,
Velika Britanija, Svica, Japonska, Svedska, Spanija in Kanada). Tako je bilo
v zadnjih dvajsetih letih v Italiji prodanih 41 odstotkov slik za 6.337.129,00
evrov, v Franciji 22 odstotkov za 3.402.513,00 evrov, v ZDA 19 odstotkov
za 2.895.379,00 evrov, v drugih drzavah pa je bilo odkupljenih 18 odstot-
kov slik za 2.775.432,00 evrov. Povprecno je bilo najvec slik odkupljenih po
izklicnih cenah od 10.000,00 do 50.000,00 evrov, teh je bilo kar 321, dvaj-
set del pa so v zadnjih dvajsetih letih prodali po cenah med 100.000,00 in
500.000,00 evrov. Omenjene Stevilke predstavljajo predvsem dejavnost na
avkcijah razlicnih mednarodnih drazbenih his, medtem ko cene v prodajnih
galerijah Se danes seZejo bistveno visje.

Sekundarnega trga Musicevih del ne predstavljajo samo drazbe, s proda-
jo se ukvarjajo Stevilni galeristi po svetu, a takSen trg je zelo tezko ekonom-
sko ovrednotiti, saj so prodaje velikokrat zaupne narave. V devetdesetih
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sta bila glavna umetnikova zastopnika benesSka galerija Contini in Zenevska
galerija Jean Krugier in Francois Dietesheim, ki sta kljub tesnemu umetni-
kovemu sodelovanju in prodaji njegove aktualne produkcije veckrat prido-
bili starejsa dela iz drugega vira. Prepletenost primarnega in sekundarnega
trga je galeristom velikokrat omogocila postavljanje zelo visokih cen, v€asih

T

rekordov na drazbah.

Slovenske razmere

Razmere na slovenskem trgu glede Musicevih del so bolj kompleksne,
pogojene s politicno in ekonomsko situacijo po drugi svetovni vojni, umet-
nikovo »prisilno pozabljenostjo« v letih po vojni in ponovnim obujanjem
zanimanja slovenskih kritikov, kakrSen je bil dolgoletni direktor Moderne
galerije Zoran KrziSnik. Ta ga je leta 1955 povabil v Ljubljano na prvo med-
narodno graficno razstavo in nato leta 1960, po Sestnajstih letih od zadnje
razstave v Ljubljani, organiziral predstavitev MuSicevih del v Mali galeriji,
prvo retrospektivo v Moderni galeriji pa leta 1967. Pozneje - vse do devet-
desetih let - razen sodelovanja na ljubljanskem graficnem bienalu in nekaj
objavljenih intervjujev MuSic v slovenskem prostoru ni bil zastopan. Tako
kakor je bil fizicno odsoten iz okolja, je bil tudi umetniski trg nedefiniran.
Katera dela so priSla v naSe okolje v ¢asu Jugoslavije neposredno iz umetni-
kovega ateljeja, ni popolnoma jasno; kako je deloval sekundarni trg, pa lah-
ko razberemo Sele po asu osamosvojitve, ko se v naSem prostoru zacnejo
prve drazbe Antike Carniole v Ljubljani.

Dogajanje v zadnjem desetletju prejSnjega stoletja na Slovenskem naj-
bolje oriSe Musiceva izjava, ko so leta 1995 v Ljubljani v eniizmed prodajnih
galerij odprli manjSo prodajno razstavo:

Ce gre za moja dela, bi bilo prav, da me o tem obvestijo, morda celo
posljejo fotografije. V omenjenem primeru ocitno ne gre za korektno
obnasanje, nihce me ni obvestil o tej razstavi. Ne vem pa, kje dobe vsa
ta moja dela. Gotovo ne iz mojih rok. Tudi v Italiji se pojavljajo, zato
lahko upravi€eno dvomim, da so res vsa moja (Kladnik, 1995: 14).

Sekundarni trg je na Slovenskem odvisen predvsem od prodaj v galerijah
in ne toliko od drazb, ki so pri nas redke. Vse ve¢ zanimanja za prodajo
Musicevih del je pri slovenskih galeristih in tako je med osrednjimi sloven-
skimi galerijami, ki prodajajo umetnikova dela, Galerija Zala v Ljubljani,
ki pri prodaji ne vidi samo komercialnega interesa, ampak prispeva tudi

26

Casopis za kritiko znanosti, domisljijo in novo antropologijo | 283 | Ekonomija umetnosti



k raziskovalni in razstavni predstavitvi umetnika. V galeriji so v zadnjem de-
setletju umetniku posvetili kar nekaj razstav s katalogi. V zadnjem obdobju
je Musica mogoce kupiti tudi v galerijah Hest, Kos, Ex Arte, Sloart in Antikvi-
tete Novak; v slednji so pred kratkim, leta 2019, pripravili manjSo razstavo
MusSicevih del.

Slovenski in mednarodni trg med seboj nista bila prepletena. Musi¢ na
prvega ni imel nikakrSnega vpliva, razen neposrednega z razstavami, a vse-
kakor ga ni soustvarjal - kakor je razvidno iz zgornjega citata, ga je celo za-
vracal. V Italiji in Franciji ter pozneje v Svici ga je umetnik s pomogjo kritikov
in galeristov, ki so imeli interes za sodobno italijansko umetnost in novo
parisko Solo, soustvarjal. Music se je zelo dobro zavedal svojega polozaja v
umetniSkem mednarodnem svetu, skrbel je za svojo podobo. Ko so zaceli
nastajati ponaredki Dalmatinskih motivov in Konjickov, je nameraval objaviti
pregledni katalog svoijih slik, galeristom je podpisoval in potrjeval avtentic-
nost svojih del v Zelji, da bi zaustavil prodajo na ¢rnem trgu. Zavedal se je, da
je to v veliki meri nemogoce, a je vseeno do smrti zbiral relevantne podatke
o svojih delih. V njegovem opusu je do danes znanih vec kot 3000 slik, ki jih je
skupaj z zalozniki pripravil za objavo, v tem procesu pa je med drugim izjavil:

Na vsak nacin jih je bilo preveg, ker je veliko slabih. Zivljenje je kot
valovita nit, ki se zdaj dvigne, nato zniza. Tako je tudi s slikami. Slike iz
nekaterih obdobij niso dobre. NajslabSe so tiste, nastale pod vplivom
mode, moda pa je stvar, ki gre prva iz mode ... (Kemperle, 1989: 13).
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Primer prodajne
galerije Adria Art
v New Yorku
1967-1968

Abstract

Yugoslav Socialist Art on the American Market. The Case of the Adria Art

Sales Gallery in New York (1967-1968)

In 1967, New York saw the opening of Adria Art Gallery, the first Yugoslav sales
gallery in the city. Since the fifties, there had been a blooming economic and cul-
tural exchange between the U.S. and Yugoslavia, making Yugoslavia an important
exception among the communist countries during the Cold War. Yugoslavia was
experimenting by combining socialism with aspects of the market economy and
American consumer culture.

The paper explains the cultural and political context that enabled the socialist coun-
try to establish an art dealership in the art capital of the West and offer the works of
Yugoslavian artists on the free market. The gallery’s history and public reception are
examined through secondary sources such as newspaper articles available on dLib
and the MG+MSUM newspaper library (archive sources about Adria Art Gallery’'s

operations have not been preserved).

The sales gallery was founded when the Ljubljana-based international trade com-
pany Intertrade joined forces with Zoran Krzisnik, the director of the Museum of
Modern Art in Ljubljana. One of KrziSnik's main goals was to give award-winning
Yugoslavian artists the opportunity to make a name for themselves in the inter-
national art market. However, the economic crisis in 1968 and Intertrade’s poor
understanding of the art market (they primarily dealt in ski apparel and chairs) re-
sulted in the gallery closing down after a year of operations.
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Povzetek

Leta 1967 je bila v New Yorku odprta prva jugoslovanska prodajna galerija, Adria Art
Gallery. Med ZDA in komunisti¢no Jugoslavijo je od petdesetih let dalje potekala zi-
vahna ekonomska in kulturna izmenjava, kar je v ¢asu hladne vojne Jugoslavijo med
komunisti¢nimi drzavami postavljalo v poseben polozaj. Eksperimentalno je razvi-
jala druzbo, v kateri se je v Sestdesetih letih zacel socializem me3ati s trznim gospo-
darstvom in vplivi ameriske potro3niske kulture. Clanek pojasnjuje kulturnopoliti¢ni
kontekst, ki je omogocil, da je socialisti¢na drzava v mestu, ki je po drugi svetovni
vojni postalo zahodna umetnostna prestolnica sveta, odprla svojo prvo prodajno
galerijo in preizkusila umetnike na prostem trgu. Njeno zgodovino in odzive na nje-
no delovanje raziskujemo s sekundarnim gradivom, ¢asopisnimi ¢lanki, dostopnimi
na dLib in v hemeroteki MG + MSUM, arhivsko gradivo o njenem delovanju se na-
mrec¢ ni ohranilo. Z ustanovitvijo prodajne galerije sta zdruzila moci amerisko zasto-
pstvo jugoslovanskega podjetja za mednarodno trgovino Intertrade iz Ljubljane in
Zoran Krzisnik, ravnatelj ljubljanske Moderne galerije, kot njen programski vodja, ki
si je prizadeval, da bi se z mednarodnimi nagradami potrjeni jugoslovanski umetniki
uveljavili Se na umetnostnem trgu. Zaradi gospodarske krize leta 1968 in ker podjet-
je, ki se je ukvarjalo s prodajo smuci in stolov, ni razumelo nacel umetnostnega trga,
je Sla galerija po letu dni v likvidacijo.

Kljuéne besede: umetnostni trg, amerisko-jugoslovansko kulturno sodelovanje,
kulturna diplomacija, vesternizacija, amerikanizacija

Nadja Zgonik, umetnostna zgodovinarka in likovna kritiCarka, je izredna profesorica za
umetnostno zgodovino na Akademiji za likovno umetnost in oblikovanje Univerze v Lju-
bljani. Kot gostujoca kuratorka je sodelovala z vecino slovenskih galerij in pripravila ve¢
razstav slovenske umetnosti v mednarodnem prostoru. Kot raziskovalka se osredotoCa
na zgodovino in teorijo moderne in sodobne slovenske umetnosti, posebej na semiotiko
nacionalnih ideologij. Sodeluje v raziskovalnem programu Gledaliske in medumetnos-
tne raziskave in v raziskovalnem projektu o vizualni identiteti gibanja neuvrscenih, ki ju
financira ARRS. Je ¢lanica mednarodnega zdruZenja likovnih kritikov AICA in slovenske
sekcije PEN (nadja.zgonik@aluo.uni-lj.si).

31

Nadja Zgonik | Jugoslovanska socialisticna umetnost na ameriskem trgu.



Uvod

Jugoslavija je po drugi svetovni vojni postala prizoriS¢e posebnega druz-
benega eksperimenta. Zaradi spora med Stalinom in Titom, ki se je priprav-
lial nekaj povojnih let, vrhunec pa je dosegel s sprejetjem resolucije inform-
biroja leta 1948, je morala kar ez noc prekiniti povezave s Sovjetsko zvezo.
Sprejeti usodo izobcencev iz komunisti¢nega bloka le tri leta po koncu voj-
ne, ko Se zdalec niso bile odpravljene vse posledice vojnega opustosenja,
je bilo za komaj ustanovljeno drzavo, povsem odvisno od financ¢ne pomoci
Sovjetske zveze, zelo tezavno. Ne le prekinitev stikov z drzavami vzhodnega
bloka, tudi zahodnoevropske drzave, v katerih so bile komunisti¢ne stranke
po drugi svetovni vojni zelo vplivne, so na jugoslovansko odlocitev, da se
odvrne od pravovernega toka komunisti¢nega gibanja, gledale odklonilno
in z nezaupanjem. Pomog, ki je zaCela po letu 1949 pritekati iz ZDA, je bila
odlocilna, da se je Jugoslavija izognila nevarnosti sovjetske vojaske zased-
be in se zacela gospodarsko postavljati na noge. Amerisko-jugoslovansko
sodelovanje je spodbudila politika ZDA, ki so si Zelele vecji politicni vpliv v
Vzhodni Evropi. V veliki meri so ga zacele utrjevati s kulturno diplomacijo, ki
je nadgradila ekonomske povezave, saj se je Jugoslavija v procesu izgradnje
svoje industrije morala nasloniti na razvite drzave. Potrebno je bilo pazljivo
lovljenje ravnotezja; status jugoslovanske drzave je bil v tedanji polarizirani
sliki sveta izjemen, saj ji je v ¢asu blokovske delitve sveta in doktrine hladne
vojne uspelo zasesti poseben medblokovski poloZaj. Jugoslavija je imela z
ZDA skrite racune. Svojo odprtost in meddrZavno povezovanje je izrabljala
za imidz, ki ga je kazala pred svetom, da je moderna prozahodno usmer-
jena socialistiCna drzava, ki koketira s kapitalizmom, ne da bi ji bilo treba
zato opustiti pot marksizma-leninizma in napredovati v socializem, kar je bil
primarni cilj viladajoCe komunisti¢ne stranke.

Eksperiment, ki se ga je lotila jugoslovanska drzava, je bil, kako preme3ati
socializem s trznim gospodarstvom in vplivi ameriSke kulture, ki je bila po
drugi svetovni vojni poosebitev obljube blaginje, sree in uresnicitve Ziv-
lienjskega sna. Druzba blagostanja je bila ideal Ze za predvojne komuni-
ste, ki so imeli v povojni socialisti¢ni Jugoslaviji vodilno politi¢no vlogo, saj
je bil cilj marksizma-leninizma vzpostaviti pravi¢nejsi druzbeni sistem, ki
bo povzdignil delavca in kmeta, da ne bosta vec zatirana. Poskrbeti je bilo
treba za dvig Zivljenjskega standarda proletariata, se priblizati z Zahodom
primerljivemu Zivljenjskemu slogu, mu dodati Se nekaj vec socialnih pravic
ter poskrbeti za kakovostno prezivljanje prostega €asa in pocitnice za vsa-
kogar. V Sestdesetih letih pot do tega cilja seveda ni mogla biti ve¢ utemel-
jena na marksizmu, temvec¢ so se njegova nacela premesSala z ideologijo
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konzumerizma in vesternizacije. Jugoslovanska Sestdeseta in sedemdeseta
leta so bila »zlata leta« kulture blaginje. To je bil ¢as, ko se je socialisti¢na
drzava komaj Se razlikovala od drugih evropskih demokracij, na katere so
vplivale ZDA. Ce bi primerijali kulturno podobo skandinavskih drzav ter ju-
goslovansko kulturo Sestdesetih in sedemdesetih let, bi med njimi nasli ko-
maj Se kaj bistvenih razlik (Jakovina, 2012). Jugoslovanska druzba je Zelela
postati vzorcen prikaz tega, da se enopartijski sistem in trzna ekonomija ne
izklju€ujeta.

Ideologija modernizacije

Prva pomembna priloznost, ko se je Jugoslavija Zelela na mednarodnem
prizoris¢u pred mnozi¢nim obclinstvom pokazati kot moderna in progre-
sivna drzava, je bil nastop drzave v Bruslju leta 1958 na EXPO '58, prvi po-
vojni svetovni razstavi. Arhitekturna zasnova jugoslovanskega paviljona
je bila zaupana Vjenceslavu Richterju, ¢lanu zagrebske skupine EXAT '51,
orientirane v abstraktno umetnost in programsko naravnane v povezovan-
je vseh umetnostnih zvrsti. Kljub temu, da Richterju ni uspelo uresniciti ra-
dikalne zamisli paviljona, ki bi bil s centralnega stebra viseca konstrukcija,
je ustvaril objekt, ki je z enostavnimi volumni in transparentnimi povrsina-
mi ucinkoval kot dinamic¢na forma in ohranjal obcutek lahkotnosti, skoraj
lebdenja. Z uporabo svobodnih oblik in odprtih struktur je prikazoval ideal
svobode in odprtosti, s katerima se je Jugoslavija Zelela kazati navzven. To
je bil prvi uspeSen nastop jugoslovanske drzave, ko je v komunikaciji s sve-
tom uporabila moderni umetnostni izraz mednarodnega arhitekturnega
sloga. Zaznala je simbolno uporabno vrednost abstraktne umetnosti, ki z
oblikami briSe vsebinske razlike, kar je bilo sprico naloge predstavljanja za-
pletene vecnacionalne in veckulturne sestave drzave zelo pomembno. Vla-
dimir Kuli¢ je arhitekturo paviljona opredelil kot prvi poskus drzave na med-
narodnem prizoris¢u opozoriti na »specificno blagovno znamkox, »brand«
socializma, ki ga je Jugoslavija razvijala od prekinitve odnosov s sovjetskim
blokom dalje (Kuli¢, 2012).

V paviljonu je bila postavljena razstava, ki je predstavljala gospodar-
stvo, turisticne znamenitosti in umetnost Jugoslavije. Komisar razstave
je bil Zoran Krzisnik (Krzisnik, 1994, s. p.). KrziSnik je bil kot ¢lan zvezne
Komisije za mednarodno kulturno sodelovanje, ki je organizirala kulturno
izmenjavo z Zahodom, eden od sooblikovalcev politike, ki jo je drzava
zavzela ob nastopanju v tujini (Bogdanovi¢, 2017: 119). Konstruiranje iden-
titete jugoslovanstva, s katerim se drzava v notraniji politiki nikoli ni zares
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spoprijela, je postalo strategija reprezentacije drzave na mednarodnem
prizoris¢u. Preizkus z bruseljskim paviljonom - uspeh je Zela predvsem
arhitektura, predstavitev v paviljonu pa je bila za SirSe obcinstvo prevec
suhoparna (Kuli¢, 2012: 173) - je pokazal smer in potrdil, da ima uvajanje
novosti »zahodnjaskega tipa« pozitivhe propagandne ucinke, ki se lahko
obrestujejo pri zunaniji politiki. Ne nazadnje je Slo za dva razli¢na »naroc-
nikax, liberalni in demokrati¢ni zahodni svet, ki mu je bilo treba predstavi-
ti blesteli »brand« socializma, in na drugi strani marksisti¢cno pravoverno
politicno vecino doma. Marketing je bil nekaj, Cesar se je Jugoslavija zacela
v tistem Casu pospeSeno uciti. Politika je spoznala, da moderno umetnost
potrebuje v mednarodnih krogih, v komunikaciji s svetom, za premagovan-
je nezaupanja iz tujine do mlade socialisti¢ne drZave. Pri tem ni $lo le za to,
da bi si Jugoslavija prizadevala za trZzenje simbolnega kapitala na prizoriscu
zunanje politike, za ugled in prepoznanje politicne relevantnosti, temvec
je bilo pomembno tudi prizadevanje za monetarizacijo blagovne znamke
Jugoslavija; ta bi lahko uspesno trzila svoje proizvode, ki bi jih krasili moder-
nost in naprednost. Nastopanje na mednarodnih trgih je bilo tisti »talilni
lonec, ki je proizvajal jugoslovansko identiteto, ki v notranjepoliti¢nih raz-
merjih ni obstajala, za komunikacijo navzven.

Jugoslovansko-ameriska kulturna izmenjava

Ker je politika prepoznala pomen prirejanja likovnih razstav za uspesno
vodenje kulturne politike, je bil leta 1956 v okviru zvezne Komisije za med-
narodno kulturno sodelovanje ustanovljen Odbor za likovho umetnost.
Ukvarjal naj bi se z »vprasanji v zvezi z organizacijo, fizionomijo, znacajem
in vsebino reprezentativnih razstav in sodelovanja Jugoslavije na bienalskih
prireditvah« (Bogdanovi¢, 2017: 119). Kot enotno telo, sestavljeno po re-
publiSkem kljuCu, naj bi skrbel za to, da bi likovne manifestacije Jugosla-
vijo prikazovale kot celoto. Leta 1956 je na pobudo odbora v Beogradu
gostovala prva razstava ameriske umetnosti v Jugoslaviji, ki jo je pripravil
newyorski MoMA. To je bila razstava Modern Art in the United States. Selec-
tions from the Collections of the Museum of Modern Art, New York. Beograd je
bil njena zadnja evropska postaja, potem ko je od pomladi 1955 do poletja
1956 gostovala po zahodnoevropskih mestih: Parizu, Zurichu, Barceloni,
Frankfurtu, Londonu, Den Haagu in na Dunaju. Fascinantno je videti, kako
je lahko ta razstava, ki velja za najveljo razstavo ameriSke umetnosti na
neameriskih tleh nasploh, na kateri je bilo mogoce videti tudi dela Jacksona
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Pollocka, Marca Rothka in drugih predstavnikov abstraktnega ekspresio-
nizma, Ze sredi petdesetih let povezala Zahod in komunisti¢no drzavo. Na
jugoslovansko umetnostno produkcijo sicer ni imela pravega vpliva, saj je
bil v petdesetih letih med zahodnimi Se vedno dominanten vpliv francoske
umetnosti. Jugoslavija je v naslednjih letih gostila lepo Stevilo razstav iz
ZDA, ki so gostovale tudi v Ljubljani: leta 1958 Ameriska grafika 20. stoletja,
leta 1959 Umetnost oblikovanja v ZDA, leta 1960 OglaSevanje v ZDA, leta 1961
Ameriska sodobna uporabna umetnost. Nit - glina - kovina, leta 1961 pa Ame-
risko sodobno slikarstvo (American Avantguard Painting), fokusirano na naj-
sodobnejSo amerisko produkcijo, na dela od Jacksona Pollocka do Jasperja
Johnsa in Roberta Rauschenberga.” V spremenjeni druzbeni klimi Sestde-
setih let sta ta in razstava ameriSkega poparta leta 1966 imeli Ze povsem
drugacen vpliv na jugoslovansko umetnost (Djoki¢, 2019: 40). ZDA so znale
dobro izkoriscati kulturno diplomacijo za uveljavljanje svoje drzave, ravna-
telj Moderne galerije Zoran Krzisnik pa je znal te strategije izjemno vesce in
spretno prenasati v jugoslovanski prostor. Leta 1959 je kot komisar pripra-
vil prvo razstavo jugoslovanskega slikarstva za gostovanje v ZDA, New Pain-
ting from Yugoslavia. To je bil izbor Sestnajstih slikarjev, najmlajsi med njimi
je bil Janez Bernik. Od oktobra 1959 je potovala po ameriSkih mestih in pot
zakljucila leta 1962 v New Yorku v National Gallery of Art, ki jo je upravljala
Federation of American Artists. Tega leta je KrziSnik tudi prvi¢ odpotoval
v ZDA (Drazil, 2020: 44). Na povabilo American Council for Education si je
ogledal ameriSke muzeje in obiskal nekaj umetniskih ateljejev, vmes je po-
letel do Tokia in nazaj (Znidarsi¢, 1962), kjer je bil na tretiem Mednarodnem
graficnem bienalu &lan Zzirije, ki je Janezu Berniku podelila Grand Prix. Nad
umetnisko sceno v ZDA je bil navduSen. Na obiskih po ateljejih je opazil velik
ustvarjalni entuziazem mlajSe generacije umetnikov in po univerzah veliko
zanimanje za jugoslovansko umetnostno dogajanje (M. Z., 1962). Sklepamo
lahko, da ga je ameriSka odprtost v primerjavi z evropsko zadrzanostjo ob
takih novincih, kot so bili na umetnostnem prizoriS¢u Jugoslovani, navdu-
Sila in opogumila za nadaljnje sodelovanje. Ob tem obisku so Ze stekli do-
govori za naslednje predstavitve jugoslovanske umetnosti v ZDA, tokrat Ze
v redakciji ameriSkih kustosov. Leta 1966 je s prvo postavitvijo v Corcoran
Gallery v Washingtonu pot po ZDA zacela razstava Yugoslavia. Contemporary
Trends. |zbor je bil delo direktorja galerije Hermanna Warnerja Williamsa,
posebej pomemben pa je bil dogovor z newyorskim MoMA za predstavi-
tev jugoslovanske grafike. Leta 1969 jo je predstavila razstava Yugoslavia.
A Report, po izboru muzejske kustosinje Rive Castelman.

1 Vec o gostovanijih velikih ameriSkih razstav v Jugoslaviji v Vuceti¢, 2012: 151-167.
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Grafika osvaja

Zoran Krzisnik je od leta 1947 uspesno vodil Moderno galerijo v Ljubljani
in se z vrhunsko spretnostjo kulturnega diplomata na notranjepoliticnem
prizoris€u uspeval izmikati poskusom politinega dirigiranja razstavne po-
litike v socialisticni realizem. Premisljeno je vlekel poteze, ki so omogocile,
da so se vnovi¢ zaCele vzpostavljati kulturne povezave z zahodno umet-
nostjo, ki so bile zaradi vojne in povojne politicne usmeritve pretrgane. Ze
leta 1952 je bilo v Beogradu in tudi v Ljubljani v Moderni galeriji mogoce
videti abstraktne slike na veliki razstavi Sodobna francoska umetnost z deli
od Nabisov in Picassa do najsodobnejSih Hansa Hartunga in Victorja Vasa-
relyja. Aktivno se je zacel vkljuCevati v jugoslovansko politiko mednarodne-
ga kulturnega sodelovanja. Leta 1954, ko je bila ustanovljena jugoslovanska
sekcija mednarodnega zdruzenja likovnih kritikov AICA, je postal njen &lan,
od leta 1953, ko je bila ustanovljena zvezna Komisija za mednarodno kul-
turno sodelovanje, je bil takoj vklju€en v njeno delovanje, od leta 1956 pa
je bil Se ¢lan njenega posebnega Odbora za likovno umetnost (Bogdanovic,
2017: 119). Da bi povecal zanimanje za grafiko, so se v Moderni galeriji v
naslednjih letih zvrstile naslednje graficne razstave: leta 1953 Mednarodna
razstava barvne litografije iz Cincinnatija, japonskega barvnega lesoreza, so-
dobne 3vicarske grafike in risbe, leta 1954 mednarodna razstava lesorezov
XYLON iz Zuricha, Ze naslednje leto, 1955, pa je Ljubljana pripravila prvo
Mednarodno grafi¢no razstavo, ki je bila izvirna po tem, da je vkljuCevala
vse grafi¢ne tehnike. Bila je klju€ za strategijo internacionalizacije jugoslo-
vanskega umetnostnega prostora po modelu, ki ga je zasnoval Zoran Krzis-
nik. Zamisel postaviti v srediS¢e graficno umetnost se je za uspesno izkaza-
la iz veC razlogov. Za realizacijo tovrstne prireditve si je prizadeval BoZidar
Jakac, umetniska avtoriteta, ki ji je prisluhnila tudi politika. Nasloniti se je
bilo mogoce na tradicijo politi¢no korektne partizanske umetnosti, pomem-
ben dejavnik pa je bila tudi ekonomska plat, tako nizji stroski umetniSke
izvedbe kot njena vecja cenovna dostopnost na trgu. Tu je bil Se dodaten
argument - stroski poSiljanja grafi¢nih listov na razstave po svetu in zava-
rovalnine so bili taki, da si jih je lahko privoscila tudi po vojni obubozana
drzava. Grafika je postala blue chip delnica umetnostnega podjetja, ki ga
je vodil Zoran Krzisnik - na notranjem trgu s ceno, ki si jo je lahko privoscil
vsak drzavljan, torej umetnost za proletariat, na zunanjem trgu pa zato, ker
je v eksploziji navdusenja nad reproduktivno umetnostjo v Sestdesetih letih
postala trendovski predmet, ki pa je hkrati zaradi specifik ljubljanske gra-
ficne Sole in njenega perfekcionizma ponujal formalno fascinacijo kupcem
celotnega spektra, od progresivnih do konservativnih. Mrezo mednarod-
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nih povezav je Zoranu KrziSniku v prvi vrsti pomagala izgrajevati institucija
ljubljanskega Mednarodnega bienala grafike, kamor je v Zirijo vabil vplivne
umetnostne strokovnjake. Ta je dvignila vrednost ustanovi, ljubljanski Mo-
derni galeriji, ki ga je prirejala, od nacionalne zbirke do osrednjega medna-
rodnega vozlis€a umetnostne zvrsti, grafike, ki je v Sestdesetih letih dosegla
vrh svoje popularnosti. Poleg tega je koncept globalisti¢ne razstave, ki je
presegala blokovsko delitev sveta, v Sestdesetih in sedemdesetih letih po-
nujal kulturno zaslombo politicnemu gibanju neuvrscenih, s katerim se je
zacela Jugoslavija intenzivno uveljavljati v mednarodni politiki. Krzisnik je v
Ljubljano v bienalske Zirije vabil najuglednejSe predstavnike likovne scene,
kmalu postal reden gost mednarodnih Zirij bienalov od Sdo Paula do Tokia,
kjer je sodeloval s tedanjimi vodilnimi umetnostnimi strokovnjaki in imel
vpogled v aktualno umetnisko produkcijo, ter tako bil neprestano v stiku z
vsem, kar se je novega dogajalo v umetnosti, tako v smislu sledenja umet-
niSkim tokovom kot institucionalnega razvoja. Ob vseh teh povezavah so
se mu odpirala tudi vrata najpomembnejsih svetovnih galerij za razstave
jugoslovanske umetnosti. Odlicne mednarodne povezave so mu pomagale,
da je skoraj bolj kot menedzer kot direktor muzejske institucije pomagal
izgrajevati mednarodne kariere skupini jugoslovanskih umetnikov, v kate-
rih izstopajoCo kakovost je bil globoko preprican. Potrjevali so jo uspehi
na mednarodnih razstavah ter pohvalne kritike svetovno najbolj uveljavl-
jenih kritikov in galeristov. Osrednje ime njegove zlate selekcije, v kateri
je imela grafika poseben polozaj, je bil Janez Bernik, ki se je v Sestdesetih
letih povzpel v svetovni umetniski vrh. KrziSnik je iskal poti, kako doseci, da
bi uspehe jugoslovanske umetnosti potrdil tudi mednarodni umetnostni
trg. Dejstvo, da je »na tokijskem Bienalu bil Bernik prvi, Rauschenberg pa
drugi, na bienalu v Sao Paolu prav tako, na mednarodni grafi¢ni razstavi v
Ljubljani pa je bil Rauschenberg prvi, Bernik pa drugi«, a da so kljub temu
»Rauschenbergove grafike nekajkrat drazje kot Bernikove, Bernik se mora
Sele uveljaviti v prodajnih galerijah, je bilo frustrirajoCe. In tako se je Krzis-
nik odlocil za eksperiment (Vrhovec, 1967).
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Socialistiéna umetnost in ekonomika prostega
trga

»Zavedali smo se namre¢, da je treba moralni uspeh in teoreti¢no
vrednost, ki so jo nasi likovniki v svetu dosegli, podpreti tudi ekonom-
sko,« je Zoran KrziSnik izjavil novinarki ob odprtju »jugoslovanske ga-
lerije na Madison Avenue« (Slamberger, 1967).

10. aprila 1967 je bila v 17. nadstropju na 635 Madison Avenue v New
Yorku v razseznih prostorih, ki so se raztezali ez celotno nadstropje,
kjer so bila »med izbranimi kosi pohiStva razstavljena umetniska dela«,
z razstavo Yugoslavia. Contemporary Trends odprta Adria Art Gallery,
prva prodajna galerija jugoslovanske umetnosti v tujini (Slamberger,
1967; Mil€inski, 1967: 141).

Zoran Krzisnik je galerijo zasnoval v povezavi z ljubljanskim podjetjem za
mednarodno trgovino Intertrade, ki je leta 1957 v New Yorku ustanovilo
svoje amerisko zastopstvo United Trade Representatives Incorporated, ki je
imelo prostore na omenjenem naslovu. Na ameriSkem trgu se je ukvarjalo
s prodajo za podjetja, kot so Stol, Zelezarna Jesenice, Slovenijavino, Tomos,
UV idr. Izkoristili naj bi novo poslovno priloZznost - prek novoustanovljene-
ga podjetja Adria Art Incorporated so se nameravali zaCeti ukvarijati s ko-
mercialno galerijsko dejavnostjo. Poslovni del bi prevzelo podjetje, Krzisnik
pa bi bil vodja programa in umetniski svetovalec. Galerija naj bi delovala po
nacelu zasebnih prodajnih galerij; to pomeni, da ne bi le trgovala s pred-
meti, temvec tudi zastopala umetnike na mednarodnem trgu ter skrbela za
povezave z galerijami in muzeji (Slamberger, 1967; Vrhovec, 1967).

Galerija naj bi prikazovala predvsem dela jugoslovanskih umetnikov, tako
na skupinskih in tematskih kot tudi samostojnih razstavah, torej to, kar obi-
¢ajno pocnejo kulturni centri, ki jih ustanavljajo drZzave po svetu. Bila naj
bi »nacionalna« galerija. Obenem naj bi dela prodajala po trznih cenah ali,
bolje, ameriski umetnostni trg, predvsem muzeji in galerije, zasebni zbira-
telji, banke in korporacije, naj bi po zakonu ponudbe in povprasSevanja do-
locali ceno umetninam. Galerija bi zadrZala provizijo, dobicek bi se vracal
umetnikom, s promocijo umetnin pa bi prispevala k dvigu cen del jugoslo-
vanskih umetnikov na zahodnoevropskem trgu.
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adria art mc art in yugoslavia
contemporary irends

PD]

Slika 1: Naslovnica kataloga prve razstave v Adria Art Gallery v New Yorku Art in Yu-
goslavia. Contemporary Trends, 1967. Oblikovanje Joze Brumen. KnjiZznica Narodne
galerije, Ljubljana.

Prodaja je bila dobra Ze ob odprtju, ki se ga je udeleZilo okoli petsto ljudi,
med njimi predstavniki pomembnih galerij in muzejev. »Vse graficne liste
so prodali povprecno po 200 dolarjev, v Parizu pa so prodajali jugoslovan-
ske grafike povprecno po kakih 50 dolarjev ali pa Se ceneje,« je zapisano v
Clanku (Vrhovec, 1967).2 Med umetniki bi trg ustvaril konkurencen boj ter
povecal alizmanj3al njihovo vrednost in pomen. Tu ni Slo zgolj za preverjan-
je cene umetnikov na mednarodnem trgu, temvec tudi za trzno ekspanzijo
blagovne znamke jugoslovanska umetnost. Galerija je bila eksperiment, ki
naj bi preveril, kako se na mednarodnem trgu znajdejo jugoslovanski, med
njimi predvsem slovenski umetniki. Poslovna povezava s prodajno gale-
rijo naj bi potekala sinhronizirano z drugimi drzavnimi projekti gostovanj
likovnih razstav v ZDA. Predvsem v kratkem obetajoci se dogodek razsta-
va jugoslovanske grafike v MoMA, ki bi sprozil zanimanje za jugoslovansko
grafiko, bi tako lahko imel tudi ekonomske ucinke. S Siritvijo interesa za
jugoslovansko umetnost, predvsem z vklju¢evanjem del v muzejske zbirke,
pa bi se izgrajevala njena blagovna znamka.

Prvo informacijo o galeriji je v slovenski prostor Se pred njenim javnim

2 Danasnja revalorizirana vrednost bi bila 1380 EUR in 340 EUR.
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odprtjem posredovala republiska televizija. 14. februarja 1967 je bil Zoran
Krzisnik povabljen v oddajo Kulturne diagonale, ki jo je vodil Sandi Colnik.
Spregovoril je o pripravah na 7. graficni bienale ter o razstavah jugoslo-
vanske umetnosti v Stuttgartu in Bochumu, ki ju je pripravil skupaj z Otom
Bihalji-Merinom, najdlje pa se je zadrzal ob »komentiranju novega nacina
posredovanja in uveljavljanja jugoslovanske umetnosti v tujini. V New Yor-
ku bodo namrec s pomocjo podjetja Intertrade odprli razstavno prodajni
prostor Adria Art Gallery« (S. G., 1967). V televizijskem prispevku o odprtju
galerije, prikazanem maja 1967, pa so predvajali krajsSo televizijsko reporta-
Z0 newyorskega dopisnika ljubljanske televizije Lada Poharja. Sledec ¢aso-
pisni vesti o televizijskem prispevku je bilo v njem mogoce sliSati, da je na-
men nove galerije, »da bodo nasi po nagradah Ze priznani umetniki dobili
pravo ceno (denarno) v svetu« (-, 1967).

Obsezno porocilo o novi newyorski galeriji je pripravil dopisnik Dela iz
New Yorka Josip Vrhovec. Zapis o novi galeriji je z naslovom clanka Adria Art
Inc., Madison Avenue, in podnaslovom Slovenska iniciativa za prodor jugoslo-
vanske umetnosti v svet neznacilno poslovno intoniran. O projektu poroca
kot o novem dosezku podjetniske korporacije in ne, kot da gre za prelomno
umetnisko iniciativo, in ocitno zastopa staliSCe podjetniske strani. V ¢lanku
se razkrije poslovna motivacija, ki je vodila podjetje in kmalu prispevala k
propadu projekta. Ambicija podjetja, kot o tem piSe clanek, je bila, da bi
po zgledu pojma skandinavsko oblikovanje poskusili tudi za jugoslovanske
izdelke oblikovanja ustvariti blagovno znamko, ki bi prispevala k temu, da
bi se jugoslovanski izdelki prodajali po visjih cenah. Zorana Krzisnika, deni-
mo, ¢lanek sploh ne omenja. OCitno z uredniskim posegom je bila ¢lanku
dodana KrziSnikova izjava, v kateri izvemo nekaj o programski usmeritvi in
nacrtih za Siritev galerije po obeh Amerikah (Vrhovec, 1967).

Da so dogovarjanja tekla po dveh tirih, lahko sklepamo tudi iz pogodb, ki
jih je Adria Art Inc. sklepala z arhitektom Sergejem Pavlinom za »organiza-
cijo in projektiranje Adria Art Inc. ter vzdrzevanje zvez s sorodnimi podjetji
in ustanovami v stroki naSega poslovanjax, ter ga pooblastila, da bo opra-
vil »izbor predmetov uporabne umetnosti in industrijskega oblikovanja
za ZDA, v skladu z dogovorom z Drustvom likovnih umetnikov uporabne
umetnosti Slovenije« (Pavlin, 2011: 94). MozZnosti za sodelovanje drustva
»na vseh razstavnih - prodajnih prireditvah newyorske Adria Art Gallery« je
Pavlin predstavil takoj po vrnitvi iz ZDA v Slovenijo 7. decembra 1967 na ob-
¢nem zboru Drustva likovnih umetnikov uporabne umetnosti Slovenije, ki
je bilo takrat preimenovano v Drustvo likovnikov-oblikovalcev (Snoj, 1967).

Kljub uspeSnemu odprtju in potem, ko se je v galeriji zvrstilo nekaj dobro
opazenih razstav - od jugoslovanske umetnosti, francosko-jugoslovanske
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tapiserije, Janeza Bernika (grafike, tapiserije, slike), Marija Preglja in France-
ta Slane do DuSana DZamonije in sodobne jugoslovanske grafike (J. K., 1968)
-, je galerija po dobrem letu dni prenehala poslovati. KrziSnik je bil prese-
necen, za novico je izvedel Sele po nekaj mesecih (Sosi¢ in Zgonik, 1990).
»Galerija, ki jo je odprlo ljubljansko izvozno podjetje Intertrade prek svo-
je newyorske podruznice United Trade Representatives, in je zacela tako
uspesno poslovati, zapira vrata,« je oznanjala vest, objavljena v Tedenski
tribuni (-, 1968). Sledilo je nekaj podatkov o finan¢nih uspehih galerije. V
lanskem letu je bilo odkupljenih za 33.500 USD (revalorizirano na danasnjo
protivrednost 230.600 EUR) tapiserij, za slike so dobili 22.000 USD (151.400
EUR), za grafike 14.500 USD (12.180 EUR), v prvi polovici leta pa se je proda-
ja povecala za priblizno 50 %. Galerijo kljub temu zapirajo, Bernik, Konjovi¢
in Slana zadnji razstavljajo v 17. nadstropju na Madison Avenue. Omenjeni
so visoki rezijski stroski in to, da bi galerija Sele Cez leta prinaSala zadostne
dohodke. »Poznavalci trdijo, da v ameriSkem poslovnem svetu uspe samo
tisti, ki dela na dolge roke, ki se na startu Zrtvuje, da bi svojemu blagu pri-
dobil trajnejsi in solidnejSi plasman« (-, 1968).

Sklep

Podjetje iz socialisticne drzave, v kateri so delavci upravljali z druzbeno
lastnino, je v kapitalisti¢ni prestolnici povojne moderne umetnosti, New
Yorku, ustanovilo prodajno galerijo z namenom, da bi kovalo dobicek.
Projekt je bil znacilen produkt reformnih Sestdesetih let, ki so z ekonom-
sko reformo leta 1965 in druzbenimi vrenji spodbudila modernizacijo in
demokratizacijo jugoslovanske druzbe ter vedno vecje uveljavljanje trzne
ekonomije in potro3nistva. V jugoslovanski umetnostni sistem je Adria Art
Gallery uvajala novo, »sprivatizirano« obliko delovanja, saj se je naslonila
na podjetniski kapital in se s tem izognila politichemu nadzoru - obsla de-
lovanje zvezne Komisije za mednarodno sodelovanje s tujino, ki je iz centra
vodila jugoslovansko mednarodno kulturno politiko. Z nekonvencionalno,
hibridno obliko med kulturnim centrom in prodajno galerijo je bila pose-
ben fenomen, ki naj bi izgrajeval blagovno znamko Jugoslavija ter prispeval
k individualni uveljavitvi jugoslovanskih umetnikov na zahodnem trgu in
uspesnejSi blagovni menjavi. Uvajanje ekonomike prostega trga na umet-
nostnem podro¢ju in spodbujanje konkurence bi tudi med umetniki poma-
gala razbijati monopole - nekaj se jih je tudi med njimi ustvarilo na racun
medvojnih zaslug - ter vplivala na prerazporeditev vrednotenja opusov in

41

Nadja Zgonik | Jugoslovanska socialistitna umetnost na ameriskem trgu.



statusa umetnikov v druzbi. Ta edinstven poskus vdora zakonitosti proste-
ga trga v sfero socialisticne umetnosti je zaradi ekonomske krize leta '68 in
kulturne neprosvetljenosti gospodarskega sektorja, pa verjetno tudi zato,
da se na notranjem, jugoslovanskem netrznem umetnostnem trgu ne bi nic
spremenilo, nenavadno hitro propadel.
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Druga linija in
jugoslovanska »tretja
pot«: rojevanje nove
umetniske prakse

v casu trznega
socializma
(1965-1974)

Abstract

The Second Line and the Yugoslavian “Third Way": The Birth of New Art

Practices in Market Socialism (1965-1974)

The essay analyses the emergence of new art practices in Yugoslavia. Coined by art
historian JeSa Denegri, the term “new art practices” refers to artistic currents evolving
at the turn of the sixties, such as conceptual art, performance art, body art, poor art,
video-art, and so on. The chief thesis of the essay is that the new art practices emerged
due to class conflicts triggered by the phasing out of the planned market economy
(1950-1963) and the emergence of market socialism (1965-1974). The paper suggests
that new art practices should be understood as a result of the student protests in 1968
and the (largely unsuccessful) social movements that called for the emancipation of

the Yugoslavian working class and opposed the turn to market socialism.

Keywords: new art practices, second line, neo avant-garde, workers’ self-manage-
ment, planned market economy, market socialism, political economy
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Povzetek

Esej podaja socioekonomsko analizo nastanka jugoslovanske nove umetniske
prakse. Avtor pojma je umetnostni zgodovinar JeSa Denegri, uporabljal pa ga je za
opis umetniskih pojavov, ki so se pojavili na prehodu iz Sestdesetih v sedemdeseta
leta, kot so na primer konceptualna umetnost, performans, body art, revna umet-
nost, videoumetnost ipd. Osnovna teza eseja je, da je ta nova umetniska praksa
nastala zaradi razrednih nasprotij, ki sta jih izzvala opuscanje plansko-trznega gos-
podarstva (1950-1963) in prehod na trzni socializem (1965-1974). Avtor novo umet-
nisko prakso razume kot proizvod Studentskih protestov leta 1968 in ambivalent-
nih rezultatov, ki so jih prinesla druzbena gibanja za emancipacijo jugoslovanskega
delavskega razreda in opus€anje obrata k trznemu socializmu.

Kljuéne besede: nova umetniSka praksa, druga linija, neoavantgarda, samou-
pravljanje, plansko-trzno gospodarstvo, trzni socializem, politicna ekonomija
Nikola Dedic je izredni profesor umetnostne zgodovine in estetike na glasbeni fakulte-
ti beograjske umetniSke univerze. Je avtor veC monografij: Utopijski prostori umetnosti
i teorije posle 1960 (2009), Ka radikalnoj kritici ideologije: od socijalizma ka postsoci-
jalizmu (2009) in Izmedu dela i predmeta: Majkl Frid i Stenli Kavel izmedu moderne
i savremene umetnosti (2017). Je tudi sourednik dela Savremena marksisticka teorija
umetnosti (2016) ter glavni urednik znanstvene revije za umetnost in medijske Studije
Art+Media. Raziskovalno se ukvarja z zgodovino in teorijo umetnosti v drugi polovici 20.
stoletja, pri Cemer se osredinja na materialistiCne teorije ideologij, politicne ekonomije
in filozofije jezika.

Fenomen druge linije

V umetnostnozgodovinski strokovni literaturi, ki se posveca kulturni in
umetnostni zgodovini socialistiCne Jugoslavije, je malo teoretskih kon-
ceptov, ki bi pustili tako dolgotrajen in vseobsezen vpliv kot pojma nove
umetniske prakse in druge linije. Njun avtor je jugoslovanski umetnostni zgo-
dovinar JeSa Denegri, ki ju je uporabil Ze konec Sestdesetih let prejSnjega
stoletja, da bi z njuno pomocjo interpretiral velikanske spremembe v ta-
kratni umetnosti, ki so jih sproZili konceptualizem, body art, performans,
videoumetnost, revna umetnost ipd. Denegrijev pristop izstopa v tem, da
omenjene interpretacije niso nastale kot naknadna, retrospektivna histo-
riografska in teoretska eksplikacija, temvec so bile ustvarjene vzporedno
in soCasno z umetnostjo, ki jo opisujejo. Denegrijev pristop je enkraten
ne samo zato, ker je pravocasno ovrednotil in historiziral dolo¢ene umet-
nisSke fenomene, ki so odstopali od takrat dominantnih kulturnih kanonov,
temvec tudi zato, ker je povratno vplival na samo umetnisko prakso: red-
ki so namre¢ umetnostni zgodovinariji in kritiki, za katere lahko recemo,
da so aktivno oblikovali dolocen kulturni prostor ter da bi bila umetnost
tega prostora brez vpliva njihovih tez in idej drugacna. Denegri si je pojem
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»nova umetniska praksa« po vsem sodec izposodil pri francoski teoreticar-
ki Catherine Millet (1976), da bi z njim opisal pojave v umetnosti po letu
1968, za katere »zaradi njihovega izrazito heterogenega znacaja nikakor ni
bilo teoretsko upravicljivo uporabljati oZji in problemsko povsem zamejen
pojem konceptualne umetnosti (kot so v€asih poceli na zaCetku tega obdob-
ja)« (Denegri, 1996: 22). Beseda nova je sugerirala sklep, da gre za skupek
inovativnih umetniskih pojavov, ki so bistveno drugacni od dotedanjih po-
javov predvsem t. i. zmernega modernizma, pa tudi informela, nove figu-
racije, neokonstruktivizma itd. Beseda umetniSka je namigovala, da ne gre
za izvenumetnost ali antiumetnost, beseda praksa pa je poudarjala, da so
v srediSCu teh pojavov procesi, operacije, izvedbe in dejanja, ne pa koncni
in zakljuCeni estetski objekti. Koncept druge linije je blizu novi umetniski
praksi, je pa tudi do doloCene mere SirSi - avtor predlaga, da s tem pojmom
poimenujemo:

sklop dejavnosti v sodobni umetnosti jugoslovanskega kulturnega
prostora, dejavnosti, ki odstopajo ali se zavestno loCujejo od neka-
terih tokov, ki so v tem okolju prevladujoci, da bi se nasproti temu
vzpostavilo posebno podrocje, ki po osnovni definiciji tezi k radikali-
zaciji pojma umetnosti in v skladu s tem k radikalizaciji umetniskega
delovanja (Denegri, 1996).

Skratka, avtor s terminom druga linija zaobjame Sirok spekter umetniskih
pojavov, od medvojne avantgarde prek neoavantgarde do postmoderne,
ki pa se oddaljujejo od tistega, kar so takrat oznacevali za zmerni moder-
nizem. Drugo linijo lahko v Se SirSem smislu razumemo kot fluiden pojem,
ki se nanasa na izredno heterogen skupek pojavov, ki jih danes prepozna-
vamo kot jugoslovansko »alternativo, tako tisto v likovnih umetnostih kot
tudi na podrocju filma, glasbe in celo mladinskih (kontra)kultur.

Skoraj vsi avtorji, ki se retrospektivno ukvarjajo s tolmacenjem Denegri-
jevih konceptov, poudarjajo poseben institucionalni okvir, znotraj katerega
so pojavi, ki jih Denegri opisuje, sploh mozni. Gre za niz Studentskih kultur-
nih centrov, ki so jih po ve¢jih mestih tedanje Jugoslavije zaceli ustanavljati
po Studentskih nemirih leta 1968. Nova umetniska praksa je v Beogradu
skoraj izklju€no vezana na delovanje beograjskega Studentskega kultur-
nega centra (SKC), ki je bil ustanovljen tik po umiritvi Studentskih protes-
tov. Ena od novejSih Studij izpostavlja, da je bila ustanovitev SKC del SirSih
reform Univerze v Beogradu, ki so bile ocitno posledica zahtev Studentov
po izboljSanju Studentskega standarda: Studentski domovi, v katerih so
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potekale razlicne dejavnosti, so bili leta 1969 vkljuceni v delovno organizaci-
jo »Studentski centar, istega leta pa je bil ustanovljen tudi SKC (Jakovljevi,
2019: 173). Vecina avtorjev doloceno ideolosko simboliko prav tako prepo-
znava v dejstvu, da je nova institucija dobila prostore v objektu na takratni
Ulici marsSala Tita v srediScu Beograda; v stavbi so bili Se do nekaj let pred
tem prostori udbe, Se prej pa sta tam domovala Srbski ¢astniSki dom (do
leta 1918) in jugoslovanska kraljeva vojska. Simbolika se nanasa na to, da je
bila otvoritev SKC eden redkih otipljivih rezultatov Studentskih nemirov ter
da je bila umetnost, ki je tam nastajala in ki jo Denegri opisuje v besedilih
tistega Casa, svojevrstno nadaljevanje Studentskih bojev »z drugimi sred-
stvi«. Jakovljevi¢ (2019: 174) tako poudarja:

Dunja BlaZevi¢, ki je vodila galerijo (1971-75), nato pa bila tudi direkto-
rica SKC (1975-79), trdi, da je ta institucija zadrZala in v sedemdeseta
leta prenesla emancipacijske politi¢ne in umetniske ideale leta 1968,
ter poudarja, da je bil prvi direktor SKC Petar Ignjatovi¢ eden od iz-
postavljenih vodij Studentskih demonstracij.

Kljub temu pa ima vecina avtorjev, ki se ukvarjajo z omenjeno proble-
matiko, tudi takrat ko eksplicitno izpostavljajo problem razmerja med ju-
goslovanskim samoupravljanjem z njegovimi notranjimi nasprotji na eni
strani ter umetnostjo, ki je nastajala okrog beograjskega SKC, na drugi, zelo
malo povedati v zvezi z razmerjem med samoupravljanjem kot obliko pro-
izvodnje, torej sistemom ustvarjanja, cirkulacije in distribucije vrednosti, ter
novo umetnisko prakso kot simboli¢no formacijo, ki temu sistemu ustreza.
Zato je cilj tega besedila zaris skice prihodnje kritike politicne ekonomije ju-
goslovanske kulture okrog leta 1968. Ne ukvarjamo se torej z umetnostnim
trgom, temvec s poloZajem umetnosti v trznem socializmu - oziroma, na-
tancneje, v kulturnih implikacijah velike ekonomske reforme iz leta 1965.
Ne glede na izsledke drugih raziskovalcev menimo, da je lahko umetnostni
trg, tudi Ce je v umetnostnem sistemu SFR] obstajal, igral zgolj obrobno
vlogo. Glavni razlog za to je, da v Jugoslaviji in drugih socialisti¢nih drzavah
sektorji druzbene reprodukcije (zdravstvo, izobrazevanje, kultura, znanost
itd.) nikoli niso bili odprti za trzne mehanizme. Trg je obstajal predvsem v
industriji in storitvah, da bi se tako povecala njihova ucinkovitost, celotne-
mu ekonomskemu sistemu pa naj bi prinasal »spontanost«, kakrsne kla-
sicno plansko gospodarstvo nima." Poleg tega je bilo v sektorjih druzbene

1 Na nekatera umetniska podrogja je trg lazje prodrl - predvsem imamo v mislih filmsko
in glasbeno podrocje. Kot pokaze Gal Kirn (2014: 118), je bila filmska produkcija pogosto na

presecis¢u med federalnimi in republiSkimi skladi ter skladi podjetij, ki so dobicek akumulirali
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reprodukcije vse do konca Sestdesetih let samoupravljanje razmeroma
redek pojav. Konkretnejsa institucionalizacija samoupravljanja na pod-
ro¢jih znanosti, kulture in izobrazevanja je bila implementirana z ustavo
iz leta 1974. Nas cilj je torej analiza tega, kako je jugoslovanski prehod iz
plansko-trznega gospodarstva (1950-1963) v trzni socializem (1965-1974)
prispeval k razvoju nove umetniske prakse.

Od plansko-trznega gospodarstva k trZznemu
socializmu

Kot Ze dobro vemo, je bilo samoupravljanje v Jugoslaviji uvedeno kot
posledica kritike t. i. etatisticnega modela planskega gospodarstva (Brus,
1972; 1975; Samary, 1988; Schieruo, 1990; Suvin, 2016; Woodward, 1995).
Glavna locnica je v odnosu obeh sistemov do podruzbljanja proizvodnih
sredstev: tvorci sovjetskega sistema so proces podruZbljanja poistovetili z
zasegom burZoazne lastnine in njenim prenosom pod okrilje socialisticne
drZave (Brus, 1975: 32-62). To je stati¢na predstava o podruzbljanju: drzava
z ekstenzivno nacionalizacijo postaja ekonomski monopolist, njena glavna
mehanizma pri izvajanju tega monopola pa sta nacrtovanje in pasivna vlo-
ga denarja. DrZava s tem prevzame vlogo lastnika proizvodnih sredstev,
regulira tako razmerja znotraj podjetja kot odnos do delavcev, nadzira ves
ekonomski presezek, vse izdelke in storitve, pa tudi pogoje, pod katerimi
se izdelki kupujejo (cene so administrativno dolocene), in viSino najem-
nin. V takSnem sistemu z razvejanim in zapletenim birokratskim aparatom
drZava postaja sredstvo razredne vladavine: prihaja do zras¢anja drzave in
partije ter ustvarjanja partijskega monopola, ki ga nadzira vertikalno lo¢ena
elita na partijskem vrhu - birokracija. Bistvo jugoslovanskega modela pa
je vtem, da podruzbljanje proizvodnih sredstev ne gre v smeri drzavnega,
temvec druzbenega lastnistva in da to dojemamo ne kot dejanje, temvec
kot proces. Gre torej za dinamicni koncept podruZzbljanja (ibid.: 63). Ta pro-
ces se sicer zaCenja z vzpostavljanjem socialisticne drZzave po sovjetskem
modelu, ki pa ni cilj, temvec zgolj sredstvo, da s preseganjem »zaostalo-
sti« kot posledice neobstoja prvotne (socialisticne) akumulacije ustvarimo
prehod od drzave, ki upravlja v imenu proizvajalcev, v druzbo, v kateri z
neposredno proizvodnjo upravljajo proizvajalci. Z drugimi besedami, uva-
janje samoupravljanja in opuScanje etatisticnega modela naj bi pomenilo

prek bioskopske distribucije, tj. na trgu. Vendar je bilo tak3no javno-zasebno partnerstvo slabo
prenosljivo na druga umetniska podrocja, posebno na vizualne umetnosti.
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prehod od tega, da si drzava prisvaja in redistribuira presezno vrednost,
k temu, da delavci sami neposredno upravljajo s temi preseZzki (izginotje
kapitala, kapitalskih odnosov in kapitalisticne presezne vrednosti). Prehod
s staticnega na dinamic¢ni koncept podruzbljanja vkljuCuje decentralizacijo
ekonomskega odlocanja z drzave na posamezna podjetja. Vse to do sredi-
ne Sestdesetih let, natancneje, med letoma 1950 in 1963, ni prineslo opus-
Canja planskega gospodarstva, temvel njegovo dopolnjevanje s trznimi
mehanizmi, ki v etatisticnem planskem gospodarstvu ne obstajajo. Naloga
plansko reguliranega trzisca je bila ustvariti okolje, v katerem so centralni
drZavni organi sprejemali izklju¢no dolgorocne odlocitve o hitrosti in smeri
ekonomskega razvoja celotne druzbe (strukturne investicije, alokacija virov,
razvoj posameznih gospodarskih vej in regij ipd.), oziroma dolocali deleze
pri prerazporeditvi dohodka (akumulacije). Sprejemanje kratkorocnih od-
locitev je bilo preneseno na niZje »podsisteme« (podjetja in samouprav-
ne organizacije), da bi se povecala njihova ucinkovitost in produktivnost.
Z uvajanjem trga in aktivne vloge denarja (cene so dolo¢ene trzno in ne
administrativno) se je ustvarjal blagovni znacaj povezav med neodvisnimi
podjetji (ibid.: 76), socialisticno gospodarstvo pa je bilo opredeljeno kot
blagovno gospodarstvo prehodnega obdobja, v katerem glavno vlogo igra
reguliran trg (vsi ekonomski akterji, vklju€no z drzavnimi nacrtovalci, spre-
mljajo trzne indekse, kot sta produktivnost in cena). Ker zasebno lastnistvo
proizvodnih sredstev ni obstajalo, cilj takSnega gospodarstva ni bila maksi-
mizacija dobicka, temvec prihodkov clanov delovnega kolektiva (distribucija
prihodka glede na delo) in preprecevanje nedela, pa tudi preprecitev arbit-
rarnega dolocanja prihodka, ki ga v etatizmu izvaja partijska birokracija brez
kakrsnekoli raziskave trga. Uvajanje druzbene lastnine in nadzorovanega
trga naj bi tako razbilo monopol enega kolektiva ali drzave in s pomocjo
samoupravljanja izvedlo »depolitizacijo« ter »debirokratizacijo« centralnih
ekonomskih odlocitev (oziroma povezav med odloanjem v gospodarstvu
in na ravni predstavniskih politicnih organov v ob¢inah, republikah in fede-
raciji). Tako naj biimelo planiranje integrativno funkcijo na nacionalni ravni,
plan pa naj bi izvajali samoupravni organi s Siroko udeleZzbo neposrednih
proizvajalcev. Planiranje naj bi zajemalo zelo ozko podrocje, ukvarjalo naj
bi se zlasti z alokacijo dela presezne vrednosti, da bi zagotovilo proporcio-
nalnost celotnega sistema in preprecilo ekonomsko anarhijo, znacilno za
kapitalisti¢ne sisteme; del presezne vrednosti se v takSnem sistemu odvaja
v osrednji investicijski sklad, del pa zadrzi neposredni delovni kolektiv, torej
podjetje, in ga namenja za place delavcev ter za nadaljevanje proizvodnje.

Kljub temu je plansko-trzni samoupravni sistem vseboval protislovje, ki
ga jugoslovanski druzbi nikoli ni uspelo resiti: drzavna birokracija je zacela
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(za socialisticne drzave enkraten) proces lastnega samoukinjanja. Vendar
pa ta proces kljub zaCetnemu vzpostavljanju delavskih svetov ni prinesel
Sirokega demokrati¢nega odlocanja delavcev (politicna in ekonomska de-
mokracija »od spodaj«), temvec prenasanje dela ekonomskih odlocitev na
managersko elito, t. i. tehnokracijo. Jugoslovanski model je, namesto da
bi izvedel popolno demokratizacijo politicnega sistema, ustvaril dve frakciji
vladajoCega razreda, ki z akumulacijo upravlja v imenu delavskega razre-
da: birokracijo v zatetem, a nedokon¢anem procesu samoukinitve in novo-
nastajajoco tehnokracijo. Ti frakciji sta imeli glede upravljanja in usmerjanja
presezne vrednosti razlicne interese: birokracija je tezila k centralizaciji in
krepitvi planiranja (pogosto ne na ravni federacije, temvec posameznih re-
publik), medtem ko se je tehnokracija nagibala k decentralizaciji in krepitvi
trga s teznjo po popolni odpravi planiranja (popoln nadzor nad presezno
vrednostjo na ravni posameznih podjetij in ukinitev zveznega investicijske-
ga sklada). Razlika je bila v tem, da je birokracija svoj obstoj utemeljevala
na organizaciji, nadzoru in upravljanju celotnega proizvodnega procesa - in
s tem tudi kapitala (odtujene presezne vrednosti) - v celoti, medtem ko je
tehnokracija svoj zgodovinski raison d‘étre iskala v posameznih, za sebe de-
lujocih kapitalih (Bavcar, Kirn in Korsika, 1985: 77).

Ta zoperstavitev interesov birokracije in tehnokracije je do izraza Se po-
sebej prisla v Sestdesetih letih, ko je bilo v nizu reform (ki so kulminirale v
t. i. veliki gospodarski reformi iz leta 1965) ukinjeno plansko-trzno gospo-
darstvo in uveden t. i. trzni socializem, edinstven in ekskluzivno jugoslovan-
ski model v vsej zgodovini ekonomij prehodnega obdobja. Gospodarska
reforma je prinasala krepitev druzbenega lastniStva proizvodnih sredstev,
a tudi popolno opuscanje vseh elementov planiranja prek investicijskih
skladov. Deklarativni cilji reforme so bili povecanje delovne produktivnos-
ti, vklju€evanje jugoslovanskega gospodarstva v mednarodno delitev dela,
sprejemanje svetovnih standardov v proizvodnji in zmanjSanje vloge drzave
(»debirokratizacija«) pri odlo¢anju o delitvi dohodkov (tj. akumulacije). Kljub
temu pa so bili razlogi globlji in razredno motivirani: potreba tehnokracije,
da bi samostojno in brez vpletanja birokratske frakcije upravljala s presez-
no vrednostjo (pa Cetudi na ravni posameznih kapitalov). Preobrat k trz-
nemu socializmu in vzpon tehnokracije sta proizvoda notranjih razrednih
protislovij samoupravljanja: z vidika kapitala (kot odtujene presezne vred-
nosti) je razvoj samoupravljanja uvedel samostojnost socialisti¢nih podjetij
oziroma institucionalni okvir za zagon partikularisti¢nih eksistenc kapita-
la (ibid.: 80). Delitev dela v samoupravljanju na upravljavske (manageriji)
in proizvodne funkcije (delavci) torej ni povsem tehnicne ali psiholoSke,
temveC razredne narave. Gospodarska reforma iz Sestdesetih let je
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rezultat razrednega vzpona tehnokratske frakcije jugoslovanskega vladajo-
Cega razreda. Metode, s pomocjo katerih je bila ta reforma izvedena, pod-
robno popisuje Catherine Samary (Samary, 1988: 28-30). Gre za naslednje
ukrepe:

1. Ukinjanje investicijskih skladov leta 1963. S tem so bila vsa zbrana sred-
stva prenesena na banke. Centralni organi federacije so lahko od takrat
naprej ustanavljali samo sklade pomocdi za nerazvita podrocja, s tem pa je
bila akumulacija v celoti prenesena na posamezna podjetja in banke.

2. ZniZanje obdavcitve podjetij (podjetja razpolagajo z vecino lastne aku-
mulacije). Znizani davki, ki gredo drzavi, so iz investicij povsem umaknjeni v
proizvodnjo in namenjeni zgolj socialnim storitvam.

3. Obnova bancnega sistema. Banke v plansko-trznem gospodarstvu niso
imele kljucne vloge pri financiranju proizvodnje - to je namrec potekalo
prek skladov po razvojnem nacelu: podpirali so tiste veje industrije, ki se
same niso zmozne razviti toliko, kot druzba potrebuje. Po drugi strani pa
je bancni sektor v trznem socializmu dobil klju¢no vlogo pri investiranju in
financiranju proizvodnje, in sicer prek izdajanja kreditov v skladu s predvi-
devanjem prihodnjih banc¢nih dobickov.

4. Reforma cen in liberalizacija zunanje trgovine. Domace cene so postale
odvisne od gibanj na svetovnem trziscu, kar je izzvalo devalvacijo dinarja in
nenehno kronic¢no inflacijo.

5. Odpiranje gospodarstva tujemu kapitalu. Vstop na mednarodni kapita-
listiCni trg je pomenil udelezbo v mednarodni konkurenci, to pa je izzvalo
potrebo po uvozu tujih tehnologij, iskanju tujih kreditov ter ustanavljanju
zdruZenih podjetij z enako udelezbo domacega (51 %) in tujega kapitala.
Jugoslovansko gospodarstvo je tako postalo svojevrsten hibrid kapitalistic-
nega in socialisticnega gospodarstva.

Posledice te transformacije so bile vidne skoraj takoj, vrh pa so dosegle
do leta 1986. Povzamemo jih lahko takole: samoupravljanje bi moralo z
debirokratizacijo in odmiranjem drZave kot posrednika med delavskim
razredom in proizvodnimi sredstvi okrepiti delavsko odlocanje, a je uvedba
dereguliranega trziS¢a povzrocila popolnoma nasproten ucinek. Delavce je
Se dodatno oddaljila od ekonomskega odlocanja, s tem pa tudi od glavne-
ga cilja samoupravnega sistema: neposrednega prisvajanja presezne vred-
nosti oziroma razodtujitve in ukinitve kapitalskih odnosov. Delavci so bili
tako v samoupravnem socializmu iz razreda, ki razpolaga z lastno presezno
vrednostjo in s tem izvaja svoje dokoncno odmiranje, preobrazeni v stan-
dardne najemne delavce kot v kapitalisticnem sistemu. Opaznejsa simpto-
ma te zaustavljene razodtujitve jugoslovanskega delavskega razreda sta
bila nezaposlenost in sploSno poslabsanje socialnega poloZaja delavcev v
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drugi polovici Sestdesetih let. Povecanje brezposelnosti je oCiten rezultat
gospodarske reforme, ki ga lahko pojasnimo z liberalizacijo ter vstopom
Jugoslavije na mednarodne trge. UdeleZzba v mednarodni kapitalisti¢ni de-
litvi dela namrec prinasa potrebo po zmanjSanju cen proizvodov, za to pa
je potrebno nenehno tehnoloSko nadgrajevanje proizvodnih procesov. To
je bilo mogoce samo s pomocjo uvoza tujih tehnologij z zadolZzevanjem na
mednarodnih kapitalskih trgih. Cilj tega je bilo povecanje organske sesta-
ve kapitala (povecanje konstantnega glede na variabilni kapital), kar nujno
vodi v zmanjSevanje Stevila delavcev in povecanje rezervne armade delov-
ne sile. Kljub temu je bila Jugoslavija vsaj deklarativno socialisticna drzava,
zato podjetja delavcev niso mogla kar tako odpuscati. Paradoks tega ob-
dobija je, da so se pravice zaposlenih delavcev povecevale, vse manj mladih
pa je imelo priloZznost za (prvo) zaposlitev. Razmere so se zaostrile s pro-
testi leta 1968, v katerih so glavno vlogo odigrali ravno Studenti. »Zahteva-
mo zmanjsanje brezposelnosti«; »Dovolj imamo korupcije«; »Dovolj nam je
rdelih burzujev«; »Ogorceni smo nad ogromnimi ekonomskimi in druzbe-
nimi razlikami«; »Ho¢emo sluZbog; »Delavci hirajo - birokrati pa uZivajo« so
samo nekateri od napisov na transparentih z beograjskih demonstracij. K
vsemu temu je treba dodati padec produktivnosti, neenakomeren regional-
ni razvoj, inflacijo in rast zunanjega dolga.

Tako je bil konec Sestdesetih let poloZaj birokracije ogrozen z dveh strani.
Prvi¢, vzpon tehnokracije je ogrozal materialno osnovo razredne reproduk-
cije birokratske frakcije in samo vprasanje Casa je bilo, kdaj bo tehnokraci-
ja postavila tudi politicne zahteve. Drugi¢, narascalo je nezadovoljstvo »od
spodaj« (delavski razred in Studenti), ki je - vsaj tako se je zdelo junija 1968
- grozilo, da bo pretreslo celoten sistem. Birokracija se je odzvala z nizom
novih reform, ki jih nekateri avtorji oznacujejo kot prehod v »dogovorno sa-
moupravljanje«, oziroma z nizom ukrepov, ki so kulminirali v novi ustavi leta
1974. Birokratska frakcija v odnosu do tehnokratske ni izvedla vrnitve na
plansko-trzno gospodarstvo iz petdesetih let, temvec je Sla v smeri krepitve
politicne in ekonomske avtonomije republik, svojega razrednega poloZzaja
pa ni utrdila z vracanjem k socialistichemu planiranju, temvec s popolnim
nadzorom nad kreditno-monetarno politiko. V odnosu do delavcev in Stu-
dentov je kombinirala represijo (zamenjava pobudnikov protestov, nadzor
Studentskega tiska, preganjanje na univerzi) z integracijo zahtev Studentov
in delavcev po vec samoupravljanja »od spodaj« (ustanavljanje temeljnih
organizacij zdruZenega dela - TOZD) v jugoslovanski pravni sistem.
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Razredni boji v kulturi

Vrnimo se k vprasanju kulture. OCitno je bila ravno zgoraj opisana poli-
tika osnova za reformo univerze in posledi¢no ustanavljanje institucij, kot
je bil Studentski kulturni center: po eni strani represija in zamenjave, po
drugi pa institucionalizacija zahtev. Nekatere od teh procesov prepozna-
va Branislav Jakovljevi¢: po koncu Studentskih demonstracij, Ze na jesen
1968, so se vodstva fakultet odlocila, da t. i. zborov Studentov in delovnih
ljudi ne bo vec (Ceprav formalno niso bili prepovedani). Naslednje leto sta
se okrepila nadzor in pritisk na Studentski tisk, predvsem na glasila Stu-
dent, Vidici in Susret: Mestni odbor Zveze komunistov Srbije je objavil ostro
kritiko urednikov teh glasil, ¢emur so sledile javne razprave o avtonomiji
Studentskega tiska. Skupscina Republike Srbije je leta 1970 izdala obves-
tilo za javnost, v katerem obsoja Studentske publikacije, temu pa je sledila
zamenjava urednikov Studenta in Vidicov, medtem ko je bilo glasilo Susret
ukinjeno. Vladajoce strukture so imele podoben odnos do ¢asopisa Praxis,
ki so ga obCasno napadale Ze pred tem. Darko Suvin (2016: 92-93) citira
Vladimirja Bakarica, ki je leta 1968 ocenil, da Praxis »v mnogocem zrcali
sodobno amerisko protikomunisticno strujo«. Objava dveh clankov za
Stevilko 3-4 za leto 1972 je bila sodno prepovedana, Bozidar JakSi¢ pa je
bil zaradi ¢lanka, objavljenega leto dni prej, v katerem kritizira »birokratsko
in policijsko mentaliteto KPJ«, obsojen na dve leti zapora »zaradi sovrazne
propagande«. Leta 1973 je po dolgih procesih osem profesorjev beograjske
filozofske fakultete izgubilo sluzbo, €asopis Praxis pa je bil dokoncno pre-
povedan leta 1975.

Po drugi strani je bil tako rekoc¢ v istem ¢asu ustanovljen Studentski kul-
turni center in kmalu je bila v njem postavljena prva razstava konceptualne
umetnosti z naslovom Drangularijum (leta 1971). Zbrala se je neformalna
skupina Sestih umetnikov, ki je zasnovala in zacela z letnimi razstavami
nove umetniske prakse. Prva je bila Aprilski susreti (Aprilska srecanja), ciklus
dogodkov, ki so potekali spomladi, na predvecer dneva Studentov Univerze
v Beogradu (4. april). Druga je bila jesenska pregledna razstava z naslovom
Oktobar (Oktober), ki naj bi bila alternativa konservativnemu Oktobrskemu
salonu (Jakovljevi¢, 2019: 177). Kot kaZe, je bila takratna logika birokracije,
da je Studentskemu gibanju bolje dati prostor v novih, za to ustanovljenih
Studentskih institucijah kot sooCiti se s prelivanjem nezadovoljstva na ulice.
Z drugimi besedami, Studentsko gibanje je bilo tolerirano samo, dokler je
delovalo kot mladinska (kontra)kultura, ostro pa je bilo kaznovano vsakic,
ko se je pojavila nevarnost, da preraste v razredno ozavesceno druzbeno
gibanje. Bistvo ukrepov birokratske frakcije v odnosu do Studentov po letu
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1968 je bila torej svojevrstna kulturalizacija politike oziroma prevajanje
razrednega boja v sfero (kontra)kulture. Kako (ne)uspesen je bil ta pristop,
prica tudi delo avtorjev nove umetniSke prakse, ki so se razmeroma red-
ko posluzevali jezika odprtega razrednega boja. Kot je Ze tedaj opazil JeSa
Denegri, nova umetniska praksa niti ni funkcionirala kot antiumetnost niti
se ni, tako kot medvojne avantgarde, zavzemala za zlitje umetnosti in vsa-
kodnevnega Zivljenja, temvec je vztrajala pri Sirjenju umetniskega jezika in
radikalizaciji umetniskih postopkov (koncept razSirjenih medijev, ki je bil
prevzet kot programska osnova Aprilskih sreCanj). Denegri to s preciznostjo
prepoznava in kot osnovo za opis nove umetnosti podaja distinkcijo, ki so jo
ponavljali vsi poznejsi umetnostni zgodovinarji, ki se ukvarjajo s tistim ob-
dobjem: distinkcijo med t. i. zmernim modernizmom (tj. socialisticnim este-
tizmom) in drugo linijo (oziroma novo umetnisko prakso). Fokus druzbenih
antagonizmov iz obdobja okrog leta 1968 se s tem z razrednega boja med
birokracijo/tehnokracijo in delavstvom (z dodatkom Studentov) premakne
h kulturnim bojem med »mainstreamom« in »alternativo«.

Pojem zmerni modernizem (oziroma socialisticni estetizem) kot oznako
za jugoslovanski umetniSki »mainstream« je sicer prvi uporabil literarni
teoretik Sveta Luki¢, in to ravno v Sestdesetih. V razprave o vizualnih umet-
nostih ga je v svojih teoretizacijah beograjskega informela vpeljal umet-
nostni zgodovinar Lazar Trifunovi¢, medtem ko je po zaslugi JeSe Denegrija
postal standardni koncept za tolmacenje jugoslovanske umetnosti v omen-
jenem obdobju. Bistvo teh interpretacij je v trditvi, da je estetizem uradna
ali vsaj poluradna meSc€anska umetnost, ki je zapustila svoje avantgardis-
ticne predpostavke in se vkljucila v sploSni val akademizma. Estetizem je
tako dovolj

»sodobenk, da lahko potesi splosni kompleks »odprtosti v svet«, do-
volj tradicionalen - kot preoblikovana estetika intimizma Cetrtega de-
setletja -, da zadovolji novi meS€anski okus, ki raste iz druzbenega
konformizma, in dovolj inerten, da se lahko vklaplja v mit srecne in
enkratne skupnosti; imel je vse potrebno, da se zlije s politicno projici-
rano podobo druzbe (Trifunovi¢, 1990).

Kljub temu pa je bilo po Trifunovicu in Denegriju 0 zmernem modernizmu
bolj malo povedanega z vidika institucionalne analize umetnosti. V zvezi s
tem je pomenljivo opaZanje Rastka Mocnika (2019); ta podaja vzporedno
analizo ideoloskih aparatov, ki so jih gradile druzbe prehodnega obdobja
(oziroma, kot jim pravi, »postkapitalisticne« druzbe), natancneje, ZSSR na
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eni strani in Jugoslavija na drugi. Mocnik poudarja, da je ena bistvenih razlik
med oktobrsko in jugoslovansko revolucijo v tem, da je skuSala Sovjetska
zveza v dvajsetih letih prejSnjega stoletja (v obdobju NEP) proletarske ide-
oloSke aparate zgraditi, medtem ko je jugoslovanska revolucija prevzela ze
obstojece, ki jih je nasledila po Kraljevini Jugoslaviji. Sovjetska zveza je ukini-
la klasi¢ne umetniSke akademije in ustvarila povsem nov sistem umetniske
produkcije, ki je temeljil na svobodnih ateljejih eksperimentalnega znacaja
(Svomas kot »svobodni ateljeji«): v Vitebsku so ustanovili kolektiv UNOVIS
(Utemeljitelji novega v umetnosti), v Moskvi je nastal INHUK (InStitut za
umetnisko kulturo) in znotraj njega Sola VHUTEMAS (ViSje umetniSko-teh-
nicne delavnice). Jugoslavija je, nasprotno, takoj po osvoboditvi prevzela
tradicionalni sistem umetniskih akademij s celotnim in globoko atavistic-
nim sistemom umetniskega izobrazevanja vred. To je vplivalo na celoten
univerzitetni sistem, na sistem nacionalnih akademij znanosti in umetnosti,
kulturnih institucij ipd. - v Jugoslaviji so torej revolucionarne sile, za razliko
od sovjetskih iz oktobrskega obdobja, uvajale burZoazne ideoloSke apara-
te. Razlogi, zaradi katerih je jugoslovanska revolucija prevzela atavisticne
institucije, specifi¢ne za burzoazne druzbe (in, ko gre za umetniske in znan-
stvene akademije, institucije Se iz Casov absolutisticnih monarhij), so kom-
pleksni in zahtevajo posebno analizo, ki bi upoStevala tudi kulturno politiko
najprej medvojne, zatem pa tudi povojne KPJ. Mocnik navaja ve¢ moznih
razlag za to protislovje: najprej gre za naravo narodnoosvobodilnega boja,
ki se je bistveno razlikoval od oktobrske revolucije. Nacionalno vprasanje
v Rusiji namre¢ ni bilo osrednjega pomena, temvec se je ponavadi zvajalo
na vprasanje zaveznistva med proletariatom in drugimi druzbenimi sku-
pinami v razrednem boju. Po drugi strani je bilo v Jugoslaviji nacionalno
vprasanje kot vpraSanje nacionalne osvoboditve cilj Ze same revolucije:
jugoslovanska revolucija je bila soCasno razredna in nacionalna. Kultur-
ni aparati - nacionalne akademije znanosti, nacionalne univerze, pa tudi
umetniske akademije - naj bi odigrali osrednjo vlogo v tem procesu samo-
emancipacije jugoslovanskih narodov. Na to se navezuje tudi politika ljud-
ske fronte iz medvojnega obdobja ter zlasti zaupanje, ki so ga mnoZice in
predvojna KP) izkazovale do t. i. progresivnega izobrazenstva. V vsakem pri-
meru pa iz znacaja jugoslovanske revolucije izhaja tudi spontana povezava
med politicno in ideoloSko (predvsem kulturno) birokracijo. Ta povezava
je v neposrednem porevolucionarnem obdobju temeljila na teznji politic-
ne birokracije, da bi v navezi s t. i. progresivnim izobrazenstvom odpravila
nepismenost ter zgradila sodoben izobrazevalni sistem, znanost, kulturne
institucije ipd. (v tem kontekstu je treba razumeti ustanavljanje institucij
za delavsko opismenjevanje, kot so bile ljudske univerze, in organizacij za
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negovanje umetniskega amaterizma, od kulturno-umetniskih drustev do
amaterskih kinoklubov, ki je potekalo v petdesetih letih). Kljub temu pa je
ideoloSka/kulturna birokracija do Sestdesetih let zaradi izrazitega Sirjenja
razli¢nih druzbenih dejavnosti in izkljuCevanja vse Sirsih slojev prebivalstva
iz blagovne (»trZzne«) proizvodnje prerasla v srednji razred, tj. v nekakSen
socialisti¢ni srednji sloj (Mocnik, 2019).

Tako lahko analiziramo materialno utemeljitev zmernega moderniz-
ma kot specificno srednjerazrednega kulturnega fenomena. Zacnimo
pri razredni strukturi jugoslovanske druzbe. Interes delavskega razreda
(vklju€no s Studenti kot prihodnjimi predvsem proizvodnimi delavci) je v
nadzoru nad prihodki oziroma ¢im vecji udelezbi pri politichem in ekonom-
skem odlocanju, da bi tako odpravili odtujevanje presezne vrednosti in
potencialno ukinili kapitalske odnose kot takSne (razodtujitev in prehod iz
ekonomije prehodnega obdobja v komunizem). Interes tehnokracije je rav-
no nasproten - nadzor odtujene presezne vrednosti na ravni posameznih
kapitalov. Interes politicne birokracije je nadzor nad celotnim druzbenim
kapitalom, tj. druzbeno akumulacijo v celoti, kar pomeni socasni nadzor
tako nad ekonomskimi kot politi¢nimi oziroma ideoloSkimi aparati drzave.
Interes kulturniSkega (humanisti¢nega) izobrazenstva kot neproizvodnega
sloja, izvzetega iz neposredne blagovne proizvodnje, pa je povezava s po-
liticno birokracijo, da bi sploh lahko razpolagalo vsaj z delom sredstev, na-
menjenih reprodukciji celotnega sistema. Iz tega je razvidno, da se sredniji
razred ni mogel umestiti kot opozicija vladajo¢emu birokratskemu razredu,
saj je bila njegova reprodukcija precej odvisna od delovanja danega siste-
ma odnosov (torej sistema, ki ga je ustvarila politicna birokracija). Ta del
prebivalstva je bil v primerjavi z delavskimi sloji razmeroma privilegiran za-
radi svojega prispevka k vzdrZzevanju ureditve; zato je bila osnova njegove
materialne, torej razredne reprodukcije ohranjanje privilegijev prek nadzo-
ra nad ideoloSkimi aparati drzave. V interesu ideoloSke birokracije je, da
avtonomno razpolaga z druzbeno pomembnimi, predvsem kulturnimi viri,
ki jih poseduje, in da jih na osnovi tega (scasoma) pretvori v druge oblike
realnega ali simbolnega kapitala (na primer napredovanije iz ideoloske biro-
kracije v vrste politiCne birokracije oziroma napredovanje iz srednjega sloja
v vladajoci razred). To je bilo mogoce samo na en nacin - z reprodukcijo sta-
tusnih monopolov ter z blokiranjem resni¢ne razredne demokratizacije izo-
brazevalnih in kulturnih institucij (ki so jo delno zacele ljudske univerze in
organizacije za zadovoljevanje kulturnih potreb delavskega razreda, kot so
bili klubi za umetniski amaterizem). Zato je ideologija kulturniSskega sred-
njega razreda malomescanska predstava o elitni kulturi. In prav to je logika
t. i. zmernega modernizma: v osnhovi je tradicionalni akademizem, zatem
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idealizacija visoko estetizirane formalistiche umetnosti, oddaljene od Ziv-
lienjske prakse, in na koncu vztrajanje pri visokem poklicnem métier (ki je v
ostrem nasprotju z umetniskim amaterizmom delavskih klubov). Zagovor-
nik takSnega socialisticnega estetizma je predvsem srednjerazredna »elita«
- direktorji muzejev, vodje galerij, profesorji na umetniskih akademijah ipd.

K razSirjenemu konceptu umetnosti

Razredni antagonizmi, znacilni za obdobje jugoslovanskega eksperimenta
s trznim socializmom, torej dolocajo razlicne umetniske postopke zmernega
modernizma kot socialisticnega »mainstreama« na eni strani in nove umet-
niSke prakse kot socialisticne »alternative« na drugi. Ti umetniSki postopki
se zvajajo na opozicijo, ki jo potencira ravno JeSa Denegri: slikarski in kipar-
ski métier vs. razsirjeni mediji. Tradicionalni akademski métier je pravzaprav
nacin, na katerega kulturniSka elita kot del socialisticnega srednjega razre-
da (ideoloSke birokracije) varuje svoje cehovske in statusne monopole ter
omejuje dostop do institucionalnih sredstev, s katerimi razpolaga. Odpor
do avantgardisti¢nih eksperimentov in politizacije umetniSkega jezika, od-
maknjenost od vsakodnevnega Zivljenja, akademski in umetniski elitizem,
vse to je temelj materialne, razredne reprodukcije umetniSkega in humanis-
ticnega izobraZenstva kot samoupravnega srednjega razreda. Siritev umet-
nisSkega jezika in radikalizacija umetniSkih postopkov pri umetnikih nove
umetnisSke prakse sta bili nacin, kako te statusne monopole postaviti pod
vprasaj. vV tem smislu je bila nova umetniSka praksa svojevrstna »revoluci-
ja z drugimi sredstvi« oziroma nadaljevanje Studentskega gibanja znotraj
ideoloskih aparatov takratne socialisti¢ne drzave. Nova umetnost se je kot
takSna delno navezovala na ze obstojece institucije, ki so sluZile predvsem
kulturnim potrebam jugoslovanskega delavskega razreda, zlasti na tiste, ki
so gojile umetniski amaterizem. Med njimi so v petdesetih in Sestdesetih
letih postali izredno pomembni kinoklubi. Prvi so bili ustanovljeni v zacetku
petdesetih: leta 1952 je Drustvo filmskih umetniskih sodelavcev sprozilo
pobudo za ustanovitev »servisa eksperimentalnega filma«, dokoncen za-
gon pa so kinoklubi kot srediSca gojenja kinoamaterizma dobili po ustanov-
nem kongresu Zveze filmskih delavcev Jugoslavije. Prvi kinoklubi v Srbiji so
bili ustanovljeni v Beogradu, Novem Sadu in Somborju. Najpomembnejsi je
bil Akademski kinoklub, ki je deloval v okviru Kulturnega doma Studentsko
mesto (ustanovljen leta 1958, leta 1976 preimenovan v Akademski filmski
center), kjer je bil ustanovljen tudi Arhiv amaterskega in alternativnega
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filma. Ta kinoklub je bil zacetnik jugoslovanskega festivala alternativnega
filma in videa. Povezava med umetniskim amaterizmom in novo umetnisko
prakso je razvidna Ze na ravni antiakademskega umetniSkega pristopa:
amaterski film je pomemben, ker je negiral linearno, literarno-gledalisko
dramaturgijo in mimeticen odnos do stvarnosti. Zato so v zvezi s tem v
kontekstu problematike alternativhega neprofesionalnega filma pogosto
uporabljali pojme, kot so »absolutni film«, »abstraktni film«, »Cisti filmg,
»graficni filmg, »totalni film, »film kot film«, »konkretni film«, »eksperimen-
talni filmg, »strukturalni film«, »personalni filmg, »subverzivni film«, »razsir-
jeni film« in koncno »alternativni film« (MiloSevi¢, 2000: 126-137; Janevski,
2011; Buden in Zilnik, 2013). Podobno kot alternativni in amaterski film,
kot pravilno ugotavlja Denegri, tudi nova umetniska praksa ni imela potre-
be po izvajanju ideje antiumetnosti, temvec si je prizadevala predvsem za
razsiritev in demokratizacijo prostora t. i. likovnih umetnosti. Osnova za to
je dekonstrukcija akademskega oziroma zmerno modernisticnega métierja.

K dekonstrukciji zmernega modernizma kot temelja nove umetniske
prakse v sedemdesetih letih napotujejo tudi kritiski oziroma teoretski kon-
cepti, ki so bili takrat v rabi za opis te umetnosti: dematerializacija umet-
niSkega predmeta, govor umetnika v prvi osebi in razSirjeni mediji. Prva dva
pojma je znova najnatancneje razdelal JeSa Denegri. Koncept dematerializa-
cije je prevzel iz ameriSke kritike s konca Sestdesetih let in analize ameriske
neoavantgardne umetnosti, kot sta jo takrat podajala Lucy Lippard in John
Chandler. Pojem implicira premik v domeni umetnosti z rocnega dela v
smeri produkcije ideje, dogodka ali umetniSkega performansa. L. Lippard je
v ameriski umetnosti opazila teznjo, da si umetniki vse pogosteje doloceno
delo samo zamislijo, njegovo materialno realizacijo pa vcasih prepuscajo
obrtnikom, drugi¢ pa se je sploh ne lotijo - kot da bi izgubljali interes za
fiziCni razvoj dela, pri Cemer atelje postane »soba za ufenjeg, ne pa za sli-
kanje ali kiparjenje: »TakSna praksa kot da izziva globoko dematerializacijo
umetnosti, zlasti umetnosti kot predmeta, in e bo Se naprej prevladova-
la, se lahko zgodi, da predmet medtem zastara« (Lippard, 1976). S prakso
dematerializacije objekta so povezani neoavantgardni pojavi, kot so revna
umetnost (arte povera), land art, performans (ali body art), videoumetnost,
konceptualna umetnost itd. Umetnik v prvi osebi je prav tako termin JeSe
Denegrija in pomeni intervencije umetnikov, ki so prikrajSane za posredni-
Stvo materialnega objekta ali ki potekajo v obliki happeninga, videa, perfor-
mansa, body arta ipd. V tem primeru je, kot kaze, Denegri prevzel koncept iz
italijanske kritike iz tistega Casa, predvsem od Renata Barillija. Ta je v svojih
teoretizacijah neoavantgardnih gibanj poudarjal osebnost umetnika, ozi-
roma, kot mu pravi, estetskega raziskovalca, ter njegovo fizi¢no in psihi¢no
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osebo, v telesu in duhu. To je v nasprotju s tradicionalnim razumevanjem,
ki daje prednost delu kot objektu ter zanemarja gestualne, ro¢ne in fizi-
¢ne postopke, s pomocjo katerih se umetnisko delovanje uresnicuje (Barilli,
1976). S tem prehodom z umetniSkega objekta na umetnisko delovanje se
zavraCa zmernomodernisticni (tj. estetisticni) ideal avtonomije umetnosti
in usmerja pozornost na kontekst, v katerem delo, akcija ali projekt dobi
svoj pomen. Denegri prav tako vztraja pri telesni prisotnosti umetnika, in-
scenaciji dogodka v realnem prostoru in ¢asu, pogosto pred obcinstvom, in
obenem izpostavlja potrebo

umetnika po skrajno individualisti¢ni in subjektivisticni manifestaciji
posameznika, ki je po svojem Zivljenjskem izboru in svojih politi¢nih
(anarhisti¢nih, ekstremisti¢nih, radikalisti¢nih) opcijah nespravljivo
zoperstavljen tako umetniSkemu sistemu, v katerem vladajo zahteve
trga, kot tudi celotnemu druzbenemu sistemu, v katerem vladajo zah-
teve dominantnih ideologij (Denegri, 1996: 24).

Oba pojma, dematerializacija umetniSkega predmeta in umetnik v prvi
osebi, imata za referencni okvir idejo o razsirjenih medijih: fotografijo, film
in video so sprva, zlasti v zacetnih izvedbah nove umetnosti v sedemdesetih
letih, uporabljali kot sredstvo beleZenja in dokumentiranja umetniskih ak-
Cij, pozneje pa so jih zaceli dojemati kot avtonomna izrazna sredstva ter
preizpraSevali njihove lastnosti, meje in zmogljivosti.

Koncept razsirjenih medijev, ki je postal programska osnova festivala April-
skisusreti, je sicer natancneje razdelala kustosinja Biljana Tomi¢. Svojo elabo-
racijo fenomena razsirjenih medijev je kustosinja realizirala s sklicevanjem
na teze iz takrat kultne knjige Gena Youngblooda Expanded Cinema. Gre za
eno prvih teoretskih elaboracij fenomena videoumetnosti; Youngbloodov
osnovni cilj je analiza razli¢nih oblik filmskega ustvarjanja, ki v ¢asu mnozic-
nih medijev, televizije in takrat zacetnih eksperimentov z novimi digitalnimi
tehnologijami ne temelji veC na nacelih klasi¢ne filmske pripovedi, temvec
na nacelih racunalniske kreativnosti, posebnih ucinkov, digitalizacije, multi-
medije, videa in holografije. Youngblood, podobno kot Marshall McLuhan,
meni, da nova druzba mnozi¢nih medijev in splosni tehnoloski napredek
socasno pogojujeta tudi spremembo cloveske zavesti. RazSirjeni film naj
bi bil intermedialni odraz te spremembe, ki jo prinasa novo tehnoloSko
okolje oziroma vseobsezna kultura medijsko posredovane izmenjave po-
dob. Forma razSirjenega filma naj bi so€asno prispevala h kon¢ni simbiozi
tako filma z drugimi umetnostmi kot umetnosti z vsakodnevnim Zivljenjem:
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medijsko ustvarjena resni¢nost (oziroma »intermedijske mreze« - interme-
dia networks) je zavzela mesto, ki ga je neko¢ imela narava, in postala ¢lo-
vekovo koncno okolje. Youngblood tako opisuje pojem razsirjenega filma:

Ko re¢emo razsirjeni film, s tem mislimo razSirjeno zavest. [...] Nihce
se ne more vec specializirati na eno posamezno disciplino in iskreno
upati, da bo lahko jasno izrazil podobo njenih odnosov v okolju. To
drZi zlasti za primer intermedialne mreze filma in televizije, ki zdaj de-
luje ni¢ manj kot ZivEni sistem ¢loveStva (Youngblood, 1970: 41).

Biljana Tomi¢ skladno s tem razsirjene medije razume kot obliko totalne
in permanentne umetnosti. Zato je treba njeno elaboracijo pojma navesti v
celoti (povzeto po Tomi¢, 1974, n. d.):

razSirjeni medij - Siritev umetniskih jezikov

razSirjeni medij - umetnost v funkciji umetnosti

razsirjeni medij - k totalni umetnosti

1.1 Teze razSirjenih medijev v osnovi vsebujejo idejo razSirjenih jezi-
kovnih moznosti izrazanja v umetnostih, odvisno od sredstev in prostora
realizacije oziroma od njene odprtosti do drugih podrocij umetniSkega in
duhovnega raziskovanja.

2.2 Pri opazovanju razsirjenih medijev kot moZnosti preizpraSevan-
ja umetnosti v smislu njene funkcije in projekcije na dogodke v svetu se
vsiljuje odgovor, da danasnji umetniski pojavi Ze s svojim nastankom prob-
lematizirajo same sebe in jih tako lahko pojasnimo samo s pomocjo poj-
mov umetnosti oziroma umetniskih pojmoy, ki jih nalaga cas.

3.3 Razsirjeni mediji kot predpostavka totalne umetnosti Sirijo pomen
doloCenega pojma ter ga uvajajo v nova podrocja izrazne in Cutne komple-
mentarnosti med umetnostmi, v nove forme obnasanja.

Na podlagi vsega povedanega lahko potegnemo doloCene sklepe o na-
ravi jugoslovanske druge linije in nove umetniSke prakse okrog leta 1968.
Eno pogostih ugotovitev o naravi nove umetniske prakse v umetnostno-
zgodovinski literaturi je predstavil Ze JeSa Denegri, pogosto pa jo ponavl-
jajo drugi razlagalci: o drugi liniji kot pravocasni recepciji takrat aktualnih
in dominantnih globalnih umetniskih tokov. To samo po sebi ni neto¢no
- umetnost v Jugoslaviji je temeljila na podobnih oblikovnih nacelih kot
newyorska avantgarda; iz zahodne umetnosti so bili prevzeti tudi kritiski
koncepti za opis te umetnosti, kot sta dematerializacija umetniskega ob-
jekta in razSirjeni mediji. Ne nazadnje so obstajali tudi neposredni stiki
med jugoslovanskimi in tujimi avtoriji, ki so se vzpostavili tudi na Stevilnih
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gostovanijih na Aprilskih sreCanjih. Kljub temu takSna ocena bistva tezave ne
povzema v celoti. Nasa teza v tem eseju je, da sta teza o drugi liniji in pojav
jugoslovanske nove umetniSke prakse rezultat skrajno specificnih notranjih
protislovij jugoslovanskega samoupravljanja iz obdobja neuspelega ekspe-
rimenta s t. i. trznim socializmom. Ta protislovja so bila v svojih temeljih
razredna. Dosezki nove umetniSke prakse kot proizvoda razrednih bojev
v Jugoslaviji, izzvanih s prehodom s plansko-trznega na trzni socializem, so
ostali ambivalentni. Pojav nove umetniske prakse nas po eni strani usmerja
k bistvenemu neuspehu protestov iz leta 1968 in k njihovi nezmoznosti od
znotraj reformirati sistem v prid jugoslovanskega delavskega razreda: na-
mesto demokratizacije jugoslovanskega sistema so Studenti dobili kultura-
lizacijo svojih politi¢nih zahtev. Po drugi strani pa je pojav nove umetniske
prakse v resnici trajno spremenil jugoslovanski umetniski prostor: prvic je
bil ustvarjen zares alternativen sistem umetnosti, nastal pa je ravno zahva-
ljujo€ revoluciji leta 1968 oziroma protestom Studentov in jugoslovanskega
delavskega razreda proti trznemu socializmu. S tem je bila ustvarjena in-
frastruktura za delovanje jugoslovanske alternative, ki je vztrajala vse do
poznih osemdesetih let.

Prevod: Bojan Albahari
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Tina Forti¢ Jakopic

Razmah slovenske
zasebne galerijske
scene v devetdesetih
letih?

Abstract

The Rise of the Slovenian Commercial Art Gallery in the Nineties

Art sales were happening in Slovenia long before the commercial art gallery scene
was formally established. Artworks were changing hands at art exhibitions, fairs,
antique stores, picture framing workshops, as well as in galleries operating within
companies, institutions, and other settings tolerated by the government. Artworks
were also available for purchase in unofficial commercial art galleries, which for-
malized their activities in the nineties after being recognized by the new authori-
ties. By interviewing gallery owners and other market participants and examining
written records, media sources and archives, the author offers an overview of art
dealership in commercial art galleries in Slovenia during the nineties. The Slovenian
gallery scene enjoyed a significant boom in this period and entered its so-called
golden age. The paper examines the reasons behind this surge, as well as the dif-
ferences between Slovenian and foreign, i.e. Western art markets.

Keywords: commercial art gallery, art market, gallery owner, market participant,
art commerce, market characteristics

Tina Fortic Jakopic (1989) holds a masters degree in art history (2019, Faculty of Arts, Lju-
bljana). She studied at the Ecole Pratique des Hautes Etudes and at the Institut National
d'Histoire de I'Art. From 2017 to 2019, she worked as a curator at the Sloart Gallery,
managing 20th century art. Since 2020, she has been working at the National Museum

for Contemporary History as an art custodian (tina.fjakopic@muzej-nz.si)

Povzetek

Prodaja likovnih del je v slovenskem prostoru potekala veliko pred formalno usta-
novitvijo prodajnih zasebnih galerij: ob razstavah, na sejmih, v antikvariatih in pri
okvirjevalcih. Prav tako je potekala v nekaterih galerijskih oblikah, ki so nastale zno-
traj podjetij in institucij oziroma v okviru razlicnih pobud, ki jih je oblast dovoljevala,
pa tudi v nekaterih neformalnih zasebnih galerijah, ki so svoje delovanje formali-
zirale v zacCetku devetdesetih let, ko jim je novi zakon to dopuscal. Namen ¢lanka

1 Clanek predstavlja del magistrske naloge avtorice iz leta 2019 z naslovom Splet in umetnostni
trg - Pojav spleta in njegov vpliv na trZzne smernice v tujini ter stanje v Sloveniji (Fortic¢ Jakopic, 2019).
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je prek intervjujev z galeristi in drugimi deleZniki trga ter s pregledom obstojecih
pisnih virov, medijskih objav in arhivov predstaviti sploSno trzno dogajanje v zaseb-
nih galerijah likovne umetnosti v devetdesetih letih. Slovenska galerijska scena se je
v tem obdobju naglo razmahnila in prisla v t. i. zlato dobo. V ¢lanku poleg razlogov
za ta razmah in glavnih znacilnosti trga analiziramo razlike med slovenskim trgom
in tujimi, predvsem zahodnimi trgi.

Klju€ne besede: zasebna galerija, umetnostni trg, galerist, trzni deleznik, prodaja
likovnih umetnin, trzne znacilnosti.

Tina Forti¢ Jakopic (1989) je leta 2019 magistrirala na Oddelku za umetnostno zgodovino
Filozofske fakultete Univerze v Ljubljani. Studijsko se je izpopolnjevala v Parizu na Ecole
Pratique des Hautes Etudes (EPHE) ter na Institut National d'Histoire de I'Art (INHA). Med
letoma 2017 in 2019 je bila zaposlena v Galeriji Sloart kot kuratorka in koordinatorka za
umetnost 20. stoletja, od leta 2020 pa je zaposlena v Muzeju novejSe zgodovine Slovenije
kot kustosinja za likovno zbirko (tina.fiakopic@muzej-nz.si).

Pri raziskovanju slovenskega umetnostnega trga v besedilih in pogovorih
z razli¢nimi protagonisti hitro naletimo na trditve, da je slovenski umetnost-
ni trg neobstojec, neaktiven, nereguliran, zaprt, tog in nezrel.?2 Marsikateri
izraz je v doloCenih okolis¢inah upravi¢en oziroma vsaj delno upravicen,
vendar lahko Ze ob prvem pogledu ugotovimo, da trg obstaja. Je zelo maj-
hen, Stevilo kupcev umetnosti je omejeno, njihova kupna moc prav tako,
trgovci se povecini oklepajo tradicionalnih oblik galerijstva iz 20. stoletja,
velika vecina umetnin na trgu prihaja izpod rok slovenskih ustvarjalcev,
medtem ko so ti na tujih trgih povecini slabo prepoznani.? Vendar trg delu-
je, Ceprav po svojih zakonitostih, ni strukturiran in zakonsko SirSe urejen ter
ima Stevilne lokalne posebnosti zaradi svoje velikosti in vpetosti (oziroma
raje nevpetosti) v SirSe geografsko obmocje. Vsekakor pa se umetniska dela
kupujejo in prodajajo v galerijah ter zunaj njih, dolgoletni obstoj dolo¢ene-
ga Stevila galerij oziroma dolgoletna dejavnost nekaterih galeristov pa do-
datno pri¢a o prodaji. Kako intenzivna je, katera vrsta umetnosti se prodaja,
po koliksnih cenah in v kolikSnem obsegu, je seveda drugo vprasanje.

Slovenski umetnostni trg obstaja ob mednarodnem trgu umetnin in se
delno vklaplja vanj. Zdi se, da znacilnosti zahodnega trga umetnin ne veljajo
vedno za slovenski prostor; tako je morda bolj smiselno, da znacilnosti slo-
venskega trga primerjamo z drugimi provincialnimi trgi podobnih velikosti,
na primer s trgi drugih drzav nekdanje Jugoslavije. Tovrstna raziskava Se

2 »Razmere na domacem trgu umetnin so torej Se vedno skrb zbujajoce. Pravzaprav je Se
veliko huje: o kakSnem trgu umetnin pri nas sploh ne moremo govoriti. Ker ga preprosto ni.
Tako reko¢€ nihce ne kupuje umetniskih del« (Grafenauer, 2013).

3 Stevilni delezniki kli¢ejo k oZivitvi trga in k vegji odprtosti ter trdijo, da trenutnega stanja
sploh ne moremo imenovati trg (Bassin, 2016; Grafenauer, 2013; Zgonik, 2015).
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ni bila izvedena in v resnici razpolagamo z zelo skromnim Stevilom znan-
stvenih objav in uradnih podatkov s tega podrocja. Sklepamo lahko, da bi
izsledki raziskave odkrili bolj jasne teznje tovrstnih trznih okolij in povezav
med njimi. Pri raziskavi zgodovine slovenskega umetnostnega trga smo si
nekoliko pomagali z raziskavo srbskega umetnostnega trga iz leta 1986, ki
jo je pripravil tamkajsnji Zavod za preucevanje kulturnega razvoja in vanjo
vkljucil zgodovinski razvoj trga, pregled delovanja likovnih umetnikov in nji-
hovih mnenj o trziScu ter izkusSnje trgovcev oziroma posrednikov in zbira-
teljev (Indji¢, 1986).

V Sloveniji opazamo manj kompleksne oblike prodaje umetnin kot v tu-
jini. Primarni in sekundarni trg sta mocno prepletena, zato tezko loceno
govorimo o enem in drugem. Na primarnem trgu sta pogosti individualna
prodaja, torej neposredna prodaja umetnika kupcu, in prodaja s posredni-
kom. Na sekundarnem trgu deluje skoraj izklju¢no galerijska mreza, ki se
pravzaprav Ze vkljuCuje v prodajo s posrednikom. Galerijska mreza je raz-
predena po drzavi in formalno prevzema vecino prometa na trgu umetnin.
Tudi javne institucije se vklju€ujejo na trg umetnin, vendar redko in skoraj-
da zanemarljivo.*

V slovenskem prostoru je prodaja likovnih del aktivno potekala Ze dolgo
pred formalno ustanovitvijo prodajnih galerij: ob razstavah, na sejmih, v
antikvariatih in pri okvirjevalcih. Potekala je tudi v nekaterih galerijah, ki so
nastale v okviru podijetij in institucij oziroma razli¢nih pobud, ki jih je oblast
dovoljevala, ter v nekaterih neformalnih zasebnih galerijah, ki pa so svoje
delovanje formalizirale v zaCetku devetdesetih let, ko jim je novi zakon to
dopuscal.

Pri opazovanju razvoja slovenske galerijske dejavnosti se bomo posveti-
li zasebnim prodajnim prostorom, ki se financirajo s prodajo likovnih del
in povecini niso (bili) vezani na druge vire financiranja.> Stanje raziskav
slovenskih piscev o umetnostnem trgu je zelo skromno, saj ni avtorja (in
posledi¢no publikacije), ki bi sistemati¢no obravnaval slovenski umetnost-
ni trg in opazoval njegovo umescenost v mednarodni prostor. To sicer ne
pomeni, da prispevkov o slovenskem umetnostnem trgu ni, pomeni le, da
so izredno redki in pogosto vkljuCeni v obravnavo drugih, SirSih tem. Avtor-
ji se v prispevkih ukvarjajo z vpraSanjem slovenskega umetnostnega trga,
ga razclenjujejo in nekoliko tudi analizirajo. DoloCeni avtorji pri obravnavi

4 Primer je Mednarodni grafi¢ni likovni center, ki v svoji muzejski trgovini prodaja grafike.
Institucije na trg vstopajo tudi ob obcasnih nakupih umetniskih del (Gerencer, 2012; Nakup
grafik, n. d.).

5 Ob tem ne pozabimo na galerije, ki se (so)financirajo tudi iz drugih virov, ter tiste, ki
prodajajo drugo vrsto umetnosti, kot sta Center in Galerija P74 ter Galerija Fotografija.
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umetnostnega sistema in kuratorskih praks opazujejo fenomene umet-
nostnega trga,® dolocene informacije pa lahko najdemo tudi v kulturoloskih
prispevkih in prispevkih ekonomike kulture.” Obravnave umetnostnega
trga se obcasno lotijo tudi drugi avtorji za potrebe posameznih prispev-
kov, kjer bodisi povzemajo tuje raziskave umetnostnega trga in jih Zelijo
aplicirati na slovenski prostor bodisi priloznostno osvetlijo del slovenske-
ga trga. Taki prispevki so pogosto objavljeni v osrednjih Casnikih, redkeje
v umetnostnozgodovinski periodiki. Tudi nekaj diplomskih, magistrskih in
doktorskih nalog se ukvarja s slovenskim umetnostnim trgom.® Zato smo
pri raziskovanju zacetkov slovenskega galerijstva vecino informacij ¢rpali
iz intervjujev z razlicnimi trznimi delezniki, saj za veliko pojavov nimamo
pisne sledi oziroma informacij, ki bi bile javno dostopne.® Zato so Stevilni
zgodovinski podatki o slovenskem galerijstvu tezko preverljivi, vendar so
v pricujoci pregled kljub vsemu vklju€eni, saj ocenjujemo, da so koristni in
ponujajo uvid v stanje slovenskega galerijstva oziroma razlagajo, kako gale-
risti dozivljajo slovenski umetnostni trg.

Kulturne politike

Delovanje umetnostnega trga je mocno odvisno od okolja, ki narekuje
njegove znacilnosti in pravila delovanja. Zato je treba pri opazovanju trga
upostevati tudi kulturne politike, ki narekujejo odnos javnosti do kulture

6 Primera takih avtoric sta Beti Zerovc in Bojana Kunst (Kunst, 2012; Zerovc, 2010).

7 Tovrstne prispevke med drugim objavljata Andrej Srakar in Vesna Copi¢ (Copi¢ in Tomc,
1997; Srakar in Vecco, 2016).

8 Priraziskovanju smo se naslonili na iz€rpno razlago umetnostnega trga, ki jo je pripravila
Sara Zivkovi¢ v diplomski nalogi Tisoceri obrazi umetnostnega trga (Zivkovi¢, 2013). Dalj3i
prispevek iz te naloge je bil objavljen v teoretski prilogi PreseZzna vrednost umetnosti v reviji
Likovne besede iz leta 2013.

Informacije o umetnostnem trgu na Slovenskem lahko najdemo tudi v drugih zaklju¢nih delih
univerze, glej Salamun, 2016; Bogataj, 1997; Kocjan¢i¢, 2018; Pirnat, 2004; Komi¢ Marn, 2016;
Zorko, 2016; Azman, 2014; Ogrinc, 2016.

9 Intervjuvala sem 16 deleznikov: Milana Bajca (nekdaniji direktor Ljubljanskega sejma,
november 2018), Aleksandra Bassina (Mestna galerija Ljubljana, sodni izvedenec za likovno
umetnost, januar 2019), Sonjo Bezen3ek (Galerija Ars, oktober 2019), Arneja Brejca (Galerija
Equrna, oktober 2018), JoZeta JenSterleja (Druzba Rembrandt, marec 2019), Lilijano Kenda
(Galerija Lala, Galerija Exarte, oktober 2018), Judito Krivec Dragan (Ministrstvo za kulturo,
november 2018), Bo3tjana Pirca (Galerija Breg 22, oktober 2018), Iztoka Premrova (Galerija
Labirint, december 2018), Jako Prijatelja (Carniola Antiqua, oktober 2018), Piero Ravnikar
(Galerija R/Dobra vaga, junij 2017), Tatjano Sirk (Galerija Meduza, oktober 2018), Emila
§arkanja (Galerija Hest, oktober 2018), Andreja UrSica (Galerija Azbe, oktober 2018), Metodo
UrSic (Galerija Ars, Galerija Labirint, Galerija Azbe, november 2018) in Nado Zoran (Galerija
Ars, Galerija Labirint, Galerija Kos, november 2018).
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(umetnosti) in zapovedujejo delovanje kulturnih subjektov. S spreminjanjem
druzbenopoliti¢nih ureditev se spreminjajo tudi kulturne politike. Razvoj slo-
venskega trga umetnin je bil mo¢no odvisen od kulturnih politik, ki so v sklo-
pu razli¢nih politicnih sistemov omogocale oziroma onemogocale ter dovol-
jevale zelo omejene oblike prodaje umetnosti. Posledicno lahko o formalnem
zaCetku razvoja slovenskega zasebnega galerijstva v resnici govorimo Sele v
devetdesetih letih, ko je bilo ustanavljanje zasebnih galerij zakonsko mogoce.

Kulturno politiko Slovenije lahko opazujemo po Stirih locenih obdobjih:
obdobje partijsko vodene kulturne politike (1945-1953), obdobje drzav-
no vodene kulturne politike (1953-1974), obdobje samoupravno vodene
kulturne politike (1974-1989) in obdobje parlamentarne demokracije (od
1990 naprej) (Copi¢ in Tomc, 1997: 35). V prvem in drugem obdobju obli-
ka prodaje umetnin ni bila zakonsko opredeljena. To sicer ne pomeni, da
umetnostni trg in galerije takrat niso obstajali, vendar so obstajali v okviru
drugacnih pravnih definicij, saj je bila vtem obdobju kultura pojmovana kot
javna dobrina in ni bila koncipirana kot trzni produkt. Trgovci z umetninami
so zato morali najti druge pravno-formalne oblike, v katere so posredno
vkljucili tudi prodajo umetnin. V obdobjih samoupravno vodene kulturne
politike in parlamentarne demokracije pa je kulturna politika dozZivela veli-
ke spremembe ob vedno ve¢jem druzbenem prisvajanju neoliberalistic¢nih
kapitalisticnih vrednot. V tem Casu se je z retoriko kreativnih industrij zacela
Cedalje bolj utemeljevati vrednost kulture na merljivih ekonomskih ucinkih
(Zorko, 2016: 28). Sprememba v dojemanju kulture se je poznala tudi na
postopnem odpiranju novih prodajnih prostorov umetnosti v sedemde-
setih in osemdesetih letih. Ti so bili vodeni tako s strani drzavnega okvira
(Galerija Meduza, Galerija Ars, Galerija Labirint) kot samostojno vzpostav-
ljenih drusStev ustvarjalcev (Galerija Equrna).

Do razmaha zasebnega galerijstva je prislo v devetdesetih letih, kar je
najprej omogocil jugoslovanski zvezni Zakon o privatizaciji oziroma t. i.
Markovicev zakon (sprejet decembra 1989) (Kovac, 1991: 32-33). Leta 1990
je sledil nov zakon o privatizaciji, ki je Se dodatno pospesil ustanavljanje
zasebnih podjetij.’”® Zatem je bila v devetdesetih letih sprejeta slovenska

10 »Na podrogju gospodarstva so se strukturni premiki v Sloveniji zgodili Ze konec
osemdesetih let, kar je omogocila sprejeta zakonodaja na zvezni ravni. Prelomnico predstavlja
tudi Zakon o spremembah in dopolnitvah zakona o podjetjih, ki je bil sprejet avgusta 1990
(Zakon o spremembah in dopolnitvah zakona o podjetjih, 1990). Slednji je med drugim dolocal
ukinitev delavskih svetov. Pristojnosti, ki jih je imel delavski svet, so se tako prenesle na
skupscino podjetja, upravni odbor in na direktorja. Spremenjeni zakon iz leta 1990 je odpravil
tudi loCitev med pravico do lastnine in pravico do upravljanja lastnine (ibid.). Po novem je
pravica do upravljanja izvirala zgolj iz lastninske pravice. LiberalnejSa zakonodaja je omogocila
ustanavljanje zasebnih podijetij, privatizacijo obstojecih podjetij ter sproZila dva procesa -
nastajanje malih ter drobljenje velikih podjetij« (Lorencic, n. d.).
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kulturna zakonodaja, ki je dopuscala moznost, da kulturne dejavnosti izvaja
tudi zasebni pridobitveni oziroma gospodarski sektor (Copi¢ in Tomc, 1997:
93). V skladu s temi zakoni se je povecalo Stevilo prodajnih oblik umetnosti,
organizacij in s tem galerij, ki so umetnost postavile na trg ter tako pripo-
mogle k vzpostavitvi nekoliko SirSega umetnostnega trga.

Naloga kulturnih politik je tudi, da posredujejo na trgu in spodbudijo
njegov zagon s spremembo sploSnih pogojev ali z doloCanjem konkretnih
spodbud. Te spodbude morajo sicer temeljiti na raziskovalnem programu,
ki omogocCa dobro nacrtovanje ukrepov. V devetdesetih letih so v ta na-
men v veljavo stopile davéne olajSave, ki so po besedah stroke in galeristov
izredno pomembne pri vzpostavitvi in delovanju umetnostnega trga. Vesna
Copi¢ je Ze leta 1997 zapisala, da bi bil potreben razmislek o stimulativni
davcni politiki z olajSavami prometnega davka, z nizjo davéno osnovo pri
vlaganjih v kulturo, s spodbudo za opremljanje javnih prostorov z likovnimi
deli, tj. z nakupnimi skladi ipd. (Copi¢ in Tomc, 1997: 185). Podobni pozivi
vztrajajo tudi kasneje s strani tako umetnikov in trgovcev kot teoretikov in
snovalcev kulturnih politik. Te olajSave so davcnim zavezancem omogocile
uveljavljanje zmanjSanja davéne osnove za placane zneske za nakup likov-
nih del in so bile v veljavi do leta 2006."" Galeristi se pogosto z nostalgijo
spominjajo tega obdobja, ko so podjetja zaradi dav¢nih olajSav predvsem
ob koncu leta mnoZi¢no kupovala umetnine. Emil Sarkanj iz Galerije Hest
meni, da so bile davéne spodbude v devetdesetih letih klju¢ne zato, da so
podjetja namenila svoj denar za nakup umetnin (Sarkanj, 2018). Primer
sodelovanja gospodarstva in kulture so tudi sponzorstva, ki spodbujajo
delovanje kulturnih ustvarjalcev. V obdobju privatizacije v devetdesetih
letih se je Stevilo tovrstnih sponzorstev povecalo, vendar ni doseglo evro-
psko primerljive ravni, tudi zaradi pomanjkanja ustrezne davcne politike
(Copi¢ in Tomc, 1997: 346-347).

Slovensko galerijstvo pred letom 1990

Pricetek devetdesetih let so zaznamovale Stevilne druZbene, socialne, po-
liticne in ekonomske spremembe, ki pa se niso zgodile ¢ez noc. Za razume-
vanje slovenske zasebne galerijske scene v devetdesetih letih je zato nujno

11 OlajSave so bile veljavne tudi za nakupe leposlovnih knjig in nosilcev avdio-video vsebin
ter za plaane zneske za obnovo spomeniskih lastnosti razglaSenega in v drzavni register
vpisanega kulturnega spomenika. Z Zakonom o dohodnini, ki je bil sprejet leta 2006 (Zakon
o dohodnini (ZDOH-2), 2006), pa so olajsavo za razlicne namene nadomestili z vecjo sploSno
olajSavo (Merhar, 2019).
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pregledati predhodno trzno dejavnost z umetninami v tem prostoru. Ta je
bila v 18.in 19. stoletju vezana predvsem na narocnistvo in razlicna umet-
niSka drustva. V prehodu v 20. stoletje pa se je prodaja pricela aktivneje
odvijati tudi v razstavnih prostorih, antikvariatih, na sejmih ipd. Jakopicev
paviljon je primer osrednjega razstavnega prostora, ki je odigral pomemb-
no vlogo kot prostor prodaje umetnin; organizirane so bile velike razstave
na Ljubljanskem velesejmu, kjer je bil namen izklju¢no prodaja."

Tudi umetniki so aktivno skrbeli za prodajo. Primer tega je MaleSev Umet-
niski salon za rezbarstvo, podobarstvo, pozlatarstvo, prodajo umetnin in
izdelovanje umetniskih reklamnih osnutkov. Okvirjevalci umetnin so dolgo
opravljali tudi dejavnost galeristov. Leta 1934 je bila v tem duhu ustanov-
ljena Galerija Kos, takrat pod imenom Podobarstvo Kos. Nekoliko kasneje,
leta 1940, je bila na Gosposvetski cesti 3 ustanovljena Se Galerija Obersnel.'

V povojnem obdobiju je prostor zaznamovalo Zivahno kulturno dogajan-
je. Umetniki so ustvarjali v okolju, ki je bilo kljub takratnemu politicnemu
rezimu dokaj odprto za spremembe. Oblast je pripisovala velik pomen li-
kovnemu ustvarjanju, ob drzavno podprtem likovnem slogu socialisti¢ne-
ga realizma pa so umetniki razvijali tudi razlicne modernisti¢ne smeri ter
sledili dogajanju v tujini in se vanj aktivno vkljucevali (Mikuz, 1995). Stevilo
umetnikov je pocasi narasc¢alo, mnogi izmed njih so se odpravljali na do-
datnaizpopolnjevanja v tujino, kjer so pogosto razstavljali." Domaci prostor

12 Med raziskovanjem nismo nasli podatkov o to¢nem Stevilu razstav. Sklepamo, da jih je
bilo v opisanem obdobju organiziranih ve¢. Ena takih razstav (druga zaporedna na isti lokaciji)
je potekala med 2. in 11. julijem 1927. Pri organizaciji sta poleg Ljubljanskega velesejma
sodelovala tudi OdruZenje oblikujo¢ih umetnikov (Sekcija Ljubljana) in t. i. Razsodis¢e v
zasedbi Rihard Jakopi¢, Ivan Vavpoti¢, Lojze Dolinar in BoZidar Jakac. Razsodis¢e je pregledalo
vsa umetniska dela in odlocalo o razstavni moZznosti umetnin na podlagi glasovanja. Prodajo je
v €asu razstave vodil velesejemski urad. Kupci so morali 50 odstotkov pogodbene vsote placati
pri sklepu kupcije, preostalih 50 odstotkov pa pri prevzemu umetnin ob zaklju¢ku razstave. Na
razstavo so bila vklju¢ena umetniska dela slikarstva, kiparstva, arhitekture, grafike ter umetne
obrti, sodelovali so lahko posamezniki z neomejenim Stevilom del, skupine, drustva in klubi pa
na razstavo niso bili vklju€eni (S. n., 1927).

13 Galerija Obersnel je po vojni po besedah Nade Zoran zaprla svoja vrata, nekoliko
kasneje pa se je ponovno odprlo istoimensko podjetje, ki se je ukvarjalo z okvirjanjem in ga
je po uvedbi zakona o prepovedi prodaje umetnin pod svoje okrilje vzela Mladinska knjiga.
Galerija Kos je v povojnem obdobju z delovanjem nadaljevala. Leta 1950 so poimenovanju
Podobarstvo Kos dodali besedo Okvirjanje. Tako so lahko nadaljevali prodajo umetnin kljub
uradni prepovedi trgovanja z umetninami. Zoranova omenja, da so uradno prodajali okvirje
s slikami in ne slik z okvirji. Po uvedbi novega jugoslovanskega obrtniskega zakona iz 60. let
se je Galerija Kos osamosvojila ter nadaljevala svojo razstavno in prodajno dejavnost. Njena
naloga v tem prostoru je zato zelo pomembna. Poleg prodaje umetnin je skozi leta razvijala
svoj razstavni program in sodelovala z umetniki. V devetdesetih letih je imela deset prodajnih
razstav na leto (Zoran, 2018). Dana3nji galeristi med drugim pripovedujejo, da je Se danes v
obtoku veliko umetnin, ki so jih neko¢ uokvirili v Galeriji Kos (Ursi¢, 2018; Zoran, 2018).

14  Ob pregledu baze razstav slovenskih umetnikov, ki jo hrani Dokumentacijski center
Moderne galerije, je mogoce opaziti, da je velik del slovenskih umetnikov veckrat razstavljal v
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umetnikom ni nudil mednarodnemu primerljivega strukturiranega galerij-
skega okolja. Prodaja likovnih del se je vezala na Stevilna javna narocila.
Po informacijah galeristov so v tistem Casu Stevilna podjetja gradila svoje
zbirke in kupovala umetnine neposredno od umetnikov ter hkrati prek ga-
lerij in institucij. V Casu socializma je drzava vlagala v umetnost prav prek
tovrstnih nakupov, Stevilna podjetja pa so si tako oblikovala obSirne umet-
niSke zbirke. Ta podjetja niso bila le kupci umetnin, temvec tudi sponzoriji
umetnikov in umetniskih projektov.'

Stevilo zasebnih prodaj v tem obdobju je teZko oceniti, saj so zakonske
omejitve tako trgovce kot ustvarjalce silile na podrocje sive ekonomije, kar
je povzrocilo, da so likovna dela pogosto prodajali pri posrednikih in pri
umetnikih v ateljejih. Brane Kovi¢ celo omenja, da je prodaja zasebnih zbirk
v dolo¢enem obdobju potekala tudi prek malih oglasov (BozZeglav Japelj in
Sirk, 2002: 7). Doloceni prodajni prostori umetnosti so delovali v zakonskih
prazninah, zato je prodaja umetnin potekala tudi v prostorih, ki formalno
niso bili registrirani kot prodajne galerije.'®

V povojnem obdobju je k promociji umetnikov pomembno prispevala
Umetniska Zadruga (UZ), ki jo je leta 1946 ustanovilo Drustvo slovenskih
likovnih umetnikov (DSLU). Delovala je do konca petdesetih let in posredno
skrbela za prodajo umetniskih del, saj je v svojih prostorih ponujala slikar-
ski material in orodja, ukvarjala pa se je tudi z okvirjanjem slik in odlivanjem
kipov ter jih na razstavah tudi prodajala.” Likovna dela so prodajali tudi v

tujini. Pri tem je bila pomembna vloga Zorana KrZisnika, ki je s svojimi povezavami omogocil
vstop na tuje, predvsem umetnikom Grupe 69. Pri tem je pomembno vlogo igral tudi razstavni
program Moderne galerije, predvsem Male galerije, ki je gostila razstave Stevilnih zahodnih
umetnikov (Podatkovna baza Moderne galerije v ljubljani o razstavah (RAZ) in umetnikih (UME)
20.in 21. stoletja na Slovenskem, n. d.).

15 Nada Zoran poudarja, da sta imela kot producenta zelo pomembno vlogo pri prodaji
graficnih map podjetjiem Mladinska knjiga Koprodukcija in Mednarodni grafi¢ni likovni
center. Svoje zbirke so gradila tudi podjetja, kot so Krka, Gorenje, Nova ljubljanska banka,
Istrabenz, Iskra, Druzba BTC, Faktor banka, Zavarovalnica Triglav, Smelt, Mura idr. Nada Zoran
izpostavlja, da nekatera podjetja oziroma prostori Se danes prirejajo razstave, med drugim
Lek in Institut JoZefa Stefana. Opozarja, da so poleg drzavnih podjetij svoje zbirke gradila tudi
manjsa podjetja oziroma obrtniki (Zoran, 2018).

16 Kot kaZe, je bilo sploSno znano, da so v starinarnicah in drugod kljub zakonski prepovedi
prodajali umetniska dela, vendar jih oblast v vecini primerov ni posebej preganjala in je bila do
njih tolerantna. Nekateri prodajni prostori so bili celo v lasti drzave. Galeriji Ars in Labirint sta
na primer spadali pod drZzavno vodeno Mladinsko knjigo ter sta poleg umetnin prodajali tudi
slikarsko opremo in knjige (Ursi¢ M., 2018).

17  Alenka Gerlovi¢, nekdanja ¢lanica DLUL, je zapisala, da je imela zadruga prostore v
Selenburgovi ulici, nasproti Ria, kjer je zdaj poslopje Konzorcija. Prednji prostor je bila manjsa
galerija, zadaj pisarna, na dvoriS¢u pa mizarska delavnica za okvirje in sobica, ki je nekaj ¢asa
sluzila kot pisarna drustva in odbora UZ. UZ je prevzela tudi nacionalizirano livarsko delavnico
na lzanski cesti. Kupci umetnin so bili po vojni povecini drzavni organi in druzbenopoliticne
organizacije, nekoliko pozneje pa tudi javna podjetja in redko zasebniki (Gerlovi¢, n. d.).
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prodajnem prostoru ZaloZbe Borec, ki je lastno galerijo odprla leta 1959, in
sicer v prostorih Banke Slovenije (Zoran, 2018). Ta galerija je bila zadolZzena
za promocijo partizanske grafike in s tem prostor, kjer so tovrstna dela pro-
dajali. V galeriji so poleg grafike prodajali manjSe oblikovalske predmete,
na primer keramiko in svilene rute (Zoran, 2018).

V sedemdesetih letih so nastale galerije, ki so pomembno vplivale tudi na
ustanavljanje galerij v devetdesetih letih in uvedle galerijski princip dela, ki
je vdobrsni meri ostal do danes. To so bile Galerija Ars (ustanovljena 1973),
Galerija Labirint (ustanovljena 1974), Galerija Meduza (ustanovljena 1972)
in Galerija Equrna (ustanovljena 1982), ki niso bile zasebni prodajni pros-
tori, temvec so nastale pod okriljem (drzavnih) podjetij, institucij oziroma
skupnosti umetnikov.'® Sluzile so kot mesta zbiranja umetnikov, razstavljan-
ja, druZabnih dogodkov in mednarodnega povezovanja. Predvsem v osem-
desetih letih je njihovo delovanje mocno zaZivelo; iz pogovorov z galeristi
je mogoce zaznati, da se je v letih pred razpadom Jugoslavije prostor pricel
odpirati, prodaja umetnin pa je potekala vedno aktivneje, kar je botrovalo
nastanku novih prodajnih prostorov. V osemdesetih letih so med drugim
priceli delovati Studio Cerne, Carniola Antiqua (ustanovljena 1989), Gale-
rija Azbe (ustanovljena 1989) ter Se nekaj drugih galerij. NasStete galerije
so nastajale v razli¢nih okolis¢inah in statusnih oblikah. Vecina jih je bila v
devetdesetih letih privatizirana in uradno registrirana kot galerije.

Slovensko galerijstvo v devetdesetih letih in
prvih letih novega tisocletja

Po sprejetju zakonov leta 1989 in leta 1990, ki so omogocali ustanavljanje
zasebnih podjetij, je velika vecina Ze prej obstojecih galerij na novo forma-
lizirala svoje poslovanje; postale so uradne prodajne galerije. S tem se je
umetnostni trg zacel nekoliko strukturirati, ustanavljale so se nove galerije,
priCelo se je tudi organiziranje umetnostnih sejmov in posameznih drazb. V
devetdesetih letih so med drugim uradno zaZivele Galerija Hest (ustanovl-
jena 1989), Galerija Lala (ustanovljena 1988), Galerija Zala (ustanovljena

18 Poleg njih so se s prodajo ukvarjale nekatere druge galerije, ki jih je financirala drzava, na
primer Galerija Skuc. Leta 1987 je bila ustanovljena Galerija Insula, ki jo je ustanovilo Drustvo
likovnih umetnikov Juzne Primorske. Galerija je imela med letoma 1990 in 1994 podruznico
v Ljubljani, ki se je specializirala za graficno produkcijo. Tudi ta galerija ni zasebni prodajni
prostor, vendar je moc¢no vplivala na umetniSko sceno na slovenski obali. Dela, ki so bila
vklju€ena na razstave, so v galeriji tudi prodajali. Nobena od zgoraj nastetih galerij ni bila
uradno ustanovljena kot prodajna galerija z umetninami, saj to pravno-formalno Se vedno ni
bilo mogoce (Sirk, 2018; S. n., 2017).
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1991), Galerija Breg 22, Galerija Kolizej/Visconti Fine Art, Galerija Ferjan,
Galerija Feniks, Galerija Zula (ustanovljena 1995), Galerija Furlan, Galerija
Cerne, Atelje Galerija, Galerija Latobia, Galerija Rokus in druge. Trg je ostal
dokaj centraliziran, saj je ve€ina dogajanja potekala v Ljubljani. Galerijska
dejavnost se je sicer razvijala tudi izven Ljubljane, s primeri, kot so Gale-
rija Zula (Maribor, ustanovljena 1995), Galerija Artes (Nova Gorica) in Ga-
lerija Severia (Koper). Poleg izklju¢no likovnih galerij so bili v devetdesetih
letih na umetnostnem trgu dejavni galerije in antikvariati, ki so v ponudbo
uvrscali dela starejSih obdobij ter pohistvo, oblikovalske predmete in dru-
ge predmete z zgodovinsko vrednostjo. Primeri takih galerij in starinarnic
so Galerija AZbe, starinarnica Carniola Antiqua, Antikvariat Glavan, Antika
Tizian in Galerija Solidus (numizmatika).

Galeristi v pogovorih poudarjajo, da so se galerije v devetdesetih letih od-
pirale in razvijale tako v Sloveniji kot v drugih drZzavah nekdanje Jugoslavije.
Vladal je val optimizma in navdusSenja ob nastanku nove drzave, s prevze-
mom nove politicne ureditve in ob sploSnem odpiranju trga je bilo ta op-
timizem mogoce opaziti tako na strani ponudbe kot povprasevanja. Ljudje
so ustanavljali nova podjetja in s tem pridobivali premoZenje, postajali so
bolj samozavestni pri kupovanju umetnin tudi z namenom investicij. Na-
kupi podjetij, ki so postali pomemben del trga Ze v ¢asu Jugoslavije, so se v
devetdesetih letih nadaljevali."

Kljub pestremu dogajanju je bilo skupno Stevilo galerij dokaj skromno.
Po zapisih v Nacionalnem porocilu o kulturni politiki Slovenije iz leta 1997
(Zontar, 1997) so se v devetdesetih letih predstavniki sindikata slovenskih
slikarjev v pogovoru s strokovnjaki s podrocja kulturne politike pritozili, da
je v Ljubljani le pet ali Sest profesionalnih galerij, v vsej Sloveniji pa morda
petnajst.?° To Stevilo je bilo v resnici nekoliko viSje, saj lahko Ze po udelezbi
na sejmih Antika ter po zapisih Drustva galeristov in starinarjev Slovenije
razberemo, da je bilo deleZnikov na trgu obcutno vec. Kljub vsemu lahko
ocenjujemo, da galerij, ki so prodajale likovno umetnost, ni bilo vec kot
trideset, ob tem, da vse galerije seveda niso imele razstavno-prodajnega
programa. Pri tem ne upoStevamo le zasebnih prodajnih galerij, temvec
tudi manjSe lokalne galerije ter galerije, ki so bile vezane na institucije in
v katerih je potekala prodaja (na primer Galerija Meduza). Arhiv Drustva
galeristov in starinarjev Slovenije razkriva, da je bilo leta 2000 v drustvu 40

19V Galeriji Equrna je prodaja okoli leta 1990 lepo uspevala, galerija je skrbela tudi za zbirke
nekaterih podijetij in s tem posredno ustvarjala pomembne zasebne zbirke. Ve¢ o Galeriji
Equrna: Kocjanci¢, 2018; Salamun, 2016.

20 Slikarji so se tudi pritoZili, da je slovenska umetnost izolirana od (zahodnega) sveta in da
pogresajo ustrezno zunanjo kulturno politiko ter da je posledica tega odsotnost mednarodnega
trga za slovensko umetnost (Copic in Tomc, 1997: 332-333).
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¢lanov, vendar se jih veliko ni ukvarjalo s prodajanjem umetnin, temvec le
s prodajo starin.

Iz pogovorov z galeristi je mogoce razbrati, da so se galerije oblikovale
dokaj sporadi¢no, brez vnaprej jasno vzpostavljenega poslovnega nacrta in
dolgorocne vizije. Galerije so se kljub vsemu med seboj programsko neko-
liko razlikovale (in se Se vedno razlikujejo); nekatere so aktivneje razvijale
razstavni program, druge so se bolj osredotocale na prodajo, tretje na kul-
turne dogodke. Ker so galerije zapolnile poprejSnjo vrzel, so lahko uspevale
in uspesno poslovale tudi brez dobro pripravljenih trzenjskih nacrtov. Po-
vecini so se financirale izklju¢no od prodaje umetnin.?’

V devetdesetih letih je v nasprotju s asom nase raziskave veljalo pre-
pri¢anje, da trg obstaja in da je zelo aktiven. Tema umetnostnega trga je
bila redno zastopana tudi v medijih. Pri ¢asniku Delo so se leta 1990 lotili
raziskovanja umetnostnega trga ter ga problematizirali v rubriki Likovni trg
pri nas in na tujem. V tej rubriki so objavljali ¢lanke o tujem in domacem
umetnostnem trgu, rezultatih drazb, investicijah v umetnost ipd.2? Clanki
o dogajanju na umetnostnem trgu so bili objavljeni tudi v drugih revijah,
kot na primer Gospodarski vestnik in Jana (Bassin, 2019; Pirc, 2018). Kot
zelo pomemben medij o umetnostnem trgu pa lahko izpostavimo dobro
zasnovano revijo Lucas: revija za poznavalce in ljubitelje umetnin in starin, Ki
je izhajala od leta 1991 do leta 1996 ter je omogocala sistematicen pregled
domacega in tujega umetnisSkega trga. V njej so prispevke objavljali Stevil-
ni delezniki takratnega umetnostnega sveta. Prispevki so poleg razmer na
trgu osvetljevali podrocje zbirateljstva, aktualnih domacih in tujih razstav
ter delovanja institucij. Poleg sploSnih novic je revija objavljala analize in
v dolo¢eni meri napovedovala trzne trende. Na zadnjih straneh revije je
bila redno objavljena rubrika Borza, ki je vsebovala seznam likovnih del in
njihovih cen v slovenskih galerijah.?

Ker je prodaja v devetdesetih letih uspevala, danes med galeristi velja, da
so ta leta »zlata doba« galerijstva na Slovenskem. Zanimivo je, da galeristi

21 Se danes je vetina teh galerij odvisna izklju¢no od prodaje in se ne prijavlja na razpise.
Med pogovori z galeristi je le Emil Sarkanj omenil, da se je Galerija Hest prijavila na razpis
Evropske prestolnice kulture in v okviru tega organizirala razstavno-prodajni projekt. Drugi
galeristi na podobnih razpisih niso sodelovali (Sarkanj, 2018).

22 Clanki so s skupnim naslovom Likovni trg pri nas in na tujem izhajali v 27 nadaljevanijih od
31.7.1990 do 14. 9. 1990. Pripravljala sta jih Branko Sosic in Alenka Zgonik.

23 Prva Stevilka revije je izSla februarja 1991. Poleg publicisticne dejavnosti je delovala
tudi na sejemskem podrocju in pri organiziranju dogodkov. Sodelovala je na primer na 3.
mednarodnem sejmu sodobne umetnosti in antikvitet (AAF) ter v ¢asu sejma organizirala
veC dogodkov. Vec let zapored je organizirala projekt Mini prix Lucas, natecaj umetniskih del.
Razstavljena dela z natecaja leta 1993 so bila na ogled na sejmu AAF v Ljubljani (o njem vec
v nadaljevanju), nato v Vili Bled, kasneje pa tudi v Ljubljani in Budimpesti (Kladnik, 1993: 16).
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kot zlato dobo ocenjujejo zaCetno obdobje formiranja galerijstva. Optimi-
zem in zaupanje v novi druzbeno-politi¢ni sistem sta bila v tistem ¢asu ocit-
no tako velika, da sta botrovala razmahu prodaje likovnih del, Ceprav je bil
galerijski sistem Sele v povojih in nestrukturiran.?* Znacilnosti tega obdobja
lahko strnemo v nekaj skupnih postavk, ki opredeljujejo tako organizacijo
trga kot tudi dogajanje na njem.

Specificna (ne)strukturiranost trga

Nestrukturiranost trga in pomanjkanje deleznikov se v slovenskem pro-
storu kazeta ravno v tem, da mnoge galerije Ze od priCetka niso bile in Se
vedno niso jasno pozicionirane na trgu. S tem imamo v mislih predvsem
podrocje primarnega in sekundarnega trga. Mnoge izmed njih so delovale
tako na primarnem kot tudi sekundarnem trgu, saj so se njihove aktivnosti
zelo prepletale. Galerije so neposredno sodelovale z umetniki in prodajale
njihova dela ter hkrati ponujale umetniska dela s sekundarnega trga. Le
redke so se priblizale dejanskemu zastopniStvu umetnikov, saj po zbranih
podatkih z umetniki niso imele podpisanih dogovorov, niso redno odkupo-
vale njihovih del oziroma jih niso zastopale dolgoro¢no. Zacetno zmedo vlog
posameznih deleznikov je na trgu mogoce obcutiti Se danes. Po besedah
galeristov jih je velika vecina Zelela bolj neposredno sodelovati z umetniki
in aktivneje delovati na primarnem trgu, vendar jim trzne razmere izkljuc-
no teh aktivnosti niso dopuscale. Zaradi majhnosti trga je bila sekundarna
prodaja umetnin nujna za prezivetje, saj je prinasala vecino prihodkov. Ga-
leristi kljub vsemu omenjajo, da je primarna prodaja v obliki razstav in nato
prodaj sodobne likovne umetnosti najbolje uspevala v devetdesetih letih.

Komisijska prodaja in odkupi del

S tem specificnim prepletom prodajnih aktivnosti galerij s primarnega in
sekundarnega trga vecina umetnikov v devetdesetih letih ni imela svojega
galerista, tj. zastopnika, ki bi sistemati¢no predstavljal, odkupoval in proda-
jal njihova dela. V devetdesetih letih je bilo trzenje umetnosti prepusceno
umetnikom in njihovim druZinskim ¢lanom, kupci pa so bili pogosto prija-
telji in znanci umetnikov. V takih primerih prodajna vrednost umetnine ni
izrazala dejanske trzne vrednosti, ki temelji na aktualnem povprasevanju in
ponudbi. Po danasnjem mnenju galeristov so umetniki z individualno pro-
dajo znizevali trzno vrednost svojih del in prav Stevil¢nost teh individualnih

24 Vec galeristov v intervjujih omenja termin »zlata doba« (UrSic A., 2018; Ursi¢ M., 2018;
Pirc, 2018; Sarkanj, 2018).
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prodaj je bila eden izmed razlogov, zakaj jih galeristi niso sistematic¢no za-
stopali. Vecina galerij je ponujala predvsem moznost komisijske prodaje
del; tak nacin poslovanja se je ohranil tudi kasneje, v novem tisocletju. Gale-
risti poudarjajo, da so obcasno bolj redno sodelovali z dolo€enimi umetniki,
vendar pri raziskovanju nismo naleteli na veliko informacij o dolgotrajnem
sistematicnem sodelovanju (z izjemo Galerije Equrna, Galerije Anonimus
in Galerije Zula). Sistemati¢ni odkupi del niso bili mogo¢i tudi iz finan&nih
razlogov, zato so galeristi odkupovali le posamezna dela umetnikov, nihce
izmed sogovornikov, ki so bili vklju€eni v to raziskavo, pa ni nacrtno gra-
dil svoje zbirke. Se redkeje so galeristi zastopali izbrane umetnike in jim
nacrtno ustvarjali trg, morebitni odkupi pa so bili bolj kot z zbirkami povezani
z moznostjo nadaljnje prodaje del. Tako Sutej Adami¢ (2013) zaradi
pomanjkanjapravegagalerijskegazastopnistvaumetnikovslovenskegalerije
poimenuje kar »prodajalne umetniskih« del.

Hitro narascajoca vrednost umetnin in Stevilcnost prodaj

Poleg sploSnega optimizma, ugodnih ekonomskih razmer in nastajanja
novih podjetij ter s tem posledi¢no kopi¢enja sredstev so k razcvetu ponud-
be, povprasevanja in prodaje na trgu umetnin znatno prispevale Se druge
okolid¢ine. Stevilni sogovorniki so izpostavili, da je v devetdesetih letih v
trzni obtok vstopilo veliko kakovostnih umetniskih del, ki so jih ljudje poprej
hranili doma. Te umetnine so bile med kupci zelo zaZzelene, s Cimer se je
njihova vrednost naglo povecevala. To je bilo povezano tudi s stanovanjsko
politiko, saj so ljudje v tistem ¢asu mnozi¢no odkupovali stanovanja in so za
to potrebovali denar, ki ga je bilo lahko s prodajo umetnin dokaj hitro dobiti.
Na drugi strani pa je bilo vedno vec kupcev umetnin. To je odgovarjalo
galeristom, ki so opaZali nastajanje novega druzbenega sloja ljudi z vecjo
kupno mocjo, ki so bili pripravljeni placati ve¢ denarja za dobre umetnine.?®
Pogled na devetdeseta leta se sicer med galeristi nekoliko razlikuje. Brejc
tako navaja, da je Galeriji EqQurna posel bolje tekel pred stanovanjskim za-
konom iz leta 1991, t. i. JazbinSkovim zakonom (Stanovanjski zakon, 1991).
V galeriji so Cutili padec prodaje in padanje cen umetnin zaradi poplave
umetnin na trgu (Grafenauer, 2014: 12).

Z veljim povpraSevanjem so narascale tudi cene umetnin, pri cemer so
cene dolocenih avtorjev narascale rekordno hitro. Pri postavljanju cen in

25 Andrej Ursi¢slikovito razlaga, da jim je v devetdesetih letih v galeriji zmanjkovalo umetnin,
saj je bilo povprasevanje po njih tako veliko (UrSi¢ A., 2018).

Tudi Jaka Prijatelj iz Carniole Antique ponazarja Zivahno trzno dogajanje v tistem casu, ko
omenja, da so v€asih iskali umetnine, saj je bilo kupcev dovolj, danes pa iScejo kupce (Prijatelj,
2018).

Emil Sarkanj iz Galerije Hest omenja, da so po njegovem mnenju ljudje v devetdesetih letih bolj
sistemati¢no kupovali umetnine. V Mariboru je poznal nekaj posameznikov, ki so vsak mesec
po prejemu place pridli v galerijo in kupili eno umetnisko delo (Sarkanj, 2018).
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prodaji je vladala velika nepreglednost, kar se je posledicno poznalo pri
oblikovanju prenapihnjenih cen dolocenih avtorjev, ki niso odrazale njiho-
ve realne trzne vrednosti.® To naj bi bilo povezano tudi z velikim Stevilom
nezabelezenih transakcij, do katerih je prislo v zaprtih krogih galerij in dru-
gih posrednikov. Stevilni posamezniki so z nakupi gradili svoje umetniske
zbirke in posledi¢no vanje vlozili velike denarne zneske, ki niso odrazali de-
janske vrednosti zbirk. Danes so vidne posledice takSnega ravnanja, saj se
je vrednost neko¢ zelo dragih umetniskih del drasticno znizala. Nekateri
avtorji, ki so bili neko¢ prepoznani kot visoko cenjeni, danes trzno niso tako
zanimivi oziroma sploh niso zanimivi.?’

Povezovanje umetnostnega trga z gospodarstvom

V devetdesetih letih so se nadaljevala tudi vlaganja razlicnih podjetij v
umetnost. Vecina galeristov je sodelovala z nekaterimi izmed njih in jim
pomagala graditi zbirke. Primeri teh podjetij so Factor banka, KD Group in
Petrol. Ta vlaganja v umetnost kot neformalna oblika sponzorstva so bila
zelo aktualna v prvem obdobju privatizacije. Galeristi danes v intervjujih
poudarjajo, da so bili odkupi podjetij zelo pomembni, vendar hkrati
izpostavljajo, da vecjih sponzorstev niso imeli, vsaj v formalni obliki ne. Ob-
¢asno so dobili sponzorje za otvoritve razstav, za tisk zloZzenk in morebiti
katalogov, vendar sistematic¢ne podpore niso bili nikdar delezni. Kljub vse-
mu je bila intenzivnost prodaj podjetjem izredno visoka. Veckratni nakupi
umetnin s strani podjetij so bili nekaj obicajnega.

S prebujanjem domacega likovnega trga je zazivelo tudi nekaj projektov,

26 Na Zalost z izjemo rezultatov nekaterih drazb ne razpolagamo z evidencami cenitev

oziroma prodaj likovnih del v devetdesetih letih. Glede na usklajenost pricevanja galeristov

in drugih protagonistov lahko povzamemo, da je v tistem casu dejansko prislo do hitrega

viSanja cenitev in prenapihnjenih cen umetnin, vendar je izredno tezko ugotoviti, do kolikSnih

viSanj vrednosti je v resnici prihajalo. Redek primer natan¢no zapisanih cenitev je Ze omenjena

rubrika Borza v reviji Lucas. V prvih letih njenega izhajanja je bil na zadnjih straneh revije

objavljen seznam nekaterih galerij. Pod vsako galerijo je bilo naStetih priblizno 15 likovnih

del z njihovo vrednostjo. Novembra 1992 so bile med drugim navedene naslednje umetnine:

. Maksim Gaspari, Pojde v Rute, olje na platno, 38 cm x 40 cm, 4.000 DEM (2.045 EUR)

. Matija Jama, Krajina, olje na platno, 25 cm x 47,5 cm, 12.000 DEM (6.135 EUR)

. France Slana, Sopek, olje na platno, 90 cm x 95 cm, 6.900 DEM (3.527 EUR)

+  JoZe Tisnikar, V gostilni, risba na papir, 60 cm x 50 cm, 450 DEM (230 EUR)

. Frane Miheli¢, Pretep kurentov, olje na platno, 60 cm x 70 cm, 7.000 DEM (3.589 EUR)

+  Joze Ciuha, Profet s ¢rkami, 1985, b. serigrafija, kolaz V/XX, 62 cm x 72 cm, 1.600 DEM (818
EUR)

. Andraz Salamun, Brez naslova, 1992, akril, 300 cm x 260 c¢m, 2.500 DEM (1.278 EUR) (S. n.,
1992: 60-61).

27 Ceprav se med sogovorniki pojavljajo ista imena umetnikov, katerih trZne vrednosti so
se drasticno znizale, je uradni podatek o teh vrednostih tezko najti. Galeristi se pogosto Se
vedno trudijo doti¢ne umetnike »ohraniti« na trgu, saj je v obtoku veliko njihovih del. Zato bi
bila primerna raziskava, ki bi pokazala, kateri umetniki iz devetdesetih let danes niso ohranili
vrednosti, pri cemer bi bilo treba izpostaviti vse oziroma vsaj vecino teh umetnikov in ne le
nekaj imen.
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ki so Zeleli aktivneje povezati umetnost z gospodarstvom. Eden takih pro-
jektov je bila ustanovitev Druzbe Rembrandt - Agencije za likovno umetnost
in v njenem okviru ustanovitev neprofitne Fundacije Rembrandt. Druzbo je
leta 1992 ustanovila marketinSka agencija Kompas Design, d. d., in je imela
sedez v Cekinovem gradu. DruZba je bila ustanovljena z namenom razvoja
likovne umetnosti, promocije posameznih umetnikov ter organiziranja raz-
stav. Po besedah JoZeta JenSterla, enega izmed avtorjev projekta, je druzba
likovna dela tudi odkupovala (JenSterle, 2019). Velik del programa druzbe,
ki je delovala do leta 2000, je bilo trzenje likovne umetnosti v gospodarstvu
in s tem iskanje gospodarskih druzb ter institucij, ki so imele interes podpi-
rati umetnost in vlagati vanjo.?

Ponudba galerij

Specificnost slovenskega trga umetnin zaznamuje tudi poenotenost po-
nudbe razli¢nih galerij, saj se isti bazen prodajalcev ukvarja z istim bazenom
kupcev in isto vrsto umetnosti. In ta model galerij vztraja Ze od devetdesetih
let, saj so bila Ze takrat v vecini galerij na voljo podobna dela iz razli¢nih umet-
niskih obdobij, pri ¢emer se izbor vecinoma pri¢ne z obdobjem slovenskega
realizma. Nekatere galerije so se sicer osredotocale na sodobno produkcijo
umetnosti, vendar z avtorji niso imele formalno vzpostavljenega stalnega so-
delovanja v obliki konsignacije. Poenotenost ponudbe je pomenila, da je veliko
galerij pravzaprav prodajalo vse in s tem nagovarijalo iste kupce ter ubiralo zelo
podobne poslovne odlocitve. Brane Kovi¢ opozarja, da je prav tu vidna velika
razlika med domacimi in tujimi galerijami, saj so v tujini galerije profilirane:

Specializirajo se bodisi za dolo€eno umetnisko smer, generacijsko
pripadnost, stilne znacilnosti ali medij bodisi za fotografijo, koncep-
tualno umetnost, grafiko [...] Te galerije se trudijo, da umetnike, ki jih
zastopajo, tudi promovirajo na vse mogoce nacine. Od tega, da in-
tenzivno iSCejo kupce za dela umetnikov, ki jih zastopajo, do tega, da
tiskajo kataloge, objavljajo oglase v specializiranem tisku (PiSek, 2014).

Pomanjkanje diferenciacije med galerijami je tudi povzrocilo, da je slab-

28 Druzba je organizirala tudi predstavitve, vecere in razstave slikarjev. Leta 1993 so tako
priredili razstave Zmaga Jeraja, Marjana Gumilarja in Sandija Cerveka. Ti umetniki so bili leta
1993 prejemniki letne Stipendije, ki se je imenovala Rembrandtov cekin in jo je podeljevala
fundacija. Namen teh Stipendij je bilo enoletno financiranje delovanja umetnikov.

JoZe JenSterle opisuje, da je Slo v primeru Druzbe Rembrandt za ucinkovit projekt sodelovanja
gospodarstva in kulture, ki je bil delezen podpore Ministrstva za kulturo, Muzeja novejSe
zgodovine, Mestne obcine Ljubljana in Stevilnih sponzorjev. Pri nacrtovanju programa so
sodelovali tudi z Mednarodnim grafi¢nim bienalom in madridsko galerijo A+A (JenStrle, 2019).
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Se trzno povprasevanje vplivalo na vse galerije enako in hkrati. Sele v ob-
dobiju slabsih poslovnih rezultatov so galerije pricele z iskanjem dejavnos-
ti, s katerimi bi se razlikovale od drugih galerij in oblikovale lastno vizijo
poslovanja.

Ob raziskovanju slovenskega galerijstva na prelomu tisocletja lahko sicer
ugotovimo, da je nekaj galerij kljub vsemu vodilo bolj usmerjen razstav-
ni in prodajni program sodobne produkcije. To so bile na primer Galerija
Equrna, Galerija Meduza, Galerija Zula in Galerija Anonimus, ki jo je leta
1995 ustanovil Jaka Prijatelj z Leonom ZakrajSkom na Precni ulici v Ljubljani.
Vodila je drugacen prodajno-razstavni program, ki je vkljuceval sodobno li-
kovno produkcijo slovenskih in tujih avtorjev, s katerimi je galerija tesno so-
delovala in v dolo€enem obdobju tudi ekskluzivno prodajala njihova dela.
Z nekaterimi je imela celo pogodbo o mesecnem odkupu del. Povezana je
bila s tujim umetnisSkim prostorom, saj je iz tujine prihajalo veliko njenih
kupcev. Na Zalost je bilo prodaj v galeriji Se vedno premalo, da bi galerija
lahko poslovala, zato je po petih letih delovanja zaprla svoja vrata.?

Omejen krog porabnikov

Znacilnost slovenskega trga umetnin je, da so kupci ve€inoma slovenski.
Nekatere galerije sicer prodajajo umetnine tujim kupcem, vendar je njihovo
Stevilo zanemarljivo. TrZzna vrednost slovenske umetnosti je torej prepo-
znana doma, v tujini pa dela Stevilnih avtorjev - predvsem klasi¢nih moj-
strov - ne doseZejo vrednosti, ki bi bila primerljiva z deli drugih avtorjev.
Galeristi so si povecini enotni, da slovenski umetnostni trg, tako primarni
kot sekundarni, z redkimi izijemami sega do trzaske drazbene hiSe Stadion
in dunajskega Dorotheuma, kar je veljalo tudi za devetdeseta leta. Med so-
govorniki, ki so bili vklju€eni v raziskavo, vlada prepricanje, da tudi vecino
slovenskih del, prodanih v tujini, kupijo slovenski kupci. Galeristi so sicer
obcasno obiskovali sejme v tujini (veliko galerij, ki so bile vkljuene v to
raziskavo, je sejem obiskalo vsaj enkrat), vendar je Slo v vecini primerov za
sejme v sosednjih drzavah (Avstrija, severna Italija), kjer so slovenska dela
sicer predstavljali, vendar prodaja ni cvetela. Ob tem je treba poudariti, da
so se nekateri galeristi redno udelezevali pomembnih mednarodnih sej-
mov. Dober in redek primer je Taja Brejc iz Galerije Equrna, ki je na sejmih
spoznala veliko zbiralcev, dela slovenskih umetnikov pa je prodala tudi na
sejmu v Los Angelesu in madridskem sejmu ARCO (Grafenauer, 2014; 11).3°

29 Ti avtorji so bili Andraz Vogrinci¢, Tadej Pogacar, skupina Irwin, Petra Varl, Zora Stancic,
Vadim Fiskin, Marko JakSe idr. V galeriji so razstavljali tudi nekateri tuji avtorji: Marina
Abramovi¢, Mladen Stilinovi¢ in David Byrne (Prijatelj, 2018).

30 Brejc v intervjuju, ki ga je vodila Petja Grafenauer, izpostavi, da se je poloZaj slovenskih
galeristov na tujih sejmih po osamosvojitvi Slovenije spremenil. Postali so del »Vzhodak,
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Drustvo galeristov in starinarjev Slovenije (DGISS)

Galeristi so se v devetdesetih letih zaceli formalno povezovati. Leta 1995
so ustanovili Drustvo galeristov in starinarjev Slovenije (DGISS), ki je bilo
v drzavni register drustev vpisano leta 1995 (uradno je bilo ustanovljeno
20. februarja 1995) (S. n., 1995). Clan drustva je lahko postala oseba z visjo
stopnjo izobrazbe umetnostne zgodovine ali s tremi leti strokovnih izkusenj
na podrocju umetnostne zgodovine. Izklju¢na dejavnost osebe je morala
biti registrirana dejavnost z umetninami in starinami, ob tem pa je mora-
la imeti oseba javni prostor - galerijo -, v katerem je opravljala to dejav-
nost. Z drustvom so galeristi dobili stanovsko telo, s pomocjo katerega so
lahko organizirali dogodke in sejme, se sreCevali ter posredovali predloge
zakonodajnemu telesu. Prva predsednica drustva je bila do leta 2011 Me-
toda Ursi¢, drugi predsednik pa BoStjan Pirc. DruStvo je prenehalo delovati
leta 2018.3

Sejmi

Razvoj sejemske dejavnosti je mocno vezan na razvoj galerijske dejavno-
sti. To je sicer znacilno tako za mednarodni kot slovenski prostor. Razvoj sej-
mov je spremljala vedno vecja pomembnost galeristov in kuratorjev. Sejmi
so zato postali priloZznosti izmenjave informacij, v kateri so sodelovali tako
trgovci kot stroka. V slovenskem prostoru je bila povezava med sejemsko
in galerijsko dejavnostjo Se bolj intenzivna zaradi tega, ker so bili pobudniki
in organizatorji sejmov pogosto galeristi. Sejmi so bili periodicni dogodki
sreCevanja galeristov in njihovih strank, v veliko manjsi meri pa sti¢ne tocke
stroke in trga. Zato jih moramo ob pregledu galerijstva v devetdesetih letih
pri nas nujno omeniti, saj se je njihova dejavnost v tem ¢asu v dobr3Sni meri
predstavila slovenskemu prostoru. Leto 1990 je tudi mejnik zacetka sejmoyv,
ki ga kot izhodiSce izpostavljajo sogovorniki v raziskavi. DoloCene sejemske
oblike so gotovo obstajale Ze pred tem letom (razstave na Ljubljanskem Ve-
lesejmu), vendar o redni sejemski dejavnosti zaenkrat ni podatkov.

Stevilo sejmov je v tem prostoru zelo omejeno. Za devetdeseta leta lahko
tako izpostavimo organizacijo dveh sejmov: Sejma AAF in Sejma Antika.
Prvi sejem umetnin Ars Antiquitas Flora (AAF) je bil organiziran leta 1991 na

lo€nica med »Zahodom« pa je bila zelo jasno poudarjena (Grafenauer, 2014: 11).

31 Kodeks drustva DGISS je mogoce naijti v arhivu DGISS, ki ga hrani BoStjan Pirc iz Galerije
Breg 22 (november 2018).
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Gospodarskem razstavisScu (GR) v Ljubljani, tedanjem Ljubljanskem sejmu.3?
Sejem je bil mednaroden, saj so na njem sodelovali razstavljavci iz Stevil-
nih drzav, ne le nekdanje Jugoslavije. Takratni direktor Ljubljanskega sej-
ma Milan Bajc pripoveduje, da so za organizacijo sejma skrbeli Aleksander
Bassin, Brane Kovi€ in Lazar Vuiji¢. Pred otvoritvijo so z namenom oglase-
vanja skupaj potovali po drzavah nekdanje Jugoslavije in vabili razstavljavce
v Ljubljano. Sejem je potekal na GR v vseh razstavnih halah. Organizatoriji so
komercialno trzili le en del razstavis¢a, velik del prostora pa je bil namenjen
mladim neuveljavljenim avtorjem, ki so stojnico na sejmu dobili zastonj. Ob
koncu sejma je bila organizirana drazba umetnin, ki jo je vodil Bostjan Pirc
(kasneje lastnik Galerije Breg 22), vendar ni prinesla velikega izkupicka. Se-
jem je bil organiziran Sestkrat, kasneje pa so organizacijo opustili, saj v zad-
njih letih ni bilo velikega zanimanja obcinstva in posledi¢no razstavljavcev.*

Umetnostne sejme je med letoma 1992 in 1994 organizirala tudi Galerija
AZbe (Ursi¢ M., 2018). Ti sejmi so se imenovali Sejem Antika in za razliko od
sejmov AAF niso bili mednarodno zasnovani. Prvi Sejem Antika je bil orga-
niziran na Cekinovem gradu, nato se je lokacija skozi leta spreminjala.>* Me-
toda in Andrej UrSic¢ iz Galerije Azbe sta sejemsko dejavnost kasneje nadal-
jevala pod okriljem DGISS, ki je sejme organiziralo od svoje ustanovitve leta
1995. Na teh sejmih so vrsto let sodelovali slovenski galeristi in starinarji, ki
so bili ¢lani druStva, in tudi tisti, ki to niso bili. Metoda UrSic se spominja, da
je bilo v zaCetku dogajanje na sejmih pestro in veselo. Z letom 1998 so zaceli
izdajati sejemski katalog, v katerem so bili predstavljeni vsi razstavljavci in
¢lani druStva. Ob koncu sejma so bile nekajkrat organizirane drazbe, na ka-
terih so s svojimi kosi sodelovali vsi razstavljavci, vendar niso imele velikega
uspeha. DGISS je sejme organiziralo do leta 2011 (UrSic A., 2018).

32 Sejem AAF je bil mednarodni sejem v polnem pomenu besede. V katalogu tretjega sejma
iz leta 1993 je navedenih 59 razstavljavcev iz Avstrije, Francije, Hrvaske, Italije, MadZarske,
Portugalske, Slovenije, Spanije, Svice in Velike Britanije. Katalog je opremljen s seznamom
vseh umetnikov, predstavitvijo razstavljavcev in razstavnega prostora, katalogom drazbe in
predstavitvijo podjetij za prevoz umetnin ter podjetij s slikarskimi potreb$¢inami. Na sejmu se
je predstavila celo drazbena hisa Sotheby's in na svojem razstavnem mestu nudila brezpla¢ne
cenitve umetnin (S. n., 1993; S. n,, n. d. b.).

Predstavniki drazbene hise Sotheby's so bili z odzivom obiskovalcev sejma tako zadovoljni, da
so se odlocili organizirati odprte dneve Sotheby's v tedanjem Hotelu Turist v Ljubljani vsak prvi
Cetrtek v mesecu (razen julija in avgusta), kjer naj bi brezpla¢no nudili informacije in ocene
umetnin (Kladnik, 1993: t3, t3 16).

33 Datacije sejmov AAF: 24.-26. 5. 1991, 20.-24. 5. 1992, 30. 5.-3. 6. 1993, 30. 5.-2. 6. 1994,
7.-11.11.1995,18.-21.3. 1996 (S. n., n. d. b.; Bassin, 2019).

34 Sejem je bil v devetdesetih letih najveckrat organiziran v Narodnem muzeju Slovenije.
Kasneje se je selil tudi v stavbo TR3 in na Gospodarsko razstavisce ter se na koncu ponovno
vrnil v Narodni muzej Slovenije (S. n., n. d. a.).
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Drazbe

Tudi draZzbe umetnin so bile v devetdesetih letih v veliki meri vezane na
galerijsko dejavnost. Vecina galerij je obCasno organizirala drazbe, ki pa so
bile komercialne ali dobrodelne narave.* Drazbe so bile v doloceni meri
vezane tudi na sejemsko dejavnost, a brez uspesnejsih rezultatov. Galerijske
drazbe so potekale v dokaj zaprtem krogu ljudi, Ceprav so bile primarno javno
dostopne. Po zbranih podatkih je bila prva komercialna drazba umetnin v
devetdesetih letih organizirana ob koncu prvega mednarodnega sejma AAF
na Gospodarskem razstaviscu (Pirc, 2018). Po pripovedovanijih lahko skle-
pamo, da je bila bolj izobrazevalne narave, njen namen je bila predvsem
predstavitev drazbene dejavnosti slovenski javnosti. Organizacijo drazb so
ponovili tudi ob koncu prihodnjih mednarodnih sejmov na GR, vendar s
slabim izkupickom. Na drazbi 3. sejma AAF so na primer prodali le pet del
(I.S.,1993: 1). Kasneje so komercialne drazbe potekale tudi ob koncu neka-
terih Sejmov Antika, pri ¢emer so za drazbe skrbeli razli¢ni galeristi.® Slo je
torej za osamljene priloznosti, ko so se galeristi povezali med seboj, in ne
za organizirane aktivnosti v drazbeni hisi. V zapisih DGISS sicer najdemo in-
formacijo, da je Avkcijska hiSa Kolizej leta 1998 prevzela organizacijo drazbe
drustva, vendar je Slo vtem primeru le za priloZnostno poimenovanje Gale-
rije Kolizej kot avkcijske hiSe in ne za dejansko drazbeno hiso.

Edini konkreten poskus vzpostavitve drazbene hiSe pri nas je leta 1991
izvedla Banka SKB, natancneje, SKB Aurum, specializirano ban¢no pod-
jetje za promet z vrednostnimi papirji, umetninami, starinami in drugimi
dragocenostmi, ki je ustanovilo drazbeno hiSo Ars Aeterna (Bassin, 2019).3’

35 Delni pregled zgodovine drazb v Sloveniji je vklju¢en v diplomsko nalogo Ivana (Janija)
Pirnata z naslovom DraZbe umetnin v Sloveniji (Pirnat, 2004).

36 Na teh drazbah naj bi bila na voljo dela manjSih zneskov. Na prvih drazbah je bilo
sodelujocih draziteljev zelo malo (UrSi¢ M., 2018).

Iz zapisnika enega od sestankov Drustva galeristov in starinarjev Slovenije (14. januar 1997)
je razvidno, da je bila drazba na sejmu leta 1996 izpeljana zadnji hip, pri ¢emer stojnica za
ocenjevanje ni bila pripravljena tako, kot je treba. Zato so na sestanku drustva predlagali nekaj
sprememb za prihodnje leto, vendar nimamo podatkov, ali so drazbo naslednji¢ resni¢no
izvedli (S. n., 1997: 1).

37 Vito Habjan, direktor SKB Aurum, je zapisal, da je Ars Aeterna nacionalna avkcijska hisa,
ki je namenjena umetnosti ter ljubiteljem umetnin in starin, zlata, srebra, dragega kamenija,
porcelana, umetniSkega stekla itd. Habjan je napovedal, da bo Ars Aeterna organizirala stalne
avkcije in zdruZevala poslovni ter kulturni interes. Avkcije naj bi bile trzne, vendar namenjene
tudi dobrodelnim in humanitarnim akcijam. Poudaril je, da bo draZbena hisa za vse predmete
izdala certifikate in zagotovila strokovne cenilce.

Ivan Nerad, takratni direktor SKB banke, je ob drugi drazbi decembra 1991 zapisal: »Zelimo
uresniciti podjetniski koncept, ki bo omogocil naso stalno prisotnost na evropskem trgu
umetnin, njegovo strokovno spremljanje in marketinSko podporo nadarjenim posameznikom
in slovenskim umetninam pri njihovem uveljavljanju v svetu« (S. n., 1991: 2).
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DraZzbena hisa je bila zasnovana po vzoru tujih drazbenih hisS ter je nastala
kot rezultat poslovnega in kulturnega interesa SKB. K sodelovanju so povabi-
li tako financne strokovnjake kot poznavalce umetnostnega trga in pripravili
pester drazbeni program. Prva drazba slikarstva, kiparstva, nakita in antikvi-
tet je potekala 7. novembra 1991 v Cankarjevem domu. Bila je zelo obiskana,
saj je drazbo v klubu Cankarjevega doma spremljalo okoli 300 ljudi. Veliko
pozornosti je zbudilo najdrazje ocenjeno delo tistega veCera - slika JoZeta
Ciuhe Hommage a Fellini, ki je bila ocenjena na 300.000 DEM (153.388 EUR).
Dela na drazbi niso prodali in je bilo kasneje delezno ostrih kritik zaradi pre-
visoke cene, ki jo je dolocil kar umetnik sam (Kladnik, 1991: 9). Po tej odmev-
ni drazbi je decembra istega leta sledila drazba arhivskih vin v Mariboru, leta
1992 pa so nacrtovali kar deset drazb. Ars Aeterna je, zanimivo, napovedala,
da bo tudi kupovala avkcijske predmete in celo kreditirala kupce predmetov
ter izvajala leasing. Ti nakupi naj bi bili v skladu z na¢rtnim ustvarjanjem
likovne zbirke SKB. Izkupicek drazb naj bi razporedili v tri smeri:

za dokoncanje, adaptacijo, ustanavljanje ali novogradnjo nacionalno po-
membnih kulturnih in znanstvenih institucij,

za dobrodelne in humanitarne namene,

za spodbujanje likovne ustvarjalnosti.

Aleksander Bassin pravi, da je bila zacetna ideja dobra in da je na prvih
dveh drazbah dejansko priSlo do odkupov. Na tretji drazbi so belezili slabsi
rezultat, zato se je SKB Aurum kasneje odlocil z drazbami zakljuciti (S. n.,
1991: 2; Bassin, 2019).

Med organiziranjem komercialnih drazb izstopa Stevilcnost drazb Jake
Prijatelja iz starinarnice Carniola Antiqua, ki zdruZujejo prodajo umetnin
ter starin. Drazbe organizira v sodelovanju z Antikvariatom Glavan. Nekaj
komercialnih drazb je v devetdesetih letih organiziralo tudi DGISS, ki je svo-
jo prvo uradno drazbo izven Sejma Antika organiziralo 21. marca 1997 v
prostorih Trubarjevega antikvariata na Mestnem trgu 25 v Ljubljani (Ursic
M., 2018). V letih 2013 in 2014 je organiziralo drazbi, ki ju je sofinanciralo
Ministrstvo za kulturo znamenom spodbujanja slovenskega umetnostnega
trga, vodil pa ju je BoStjan Pirc. Tudi na teh drazbah so bili prodajni rezultati
slabi (Urbancic, 2013).

Galeristi omenjajo, da so vseskozi spremljali dve tuji drazbeni hisi, ki sta
mocno vplivali - in Se vedno moc¢no vplivata - na slovenski umetnostni trg.
Gre za Ze omenjeni drazbeni hiSi Stadion v Trstu in Dorotheum na Dunaju.
Zaradi blizine slovenskega ozemlja sta na svoje drazbe redno uvrscali dela
slovenskih avtorjev in privabljali slovenske kupce, kar je vplivalo tudi na
povprasevanje in cene umetnin v slovenskih galerijah.
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Sklep

Raziskovanje slovenskega zasebnega galerijstva v devetdesetih letih prica
o tem, da se slovenska galerijska scena razvija zelo pocasi. Stevilne galerije
v veliki meri tudi danes ohranjajo enak nacin delovanja kot v devetdesetih
letih. V novem tisocletju je nastalo tudi nekaj novih galerij, ki so beleZile raz-
licne usode. Mnoge znacilnosti trga, ki so se oblikovale v devetdesetih letih,
vztrajajo. Slovenski trg Se vedno povecini ne prestopa nacionalnih meja, s
Cimer se ohranja omejen krog kupcev in ponudbe. Z izrazito redkimi izje-
mami galerijski trg likovne umetnosti Se vedno temelji na komisijski prodaji
del, pri Cemer so v ospredju prodaje vecinoma likovna dela, ki so jih proda-
jali v devetdesetih letih. Posamezni poskusi galerij sicer zajemajo oziroma
so zajemali prodajo sodobne likovne umetnosti (na primer Galerija Ganes
Pratt, Galerija Sloart, Center in Galerija P74, Ravnikar Gallery Space),*® ven-
dar se vecina galerij drZi t. i. varne sredine in pogosto zaradi prezivetvenih
razlogov ohranja prodajanje najbolj komercialne umetnosti. Po financni
krizi leta 2008 se je slovenski galerijski trg skrcil in po pripovedovanju sogo-
vornikov, ki so bili vklju€eni v to raziskavo, je Se daleC od trga v devetdesetih
letih.

Tudi raziskovanje zaCetnega nastajanja galerij v sedemdesetih in osem-
desetih letih ter nato razcveta njihovega poslovanja v devetdesetih letih za-
znamuije velika zmeda, saj se moramo v dobr3ni meri nasloniti na ustne vire
razlicnih protagonistov, ki imajo vsak svoj pogled na preteklo dogajanje. O
zivahni zlati dobi slovenskega galerijstva lahko povecini sliSimo iz slikovitih
pripovedovanj in spominov. Ti kljub vsemu ostajajo zelo zgovorni, interpre-
tacija takratnega dogajanja pa je med galeristi v dobrsni meri poenotena.
Na Zalost ni zanesljivih evidenc prodaj oziroma niso javno dostopne. Le te
bi namrec lahko omogocile boljsi in bolj konkreten pregled trznih aktivnosti
v raziskovanem obdobju.
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Kako drzava podpira
trg z umetninami:
Primer P74

Abstract

State Support of the Art Market: The Case of P74

The article is based on the assumption that state legislature and its enforcement is
playing a key role in the Slovenian art market at the beginning of the 21st century.
This assumption is substantiated with a short history of the unsuccessful attempts
to establish a legal framework for the country's art market. After cataloguing these
unsuccessful attempts, the author focuses on what she describes as the sole ex-
ample of good practices when it comes to the state's support of the Slovenian mar-
ket: opportunities for artists to participate in international art fairs. P74 Gallery, a
small Slovenian non-governmental organization for visual art, is used to highlight
this practice.

In 2005, the Slovenian Ministry of Culture attempted to regulate the art market
through various methods, but none of the suggested methods were comprehen-
sive enough or adopted legally. The efforts of the Ministry of Culture, which tried
to include other ministries into finding solutions, were in vain. The main indicators
used in the analysis is the number of galleries and artists present on international
art fairs and an interview with gallery director Tadej Pogacar. These indicators are
compared and contrasted with the resources that the Ministry of Culture has allo-

cated to the art market in individual years.

Keywords: Slovenian art market, international art market, legislature, Ministry of
Culture, P74 Gallery
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Povzetek

Predpostavka besedila je, da sta v zaCetku 21. stoletja drzavna zakonodaja in nje-
no uresnievanje pomembna za umetniski trg v Sloveniji. Utemeljuje jo s kratko
zgodovino neuspesnih poskusov zakonodajnega urejanja trga z umetninami v Slo-
veniji. Osredotodi se na edini uspeSen primer dobre prakse na podro¢ju drzavne
podpore razvoju umetniskega trga: razpise za nastopanje na mednarodnih umet-
nostnih sejmih, ki jih spremlja ob primeru manjse slovenske nevladne organizacije
za vizualno umetnost, Centra in galerije P74. Sele leta 2005 je slovensko ministrstvo
za kulturo poskusalo urediti umetniski trg z razlicnimi metodami, a nobena izmed
njih ni bila celostna in zakonsko uvedena. Prizadevanja ministrstva za kulturo za
sodelovanje z drugimi ministrstvi niso bila uspedna. Kot kazalce upoStevamo rast
prisotnosti galerij na umetniskih sejmih in Stevil¢no prisotnost umetnikov v med-
narodnem svetu umetnosti ter intervju z vodjo galerije Tadejem Pogacarjem. Pri-
merjamo jih z dodeljeno finan¢no podporo prek razpisa ministrstva za kulturo po
posameznih letih.

Klju€ne besede: slovenski umetnostni trg, mednarodni umetnostni trg, zakonoda-
ja, Ministrstvo za kulturo RS, Center in Galerija P74
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ter ¢clanica mednarodnega zdruZenja likovnih kritikov AICA. Specializirala se je za lokalno
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kovalnem projektu o vizualni identiteti gibanja neuvrscenih in vizualnosti protestniSkih
gibanj v projektih, ki ju financira ARRS (petja.grafenauer@gmail.com).

Umetnostni trg na Slovenskem

Slovenski umetnostni trg je v poznem 20. inv 21. stoletju z nekaterimi izje-
mami (Copi¢ in Tomc, 1997; Kovac, 2006; Forti¢ Jakopic, 2019; Grafenauer,
lvanovi¢ in Srakar, 2019) Se vedno vecinoma neraziskano podrocje; podatki
in analize manjkajo v vseh slojih njegovega delovanja. Analiza razmer na
trgu umetniskih del v Sloveniji je bila narejena leta 2002 in je pokazala, da
umetniski trg deluje slabo. Sledila je gospodarska kriza, njej pa pandemija
in nova oblast, ki namensko rusi sodobno umetnost, posebej njen kriticni
del, ki mu pripada tudi Center in Galerija P74.

Slovenija je leta 1991 postala samostojna drzava, leta 2002 pa je spre-
jela krovni zakon o umetnosti in kulturi - Zakon o uresniCevanju javnega
interesa za kulturo (ZUJIK), ki s popravki ureja podrocje kulture do danes.
V drugem ¢lenu zakon pravi:

»Javni interes na podrocju kulture je interes za ustvarjanje, posredo-

vanje in varovanje kulturnih dobrin na drzavni in lokalnih ravneh, ki
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se uresniCuje z zagotavljanjem pogojev zanje (v nadaljnjem besedilu:
javni interes za kulturo).« Zagotavljanje dobrin je tako izenaceno z
drzavnim korektivnim posegom v delovanje kapitalisticnega trga,
trzni mehanizmi pa so misljeni kot nekakSen »naravni nacin« bivanja
(ustvarjanja, posredovanja in varovanja) kulturnih dobrin (in domnev-
no tudi storitev). Drzavna skrb za dostopnost kulturnih dobrin se tako
dogaja na podlagi ali v ozadju »naravne« ali »normalne« kulturne lo-
gike, ta pa naj bi bila »trzna« logika. To kaze na mocno uveljavitev
neoliberalnega koncepta (Breznik, 2014: 60).

Kljub temu je nesporno vsaj to, da je delo drZzave posredovanje umetnosti
in kulture obcestvu. V neoliberalnem kapitalizmu' in nekaterih drugih sis-
temih, npr. danes na Kitajskem, je eden od nacinov takega posredovanja
umetnostni trg, kjer umetnisko delo za razliko od npr. neprodajne razsta-
ve, fizicno menja lastnika v zameno za placilno sredstvo. Nacini delovanja
umetnostnega trga in nacini prodaje se v zgodovini spreminjajo ter so v
veliki meri odvisni od €asa in okolja, v katerem prodaja poteka. V slovenski
vse manj socialni in vse bolj neoliberalni stvarnosti si ministrstvo za kulturo
prizadeva, da bi bila umetnost manj odvisna od drzave in bi bolj nastopala
na trgu, nacin, kako to dosega, pa je odvisen od strankarske pripadnosti
aktualnega ministra. V tem okviru stroka nima veliko besede, celo dolgo-
letni sodelavci in usluzbenci ministrstva, izkuSeni strokovnjaki za podrocje,
nimajo vpliva na sploSne usmeritve, kaj Sele na uveljavljanje drugacnega
sistema na podrocju vizualne umetnosti, kar je razvidno iz delovanja mini-
strstva in dokumentacije, ki jo pripravlja, vse to pa potrjujejo tudi pricevanja
posameznikov. Vizualna umetnost naj bi tako delovala na neobstojecem
(umetniSkem) trgu, ministrstvo za kulturo pa naj bi ji pomagalo, kadar ta
ne bi deloval. Raziskave kazejo, da so tako majhni nacionalni trgi, kot je
slovenski, kljub globalizaciji Se vedno ve€inoma odvisni od domace kupne
modi (Velthuis, 2013), ki pa je pri nas ni dovolj - zato ni nenavadno, da so
posegi ministrstva na trg nujni.

Leta 1990 so ob osamosvojitvenem procesu v slovenskem umetnostnem
prostoru stare strukture umetniSkega trga razpadle (Grafenauer, 2014). Ga-
lerijsko poslovanije je sicer omogocil jugoslovanski Zakon o privatizaciji ozi-
roma t. i. Markovi¢ev zakon, ki je bil sprejet decembra 1989 (Kovac, 2020),
leta 1990 pa je nastal nov slovenski Zakon o privatizaciji, ki je ustanavljanje

1 Neoliberalni kapitalizem ali neoliberalizem temelji na politikah ekonomske liberalizacije,
ki vkljuCujejo privatizacijo, deregulacijo, globalizacijo, prosti trg in zmanjSevanje vlaganja
drZzavnih sredstev z namenom, da bi se povecala vloga zasebnega sektorja v ekonomiji in
druzbi.
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zasebnih podjetij (torej tudi galerij) pospesil. V tem obdobiju je nastala prva
slovenska kulturna zakonodaja z moznostjo, da kulturne dejavnosti izvaja
tudi zasebni sektor, kar je bila edina prava novost (Copi¢ in Tomc, 1997:
93). Povecal se je delez prodajnih oblik umetnosti, ustanovljenih je bilo vec
organizacij, vklju¢no z galerijami, ki so se zaCele ukvarjati s prodajo umet-
niskih del in tako pripomogle k vzpostavitvi SirSega umetnostnega trga.
Sprva je bila med galerijami, ki so segale v mednarodni prostor, predvsem
Galerija Equrna. Med letoma 1989 in 1994 je Stevilo galerij v Sloveniji s 111
naraslo na 175 (Mikuz in Zim3ek, 1995), trend se je v naslednjih letih nadal-
jeval. Vendar pa to ni pomenilo tudi razvoja trga, posebej ne mednarodne-
ga. Glede na podatke ministrstva za kulturo iz leta 2006 je bilo v Sloveniji le
Se do 20 uspesnih prodajnih (zasebnih) galerij, ki so letno prodale 60-200
likovnih del po ceni 1500-3000 evrov. Provizija galerije je bila v povprecju
30 odstotkov, od avtorskega honorarja pa je umetnik placal Se davek (Kri-
vec Dragan, 2016: 2).

Leta 2005 smo potovali v smeri celovite reforme financiranja kulture.
Osnova zanjo je bila koalicijska pogodba iz ¢asa prve vlade premiera Janeza
Jan3e (2004-2008), ki je vsebovala zavezo za sprejetje zakona o zasebnih
vlaganjih v kulturo. Na drzavni ravni je bila ustanovljena medresorska ko-
misija za pripravo Zakona o spodbujanju viaganj v kulturo, ki jo je vodila dr.
Vesna Copi¢. Komisija je zakon pripravljala na podlagi $tudije dr. Bogomirja
Kovaca z naslovom Strokovne podlage za pripravo zakona o zasebnih viaga-
njih v kulturo in celovito reformo financiranja kulture, ki jo je narocilo mini-
strstvo za kulturo. Studija je uporabila primere dobrih praks iz evropskih
drZzav ter maja 2006 predlagala osnutek zakona, ki bi zajel davcne olajSave,
podporne mehanizme ter partnerstvo med gospodarstvom in umetnost-
jo. Osnutek iz neznanih razlogov ni priel v javno obravnavo (glej Copic in
Srakar, 2010).

Medtem ko ministrstvu za kulturo ni uspelo vzpostaviti novega, Casu
prilagojenega kulturnega zakona in medresorskih povezav z drugimi mi-
nistrstvi, podpora trgu z vizualno umetnostjo pa je prihajala izklju¢no s
pristojnega odseka na ministrstvuy, je leta 2008 nastopila Se gospodarska
kriza. Po podatkih iz leta 2014 je bilo v celotni Sloveniji tako manj kot 50
prodajnih galerij, pri ¢emer so vklju€ene tudi starinarnice, le priblizno de-
setim galerijam je Se uspelo prodati kakSno delo sodobnega slovenskega
avtorja, njihovo Stevilo se je med letoma 2009 in 2014 Se prepolovilo. Pre-
mogli smo le Se priblizno deset pomembnejSih zbirateljev, specializiranih
za to podrocje (Krivec Dragan, 2016: 3). Po obutnem upadanju Stevila ga-
lerij in prodaje je bilo leta 2016 manj kot 10 kvalitetnih prodajnih galerij, pri
Cemer se je prodaja skoraj povsem ustavila (Krivec Dragan, 2016: 4). V ¢asu
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izboljSanja gospodarskih razmer sta sledili manjSa rast in vzpostavitev ne-
katerih novih galerij, kar pa je trajalo le do izbruha pandemije covid-19 leta
2020, ki je to dejavnost v slovenskem prostoru skoraj popolnoma zaustavil.
Na slovenskem umetnostnem trgu tako Ze desetletja vlada skoraj popol-
na odsotnost regulacije, na podrodju trgovanja deluje siva ekonomija, trga
dela za vizualne umetnike ni, zato so ti v celoti odvisni od javnih sredstev,
posebej slab je polozaj mladih in starejSih umetnikov, poruSena so vred-
nostna razmerja med umetninami. Slovenski trg je premajhen in premalo
razvit, slovenski umetniki in producenti pa so v mednarodnem prostoru Se
vedno nekonkurencni.

Kulturna politika in slovenski trg z umetninami

Kulturna politika definira, kako javne oblasti posegajo na podrocje kul-
ture. Od nje je odvisno, kak3Sne so kulturnopoliticne usmeritve, kak3na sta
pravni sistem na podrocju kulture in kulturni program, kdo je izvajalec kul-
turnih programov in ali so upravljavci kulturnih institucij izklju¢no javni ali
tudi zasebni zavodi. Od tega so odvisni tudi sistemi javnega financiranja
kulturnih dejavnosti ter statusi ustvarjalcev in prodajalcev (Copi¢ in Tomc,
1997).

S spreminjanjem druzbenopoliticnih ureditev se navadno spreminjajo
kulturne politike. Zelje ministrstva za kulturo, kar se ti¢e podpore trgu z
umetninami, vztrajajo na meji med neoliberalnim in socialnim ter se na-
gibajo v smeri prvega. Da bi do tega prisli, naj bi poskrbela zasebna vlagan-
ja v umetnost, popularizacija kulture in njene trzne vrednosti ter splosSna
vzgoja druzbe (Krivec Dragan, 2019). Vendar pa je izvedba konkretnih pro-
jektov ze desetletja Sibka zaradi pomanjkanja trajnostno naravnane strate-
gije razvoja, pristojno ministrstvo pa poudarja, da je pri pripravi projektov
in zakonov, ki se tiCejo umetnostnega trga, nujno dolgoro¢no medresor-
sko sodelovanje, do katerega pa skorajda ne prihaja (Copi¢ in Tomc, 1997:
338-339).

Ob posvajanju neoliberalnih kapitalisti¢nih struktur in nacinov delova-
nja se je kot eden od njih v Sloveniji skusal razvijati trg z umetninami po
zahodnem vzorcu. O formalnem zacetku razvoja slovenske zasebne gale-
ristike lahko od izbruha druge svetovne vojne mnoZic¢neje govorimo Sele v
90. letih, v obdobju t. i. parlamentarne demokracije (od 1990 naprej) (Copi¢
in Tomc, 1997), ki se morda ravno v trenutkih pisanja spreminja. Od de-
vetdesetih let 20. stoletja in posebej v novem tisocletju se je prek retorike
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kreativnih industrij vrednost kulture, celo umetnosti, pricela utemeljevati
na merljivih ekonomskih ucinkih (Zorko, 2016: 28). Tudi vizualna umetnost
je postala del kulturne industrije, ki ustvarja kulturne dobrine in jih dobavlja
potroSnikom. Kulturni proizvodi in njihova poraba so bili tako postavlje-
ni v spekter komercialne in nekomercialne produkcije (ibid.: 30), prodaja
likovne umetnosti pa je obvisela nekje na sredini med njima, saj se tudi
mednarodni svet umetnosti vvmesnem asu vse bolj spreminja v industrijo
vizualne umetnosti (glej Schneider, 2019).

Ne skupine zunaj ne tiste znotraj vladnega sektorja niso nikdar dosegle
ve(jih sistemskih sprememb, Se posebej tak3nih, ki bi presegale zgolj resor
kulturnega ministrstva in pospeSile delovanje umetnostnega trga s spre-
membo sploSnih pogojev ali z dolo€anjem konkretnih spodbud. Obstajajo
Stevilne priloZnosti za pomoc trgu umetnin, Srakar in Vecco omenjata, da
je danes na ravni Evropske unije 17 razli¢nih tipov mehanizmov zasebnih
vlaganj v kulturo in njihove podpore, vecina katerih ni implementirana v
slovensko kulturno politiko (Srakar in Vecco, 2016: 99). Realno je tako politi-
ka za razvoj umetnostnega trga pred nastopom gospodarske krize naredila
malo ali skoraj nic. V obdobju krize pa je poleg poziva za udelezbo na tujih
sejmih umetnin uvedla Se razpisa za spodbujanje zasebnih zbirk sodobnih
vizualnih umetnosti v Sloveniji in popularizacijo vizualnih umetnosti, obli-
kovanja in antikvitet, a se ukrepa ministrstva za kulturo nista prijela, kar naj
bi kazalo na »katastrofalno stanje na podrocju slovenskega trga. To pome-
ni odsotnost resnih prodajnih galerij, pomanjkanje znanja in strategij na
podrocju trZzenja« (Krivec Dragan, 2016: 2). Toda razlog je morda na strani
politike. Ministrstvo za kulturo je bilo dolga leta neuspesno pri doseganju
sporazuma z ministrstvom za finance o katerikoli predlagani spodbudi za
razmah trga, na primer davcne olajSave kupcem, ki bi nakupe spodbudile,
delez za umetnost, s katerim bi bil od vsake javne investicije del sredstev
namenjen za umetnost (zakon o tem je bil sicer sprejet leta 2017, a ni v ope-
rativi) ipd. Tudi zadnji Nacionalni program za kulturo 2014-2017, ki sicer
ne velja vec, a novi ne obstaja, kot 3. tocko na podrodju likovnih umetnosti
izpostavi trg z likovno umetnostjo in pojasni:

Analiza stanja kaze na izjemno slab polozaj ustvarjalcev na podrocju
vizualnih umetnosti in njihovo pretirano odvisnost od javnih sredsteyv,
zato je treba spodbuditi zasebna vlaganja v kulturo. Ukrepi predvide-
vajo razvoj trga umetnin in s tem povecan deleZ prihodkov iz zaseb-
nih virov. Vecja ekonomska neodvisnost bo pomenila boljSi poloZzaj
ustvarjalcev, njihovo vecjo mobilnost v domacem in mednarodnem
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prostoru ter bolj kakovostno produkcijo. Ugodne spodbude v pove-
zavi z izobraZzevanjem in popularizacijo bi pomenile ponovno zani-
manje posameznikov in podjetij za zbiranje umetnin, sponzorstvo,
mecenstvo in druge nacine podpiranja umetnosti. S permanentnim
izobraZevanjem in popularizacijo, ki bo temeljila na nacinu »prijetno s
koristnim«, bo mogoce doseci viSjo stopnjo zavesti o pomenu kulture,
ki prispeva tudi k materialni in duhovni blaginji druzbe in posamezni-
ka v njej (ReNPK, 14-17).

Zelje nacionalnega programa niso bile realizirane.

Odlocitev za financiranje nastopov galerij - povecini nevladnih organizacij
- na umetnostnih sejmih je bila sprejeta, ker jo je lahko ministrstvo za kultu-
ro zagotovilo samo (Krivec Dragan, 2019), kar je bilo potrebno zaradi neus-
pesnih poskusov, da bi teZzave reSevali v sodelovanju z drugimi ministrstvi
in vsakokratno vlado. Glede na to, da niti ena izmed poosamosvojitvenih
vlad ni posodobila kulturne politike, lahko trdimo, da nobena od njih kulturi
in umetnosti ni pripisovala posebnega pomena in ni zaznala ali ni Zelela
zaznati potrebe po spremembah zakonodaje. Med drzavnimi spodbudami
je ministrstvo za kulturo brez sodelovanja z drugimi resorji (finan¢nim, gos-
podarskim, izobrazevalnim, socialnim ...) pripravljalo razpise in pozive za
sofinanciranje kulturnih programov in projektov. Ze pred uvedbo razpisa
za nastope na mednarodnih umetnostnih sejmih so nekatere galerije last-
na sredstva uporabljale tudi za ta namen. To je veljalo predvsem za Galerijo
Skuc in Galerijo Gregor Podnar. Posledi¢no so zaceli na kulturnem ministrs-
tvu leta 2005 nacrtno podpirati sodelovanje sodobnih slovenskih vizualnih
umetnikov na uglednih mednarodnih sejmih.

Ugotovitve, ukrepi in rezultati v Sloveniji na podrocju trga z likovno umet-
nostjo leta 2008 niso bili primerljivi z drugimi v Evropi, a je pristojno minis-
trstvo navajalo prve pozitivne ucinke tovrstne podpore in ugotavljalo, »da
je predstavitev v okviru teh dogodkov iziemno pomembna ne le za zbirate-
lje, temvec tudi kuratorje in same umetnike« (Krivec Dragan, 2019: 1), zato
se je odlocilo za samostojen poziv. Navedlo je, da izhaja

iz posebnih razmer v Sloveniji, kjer kupna moc¢ na podrocju umetnin ni
velika, tudi nima prave tradicije, davcne olajSave so Se premalo spod-
budne, organizatorji, ki uspejo priti v selekcijo, pa sami tezko zmorejo
zagotoviti obicajno zelo visoke stroSke prezentacije. Glede na to, da
gre v prvi vrsti za uveljavljanje sodobnih slovenskih vizualnih umetno-
sti v mednarodnem prostoru, kar ministrstvo Se posebej podpira, je
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dolo€ena pomoc drzave organizatorjem iz Slovenije in avtorjem zato
upravicena (ibid.).

Ministrstvo za kulturo je tako razpisalo Namenski poziv za udeleZbo na
mednarodnih umetniskih sejmih in zapisalo, »kako pomembno bi bilo vzpo-
staviti razmere, ki bi zagotovile zahodni Evropi primerljivo sinergijo javnega
in zasebnega v spodbujanju razvoja umetnosti, ter njene promocije v slo-
venski in mednarodni strokovni in SirSi javnosti« (Krivec Dragan, 2019: 1).

V pozivuy, ki je bil objavljen leta 2008, so se tako galerije lahko prijavile na
naslednje sejme: 39. Art Basel, Frieze Art Fair London, FIAC Pariz, Artissima
Torino, Paris Photo in Art Forum Berlin s predvideno vrednostjo razpisa
90.000,00 evrov in sofinanciranjem predstavitev do 70 % celotne vrednosti
in najvec 18.000,00 evrov. V letu 2009 so na ministrstvu za kulturo omogo-
Cali sofinanciranje udelezbe tudi na Arco Madrid, Viennafair Dunaj, Artefie-
ra Bologna in Art Brussels ter upali na povecanje sredstev. Pri tem so pou-
darili, da gre za skladanje s kulturno politiko zahodne Evrope ter podporo
podrocju sodobnih vizualnih umetnosti (ibid.).

V obdobju 2008-2009 se je Sestim slovenskim galerijam, ki jih je sofi-
nanciralo ministrstvo, uspelo uvrstiti na enajst mednarodnih sejmov.?2 Na
njih so veckrat predstavile od 15 do 25 umetnikov, vsaj po eno delo je bilo
prodano v javno ali zasebno zbirko, oziroma je bil rezultat nastopa pova-
bilo galerije ali umetnika na katero od mednarodnih razstavnih prireditev
pozneje. Od celotne vsote za mednarodno sodelovanje v viSini 200.000,00
evrov - kamor sta sodili Se podpodrocji udelezba pri razstavnih in festival-
skih projektih v tujini in rezidencne udeleZzbe - je bilo leta 2009 za sejme
prav tako namenjenih 90.000 evrov, enako v letih 2010 in 2011, leta 2012
pa ni bilo posebnega razpisa, temvec je bila udelezba sofinancirana prek
izvajalcev vecletnih programov (Krivec Dragan, 2019). Leta 2013 so na mi-
nistrstvu za kulturo izvedli Javni ciljni razpis za promocijo umetnin in antikvitet
prek sejmov, drazb, predavanj, okroglih miz in podobno ter sofinancirali tri
izvajalce: Kino Sidka, Galerijo Glavan ter Drustvo galeristov in starinarjev
Slovenije. Leta 2014 so izvedli Javni ciljni poziv za sofinanciranje razvoja za-
sebnega trga umetnin, da bi sofinancirali tiste aktivnosti slovenskih galerij,
ki so ciljno usmerjene v promocijo sodobnih vizualnih umetnosti z name-
nom prodaje del za zasebne zbirke na sejmih® in oblikovanja zasebnih zbirk

2 To so bili Arco Madrid, Artefiera Bologna, Art Brussels, Viennafair, Art Basel in Volta Basel,
Frieze Art Fair London, Fiac Pariz, Artissima Torino, Paris Photo in Art Forum Berlin.

3 Tisejmi so: Art Basel, FIAC Pariz, Frieze Art Fair London, Arco Madrid, Art Cologne KéIn,
Artissima Torino, Volta Basel, Liste Basel, Volta NY, Art Bussel, Art Rotterdam, Viennafair,
Dunaj, New York Art Book Fair in Paris Photo.

95

Petja Grafenauer | Kako drzava podpira trg z umetninami: Primer P74



v slovenskem prostoru. Razpisanih sredstev je bilo 110.000 evrov, torej
20.000,00 evrov vec kot leta 2011.

Leta 2014 je na Arco Madrid, ViennaFair in New York Book Fair sodelovalo
17 umetnikov s sedmimi odkupljenimi deli Stirih umetnikov. Ministrstvo za
kulturo je sklenilo, da je v

Sloveniji stanje na podrocju trga in popularizacije vizualnih umetnosti
porazno, razen dveh izjem, v vsej drzavi ne premoremo galeristov in
starinarjev, ki bi za promocijo in prodajo storili kaj ve¢, kot sedeli v
svojih prostorih in cakali, da jim kdo kaj prinese ali pride kupiti. Na
podlagi rezultatov letoSnjega in lanskoletnega poziva sklepam, da
je vse trgovanje Se vedno na osnovi komisijske prodaje, brez osnov-
nih parametrov o vsaj relativno ustreznih cenah. OpaZzam osupljivo
neznanje s tega podrocja ter neinventivnost in konformizem (tudi lu-
mparije) veCine udeleZencev. Sedaj verjamem, da imamo trg, Zal le
sive barve. Prepricana sem, da tudi dav¢ne olajSave ne bi spremenile
razmer, zato vidim edino moznost v odpiranju v mednarodni pros-
tor, na primer vzpostavitev podruznice katere od tujih avkcijskih his,
morda nam najbliZjega Dorotheuma iz Dunaja (mimogrede, manjsa
enota odli¢no deluje v Gradcu in Celovcu, obstaja pa tudi v Pragi). Da
reSimo tezave s sivim trgom, pa verjetno ne bo druge moznosti, kot
sprememba statusa samozaposlenega iz vmesne kategorije »med
zagotavljanjem preZivetja in nagrajevanjem za dosezke v slovenski
kulturi« v evropsko primerljiv in edini vzdrzen in pravicen nacin zapo-
slitve. To pomeni, da bo vsakdo moral nekaj prispevati, seveda pa bo
bolj prizadeven (in uspesen) nagrajen z vecjimi bonitetami. Osnovni
razlog, da bi umetnik prodajal svoje delo (ali usluge) pod roko, bo tako
avtomati¢no odpadel (Krivec Dragan, 2016: 11).

Leta 2015 so na ministrstvu izvedli Javni poziv za sofinanciranje predsta-
vitve sodobnih vizualnih in intermedijskih umetnikov, ki bodo Slovenijo pred-
stavljali na mednarodnih umetniskih sejmih.* Dolgorocni cilj je bil poveca-
nje mobilnosti slovenskih umetnikov v mednarodnem kulturnem prostoru,
izboljSanje njihovega ekonomskega polozaja in velje moznosti za uveljav-
ljanje mladih avtorjev. Novost je bila vklju€itev umetnikov z intermedijskega

4 Ti sejmi so: Art Basel, FIAC Pariz, Frieze Art Fair London, Arco Madrid, Art Cologne KéIn,
Artissima Torino, Volta Basel, Liste Basel, Volta NY, Art Bussel, Art Rotterdam, Viennafair
Dunaj, Paris Photo, Art Market Budapest, Art Photo Budapest, New York Art Book Fair in Art
Book Fair WIELS Brussel.
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podrocja. Razpisanih sredstev je bilo le 70.000 evrov, izbrane galerije®> so
predstavile ve¢ kot 50 umetnikov iz Slovenije, pretezno mlajSih generacij,
in na predstavitvah prodale 15 % del ter se dogovorile za vec kot 30 gos-
tovanj v mednarodnem prostoru v prihodnjem letu. Zaradi terminsko po-
znega razreza sredstev na postavki za Kulturne in kreativne industrije ter
nizkega deleza za vizualne umetnosti prvotno nacrtovanega razpisa je mi-
nistrstvo za kulturo prek programskega in vecletnega razpisa sofinanciralo
tudiizvajalce ZDSLU, Made in China (kasneje Galerija/Gallery) in Antikvariat
Glavan.

Ciljni pozivi za sejme so bili izvedeni tudi v letih 2016, 2017, 2018 in 2019,
pri emer se je ministrstvo za kulturo »prilagajalo potrebam in pobudam s
podrocja: na primer zanimiva za slovenske galeriste in umetnike sta pred-
vsem ViennaContemporary, Art Market Budapest in nov na fotografijo fo-
kusiran sejem Foto Basel« (Krivec Dragan, 2019: 12). Pobudam s podrocja
pa se je vendarle prilagajalo selektivno in pogosto brez SirSe javne razprave,
da se je Ze pricelo govoriti o klientelizmu posameznih nevladnih organizacij
pri ministrstvu za kulturo. Zanimivo je, da so prejemniki spodbud, namen-
jenih razvoju trga, veCinoma organizacije, ki so v vecini Ze sofinancirane z
javnimi sredstvi, predvsem pa je njihova dejavnost nepridobitna, so torej
predvsem nevladne organizacije. Razlog je skorajda popoln neobstoj trznih
prodajnih galerij in njihova popolna neprisotnost v mednarodnem pros-
toru. V letih 2016 in 2017 so bili tako prejemniki sredstev Galerija Photon,
Galerija Skuc, Foto Klub Maribor, Fotogalerija Stolp, Galerija Fotografija, Ga-
lerija/Gallery ter Center in Galerija P74.

Leta 2016 je seznam Zelja na ministrstvu za kulturo, kar se tice trga z
umetninami, vseboval:

vzpostavitev legalnega trga umetnin, oblikovanje stvarnih, s tujino
primerljivih cen, povecanje interesa za nakup umetnin in vlaganje
v kulturo nasploh, Se posebej za mecenstvo, manjso vlogo drzave v
delovanju kulture, bistveno povecanje deleza sredstev za kulturo iz
zasebnih virov, od proracunskih sredstev finan¢no manj odvisnega
umetnika, vec reda pri nakupih in prodajah umetniskih del, bolj pre-
udarno in resni¢no v vrhunskost usmerjeno sofinanciranje kulture iz
drZzavnega proracuna, spodbujanje razvoja sodobne umetnosti ter
povecanje kakovosti bivanja SirSemu krogu drzavljanov.

5 Tegalerije so: Galerija Skuc, Galerija Photon, Center in Galerija P74, Made in China (kasneje
Galerija/Gallery) in Galerija Alkatraz.
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Ena od Zelja ministrstva je bila tudi »vzpostavitev avkcijske hiSe z drazba-
mi sodobne umetnosti in popularizacija nakupa umetnin ob pomodi jav-
nega obvescanja 'na temo vlaganja v kulturo in sobivanja z umetninami v
vsakdanjem Zivljenju'« (Krivec Dragan, 2019: 11). Kljub temu lahko trdimo,
da so bila vsa vlaganja v razvoj trga v Sloveniji od njene ustanovitve do
danes stihijska, brez vizije in programa razvoja ter poleg tega precej nizka.

Center in Galerija p74

Center in Galerija P74 se imenuje po Prusnikovi ulici v Sentvidu v Ljub-
liani, kjer je domovala pred selitvijo v prostore Mestne obcine Ljubljana,
v nekdanjo ob¢ino Siska. Leta 1997 jo je ustanovil umetnostni zgodovinar
in umetnik Tadej Pogacar, in sicer kot prvo dolgotrajno umetnisko vodeno
galerijo (ang. artist run space):

Ponudba za vodenje galerije v Sentvidu je prisla povsem nepri¢ako-
vano. Na Mestni ob¢ini Ljubljana se je pojavila ideja, da bi v Sentvidu,
v stavbi, ki jo je upravljala gimnazija, nastal podoben kulturni center,
kot je KUD Franceta PreSerna v Trnovem. Ko se je izkazalo, da bo Zi-
vljenjska doba nove galerije dalj3a, je nastala ideja, da - v duhu de-
vetdesetih let - njen program temelji predvsem na delavnicah, ki naj
bi med drugim zbliZzale razlicne generacije umetnikov. Sistemati¢no
smo spodbuijali tudi najmlajSe generacije ustvarjalcev; prve avtorske
projekte so pri nas razstavljali Saso Vrabi¢, Ziga Kariz, Miha Strukelj,
Gorazd Krnc in drugi (Sucur, 2017).

ZacCetki galerije so bili torej eksperimentalni in vezani na sodelovanje
z mlajSo generacijo, danes pa Center in Galerija P74 deluje z bolj ali manj
stalno ekipo, je eden redkih zaloZnikov knjig umetnikov v slovenskem pros-
toru. Poleg Galerije Gregor Podnar, ki deluje v Berlinu, ter galerij Fotografi-
ja, Photon in Skuc je ena redkih galerij sodobne umetnosti, ki kontinuirano
sodeluje na umetnostnih sejmih v Evropi in Ameriki. V Sloveniji pripravijo
»okoli petnajst razstavnih projektov letno na podrogju likovne in intermedij-
ske umetnosti, glasbeni program, izobrazevalne programe, zaloznisSke pro-
jekte, sodelujejo na klju¢nih umetnostnih sejmih in sejmih knjig umetnika«
(Suéur, 2017). Med letoma 1997 in 2017 so pripravili 400 razstav, predavanj,
pogovorov, delavnic in koncertov, na katerih je sodelovalo vec kot 800
umetnikov, kustosov, teoretikov, predavateljev in drugih strokovnjakov (ibid.).
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Sredstva za mednarodno udelezbo so znatno povecala Stevilo obiskanih
sejmov. Galerija P74 ni bila prva, ki se jih je priCela udeleZevati, pred njo je to
pocela Ze npr. Galerija Skuc. Mednarodnega umetnostnega sejma se je P74
udeleZila leta 2009 in se predstavila na Vienna Art Fair, Ze leto prej pa je sode-
lovala na mednarodnem sejmu knjig umetnika.® Leta 2010 je temu pridruzila
Se Paris Photo in VOLTAG, leta 2011 Volta New York in Art Market Budapest,
Pariz je odpadel. Naslednje leto, 2012, so 3li le na Volto v New York, leta 2013
pa prvi¢ na Art Rotterdam, ki je postal stalnica, na Volto v Basel in prav tako
Ze tradicionalno na Vienna Art Fair. Leta 2013 se je P74 prestavila na Vien-
naFair in ARCOmadrid in na VOLTA11 v Baslu. Glede na podatke ministrstva
za kulturo je bilo med letoma 2016 in 2019 Centru in Galeriji P74 za medna-
rodno sejemsko dejavnost od razpoloZljivih sredstev dodeljenih 60 % (2016),
85 % (2017), 28 % (2018) in 30 % (2019) vseh temu namenjenih sredstev.

Tabela: Prikaz delitve sredstev za mednarodno sejemsko dejavnost na ministrst-
vu za kulturo v letih 2016-2019, s poudarkom na sredstvih, dodeljenih Centru in
Galeriji P74.

Sejmi, ki se jih udelezi P74 Visina prejetih Sredstva, ki so
sredstev, P74 (v jih prejeli os-
evrih) tali prijavitelji

(v evrih)
2016 | Art Market Budapest, Art Rot- 38.000,00 24.400,00
terdam, ARCOmadrid, VOLTA

12, ViennaContemporary/Vien- (4 galerije)

naFair, Art Book Fair NY

2017 | ARCOmadrid, Art Market Buda- | 40.000,00 6.750,00
pest, NY Art Book Fair, Offprint

London, Vienna Contemporary, (2 galeriji)

Volta 13 Basel, NY Art Book Fair

2018 | Vienna Contemporary, Arco 23.400,00 60.241,00

Madrid, Art Market Budapest,

Art Rotterdam (10 galerij)

2019 | Zemijestik - Ars Electronica Linz, | 42.000,00 102.145,98

New York Art Book Fair, ARCO

Madrid, Art Rotterdam, Vienna (12 galerij

Contemporary In posa-

meznikov)

Vir podatkov: Krivec Dragan, 2019. Tabela: Petja Grafenauer.

Umetniki, ki jih v Centru in Galeriji P74 zastopajo na umetnostnih sejmih,
pripadajo razli¢nim generacijam; pri Centru in Galeriji P74 pravijo, da »gre

6 Knjiga umetnika je samostojno umetnisko delo v obliki knjige, ki se je v Sestdesetih letih
20. stoletja razvilo z drugimi sodobnimi umetniskimi praksami.
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za zavestno in nacrtno odlocitev, saj Zelimo pokrivati Sirok spekter vrhunske
ustvarjalnosti« (Pogacar, 2020). Sodelujejo na sejmih v ZDA in Evropi. Zaradi
tega sodelovanja so dela slovenskih umetnikov vklju¢ena v zasebne in jav-
ne zbirke, kot so »MoMa v New Yorku, Austin Collection v Londonu, zaseb-
ne zbirke v Budimpesti, v ZDA in na Dunaju, The School of the Art Institute
Chicago, ICP New York pa Metropolitan Museum in druge. Poleg prodaje so
umetnice in umetniki prejeli Stevilna povabila na pomembne mednarodne
razstave« (ibid.). Na posameznem umetnostnem sejmu povprecno prodajo
umetnine v vrednosti 7.500,00 evrov, najviSja cena za prodano delo je bila
45.000,00 evrov (ibid.). Menijo, da je sofinanciranje ministrstva za kulturo
klju¢no za sodelovanje na mednarodnih sejmih in da brez njega na njih ne
bi mogli sodelovati. Dodajajo, da je

podpora preskromna, saj danes v vecini primerov ne pokriva niti stro-
Skov sejemske stojnice. ViSino podpore bi bilo treba dvigniti, saj so
drzavne podpore drugih evropskih drzav (vzhodnih in zahodnih) za
sodelovanje na sejmih sodobne umetnosti nekajkrat vecje in obsega-
jo tudi stroske reprezentance (ibid.).

Ob pregledu kulturne politike in ob primeru ene od galerij, ki sodeluje v
programu edinega delujoCega trajnega ukrepa za spodbude na mednarod-
nem trgu, se izkaze, da je podpora drzave na tem podrocju nujna, a povsem
nezadostna, oziroma da bi drzava breme skrbi za vizualno umetnost rada
prepustila prostemu trgu in skusa delovati v ta namen z razli¢nimi ukrepi,
ki pa so nezadostni. Primer Centra in Galerije P74 kaze, da je ukrep prinesel
proliferacijo trznih nastopov galerije in tako slovenske umetnosti v med-
narodnem prostoru, a je nezadosten. Ne le, da drZavna politika s premaj-
hno ali skoraj ni¢elno dejavnostjo pomembno vpliva na slovenski svet Zive
umetnosti, vpliva premalo, necelostno. Pogacar o sejemskem udejstvova-
nju pravi: »Za profesionalno in uspesno delovanje na sejemskem podrocju
potrebujemo dolgoroc¢no in sistematicno politiko aktivne podpore. Ta bi
omogocala strateSko nacrtovanje.« Tega pa kulturna politika Zivi kulturi ne
namenja ze od ustanovitve drzave, in to ne le na podrocju trga umetnin,
temvec Zive kulture in umetnosti nasploh, za katero vsekakor skrbi presla-
bo. Pri tem se noc¢em niti dotakniti pogroma nad njo, ki se je zacel z nasto-
pom nove vlade in novega ministra spomladi 2020 ter s kulturnimi protesti,
ki so nastali kot posledica te nove (ne)kulturne (ne)politike.
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Dasa Tepina

Vrednost umetnisSkega
ustvarjanja in
avtonomni prostori

na primeru AKC
Metelkova mesto

Abstract

Valuing Art and Autonomous Spaces: The Case of the Metelkova City Auton-
omous Cultural Zone

The article analyses the relationships between art, space, and autonomy, that au-
tonomous zones use as the foundation for their resistance against the hegemony
of capitalist production. Art and its value are dependent upon commodification and
the »art market«, which are inevitably inscribed with capitalist and power codes.
The article is based on semi-structured interviews with several artists from the Me-
telkova City autonomous zone. The author investigates their artistic activities and
attempts to understand whether it is possible to escape the hegemonical way of art
valorization - is it possible to valorize art on the basis of its effect on autonomous
organization, solidarity, and enhancement of freedom? The symbolic value of an art
work can play an important role in the preservation of space when itis integrated in
broader community structures based on the principles of self-organization, auton-
omy, horizontality, and solidarity. As such, art is one of the main pilars of autono-
mous communities. Space and community give artistic engagement symbolic value
and redefine the value of art. Value therefore derives from cultural and political
codes of the autonomous space - the space creates a new, utopian dimension of
art, and takes into account the importance of alternative, solidary organization of
social and economic life.

Keywords: autonomy, solidarity, utopia, valuing art, Autonomous Cultural Zone
Metelkova City
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focuses on social movements, autonomy, art, communities and utopias. Currently, she is
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Povzetek
Prispevek analizira razmerja med umetnostjo, prostorom in avtonomijo, s kater-
imi se skuSamo v avtonomnih prostorih zoperstavljati hegemoniji kapitalisticne
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produkcije. Umetnost in njena vrednost sta podrejeni komodifikaciji in »trgu umet-
nin«, v katerega je nujno vpisan oblastni/kapitalisti¢ni kod. S preucevanjem umet-
nisSkega ustvarjanja v avtonomnih prostorih (na podlagi polstrukturiranih intervjujev
z umetniki iz AKC Metelkova mesto) ugotavljamo, ali se je mogoce izogniti oblast-
niSkemu ustvarjanju vrednosti ter vrednost umetniskega dela razumeti skozi hori-
zontavtonomnega, svobodnegainsolidarnostnegadelovanja.Ssimbolnovrednostjo
ima umetnisko delo, ko je vpeto v SirSe skupnostne strukture, ki temeljijo na nacelih
samoorganizacije, avtonomije, horizontalnosti in solidarnosti, pomembno vlogo pri
ohranjanju prostora, s Cimer je umetnost eden temeljnih gradnikov avtonomnih
Oskupnosti. Prostor in skupnost v njem umetniskemu ustvarjanju dodajata lastno
simbolno vrednost, s Cimer redefinirata umetnisko vrednost samo. V vrednost je
tako vpisan kulturno-politi¢ni kod avtonomnega prostora, ki novo, utopi¢no dimen-
zijo umetnosti vzpostavlja skozi spekter alternativnega, solidarnostnega organi-
ziranja druzbenega in ekonomskega Zivljenja.

Klju€ne besede: avtonomija, solidarnost, utopija, vrednost umetniSkega ustvarja-
nja, AKC Metelkova mesto

Dasa Tepina je doktorica sociologije kulture, asistentka za umetnostno teorijo in ra-
ziskovalka na Katedri za teorijo ALUO Univerze v Ljubljani. Njena glavna raziskovalna
podrocja so druZbena gibanja, avtonomija, umetnost, skupnosti in utopije. Trenutno
sodeluje na raziskovalnem projektu, kjer se ukvarja z modeli in praksami kulturnih
izmenjav v obdobju hladne vojne (dasa.tepina@aluo.uni-lj.si).

Uvod

Vrednost umetnisSkega ustvarjanja v avtonomnih skupnostih in prostorih
smo skusSali analizirati skozi razvijajoCe se koncepte avtonomije, solidarnost-
nih praks in simbolnega kapitala avtonomije. S poglobljenimi polstrukturira-
nimi pogovori z umetniki, ustvarjalci in poznavalci umetniske scene iz Avto-
nomnega kulturnega centra Metelkova mesto' smo skusali zaobjeti glavne
specifike pomena umetniskega delovanja v avtonomnem prostoru in vzpo-
stavljanja njegove vrednosti. Avtonomni prostori so zelo fluiden, spreminja-
joC se in organsko rastoc fenomen ter se med seboj precej razlikujejo. Prak-
se, nastajajoce v teh prostorih, se vzpostavljajo v dinamic¢nem konfliktnem
odnosu z oblastmi in organsko gradijo drugacna druzbena razmerja, taksna,
ki se skusajo zoperstaviti splosSnim druzbenim dinamikam hegemonije.

1 Polstrukturirani intervjuji so potekali z razli¢nimi akterji iz Metelkove, ki imajo dolgoleten
vpogled v njeno delovanje ter subjektiven pogled na umetniSko ustvarjanje in njegovo
vrednost v avtonomnih prostorih. Sogovorniki so bili spontano izbrani na podlagi izhodis¢nih
perspektiv (umetniSke/ustvarjalske, galerijske, poznavalske). Pogovori so potekali z dvema
umetnikoma, Tomazem Furlanom in Rokom Moharjem, ustvarjalcem in rokodelcem JK ter
poznavalcem uli¢nih umetnosti SA. Tomaz Furlan je kipar in intermedijski umetnik, ki od leta
2006 ustvarja v svojem ateljeju na Metelkovi. Rok Mohar je kipar in na Metelkovi ustvarja od
leta 2006. JK je ustvarjalec in rokodelec, ki aktivho deluje na Metelkovi od leta 2004. SA je
poznavalec uli¢nih umetnosti, aktiven tudi na Metelkovi od leta 2010.
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Izpostavljamo vpraSanja ekonomske, simbolne in druzbene vredno-
sti ustvarjanja v avtonomnih prostorih, kaj ti pravzaprav pomenijo,
kak3na so njihova nacela in nacini delovanja ter vpliv na razvoj posamezne-
ga ustvarjalca in kako se gradijo zametki solidarnostnih kontrakulturnih
praks in kontramoc.? Avtonomne prostore razumemo kot temeljne pros-
tore za razvoj ustvarjalnosti, otocke svobode, kjer preizkusanje nemogo-
Cega ni zatirano, ampak edino mozno. S prispevkom Zelimo odpreti SirSo
razpravo o umetnosti, vrednosti, avtonomiji in vlogi prostora v druzbenih,
ekonomskih in politicnih odnosih.

Avtonomija skupnosti in prostora

Avtonomne skupnosti, ki se razvijajo v avtonomnih prostorih, so os-
novane na nacelih samoorganizacije, solidarnosti, vzajemne pomodi in
nehierarhicnosti. Temeljijo na zoperstavljanju oblastnim strukturam hie-
rarhi¢nih drZavnih aparatov, birokratizaciji in podrejanju kapitalisticnim
produkcijskim nacinom upravljanja s prostorom in ljudmi, ki temeljijo na
izkoris¢anju.

Avtonomija je Sirok pojem, ki ga ne moremo zamejiti z enostavno defini-
cijo. Gre za zaCasen, spreminjajoc se proces, ki temelji na boju za obstanek.
Gre torej za proces, ki si ga snovalci (akterji) vsakic¢ znova izborijo. Po Jenny
Pickerill in Paulu Chattertonu (2006: 732-733) je avtonomija kontroverzen
koncept, saj vseskozi niha med reciprocnostjo skupnosti in egoisti¢nim
individualizmom. Alessandro Coppola in Alberto Vanolo (2014: 1156) po-
dobno poudarjata, da avtonomija ni individualno ali kolektivnho premoZenje
ljudi ali prostora, ampak zacasen in lociran druzbeni konstrukt, Stevphen
Shukaitis (2009: 17) pa nazorno povzame, da je avtonomna samoorganiza-
cija zaznamovana z nehierarhi¢nostjo, horizontalnimi razmerji, komunika-
cijo in nujnostjo individualne avtonomije v odnosu do kolektivitete.

Avtonomne skupnosti in prostori se tako pogosto vzpostavljajo in gra-
dijo z utopi¢nimi modeli razumevanja druzbenih razmerij, ki jih vodijo v
drugacen zivljenjski stil in nacin delovanja - tak3en, ki Zeli vzpostaviti moz-
nost za spreminjanje obstojece druzbe, v€asih pa je usmerjen zgolj v odmik
od nje. V taksnih skupnostih se temeljno preizprasujejo druzbene vrednote

2 Kontramocjetermin, kioznacuje mo¢, grajeno od spodaj. Skontramocjo sedruzbenagibanja
zoperstavljajo in spopadajo z nosilci oblasti. Pojavlja se v povezavi s kontrakulturo, v kateri se
gradi celosten sklop alternativnih kulturnih, politi¢nih in druZbenih institucij, odstopajocih od
dominantne druZbe in kulture, ki igrajo pomembno vliogo pri tkanju in ustvarjanju drugacnih
druzbenih razmerij. Ta potem postavljajo temelje za gradnjo kontramoci.
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Slika 1: Metelkovsko dvoris¢e. Foto: Crt Piksi.

in norme ter ugotavljajo problemi pomanjkanja skupnega in z njim pove-
zane solidarnosti. To v€asih privede do ustvarjanja skupnosti, temeljece na
solidarnosti, vzajemni pomoci, nacelu »naredi sam« in prestrukturiranih
vrednotah. V avtonomnih prostorih se sreCujejo razli¢ni posamezniki z raz-
licnimi pristopi in razumevanjem: za nekatere so avtonomni prostori pros-
tori civilnih pobud in druzbenih gibanj, za druge prostori oblikovanja skup-
nosti, ki temeljijo na prijateljstvu, za tretje socialni centri, kjer se ustvarjajo
mreze medsebojne pomoci.

Koncept avtonomije vsebuje nujnost iskanja alternativnih oblik ekonom-
ske in simbolne vrednosti lastne produkcije. S tem se tkejo tudi drugacni
druzbeni odnosi in vrednote znotraj produkcijskih in ustvarjalnih procesov.
Toda kljub avtonomnim praksam ti prostori vedno delujejo v SirSem druz-
benem okvirju: avtonomno dolocanje vrednosti produkcije je neposredno
vezano na politike mesta, v katerem se avtonomni prostori vzpostavljajo in
razvijajo. S svojim obstojem vplivajo na mesto in druzbo, mestni rezim pa
neposredno vpliva na njihov obstoj in razvoj. Gre torej za dinamicen od-
nos med konfrontacijo/podrejanjem/prilagajanjem ter iskanjem drugacnih
druzbenih, ekonomskih in politi¢nih razmerij, ki se vzpostavljajo z grajen-
jem druZzbene kontramocdi in zoperstavljanjem politikam mesta in struktu-
ram oblasti.
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Urbanizem in avtonomno delovanje

Urbanizem in ureditev mesta tlakujeta pot bodoCega razvoja mesta in
SirSe druzbene dinamike (Harvey, 1989: 3). Danasnja mestna in druzbena
dinamika v Ljubljani je tako kot v drugih vzhodnoevropskih prestolnicah
neposredno povezana z urbanizmom devetdesetih let, ko je njihov razvoj
prevzel kapital. Potekali so procesi denacionalizacije in privatizacije, ki so
vzpostavili pogoje za razvoj kapitalizma, s Cimer se je mesto postopoma
zacCelo popolnoma podrejati kapitalistichemu nacinu produkcije in potros-
nje. Mestno jedro je v Casu tranzicije dozivljalo revitalizacijo, z urejanjem
lastninskih razmerij pa se je nepremicninski trg odprl investicijam. Mest-
no podjetniStvo in tekmovalnost med mesti sta se postopoma pretvorila v
gonilni sili, ki odpirata pot razvoju ekonomije ustvarjanja dobicka. Tako so
pogoji, vzpostavljeni v devetdesetih letih, omogocili razcvet turistifikacije in
gentrifikacije Ljubljane, ki smo ji prica danes.

Kapitalizem vsebuje Sirok razpon razrednih praks, povezanih s kroZzenjem
kapitala ter reprodukcijo delovne sile, razrednih razmerij in oblastnih struk-
tur, ki ostajajo hegemone, urbanizem pa omogoca, da so za to vzpostavl-
jeni osnovni pogoji (Harvey, 1989: 5-6). Tako gre pri obvladovanju pros-
tora vedno za vpis ekonomskih razmerij v prostor. Prostor tako postane
prizorisce bitk idej in iz njih izhajajocih druzbenih razmerij. S kapitalisti¢nim
nacinom produkcije in potroSnje se vzpostavi vse bolj zaprt druzbeni kod,
ki se predstavlja kot nenadomestljiv in edini mogoc model, saj s svojo uni-
verzalnostjo omogoca vpijanje obstojecih protislovij, ki jih kodificira.? Tako
se znotraj kapitalizma tudi sam boj proti kapitalizmu spreminja v trzni pro-
dukt z implementacijo druzbenega koda, v katerem so zapisana kapitalis-
tina in oblastna druzbena razmerja hierarhij, asimetrij in trzne tekmoval-
nosti. Mo¢ odpora nastane tam, kjer se prostor trudi ohranjati in obnavljati
v simboli¢nem zanikanju »normalnega« in odklanjanju viadajocih estetskih
standardov, pri Cemer gre za materialni ucinek procesov destrukcije in (de)
konstrukcije (Bibi¢, 2003: 148).

S procesi sodobnega urbanizma in gentrifikacije potekajo tudi zgodbe
avtonomnih prostorov. Trendi zoperstavljanja poskusom kapitalisticnega
prevzema prostora in nadzora nad urbanimi sredis¢i so se vzpostavljali s

3 Druzbeno kodifikacijo v tem kontekstu razumem kot sklop druzbenih kodov, ki zdruzujejo
skupne predpostavke in pricakovanja ter so v kapitalizmu zdruZeni pod njegovimi temeljnimi
naceli hierarhij, druzbenih asimetrij in tekmovalnosti. Kapitalisti¢ni kod se vpisuje v druzbene
odnose, s ¢imer postopoma prehaja na vsa podrocja druzbenega Zivljenja. Rekodifikacija
pa se nanasa na proces prepoznavanja kapitalisticnega koda in njegovega spreminjanja z
vpisovanjem drugacnih nacel. V naSem primeru gre za nacela samoorganizacije, solidarnosti,
vzajemne pomodi in avtonomije.
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tako imenovanim avtonomisti¢nim gibanjem in skvotiranjem v Evropi Ze od
sedemdesetih let dalje, ko so zaceli krojiti vzporedno realnost kapitalistic-
nega urbanizma. S koncem Jugoslavije so tovrstne prakse pri nas (tudi po
vzoru z Zahoda) vzniknile v zgodnjih devetdesetih letih. 1z tega obdobja naj-
bolj izstopa zgodba zasedbe Metelkove leta 1993, ki se je simboli¢no odvila
s preskokom zidu zapuscene jugoslovanske vojasnice. V razburkanem ob-
dobiju, v katerem sta se razvijala moc¢no antimilitaristicno gibanje in novo-
nastajajoca kulturnisko-civilna druzba, je zaradi popolnoma destruktivnega
odnosa oblasti prislo do zasedbe prostora, kar je veljalo za legitimno civilno
nepokorscino. Bibi¢ (2003: 149) zasedbo opise takole:

Zasedba severnega dela Metelkove s strani heterogene mnozice
akterjev in simpatizerjev projekta Metelkova in Mreze za Metelkovo je
bila v €asu rusenja prepoznana in ovrednotena kot projekt »spontane-
ga kreiranja drugacnega mestnega prostorac, ki bi lahko postal »para-
digmatic¢en primer postmoderne prostorske prakse v postsocialisti¢ni
Ljubljani«, vendar prva postsocialisticna garnitura mestne oblasti ni
bila sposobna dojeti vseh razseZnosti tega urbanega zapleta.

Umetnost, kapitalizem in avtonomni prostori

Stevilniteoretiki (Stallabrass, 2004; Cowen, 1998; Adorno, 1991; McAndrew,
2010) ugotavljajo, da je umetnost s kapitalizmom postala poblagovljena ozi-
roma da je v kapitalizmu umetniski trg poblagovil umetnost (Beech, 2015:
1). V odnosu med kapitalizmom, umetnostjo in preucevanjem vpliva kapita-
lizma na umetnost Dave Beech v sploSnem ekonomskem smislu ugotavlja,
daso Ze v prehodu iz fevdalizma v kapitalizem umetniki ustvarjali neodvisno
od potro3snika in vsak na svoj nacin. Za razliko od delavca, ki je prisiljen svojo
delovno silo prodajati na trgu kot blago, s Cimer so proizvodni odnosi popol-
noma podrejeni kapitalu, se delovni odnos v umetnosti ne pribliza tej analizi.
Beech tako ugotavlja, da lahko v sploSnem ekonomskem smislu umetnost
razumemo kot neke vrste anomalijo znotraj kapitalizma, ker »umetnost ni
standardno kapitalisticno blago, umetniki niso mezdni delavci in, tudi v pri-
meru komercialno uspeSnih, umetniki niso standardni podjetniki« (Beech,
2015: 9). Toda proucevanje umetnosti in kapitalskih tokov na umetniskih
trgih nam daje vedeti, da je kapitalisticna ureditev sposobna vse, kar ustvarja
dobicek, spremeniti v blago. Tako tudiJean Baudrillard (2019: 108) opozarija,
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da dominacija ne izhaja le iz lastniStva nad proizvodnimi sredstvi, temvec
predvsem iz nadzora nad simbolno vrednostjo. Skladno s tem na umetnost-
nem podrocju obstaja razredna logika, ki je ne definira vec lastnistvo nad
produkcijskimi sredstvi, ampak obvladovanje procesa simbolizacije, zaradi
Cesar se ta oblika proizvodnje radikalno razlikuje od materialne - to lahko v
mikroskopskem preucevanju razberemo iz umetniskih drazb. V samo vred-
nost je vpisan kod druzbenega razmerija, ki ga definira produkcija, izvirajoca
iz protislovij moci nosilcev kapitala in oblasti ter nemoci proizvajalca oziro-
ma ustvarjalca druzbenih dobrin. Tako ne gre le za razmerje, ki ga definira
delo, ampak tudi za mo¢ definiranja vrednosti same.

Umetnik Asger Jorn (1961: 122) pravi: »Ne blagovna vrednost ne delo ne
moreta sestavljati elementarnega koncepta druzbene vrednosti, ki mora
temeljiti na €loveku kot izvoru vrednosti.« Ce vrednost izvira iz ¢loveka,
se pojavi vprasanje, kdo ima mo¢, da to vrednost podaja. Tako druzbena
moc¢ hkrati pomeni moc odlocanja o vrednosti in njenem izkoris¢anju. Jorn
(1961: 165) trdi, da izkoriS¢anje nastaja s prevzemanjem vrednosti surovine
oziroma vsebine, kar jo pusca izpraznjeno kot brezvreden ovoj. NajboljSi
predmet izkoriS€anja v druzbi pa vidi ravno v ¢loveSkem hrepenenju in
navduSenju ter v njunih ustvarjalnih rezultatih, torej v kulturni preteklos-
ti. Izkoris€anje umetnosti se tako vedno sprevrze v njeno izpraznitev. Kot
pojasnjuje Adorno (2010: 226-227), je umetnost podrocje, kjer s hetero-
nomijo in nevtralizacijo poteka zamaskirano podrejanje vrednosti. Nacelo
heteronomije je nacelo izmenjave, v kateri je dominacija prikrita. Trdi, da
so umetnine stvari, ki niso izkrivljene s trgovanjem, dobickom in umetnimi
potrebami degradiranega CloveStva, s Cimer se umetnost drZi pri Zivljenju
kot druzbena sila odpora - razen takrat, ko se reificira in tako postane blago,
Cemur se v obstojeCem sistemu ne more izogniti. Fleksibilnost kapitala, ki
ima v sebi zapisan kod nujnosti poblagovljenja vseh druzbenih dejavnosti in
zadovoljevanja potreb, se je vzpostavila kot vseprisoten proces nadzora nad
druzbenim Zivljenjem. Tako uspesno rekuperira tudi subkulture, kontrakul-
ture in druge avtonomne umetniske prakse v procesih turistifikacije in gen-
trifikacije, v katerih se avtonomni prostori izrabljajo kot dodana vrednost
mestom v tekmi za privabljanje investicij. Margit Mayer (2013: 2-3) opozarja,
da se s kulturno revitalizacijo mest in ustvarjalno ekonomijo urbanih okolij
mesta odpirajo turistom, globalnim investitorjem ter fluidnemu srednjemu
in viSjemu razredu. Politika tako izkoristi potenciale lokalnih subkultur in jih
v urbano podobo vkljucuje kot prednosti; tako je ta kulturni milje, ki obsega
tudi skvote in socialne centre, kulturni kapital ustvarjalnega mesta.

Avtonomni prostori so v tem kontekstu razpoke, otocki svobode, mes-
ta eksperimentiranja z drugacnimi druzbenimi razmerji. Kljub poskusom
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pobega pa je v njih predvpisan kod kapitala, ki te odnose tako ali drugace
neizbezno zaznamuije. Ti procesi potekajo predvsem s politikami mesta in
gentrifikacijo; mesta avtonomne prostore izkoriscajo za lastno promoci-
jo, jih oglasujejo in izrabljajo njihove vizualne podobe, ki jih reducirajo na
komercialno privlacen del ter jim odvzamejo vsebino. S prepoznavnostjo
avtonomnih prostorov v ekonomskem smislu tako najvec iztrZijo oblasti,
ustvarjalci pa ostanejo prezrti.

Vrednost umetniskega ustvarjanja v avtonomnem
prostoru

Pri analizi vrednosti umetniSkega ustvarjanja v avtonomnem prostoru
smo na primeru AKC Metelkova mesto preucevali, kako se posamezen
ustvarjalec (intervjuvanec) umesca vanj ter kako ta prostor deluje in vpliva
na razvoj umetniSkega delovanja ter ustvarjanje avtonomne ekonomske,
druzbene in simbolne vrednosti, katere temelj je skupnost, ki organsko
nastane v avtonomnem prostoru. Najprej je skupnost pomembna Ze pri
sami definiciji umetnika. Kot pove Rok Mohar, ta moc¢no doloca umetnikovo
ustvarjanje in njegovo samoidentifikacijo. Rok na Metelkovi soustvarja iz
potrebe, da bi ji vrnil vsaj toliko, kot mu je dala; s svojimi deli Zeli prispevati
k obstoju prostora in razvoju Zive umetnosti. Status umetnika mu pravza-
prav podeljuje skupnost, ki verjame vanj, in ni nujno povezan z druzbeno
podeljenim statusom umetnika. Drugi ga prepoznajo kot umetnika, kar
posledicno vodi v samoidentifikacijo, ki je pogoj za ohranjanje in nadaljnji
razvoj umetniSke aktivnosti. Avtonomni prostor mu vse to omogoca:

Ne toliko, da se z njo prezivljam, ampak lahko prezivim, kljub temu,
da vecino svoje aktivnosti usmerjam v ustvarjanje ekonomsko neiz-
merljive dejavnosti, brez podrejanja razpisnim pogojem, rokom raz-
stavnih prostorov, potrebam trga. Svoje ustvarjanje usmerjam v is-
kanje vedno novih izzivov, najtezje mi je bilo preseci svoja prva dela.
To se pretezno ne razlikuje od sploSnega, druzbena potrditev izhaja
iz vztrajnosti pri aktivnosti in po prvem preboju iskanju novih izzivov,
ki presegajo prejsnje. Kot Stevilni drugi umetniki iS¢em formo izraza,
ki je brez¢asna. To moZnost vidim pri ustvarjanju umetnosti, ki Zivi s
prostorom in umetniSkemu delu ponuja nekakSno brez¢asno umesti-
tev v SirSo zgodbo razvoja avtonomnega prostora (Mohar, 2020).
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Slika 2: Kip v spomin na podtaknjeno molotovko na Metelkovi. Foto: Crt Piksi.

Svojo izkusnjo podobno opise Tomaz Furlan:

V Casu, ko sem prisel Studirat, je v nasi provinci Metelkova veljala za
dvoje: na eni strani za svetovni pogrom, ki bo unicil mladino, na drugi
strani pa za najvisjo mozno nirvano alternativne scene. Dejstvo, da se
pojavis na Metelkovi oziroma da tu dobis$ svoj prostor, je Ze samo po
sebi life changer. Za nas iz province so to prostori, ki so nedojemljivi,
ampak seveda izredno spostovani; zdi se, kot da je tako reko¢ nemo-
goce vstopiti v notranje organe (v smislu anatomije in ne birokracije)
tega prostora. Ce ti to uspe, si prestopil mejo: nisi ve¢ samo opazova-
lec, temvec ustvarjalec. [...] Ena bistvenih tock tega prostora je, da je
vstopna paradigma Ze tvoj presezek (Furlan, 2020).

Ta skupnost je sicer precej krhka: kot pravijo sogovorniki, sta najpomemb-
nejSa skupna imenovalca vzdrzevanje prostora in boj zanj: »Edini skupni
imenovalec poleg loCevanja od zunanjega je obstoj prostora« (Krawczyk,
2020), kar ima mocan vpliv na posameznike in skupine, ki prostor sestavl-
jajo ter vlagajo svoj Cas in energijo v njegovo reprodukcijo in reprodukcijo
aktivnosti v njem.

Veliko umetniSkega ustvarjanja se tako posveca infrastrukturi, ki nastaja
veCinoma po nacelih samoorganizacije in naredi-sam kulture. Iz njih izhaja,
da se umetnisSka dela pogosto zanasajo na reciklazo in ponovno rabo. Tako
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so sogovorniki, ko so sku3ali zaobjeti nekaj skupnih vsebinskih elementov,
kot najpomembnej3a sticiS¢a avtonomne umetnosti nasteli prav kriticnost,
ponovno rabo in reciklazo.

Rekel bi, da je skupni imenovalec vse, kar je skozi leta nastalo na
Metelkovi na zunanjem prostoru. Ta preplet povezovanja likovnega
izraZzanja s funkcionalnostjo in bojem za prostor. Ko na zelo origina-
len in neprimerljiv nacin skozi umetnost apropriiras neke prostore
(Krawczyk, 2020).

Umetnisko ustvarjanje v avtonomnem prostoru je s tem eden od njego-
vih konstitutivnih elementov, kar lahko ugotavljamo v vlogi prostora pri
gradnji drugacnih druzbenih odnosov, tako ekonomskih in socialnih kot
tudi simbolnih vrednosti. Umetnost Ze sama po sebi odstopa od klasi¢nih
ekonomskih paradigem, v avtonomnih prostorih pa umetnisko ustvarjanje
Se toliko bolj. Vzpostavlja lastne ekonomske pogoje onkraj trznih odnosov,
ki so v kapitalizmu predstavljeni kot edino vodilo preverjanja uspeha in smi-
selnosti delovanja. V avtonomnih prostorih tako tezimo k iskanju drugacnih
vrednosti, ki izhajajo iz skupnosti in odnosov, ki rekodificirajo ustvarjanje,
v katero se vpisujejo nacela samoorganizacije, solidarnosti, vzajemne po-
modi in tako naprej. S tem se vzpostavlja samodefiniranje lastnega simbol-
nega kapitala, ki ga avtonomni prostor kot tak vzpostavlja, s ¢imer se trudi
nacenjati razredne komponente kapitalizma.

Po Bourdieuju (1998) je simbolni kapital del kulturnega kapitala, kamor
spada tudi umetnost. Umetnost tako razume kot ekonomijo simbolnih
dobrin, ki sluZijo utrjevanju dejanskega materialnega bogastva skupine ali
posameznika. Kljub temu, da je sodobni umetniski trg precej bolj fluiden in
neurejen ter vedno hlepi po neCem novem, svezem, se ne moremo izogniti
temu, da so vrednosti nelocljivo povezane z asimetrijo produkcijskih sil, v
katerih je ve€ina umetnikov spremenjena v prekarni kulturni proletariat.
Ti zbirajo in pridobivajo tisto vrednost, ki jo lahko iztisnejo iz materialne in
simbolne ekonomije dejansko obstojecega sveta umetnosti (Sholette, 2011:
124). Simbolna vrednost umetniskega ustvarjanja v avtonomnih prostorih
se gradi na veC ravneh. Iz intervjujev lahko razberemo, na katerih avtonom-
ni prostori redefinirajo vrednost in gradijo lasten simbolni kapital. Umet-
niku omogocajo drugacno soocanje z lastno pozicijo in vzpostavitvijo ter
iSCejo alternativne ekonomske prakse, ki navznoter skusajo graditi ekonom-
ske izmenjave, temeljece na solidarnosti, skupnosti in samoorganizaciji.

Ena bolj izstopajocih vrednosti umetniskega ustvarjanja v avtonomnih
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prostorih izhaja prav iz tega, da gre za prostor - ki postane laboratorij za
preizkuSanje lastnega nabora umetniskih znanj in omogoca neposredno iz-
menjavo izkuSenj razli¢nih ustvarjalcev. Tako se posameznik ves Cas izpopol-
njuje in prispeva s svojimi sposobnostmi (v tem procesu nastaja nejasna ter
vcasih zabrisana lo¢nica med rokodelci in umetniki). Gre za avtonomno ek-

.....

Eksperimentalen teren, odprt prostor, ki je hkrati eksperiment in iz-
kusnja, ta dvojnost se lepo prepleta ter omogoci, da pride do izraza
ustvarjalnost, ki ne najde prostora drugje (S. A., 2020).

Tako je omogocanje eksperimentalnosti temeljna simbolna vrednost
prostora ter igra kljucno vlogo pri njegovem ohranjanju in ustvarjanju. Svo-
bodo za eksperimentiranje omogoca avtonomija; gre za prostor, ki sluZi
kot laboratorij za preizkusanje metod in iskanje lastnega umetniSkega po-
tenciala; s svojim nenehnim redefiniranjem omogoca ustvarjalen izraz in
prevprasuje svojo umescenost v SirSi prostor. Kot je povedal eden izmed
ustvarjalcev:

Na Metelkovi je lahko vsaka stvar bodoca umetnina. Imamo svoj po-
ligon za preizkuSanje in je Skoda, da veC Casa ne posvetim temu; ker
ustvarjam predvsem iz potreb, mi vCasih ne ostane ravno veliko ¢asa
za razvijanje svojih idej in projektov. Meni je predvsem pomembno
priznanje, da nekaj sluzi svojemu namenu. Zelo pomembno pa se mi
zdi, da imam v tem prostoru moznost presegati miselnost, da nekaj ni
mogoce, oziroma strah, da ne bo delovalo; ko mi nekaj uspe, se mi zdi,
da ima sam uspeh pomembno vrednost (JK, 2020).

Citat kaze dvojnost ustvarjanja znotraj avtonomnega prostora: ta po eni
strani omogoca eksperimentiranje in preseganje meja, po drugi pa ima tudi
svoje zamejitve. Intervjuvanec izpostavi, da velik del ustvarjanja izhaja iz
potreb, zaradi Cesar pogosto zmanjkuje €asa za udejanjanje ustvarjalnega
potenciala, ki ga prostor omogoca. Fenomen, v katerem cas tece drugace,
prostor pa se organsko dopolnjuje glede na potrebe in tezave, ki mu v do-
locenem obdobju pretijo, povzroca, da so umetniSka dela, ki nastajajo na
metelkovskem dvoriscu, pogosto do dolocene mere konservativna. Tomaz
Furlan pojasni, da se Zeli umetnik s svojim delom nekako umestiti v okolje,
zato se prilagaja Ze obstojecemu.
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Ko delam za Metelkovo, mi je pomembno, da se delo vizualno vkljuci
v okolje, da se vsebinsko vkljuci v njegove glavne vsebinske pozicije.
To je pravzaprav precej konservativna pozicija in opazil sem, da se to
res dogaja. Ko pa ustvarjam nekaj, kar ne bo postavljeno na Metelkovi,
razmisljam, kako bom prestopil konvencionalne pozicije v galerijskem
aparatu in poskusil lansirati nekaj, kar referen¢no ne sodi tja ... Nasa
patina na Metelkovi pa Se zmeraj ohranja pozicijo, ki smo ji v€asih rekli
alternativa (Furlan, 2020).

Rekodifikacija tako v sebi nosi tudi zapiranje v avtonomni »milje«, kate-
rega samovzpostavitev vsebuje tudi precej izstopajocih izzivov, ki pogosto
ostanejo neresljiva protislovja prostora samega. Ta so vezana predvsem na
vprasanja vklju€evalnosti, notranjih hierarhij, zaprtosti in omejenega dos-
topa do razstavnih prostorov, ki utegnejo prinesti obCutke spregledanosti,
nepodprtosti, izkljuCenosti iz doloCenih procesov in podobno. Lahko rece-
mo, da je ustvarjanje v avtonomnih prostorih hkrati omejujoce in osvoba-
jajoce.

Ta protislovja pa so tudi ¢ar avtonomnih prostorov, saj umetnosti doda-
jajo nekaj, Cesar drugje ni. V umetniska dela se vpisujejo tako nacela delo-
vanja prostora kot vse frustracije, ki izhajajo iz njega. Notranja nasprotja se
izrazajo tudi pri materialni prezentaciji prostora, ki je neposredno vezana na
aktivno participacijo vseh vpetih v proces, ki izhaja predvsem iz samoorga-
nizacije in naredi-sam kulture. Tako lahko vsakdo neposredno posega v pro-
ces nastajanja dela, predvsem pa ga lahko pozneje ohranja ali preoblikuje.

Metelkova k odnosu do umetnosti doda haptic¢nost in umetnost pre-
zentira kot nekaj, Cesar se lahko dotaknemo, ne kot nekaj, kar je skla-
diS€eno za sloji varnostnih zidov institucij (Furlan, 2020).

Pomembna specifika je tudi v odmiku od klasi¢nih ekonomskih nacel ozi-
roma v iskanju drugacnih vrednosti, ki niso nujno monetarizirane in iscejo
poti onkraj poblagovljenja. UmetniSko ustvarjanje v avtonomnih prostorih
skusa pogosto delovati po nacelih solidarnostnih ekonomij, ki se ne rav-
najo po klasi¢nih kapitalisticnih nacelih trzne ekonomije. Akterji vrednost
iSCejo v naboru solidarnostnih praks, v katerih se vrednost doloca glede
na ekonomske zmoznosti vpletenih, in vzajemne pomodi, ki je temelj za
gradnjo drugacnih odnosov med ustvarjalcem in potroSnikom. Ta namrec s
participacijo ter financiranjem umetniskih del in kulturnih dogodkov hkrati
aktivno podpira ohranjanje prostora in njegovo reprodukcijo.
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Ta prostor je dobra platforma za ekonomsko reprodukcijo, odskocna
deska, kjer se lahko marsikaj samofinancira prek umetnosti: obnovi-
tvena dela, delo na Metelkovi, drazbe del, umetniski sejmi ipd. Drazbe
posegajo v ekonomski vidik, izhajajo iz kolektivnosti in se vanjo vraca-
jo. Menjalna simbolna vrednost se s tem vraca (SA, 2020).

Sogovorniki so izpostavili, da sta ekonomsko gledano zelo pomembni
tudi brezpla¢na raba avtonomnega prostora in simbolna vkljucitev vanj. To
ustvarja nekaksen dolg, ki zahteva, da se posameznik vkljuCuje v skupnost-
ne aktivnosti in solidarnostne prakse za ohranjanje in vzdrzevanje prosto-
ra. Vkljucitev v avtonomni prostor torej s sabo prinese obcutek dolga do
skupnosti.

Cutimo dolg, vlagamo ¢&as in kapacitete za skupnostne dogodke - na
primer drazbe. To dolZnost Cutim zaradi zgodovine, vedno ko piSem o
sebi, govorim v okvirih Metelkove (Krawczyk, 2020).

Ceno prostora metelkovski umetniki torej prepoznavajo v ponotranje-
nem dolgu do prostora, s ¢imer se razvije aktivna participacija pri njegovem
vzpostavljanju in ohranjanju. Participacija ni in ne more biti vsiljena, saj
avtonomni prostori nimajo mehanizmov, ki bi to sploh omogocali. To se
izraza tudi v umetniskih delih, saj se v ustvarjanje za¢nejo vpisovati dru-
gacni kodi. »Avtonomni prostori so postavili sistem udelezbe v njihovih pro-
cesih, ki omogoca delo in ubiranje alternativne poti« (Krawczyk, 2020).

ReciproCen odnos med pridobljenim prostorom in ponotranjenim dol-
gom nas popelje k ekonomiji daru, konceptu, ki ga je prouceval in popu-
lariziral Marcel Mauss (1996). Mauss odkriva osnovne razlike med trzno
menjavo in darovanjem ter vplivi, ki jih imata na razvoj druzb. Ekonomija
daru, kjer dar ni ovrednoten in ne predpostavlja zapovedanega recipro-
¢nega povracila, je pomembna druzbena institucija, ki izhaja iz potreb po
povezovanju razli¢nih skupnosti in posameznikov znotraj njih. Skupnosti,
ki temeljijo na darovanju, izhajajo iz menjave med ljudmi in ne iz menjave
stvari kot v trznih ekonomijah, s ¢imer se vzpostavljajo koherentnejsi, neod-
tujeni in kvalitetnejSi skupnostni odnosi tako znotraj skupnosti kot navzven
z drugimi druzbenimi entitetami.

Toda ker so odnosi v urbanih avtonomnih prostorih kljub temu pogosto
vezani na trzno ekonomijo, se pojavljajo tudi negativni ucinki teh organskih
procesov, saj ekonomske vrednosti umetniskih del v avtonomnem prosto-
ru pogosto izenacujemo z njihovo uporabno vrednostjo, s Cimer ustvarjalce
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podcenimo in dajemo prosto pot obcutkom razvrednotenja. Te skuSajo ak-
terji nadomescati z drugimi simbolnimi vrednostmi - priznanjem, SirSo pre-
poznavnostjo zaradi obiskanosti prostora in podobno. Ce tovrstno simbol-
no pripoznanje ni zadostno prisotno, prostor hitro podleze kapitalisti¢nim
razmerjem, kjer je proizvajalec odvisen od cen, ki jih postavlja trg povpra-
Sevanja in ponudbe. Zato Metelkova ni prostor, ki bi umetnikom omogocal
trzenje - temu se skusa spretno izogniti z vzpostavljanjem simbolnih vred-
nosti (priznanja, pripadnost skupnosti, brezplac¢na raba prostora, njegovo
soustvarjanje, moznost prezentacije in povezave z umetniskim in galerij-
skim okoljem), ki nadomeS3cajo ekonomsko vrednost.

Ekonomsko gledano bi lahko rekel, da je ta prostor totalen karierni
buster, da brez njega ne mores ustvariti kvalitetne umetnisSke produk-
Cije - to je seveda zelo ozek pogled in seveda tudi ni res; ta prostor se
je razvil, da je odli¢en pomocnik pri ustvarjanju ljudem, ki se jim uspe
vkljuciti vanj (Furlan, 2020).

Pri teh procesih igra pomembno vlogo metelkovska galerija Alkatraz, tj.
galerijski prostor, vpet v SirSe kulturniSko podrocje in nevladni sektor v ne-
posredni okolici AKC Metelkova (Metelkova 6, MSUM, Skuc, Forum Ljub-
ljana ipd.). Gre za specificen prostor, ki omogoca razstavljanje metelkov-
skim umetnikom# in hkrati do doloCene mere postavlja temelje ustvarjanja
metelkovske simbolne vrednosti, s Cimer deloma sovpada s postopki v SirSi
galerijski sceni.

Vrednost galerijskega prostora v avtonomnem prostoru je, da umetni-
ke ekonomsko podpremo (placujemo ¢im visje razstavnine) in jih za-
cementiramo na umetniski sceni; da imamo moc prinasati in dajati
potrditev ter referencnost. Z vabljenjem k razstavljanju in navduSe-
njem nad umetnikom ga promoviramo tudi v drugih krogih (Krawczyk,
2020).

Avtonomni prostor prav tako omogofa umetnikovo lastno promoci-
jo, nekateri imajo odprte ateljeje, delavnice za zainteresirane, sodelujejo
v Urbanih likovnih projektih® in podobno. V skupnostnih zadevah pa se

4 Vsako leto enega izmed metelkovskih umetnikov predstavijo s pregledno razstavo in
katalogom, pomagajo pri organizaciji benefit drazb, vodijo Urbane likovne projekte, ki so
namenjeni skoraj izklju¢no metelkovskim umetnikom, in tako dalje.

5 Urbani likovni projekti, imenovani tudi Celostna umetnina Metelkova mesto, so program
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poleg dograjevanja prostora umetnine najpogosteje namenjajo za manjse
samoorganizirane drazbe, na katerih jih umetniki ponujajo za prostovoljne
prispevke, izkupicek pa gre v skupnostno blagajno, ki omogoca vzdrzevanje
celotnega obmocja AKC Metelkova mesto.

Za konec dodajmo tisto najocitnejSo in najpogosteje omenjano vrednost
umetnosti v avtonomnih prostorih: umetnost $¢iti avtonomne prostore. Ze
zasedba in ohranjanje Metelkove sta utemeljena na umetniskih delih, ki
so se vzpostavljala kot neke vrste barikade oziroma braniki proti rusenju
in evikciji. Toda ta zaScita se v primeru Metelkove dogaja z nevtralizacijo in
pod pogoji oblastnega koda, ki se vpiSe v avtonomni prostor, v katerem ob-
last prepozna korist. Kot pravi Adorno (2010: 228): druZzbena cena estetske
avtonomije je njena nevtralizacija- V obratnem primeru, kot se je v Ljubl-
jani izkazalo pri zasedeni Avtonomni tovarni Rog,® pa so tovrstne prakse
zatrte. Rogovska avtonomna umetnost, od spektakularnega Blujevega
grafita do ostalih umetniskih del in instalacij, ni uspela zascititi avtonomi-
je nepodredljive avtonomne skupnosti Roga. Pri tem je vredno izpostaviti
opazko, kako priznanega umetnika, Cigar megalomansko delo zaznamuje
osrednjo stavbo Roga, oblasti in institucije kulturne industrije v tak3nih pri-
merih popolnoma prezrejo. »Blujev mural kombinira zelo jasno sporodci-
lo brez kompromisnosti, z zelo lepo formo. Tega oblast noce prepoznati,
umetniski trg pa tudi ne, ker tega ne more komodificirati« (SA, 2020).

Vidimo, da sta za oblast pomembni kodifikacija simbolne vrednosti in
nevtralizacija umetniSkega dela. Boj za avtonomijo je hkrati boj proti oblasti.
Vloga avtonomne umetnosti v skupnosti je sicer proti oblastnim mehaniz-
mom Se vedno precej nemocna in pogosto krhka. Nasilna izpraznitev Roga,
ko je obcina z varnostno sluzbo brutalno in samovoljno izgnala ustvarjalce
in delavce avtonomne tovarne, je jasno pokazala, da oblast brez neposred-
nih koristi skusa zatreti vse, Cesar ji s procesi rekuperacije ne uspe pokoriti
in podrediti. Gre za oblastni odziv zatiranja glasov avtonomne samoorga-
nizirane skupnosti in njenih ustvarjalnih, samoorganiziranih potencialov.

Avtonomni prostori so zanimivi kot laboratorij za preizkuSanje, kaj umet-
nisko ustvarjanje sploh je in kaj ga definira. Omogoca izumljanje oblik ust-
varjanja, ki niso vnaprej pogojene z druzbenim konsenzom oziroma splosno

KUD MreZe v sodelovanju z razli¢nimi metelkovskimi umetniki, ki poteka od leta 2004. Osredinja
se na prenove in umetniSke posege v javnih prostorih na Metelkovi in v njeni bliznji okolici.
Doslej so izvedli vec kot 120 projektov, od majhnih intervencij s kratkotrajnimi instalacijami do
vedjih skulptur, instalacij in muralov. Glej kudmreza.org.

6 Avtonomna tovarna Rog je zasedeno industrijsko podrocje nekdanje zapuS¢ene tovarne
koles Rog v Ljubljani. Podrocje se je samoorganizirano razvijalo in vzpostavljalo med letoma
2006 in 2021, ko so ga mestne oblasti ez noc izpraznile. Glej spletno stran Avtonomne tovarne
Rog, dostopno na: https://atrog.org/, ter 270. Stevilko Casopisa za kritiko znanosti (Avtonomna
tovarna Rog, 2017).
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Slika 4: Rusenje Avtonomne tovarne Rog, 2021. Foto: Crt Piksi.
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sprejetimi smernicami v umetnosti. Toda brez simbolnega prevrednotenja
prostor umetniku le deloma omogoca ustvarjanje onkraj podrejenosti ka-
pitalisticnim odnosom. V avtonomnem prostoru se vrednost primarno do-
lo€a v okvirih organske skupnosti, ki nastaja v njem. Avtonomni prostori
redefinirajo umetnost in njeno simbolno vrednost, s ¢imer postanejo pri-
vlaCen prostor za njeno razvijanje. Oblasti z zatiranjem tovrstnih praks tako
temeljno posegajo v razvoj umetniskega ustvarjanja, ki avtonomijo nujno
potrebuje.

Avtonomni prostori, umetnost in realizacija
utopij

Adorno (2002: 225-226) pravi, da umetnost postane druzbena Sele z av-
tonomijo in odporom proti druzbi. Z avtonomijo odpira obmocje zamis-
liene svobode in drugacnosti, sebe pa izkristalizira za edinstveno, saj se
Ze z lastnim obstojem, ki se ne podreja normam »druzbene uporabnostix,
zoperstavi druzbi. Podobno trdi Beckett, ki pravi, da umetnost ni bila avto-
nomna ze s svojo svobodo, temvec Sele s svojo zahtevo po tem, da bi bila
svet »zase« in ne zrcalo sveta (Belting, 2010: 12). Temu se pribliZza tudi Ran-
ciere (2010: 117), ki trdi, da pri avtonomiji ne gre za avtonomijo ustvarjanja,
ampak za avtonomijo izkusnje. Umetnina je del avtonomnega senzorija, Ce
ni delo umetnosti. In tu se pojavi prevpraSevanje pojma svobode, saj ta
brez prostora za lasten izraz sploh ne more obstajati.

Umetnost tako prestopa meje institucionalnosti s procesi dekodificiranja
oblastnih razmerij. Utopi¢ne paradigme se skozi umetniSke procese zacno
prelivati v realnost; umetnost se dotakne utopij in jih za trenutek oZivi. To
pa iz umetnosti ustvarja prebojno in Zivo tvorbo, ki postane Zivljenje in ne
njegov dopolnilni del. Tako je nujno prepoznati, da so za razvoj umetnosti
otocki svobode, kakrsni so avtonomni prostori, nujni za njen obstoj.

V avtonomnih prostorih umetniSko ustvarjanje materializira utopicne
razseznosti tako umetnosti kot takSnega prostora. Med seboj se oplajata
in sta drug drugemu elementarna pogoja za obstoj. Avtonomni prostori
omogocajo nadaljevanje in nadgrajevanje ustvarjalnih potencialov, s ¢imer
spreminjajo prostor. Avtonomija in ustvarjalnost sta tisto zivo organsko tki-
vo prostora, ki prostor definira in mu daje temeljno avtonomno simbolno
vrednost. Ta pa vpliva na SirSi razvoj in dinamiko mest, v katerih se avto-
nomni prostori nahajajo.
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Za Made in China: Viktor Bernik

Ekonomija kot medij
umetnosti

Zapestne ure, sol, jabolka in kape, led, tortice, Cevlji, I-pod, Wii, tablete,
ocala, avto, deznik, stoli, majice ali Zvecilni gumi, pistola, Sprite in spodnje
perilo, kamen, hamburger, tiskalnik, Zoge, jajca, kljuka, svece, klarinet, lopar,
lopata, raketa, vilica, sali, notesnik, zadrge, zvocnik, tablete, med, vezalke,
parfum, tus kabine, les, smetana, lepilo, Cevacici, pametni telefoni, omare,
prstan, Skatle, Skatle, lecCe, robci, blazine, hlace, robot, posteljnina, parfum,
macke, psi in hrcki, golf palice, gin, gin-tonic, losos, umetniski multipli.

»Consumption is a system of meaning, like language.« (Jean Baudrillard)

Made in China so: Viktor Bernik, Vasja Cenci¢, Marko Damis, Drazen Dra-
gojevi¢, Ziga Kariz, Jara Vogric¢

(Foto: kdo kdo?)
MADE IN CHINA

Mag. Viktor Bernik je vizualni umetnik. Studiral je slikarstvo na ALUO, kjer je
opravil magisterij in kasneje pridobil naziv docenta. Njegova umetniSka praksa
je izrazito heterogena in medijsko raznorodna, ena izmed stalnic je raziskovan-
je razmerja med umetnostjo in (druzbeno) realnostjo. Leta 2012 je zasnoval
in od takrat vodi umetnisko platformo za produkcijo, promocijo in distribucijo
umetnosti Made in China. Od leta 2016 skupaj z Zigo Karizem in Jaro Vogri¢ vodi
artist-run space za umetnost v Liubljani, GalerijaGallery.
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I times in which financial institutions and even whole political entities may
{ust dissolve into fluffy glitter, investment in art seems somehow more real.
Moreover, as an alternative wrrency,artseemstofulﬁ“whate‘herandbm
have hitherto only promised. Raherhanmoneyissuedbyanaﬁonm
administrated by central banks, art is a networked, decentralized, widespread
system of value. It gains stability because it calibrates credit or disgrace
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museums, publications, and the academy asynchronously registering
(or mostly failing to do so) exhibitions, scandals, likes, and prices. As with
G,ypmcurrmcies. there is no central institution to guarantee value; instead
there is @ jumble of sponsors, censors, bloggers, developers, producers,
-_ters, handlers, patrons, privateers, collectors, and way more confusing
_Value arises from gossip-cum-spin and insider information.
Fraudsters and con artists mix helter-skelter with pontificating professors,
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le, but since everyone does i, it sometimes evens

eminently hackab _
out—even though at highly manipulated levels.

MADE
IN

"Cena: 45 EUR

MADE
IN
CHINA

madeinchina projectinfo@gmail.com



Art prices have... acquired
significant symbolic
meanings, indicating artistic
value, the status of the
artist in the art world, and
sometimes even the artist's

self-esteem.

Cena: 45 EUR

MADE
I
CHINA

madeinchina projectinfo@grmail com



n of signs” towards the ..
rson” and its integration withi,

Cena: 45 EUR



yuri Gagarin becomes the first human
ins

US Cuban Exiles and CIA mount
row Castro

 insuccessful attempt to _
UnSUCCE Wi as the Bay of Pigs.

The USSR tests the “Tsar Bomba,"
the largest nuclear bomb ever.

 Gonstruction of the Berlin Wall begins.
' F. Kennedy advises American
s to build bomb shetters.
ectric toothbrush is produced
a becomes an independent
republic.
ni cans his own shitad
r its weight in gold.

§

MADE
1IN
CHINA

madeinchina projectinfo@gmail com

Cena: 45 EUR



The something produced by the signifier, in addition to what
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Miha Zadnikar

Alternativna
marginalija

Miha Zadnikar je kulturni in druzbeni aktivist, radijski delavec, predavatelj, kolumnist,
esejist, koncertni organizator, sociolog glasbe in alternativni teoretik. V preteklosti tudi
novinar in urednik. Od leta 1999 intendant koncertnega cikla Defonija, na Radiu Student
pripravija »ldealno godbo«, ¢lan programskega odbora mednarodnega festivala Jazz
Cerkno.

Miha Zadnikar is a cultural and social activist, radio presenter, lecturer, columnist, es-
sayist, concert organiser, sociologist of music and alternative theorist. In the past he
worked as journalist and editor. Since 1999, he has been the intendant of the Defonija
concert series, he has been preparing »ldealna Godba« emission on Radio Student, he is
a member of the programme committee of the international Jazz Cerkno festival.

Zgodovina marksizma nas uci — in premalokrat izu¢i — da najprej obsto-
ji ponudba (blaga; storitev), Sele posledicno pride do povpraSevanja. Ne
da bi se hoteli na tem mestu spustiti do naslednje, kriticne faze, v kateri
zacno delovati bolj ali manj zapletena druzbena (produkcijska) razmerja in
kjer se porodi trzna vrednost, moramo takoj dodati, da se ponudba pojavi
tako historicno kakor »vsebinsko«, predvsem pa zanjo, za samo njeno po-
javnost nikakor ni znacilno ali obvezujoce, da bi bila ovita v meglo oziroma
v »sivo obmocje« ekonomske Spekulacije. Sam »kulturni kapital« (Bourdieu)
ponudbe, tako reko¢ njena »zacetna« presezna vrednost, je namrec precej
obsirnejsa, kakor to lahko objame poznejSe morebitno povprasevanje na
trgu. Za nas namen je poucno, da si ogledamo, kako je s tem kapitalom na
podrocjih »Zive« kulture in umetnosti, kajti pri njiju se kristalno jasno poka-
Ze, Cesa vse ju oropa trg, ko naposled pride do povprasevanja.

Za kontrakulturo kot alternativo je — prav podobno kot za kontraekono-
mijo — znacilno, da deluje izrazito samosvoje, podtalno, z raznimi sredstvi
in pripomocki zunajdrzavnih, dogovornih in nehierarhi¢nih dejavnosti, pri
Cemer se nikakor ne zmanjsa njen kulturni potencial: Kolikor sta kontra-
kultura in alternativa naperjeni »proti« ustaljenim in uveljavljenim vzorcem

142

Casopis za kritiko znanosti, domisljijo in novo antropologijo | 283 | Ekonomija umetnosti



velinskih predstav o tem, kako naj bi deloval kulturni aparat, po navadi
zapovedan z (me$canskimi) politicnimi smernicami in temu primerno
ideolosko navlako, toliko izrazitejSi je njen segment, ki ga trzna ekonomska
misel ne more in ne zna zapopasti. Kontrakulturni, alternativni program
ima namrec Ze v uvodni fazi, ko se predstavi kot ponudba, izrazito mocno
orodje, spri¢o katerega je vselej pred kapitalsko logiko. Druga faza, pov-
prasevanje, takSnega kulturnega podjetja sicer niti ne razveseli niti ne ob-
dari, saj zanj ni zagotovljen nikakrSen uveljavljen ali prikladen trzni topos,
ostanek pa je kljub temu kapitalsko tako mogocen, da se zanj spocetka
zdi, kakor da je trzna vrednost »na sebi«: kontrakultura, alternativa imata
namrec izrazito ambicijo po izumljanju novih in novih produkcijskih nacinov.
Stevilne med njimi trg ne more prepoznati kot klju¢ne za samo vrednotenje
kulturnega ali umetnostnega produkta, pa Ceprav bi s tem lahko dodatno
profitiral. Toda za svoboden trg namrec ne velja le imanentna ugotovitev,
da je izrazito nefleksibilen in nesvoboden, pac pa kot tak ne more biti niti
vizionarski, sicer bi novum na podrocju produkcijskih nacinov lahko zaznal
kot enkratno »kupoprodajno« prednost. In kakor je trg nesvoboden, tako
tudi samega povprasevanja ne more diktirati pravocasno. Nov produkcijski
nacin, ki je v zadoScenje snovalcem in porabniStvu, se na trgu (morda) po-
javi Sele »za nazaj«; sprotno zapaZanje trga bi bilo seveda preambiciozno,
predvsem pa je trg osredotocen na sam produkt in ne na nacin, kako pride-
mo do njega oziroma kako je produciran.

Alternativna kultura kot poseben segment kontrakulture je (bila) v slo-
venskem prostoru unikum in avtohtona. Njene izvire gre iskati v osr¢ju tu-
kajSnje socialne (in nacionalne) revolucije, torej v temeljnih tockah Osvobo-
dilne fronte, pri emer jo ustrezno utemelji slavna IV. temeljna tocka: Na
Kocbekov predlog naj bi namrec »Osvobodilna fronta z aktivizacijo slovenskih
mnoZic preoblikovala slovenski narodni znacaj in ustvarila nov lik aktivhega
slovenstva«. Alternativne in gverilske naloge zelo natancno opredeli tudi za-
pazanje Toneta TomSica. Kakor beremo v njegovih zapiskih iz poletja 1941,
ko je bil organizacijski sekretar CK KPS, je »tehniko [...] treba modernizirati.
SovraZnik se posluZuje najmodernejsih sredstev v borbi proti narodu. Partija se
mora smelo in Sirokopotezno posluZevati moderne tehnike, da bo kos vodilni
vlogi v danasnji osvobodilni vojni slovenskega naroda.« Navsezadnje je seme
za alternativno kulturo posejano v samem poloZaju in razprostranjenih de-
javnostih partizanske umetnosti, tehnike in kulturnega udejstvovanja, tako
v ilegali, kakor na terenu. Razmerij med avantgardo, mescansko kulturo in
socialisticnim realizmom pozneje, v petdesetih, ne moremo ve¢ razumeti
brez poCasnega, a zelo vztrajnega pojavljanja alternativnih postopkov, ki
zanje ni nenavadno, da so povezani predvsem z uprizoritvijo, tako v oZjem,
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scenskem, kakor v SirSem pomenu — kot uprizoritev revolucijske »nove
skupnosti«, »nove druzbe«: Oder 57, Perspektive, Eksperimentalno gle-
dalisCe Glej, Gledalis¢e Pupilije Ferkeverk, Pekarna ... obenem pa gibanje
OHO, Radio Student, $tudentski tisk (Tribuna, Katedra) in nasledki global-
nega revolucionarnega leta 1968. Na Slovenskem se slednji kazejo zlasti
kot »kulturniska« emancipacija od »prevec spolitizirane« Zveze Studentov
Jugoslavije, svojo posebno vrednost pa izdatno materializirajo pred letom
1974, ko se Studentska pobuda Se lahko krepi brez patronata Zveze socia-
listicne mladine.

Po mnenju nekaterih protagonistk, protagonistov, se alternativna kultura
dezintegrira Ze leta 1986, manj strogo motrenje »scene« pa ji ponudi ¢as Se
do obdobja 1994-1996, ko zakonske spremembe na podrocju dejavnosti
uvedejo drustva in zasebne zavode kot mozne subjekte v javnem interesu.
Socasno financiranje, ki ga na podroc¢ju Zive kulture in umetnosti pozna-
mo z Zavodom za odprto druzbo (Soros), nikakor ne odpomore drastic-
nim spremembam, ki jih zapazamo zlasti skoz povrdna ravnanja nekdanje
ZSMS, torej »levega liberalizma«: tudi Stevilne organizacije nekdaj alterna-
tivnega modela se namre€ non3alantno in brez razmisleka o tem, kaj naj
bi bil smisel in namen alternative, privatizirajo. Alternativna »scena« se z
ene strani preda ideologiji mladinskih in Studentskih dejavnosti, z druge pa
postane partikularna, zaide v svet Zanrskih oznacb, »navadnih« subkultur,
partikularnosti in identitarnih politik. Velikokrat se tudi zazdi, da se zado-
volji z glasbo in zacne celo koketirati z glasbeno industrijo. S tem naredi
obrat tistega, s ¢imer je delovala alternativa v obdobju »druzbe kulture«
in se odpove transpodrocnosti, ki je bila v kulturni politiki temelj od parti-
zanskega gibanja do novih druzbenih (mirno lahko re¢emo tudi: politi¢nih)
gibanj in ki jo vsekakor vidimo tudi kot enega izmed modelov, kako resiti
kulturno politiko danes: »nevladniStvo« se pri tem slepo prilagaja vzorcem
oblastne ideologije, ohranja liberalni Zargon, predvsem pa je docela poza-
bilo na moznost, da se kultura lahko organizira radikalno drugace. Model
financiranja, ki je od leta 1974 poleg republiskih in obcinskih moznosti za
subvencije (katerih nasledke kljub precejsnjim tezavam in pastem lahko za-
pazamo in za zdaj uzivamo Se danes) poznal Se druge poti — ZSMS je bila
Ze ena izmed njih.

Tomaz Mastnak Ze leta 1987 v pomembnem clanku »Totalitarizem od
spodaj« piSe o kompleksnosti ociSCevalne obsesije znotraj »nove« civil-
ne druzbe (govor je o Casu transformacije novih druzbenih gibanj oziro-
ma alternativne civilne druzbe v nacionalno civilno druzbo — zmerom
bolj »opozicijsko«, Cedalje manj pluralno in cedalje bolj cilino usmerjeno,
oblastiZeljno). Z »novo« civilno druzbo se rodi protikomunisti¢na previada
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»disidentov« in »razumnikov; takrat delujejo (Se) kot »totalitarizem od spo-
daj«. Slovenija je »eksemplari¢en primer, ki jasno kaZe, kako se lahko neuspe-
$na represija drzave nad 'alternativno sceno' oziroma civilno druZbo preseli v
represijo 'nove' civilne druZzbe nad 'alternativci' novih druzbenih gibanj«:

»Pobudniki in nosilci teh akcij so bili najprej in predvsem obcani ozi-
roma krajani: nastopali so bodisi kot anonimna 'moral majority', kot
organizirana socialna patologija, ki se boji aidsa, zahteva no¢ni mir,
preganja scanje po vogalih, ne prenasa ljudi z nekonfekcijskim vide-
zom in nestandardiziranim obnaSanjem, ipd.; nadalje kot hujskaski
vox populi (npr. v pismih bralcev); in seveda kot samoupravno orga-
nizirane 'mnoZzice' v skupnostih stanovalcev, krajevnih skupnostih,
lokalnih 'druzbeno-politicnih' telesih — kot organizirana socialisti¢na
zavest ali narodova vest. Aktivisti tega prostorskega ciS¢enja so bile
tudi delovne organizacije, njihovi samoupravni organi ali kar delavci,
pa lastniki, upravitelji ali ustanovitelji prostorov, itd. Niti enega prosto-
ra alternativne scene ni odvzela drzava. Likvidacija socialnih prostorov
drugacnosti je bila uspeh spontanih akcij najnizjih organov ljudske ob-
lasti, v katerih je drZava Ze podruZbljena.«

Zgled za unikatno in dovolj uteceno delovanje alternativne kulture na Slo-
venskem kaze nedvomno izbrskati v obdobju tam tik pred pojavom punka,
pri Cemer velja njegov Se tako revolucionaren prispevek brati cum grano sa-
lis, s teoretskim zadrzkom, zlasti zato, ker je bil v zadnjem asu pogostoma
prevec izrazito zlorabljen za podeljevanje vrednot pri »0samosvajanju« re-
publike. Atributi alternative so precej zgodnejsi. Tako je imel, vzemimo, SKD
Forum Ze v Sestdesetih bolj ali manj zgrajene temelje za financiranje »pros-
to¢asne dejavnosti« v Studentskem naselju RoZna dolina in uporabna orod-
ja, kako preseci predvidljive, suhoparne in regresivne monokulturne pre-
tenzije. Bolj ko se blizamo osemdesetim, vedja je vsebinska ponudba, vecja
je tudi zgoScena neformalna ambicija, da »scena, ki je vsekakor sposobna
teoretizirati svoje lastne procese in pri tem podati izvirne uvide, skoz femini-
zem, gejevsko in lezbi¢no gibanje, mirovnistvo in antimilitarizem preseze gol
»pluralizem« in tik pred nacionalisti¢no evforijo Ze lahko ponudi vse tisto, Ce-
mur pravimo nova druzbena gibanja, ki dozivijo v kandidaturi med »prvimi
demokrati¢nimi volitvami« neverjetno hud poraz. Izvirni teoretski in emanci-
pacijski prispevki, ki se okrepijo v zgodnjih osemdesetih, imajo svoj pendant
v najbrz najmocnejsi iznajdbi unikatnega produkcijskega nacina, ki ga lahko
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spremljamo skoz video, vizualizacije, mo€no sekcijsko dejavnost SKD Forum
oziroma v njegovem klubskem vrvenju, ki Ze od konca sedemdesetih poz-
na tudi diskoteko v Warholovem pomenu dejavnosti pri The Factory (torej
ne le »disko«, ne samo »zvok in lu¢«, pac pa Sirok spekter organiziranih in
spontanih uprizoritev, vizualizacij in mavrico izvirnih podtalnih prispevkov).
Video pri FV 112/15 je bil, kakor se pokazalo Ze kmalu, nedvomno na ravni
»zahodne« produkcije, ki pa ji za podobne podvige ni bilo treba iznajdevati
kakih posebnih produkcijskih nacinov, saj je imela skoz industrijsko ponud-
bo svojega Casa v glavhem zagotovljen ves dostop in tehni¢ne zmoznosti.

Ker ni nas namen, da bi se tukaj spuscali v nadrobnosti druzbeno-politic-
ne in kontrakulturne dejavnosti na »sceni«, zainteresirana bralko in bralca
napotimo — poleg Mastnaka v omenjenem ¢lanku in na ve¢ drugih mestih
— k vsaj Se trem besedilom na temo. V pricujoci publikaciji je kolegica Bar-
bara Borci¢ priobcila izvrstno Studijo »Kjer se srecata umetniska in teoret-
ska praksa. Primerjalni pogled«. Za arhivsko dokumentirano poglobitev v
zgodnje pretenzije alternativne kulture priporo¢amo besedilo »Alter zore«
Nevena Korda, ki ga je najti v katalogu k razstavi FV, alternativa osemdesetih,
oskrbljeniv MGLC leta 2008. Instruktiven in izérpen pa je tudi prispevek Ziga
Vodovnika »Demokratizacija in nova druzbena gibanja« (Teorija in praksa,
letnik 51, 2-3/2014), v katerem — prav kakor pri Barbari Bor¢i¢ ali Nevenu
Korda — najdemo tudi obilje virov in literature za nadaljnje poglabljanje v
gradivo. Dodati velja, da je vzporedno dovolj produktivno branje Edvarda
Kardelja, torej misleca, Cigar teoretski prispevek k »notranjemu« pluralizmu
je »scena« obenem presegala, ga kriti¢no vrednotila, marsikdaj samopasno
spregledala, vsekakor pa je precej kljucen za utemeljitev »druzbe kulture«
kot jugoslovanskega pendanta soCasnemu razpiranju pri zahodnoevrop-
skih socialnih demokracijah. V slavnem pasusu iz Smeri razvoja politicnega
sistema socialisticnega samoupravljanja (1977), dela, o katerem marsikdo ve
vse ali ga zavraca, Ceprav ga ni nikdar prebral, avtor, denimo, priporoca, naj
»ideologija in politika dobita v druzbi podobno mesto in viogo kakor znanost
in kultura.

V vrtincu liberalno/iliberalnih demokracij, pred pogrezom v novi totalita-
rizem se v lokalnem kontekstu ta hip oprijemljemo prenekaterih alternativ.
Simptomaticno je, da pri tem obstoji prepreka, sprico katere ne moremo
ali ne znamo Crpati iz svoje lastne zgodovine. Zdi se, kakor da inercija ne
dopusti obujanja — v stihijskem protikomunizmu smo Ze trideset let in vec
oropani za socialno revolucijo. Toda grobo prekinjena socialna revolucija
pomeni tudi in predvsem velike tezave za obmocje druzbenih (produkcij-
skih) razmerij, kar nas napoti k tezi, da je prav manko socialne revoluci-
onarnosti »usoden« za samo stanje neresljive postsocialisticne enigme in
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porast postsocialisticnih posebnosti, kakor jih Zivimo in opazujemo danes.
Vsakr3na revolucionarnost je namrec¢ zozena kve¢jemu na politi¢nofilozof-
ske razprave, Se politicna teorija se je ogiblje, tako izvzeta je namrec iz obce-
ga miselnega obzorja. A saj niti z reformami ne kaZze kaj dosti spodbudneje.
Prav postopki avtohtone prakse alternativne kulture, se zdi, bi lahko odpo-
mogli vsaj na ozjem polju kulture, pri ¢emer obvelja bojazen, da najbrz — e
parafraziramo izjavo hrvaskega umetnika Tomislava Gotovca iz Sestdesetih
let — sploh »ne gre vec za boj kot tak, temvec kaze iskati nova polja boja«.
V godlji »nacionalne« ideoloSke kulturne vojne, ohole diskurzivne prevlade
»nevladnistvag, fetiSizacije kulture in spontanega zatekanja k liberalnemu
Zargonu bi transpodrocna alternativa, kakrSna je bila v razdobju dinamic-
ne socialne revolucije ocitno sposobna izumljati svoje lastne produkcijske
nacine in se pri tem Se dovolj smelo nagniti h kontraekonomskim reSitvam,
priSla Se kako prav. Navsezadnje bi bile kulturne delavke in delavci primo-
rani se zacCneti ukvarjati z razrednimi vprasanji. Dezintegracija alternativ-
ne kulture in nenadna opustitev revolucionarne prakse z lokalnimi procesi
od leta 1988 naprej nam, navsezadnje, lahko ponudita, recimo, tudi nic kaj
spodbuden odgovor na vprasanje, kako to, da se je »scena« v razmerju do
Zive kulture in umetnosti intenzivno ukvarjala tudi s tehniko in tehnologijo,
v AKC Metelkova pa Ze spocetka (1993) zapazimo izrazito nagnjenje k bolj
klasi¢nim, Ze dobro znanim umetnostnim praktikam. V istem nizu velja bra-
ti tudi izrazito razdrobljenost in defetizem v tistih segmentih »kulturno-kre-
ativnega sektorja, ki nikakor ne more zapopasti momenta in se ne aktivira
pri iskanju alternativ. Slednje ni enostavno, je pa brez dvoma nujno, Ce se
v Ze tako ali tako Zalobni prihodnosti nocemo zadovoljiti s predvidljivo in
(liberalno) uglajeno novo kulturno politiko.
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Robert Bobni¢

Alpenecho: uvod

Drage bralke in bralci, dobrodosli v tematskem bloku Alpenecho,
v katerem analiticno in kriticno, pa tudi prostoimprovizacijsko ugla-
Sujemo in razglasujemo slovensko narodnozabavno glasbo (NZG).
V alpskih odmevih NZG' se Ze od zgodnjih petdesetih let prejSnje-
ga stoletja, ko so z zvo¢notehnicno in glasbenostilsko moderniza-
cijo partikularnih ljudskih glasbenih idiomov zaceli oberkrajnerski
»Avseniki«, akumulira simbolen in afektiven repozitorij nacionalnih,
etnicnih, razrednih in nasploh kulturnopoliti¢nih identifikacij in bo-
jev. Ce 7e ne vse to, pa NZG odmeva v ozadju marsikaterega druzbe-
nega dogodka, nedeljskega kosila, spontanega Zura ali vsakdanjega
zivljenja v drzavi, ki se Zeli tako simbolno kot geografsko umestiti na
t. i. son¢no stran Alp.

Hote ali nehote, poznate jo, a vendar, kaj je slovenska NZG? Sodo-
ben »ljudski« glasbeni izraz ali neobvladljiva prikazen nacionalistic-
nih in drugih stereotipov, zvocni znacaj nacionalne kulture ali glasbe-
na materializacija razrednih razmerij, frivolna zabava ali potencirani
tradicionalizem, upor elitnemu okusu ali rompompom, tres ali meta-
fizika kulturne dediS¢ine na pravi strani vecnosti? Kot je na pogrebu
Slavka Avsenika poudaril predsednik drzave Borut Pahor, je Avsenik
odSel direktno v nebesa, kamor so ga po odlocitvi vlade Mira Cerarja
spremljale vojaske Casti.

Ze ta skromen nabor vrednotnih pozicij kaZe, da je slovenska
(klasi¢na in sodobna) NZG, tako kot marsikateri drugi folk-pop, Se
posebej na postjugoslovanskem obmocju, predmet raznovrstnih
(politi¢nih, ekonomskih, kulturnih, nacionalnih, razrednih) investicij
in nasprotujocih si recepcij, ki so jih ponavadi delezni zgolj skrajni,
neljudski glasbeni pojavi. Zato je tezko reci, da je slovenska NZG zgolj
izoliran domacijski pojav ruralnega okolja, ki mu najvecjo vrednost
pripisuje »uradna« kulturna zgodovina slovenstva, kakor se pogosto
kaze z liberalne kulturne pozicije. Slovenska NZG, v tem spet ni nobe-
na izjema, je reteritorializirana glasbena oblika v deteritorializiranem

1 Alpenecho je med drugim tudi naslov nemske razli¢ice komada Klic z gora Kvinteta Avsenik,
ki je v originalu iz3el na njihovem drugem studijskem albumu iz leta 1960.
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okolju popularne glasbe; je tisti del popularnokulturnega - in iden-
titetnega - buma po drugi svetovni vojni, ki je zmozen delovati tako
po trznih zakonitostih kulturne industrije kot nacionalisti¢nih zako-
nitostih drzavne politike.

Ce je slovenska NZG v Jugoslaviji zavzemala strukturno mesto
regionalne kulturne diverzitete juznoslovanskih narodov, sprosceno
filtriranje nacionalnih in drugih »ljudskih« afektov, domnevno pod
nadzorom socialisti¢nih kulturnih politik na skupnem ekonomskem
temelju, pa predvsem od osemdesetih velja za pritajeno zvocno
ozadje nacionalistichega pumpanja in novega tradicionalizma na
poudarjeno dobo predvsem dvocetrtinskega ritma polke. A povrat-
ne zanke, ki so »pozaugale« nacionalni sentiment, niso preprosto
nastajale na vaskih veselicah, pa¢ pa predvsem v politi¢nih in kul-
turniskih sredisc¢ih. Neuradne himne novoskomponiranih narod-
nih teZenj navsezadnje ni prispeval klasicen NZG ansambel, ampak
samomilijonski Agropop, ki je z afirmacijo domacijskega Sraufen-
cigerskega humorja in s turbo-folk-pop-rockom nakazal predvsem
razvoj slovenske popularne kulture in zabavne industrije, v kateri se
zmarsikom drugim zelo dobro znajdejo tudiizvajalci NZG. Z vzposta-
vitvijo medijske in zabavne industrije je tudi slovenska NZG dobila
svoje mesto, ne da bi za to morala skrbeti uradna kulturna politika.

Ob vsem tem je zanimivo, da slovenska NZG Se ni bila predmet
znanstvene raziskave. Kot v pricujocem Alpenechu zapiSe Peter Stan-
kovi¢, je razlog verjetno v tem, da se raziskovalke in raziskovalci
osredotocajo zlasti na njim ljube glasbene zanre. Zato smo na Cen-
tru za proucevanje kulture in religije FDV zagnali raziskovalni projekt
Slovenska narodnozabavna glasba kot politika: percepcije, recepcije in
identitete, v katerem se lotevamo obseZne kulturoloske raziskave so-
dobne in tudi tradicionalne slovenske narodnozabavne glasbe. Cilj
raziskave je kulturoloSko mapiranje tega precej razSirjenega glas-
benega Zanra, predvsem njegovega simbolnega imaginarija, vred-
notnih in ideoloskih orientacij, spolnih in seksualnih reprezentacij,
estetskih in afektivnih lastnosti, razrednih specifik, praks poslusa-
nosti in recepcij v domacem in izseljenskem okolju, medijske prisot-
nosti, medijske analize zvoc¢nosti in kulturne zgodovine harmonike,
vloge v kulturnih politikah in turisti¢nih strategijah, vloge v lokalni,
regionalni in nacionalni zgodovini ... DovrSene ali nedovrsene izsled-
ke pa bomo tudiv prihodnje objavljali v Alpenechu, posebnem temat-
skem bloku CKzZ.
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**k%*

Do kod seze Alpenecho? V pri¢ujoem naboru vse od geneze slo-
venske NZG (Peter Stankovic) in njene spolne reprezentacije (Jas-
mina Sepetavc) do postjugoslovanskega folkaskega pospe3evanja
in razrednega umescanja slovenske NZG v okolje balkanskega tur-
bo-folk-popa (Jernej Kaluza). Od Vardara do Triglava, od turbofolka
do folk-popa, od mesta do vasi, od treSa do zvezd - in nazaj.
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Peter Stankovi¢

Pregled razvoja
slovenske
narodnozabavne
glasbe

Abstract

An Overview of Slovenian Folk-Pop Music Development

Slovenian folk-pop music is perceived as one of the most important signifiers
of Slovenian tradition. In truth, the genre is relatively contemporary and strong-
ly connected to various processes of cultural and social modernization. The au-
thor analyzes the development od Slovenian folk-pop music and its relation to
cultural, political, and media contexts. His analysis shows that the genre has moved
closer to Anglo-American pop music in both music and content during the last few
decades.

Keywords: Slovenian folk-pop music, tradition, Avsenik brothers, turbo-folk, mo-
dernization

Peter Stankovic (1970) is a Full Professor at the Department of Cultural Studies, Universi-
ty of Ljubljana, Slovenia. He is a coordinator of the Cultural Studies PhD programme and
an associate editor of the Teorija in praksa journal. He is also a member of Ekran’s edito-
rial board. As a researcher, he has published several articles and books on film, popular
culture, music, ethnic identities, sport, food cultures etc. (peter.stankovic@fdv.uni-lj.si).

Povzetek

Kljub temu, da slovenska narodnozabavna glasba velja za enega najpomembnejsih
oznacevalcev tradicije, gre za razmeroma sodoben Zanr, ki je mo¢no povezan z ra-
zli¢nimi procesi druzbene in kulturne modernizacije. Avtor v besedilu predstavi raz-
voj slovenske narodnozabavne glasbe ter njegove povezave z razlicnimi kulturnimi,
politicnimi in navsezadnje medijskimi konteksti, pri Cemer ugotavlja, da se ta zanr
v zadnjih desetletjih vedno bolj odlo¢no spogleduje z razli¢nimi glasbenimi in vse-
binskimi znacilnostmi angloameriskega popa.

Klju€ne besede: slovenska narodnozabavna glasba, tradicija, brata Avsenik, turbo-
folk, modernizacija
Dr. Peter Stankovic (1970) je redni profesor za podrocje kulturologije na Fakulteti za

druZbene vede UL, kjer je med drugim skrbnik doktorskega Studija kulturologije ter ¢lan
urednistva revije Teorija in praksa. Je tudi ¢lan uredniSkega sveta revije Ekran. Kot razis-
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kovalec je objavil vrsto znanstvenih ¢lankov in monografij s podrocij filma, popularne
kulture, glasbe, etnicnih identitet, Sporta, kultur prehranjevanja ipd. (peter.stankovic@
fadv.uni-lj.si).

Uvod

Slovenska narodnozabavna glasba je kljub temu, da je v Sloveniji eden
najpomembnejSih oznacevalcev tradicije, razmeroma nov glasbeni Zanr.
Pojavila se je namrec Sele na zacetku petdesetih let 20. stoletja, ko sta bra-
ta Vilko in Slavko Avsenik lokalni (gorenjski) glasbeni idiom posodobila z
novo kombinacijo inStrumentov in udarnejSim polka ritmom (glej Sivec,
1999: 34-39). Se je pa narodnozabavna glasba hitro prijela: Ze v nekaj letih
je postala slovenski popularni standard, kar je do doloCene mere Se vedno,
Ceprav se je njen druzbeni status v preteklih desetletjih pogosto spreminjal.

Glede na izjemno priljubljenost slovenske narodnozabavne glasbe zadnjih
priblizno sedemdesetih let je nenavadno, da o tem Zanru ni bila opravljena
niti ena resna raziskava (prim. Bibi¢, 2014: 13). Razlog je verjetno vtem, da se
v Sloveniji raziskovalci' pri analizah osredotocajo zlasti na razlicne njim sa-
mim ljube glasbene Zanre, v prvi vrsti na progresivno in alternativno glasbo
(glej Stankovi¢, 2014). S tem ni ni¢ narobe, je pa kljub temu tezko spregledati,
da imamo posledi¢no v Sloveniji razlicne robne glasbene Zanre razmeroma
dobro raziskane, o mainstream zanrih, ki jih poslu3a vecina Slovencev in ki
posledic¢no najbolj vplivajo na slovenski vsakdan, pa ne vemo veliko.

V raziskavi Slovenska narodnozabavna glasba kot politika: percepcije, recep-
cije in identitete bomo torej poskusili ta primanjkljaj korigirati in se spopri-
jeti s slovensko narodnozabavno glasbo, pri Cemer bo naSe raziskovalno
izhodisCe v prvi vrsti kulturoloSko: zanimalo nas bo, kakSen je simbolni re-
gister slovenske narodnozabavne glasbe ter kako ta vpliva na konstrukcijo
razlicnih popularnih in politi¢nih identitet v slovenskem okolju.

TakSna raziskovalna usmeritev je pomembna iz vsaj dveh razlogov. Prve-
ga smo Ze omenili: gre za preprosto dejstvo, da je narodnozabavna glasba
na Slovenskem precej priljubljena, zaradi Cesar lahko domnevamo, da njene
vsebine in pomenske asociacije mocno vplivajo na posameznike iz tega pros-
tora; oziroma, povedano z drugimi besedami: ¢e Zelimo druzboslovci razu-
meti sodobno slovensko druzbo, moramo razumeti tudi (Ce Ze ne najprej)
pomenske okvire, ki posameznike usmerjajo pri njihovih vsakdanjih praksah
in odlocitvah. Drugi razlog je povezan z razvojem slovenske narodnozabavne

1 Splo3ni izrazi, ki so v besedilu uporabljeni v moski spolni slovni¢ni obliki, so misljeni kot
nevtralni za moske in Zenske.
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glasbe. Kljub svoji relativni staticnosti se ta namrec razvija in spreminja. Ta
podrobnost je za nas pomembna, ker lahko pomeni, da popularne predstave,
ki jih imamo o tem Zanru (»goveja« glasba za nizko izobraZene ljudi s podeZel-
ja), danes morda ne drzijo ve¢, predvsem pa da o slovenski narodnozabavni
glasbi morda ni dobro govoriti prevec pocez, saj se lahko v tem okviru skrivajo
zelo razli¢ni vsebinski poudarki, pomenske reference in ideoloSke povezave.

Slovenska narodnozabavna klasika

Popularna glasba je pojem, ki ga je posledi¢no tezko opredeliti. Eden naj-
bolj znanih raziskovalcev popularne glasbe Richard Middleton je zapisal, da
bi bilo verjetno Se najlazje, e bi sledili vzoru znamenite opredelitve ljud-
skih pesmi kot »vseh pesmi, ki obstajajo, saj Se nikoli nisem slisal, da bi jih
prepevali konji« (Middleton v Shuker, 1997: 6). Strogo gledano je namrec
vsa glasba popularna, saj je vsaka skladba popularna vsaj pri kom (Shuker,
1997: 6). Tezava s tako Siroko definicijo pojma je, da nima nikakrSne anali-
ti¢ne vrednosti. Shuker v tem smislu predlaga, da popularno glasbo opre-
delimo bolj specifi¢no, pri ¢emer moramo upostevati vsaj dve ravni. Prva
je muzikoloska: popularna glasba je meSanica razlicnih glasbenih tradicij,
slogov in vplivoy, ki jih povezujeta mocna ritmi¢na komponenta in pretezno
(vendar ne izklju€no) opiranje na elektri¢no ojacitev. Druga raven pa je so-
cioekonomska: popularna glasba je zgolj tista glasba v nakazanem muziko-
loSkem okviru, ki je narejena za mnozicni, pretezno mladinski trg (Shuker,
1997:10).

Ker je Slovenija na globalni kulturni periferiji oziroma polperiferiji (odvis-
no od definicije), je treba pri razpravi o slovenski popularni glasbi uposte-
vati tudi prostorski vidik. V popularni glasbi je namrec nekaj zelo izrazitih
glasbenih srediS¢ (v prvi vrsti ZdruZene drzave Amerike in Velika Britanija),?
od koder prihaja vecina najuspesnejsih izvajalcev, na periferijah in polpe-
riferijah pa jim zgolj bolj ali manj ustvarjalno sledimo. Klju¢no pri tem je,
da popularna glasba (kot tudi popularna kultura nasploh) na periferijo in
polperiferijo ne prihaja kar pocez. Raziskave so pokazale, da jo prevzemajo
je mogoce konzumirati (nekoc so to bili zlasti radijski sprejemniki in gramo-
foni, danes pa gre v prvi vrsti za racunalnike in pametne telefone), in dru-
gi¢, dovolj kulturnega kapitala, da jo lahko razumejo oziroma smiselno vkl-
jucijo v svoje simbolne registre. RevnejsSi in slabSe izobrazeni sloji na drugi

2V zadnjem Casu pa se vsaj v azijskem kontekstu na to mesto prebijata tudi Japonska in
JuZna Koreja.
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strani konzumirajo pretezno tradicionalno ali zgolj na povrSini modernizi-
rano tradicionalno kulturo (Tunstall v Negus, 2009: 174). Vse to omenjamo
tudi zato, ker bi slovensko narodnozabavno glasbo precej tezko razumeli
kot popularno glasbo v oZjem smislu definicije, kot jo je podal Roy Shuker
(slovenska narodnozabavna glasba se ne opira nujno na elektri¢no ojacitev
in ni pretezno usmerjena na mladinski trg). Od popularne glasbe se razliku-
je tudi po svojem izrazitem zvocnem in vsebinskem tradicionalizmu (prim.
Gali¢, 2012), tako da je verjetno primerneje, Ce jo priStejemo med zgoraj
omenjene, zgolj na povrSini modernizirane tradicionalne glasbene Zanre.

Da gre za zgolj na povrsini modernizirano glasbo, ki jo konzumirajo v prvi
ki jo je izvedla Breda Luthar. Rezultati so namrec pokazali, da narodnoza-
bavno glasbo cenijo predvsem pripadniki t. i. domacijskega in pasivhega
domacijskega tipa kulturnih okusov, za katera je znacilna nizka umescenost
v druzbeni, razredni in statusni hierarhiji (Luthar, 2012: 24-29). Za posa-
meznike teh dveh tipov je poleg tega znacilno, da so razmeroma slabo izo-
brazeni, starejsi, politicno desno orientirani, prihajajo pretezno iz ruralnega
okolja in se redko kulturno udejstvujejo. Posamezniki, ki se po drugi strani
v hierarhiji okusov umescajo visje, Se posebej pa tisti, ki so na samem vrhu
(elita A v klasifikaciji kulturnih tipov, kot jo je definirala Breda Luthar), temu
nasprotno do narodnozabavne glasbe izkazujejo izrazito distanco (Luthar,
2012: 23).

Kljub temu moramo biti pazljivi in se izogibati prehitrim posplositvam. Ce
ne drugega, se tudi zgolj na povrsini modernizirani glasbeni Zanri razvijajo,
zato bomo v nadaljevanju poskusili izpostaviti klju¢ne mejnike tovrstnega
razvoja na primeru slovenske narodnozabavne glasbe.

Slovenska narodnozabavna glasba izhaja iz slovenske ljudske glasbe. Tu
so imeli posebno vliogo ljudski godci: amaterski glasbeniki, ki so igrali razlic-
ne inStrumente (najpogosteje violino),® s katerimi so v prostem ¢asu oziro-
ma ob posebnih priloznostih (plesih, praznovanjih, pomembnih Zivljenjskih
dogodkih ipd.) zabavali obcinstvo (glej Godec, geslo na Wikipediji). Pomem-
ben premik se je zgodil konec 19. stoletja, ko se je na podro¢ju danasnje
Slovenije pojavila harmonika (prvi patentirani inStrument s tem imenom
je leta 1822 v Berlinu izdelal Christian Friedrich Ludwig Buschmann (glej
Accordion History, geslo na Wikipediji), pri ¢emer se je v naSih krajih
udomacila predvsem t. i. diatonicna harmonika (po domace: frajtonarca)).
Gre namrec za zelo ekspresiven in hkrati nadvse prakticen inStrument, ki
je omogocal, da so se zacCeli glasbeno udejstvovati tudi posamezniki brez

3 RazSirjene so bile tudi piscali, viole, kontrabasi ipd. V Beli krajini in nekaterih drugih
obmejnih krajih so bile Se posebej priljubljene tamburice (glej Rauch, 2016: 92).
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posebnih glasbenih predznanj. Bratko Bibi¢ v svoji knjigi Harmonika za
butalce razlaga, da gre tu zlasti za razlicne organoloSke in konstrukcijske
lastnosti harmonike, v prvi vrsti za zaprt sistem (po)vezav vec tonov v posa-
micne akordi¢ne clustre, ki so urejeni glede na temeljni harmonsko-tonalni
dispozitiv t-d-sd, in temu komplementarne enotonske melodicne linije (Bi-
bi¢, 2014: 35). Pomembna je tudi podrobnost, da je harmonika razmeroma
glasen inStrument, tako da je lahko godec z njo nadomestil ansamble ljud-
skih godcev z drugimi glasbili. V tem pogledu je bil harmonikar celo neke
vrste prototip orkestra ali glasbene skupine v eni osebi (one-man band)
(Bibi¢, 2014), pri ¢emer pa moramo nemudoma poudariti, da prehod na
harmoniko ni bil povsem preprost ali linearen proces. Mnogi so ji namrec
zaradi njene preprostosti nasprotovali, v elitnih krogih resne glasbe pa je
sploh nikoli niso sprejeli.* V mestih je posledic¢no ostala zlasti glasbilo ulice
in plesnih lokalov (Bibi¢, 2014: 30), na podeZelju pa se je Se dolgo soocala z
obsodbami prakticirajocih glasbenikov in Cuvarjev tradicionalnih glasbenih
idiomov (ibid.).

Ne glede na ta nasprotovanja pa se je harmonika v slovenski ljudski glas-
bi temeljito zasidrala. Zgovorna ponazoritev so prizori veselice v drugem
slovenskem igranem celovecernem filmu Triglavske strmine (Ferdo Delak,
1932), kjer je harmonika v srediS¢u pozornosti. Ne povsem nepomembna
podrobnost je tudi dejstvo, da je bila harmonika osrednji glasbeni inStru-
ment slovenskih partizanov - ocitno je bila takrat Ze tako razsirjena, da se je
tudi partizansko glasbeno Zivljenje vrtelo predvsem okoli nje. Bratko Bibic
v tej povezavi opozarja, da je bila harmonika celo eden najpomembnejsih
elementov partizanske ikonografije in sonografije (Bibi¢, 2014: 144). Kljub
temu pa je treba poudariti, da se harmonika ni prijela v vseh slovenskih po-
krajinah. Pomurje je na primer zgodovinsko vezano na posebno melodiko
madzarske ljudske glasbe, ki je diatoni¢na harmonika s svojimi vgrajenimi
durovskimi lestvicami ne more ujeti. TamkajsSnji glasbeniki si torej s tem
inStrumentom niso mogli pomagati, tako da so ostali pri citrah in drugih pri
njih uveljavljenih inStrumentih.

Za prehod iz ljudske glasbe v to, kar danes imenujemo slovenska narod-
nozabavna glasba, sta najzasluznejsa brata Slavko in Vilko Avsenik, ki sta,
kot Ze omenjeno, na zacetku petdesetih let 20. stoletja lokalni glasbeni
idiom posodobila z novo kombinacijo inStrumentov in udarnejSim polka
ritmom. Avtor vecine njunih skladb je bil Slavko, glasbeni samouk iz Begunj
na Gorenjskem, ki je z igranjem diatoni¢ne harmonike na razli¢nih veseli-

4 Izjema je bilo zgolj razmeroma kratko obdobje sredi 19. stoletja, ko se je v meScanskih
domovih uveljavila kot inStrument za Zenske. To je trajalo nekaj desetletij, potem pa je
mnozi¢na proizvodnja harmoniko pocenila in s tem priblizala niZjim slojem, zaradi Cesar je v
mesScanskih krogih hitro izgubila svojo privla¢nost (glej Bibi¢, 2014: 36-40).
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cah in podobnih prireditvah najprej zgolj dopolnjeval svoj redni zasluzek
(kot mladenic je treniral za smucarskega skakalca, potem pa sta z Zeno za
nekaj casa prevzela domaco gostilno in se konc¢no preselila v Ljubljano, kjer
je Slavko delal kot pletilec v tovarni nogavic Tonosa). Ljudi, ki so ga poslu-
Sali, sta prevzela zlasti njegov naravni talent® in inovativen nacin igranja.
Leta 1953 se je Slavko udelezil avdicije na Radiu Ljubljana. Po uspesno pre-
stanem preskusu je zacel nastopati v redni tedenski oddaji, namenjeni do-
maci glasbi, Cetrtkov vecer. Najprej je igral harmoniko kot solist, potem pa
sta se mu pridruZzila Se kitarist Lev Ponikvar in basist JoZze Kelbl. Ko mu je
zaCelo zmanjkovati skladb, je zacel pisati nove, pri ¢emer je kmalu spoznal,
da ima za skladanje veliko talenta. Nedolgo zatem je v zasedbo vkljucil Se
brata Vilka Ovsenika,” ki je bil Solan glasbenik in je v tem Casu igral klari-
net v Adamicevem Plesnem orkestru RTV Ljubljana. Novo skupino sta brata
poimenovala Gorenjski kvartet, v njej pa sta poleg Slavka na harmoniki in
Vilka na klarinetu sodelovala Se Franc KoSir na trobenti in Franci Ogrizek
na baritonu. Skladbe je pisal Slavko, Vilko pa jih je aranZiral, kar je ostala
praksa vseh 37 let delovanja ansambla. Leta 1955 se je zasedbi na Slavko-
vo pobudo pridruzil kitarist Lev Ponikvar.® Tako je nastal Gorenjski kvintet,
ki je v tujini nastopal pod imenom Oberkrainer Quintett (podatki povzeti
po Jercog, 2017; glej Ansambel bratov Avsenik, geslo na Wikipediji; Slavko
Avsenik v Zorman, 2013).

Skladbe, ki jih je kvintet najprej predstavljal kar v Zivo na Radiu Ljubljana,
so med poslualci zbudile veliko navduenja. Se posebej uspedna je bila
Na Golici iz leta 1955,° ki je ostala tako priljubljena, da jo imajo mnogi za
neuradno slovensko himno. Ansambel je poZel veliko uspeha tudi v tujini, v

5 Slavkova Zena Brigita je kasneje povedala, da je znal Slavko skladbe, ki jih je sliSal po
radiu, takoj ponoviti na klavirju. To jo je tako prevzelo, da se je nemudoma odpovedala lastnim
glasbenim ambicijam (pred tem se je nekaj let ucila igrati klavir) (Jercog, 2017: 28).

6 Slavko Avsenik je kasneje povedal, da je bila njegova inovacija pri igranju harmonike zlasti
v tem, da je zacel iz svoje harmonike izvabljati tudi razli¢ne ritmi¢ne in harmonske poudarke.
Ti so bili namre¢ pred tem obicajno domena drugih spremljevalnih in3trumentov (Slavko
Avsenik v Zorman, 2013).

7 Razlika med priimkoma obeh bratov izhaja iz spremenjenega nacina zapisa priimka v ¢asu
prve svetovne vojne: medtem ko je Vilko kasneje na ocetovo Zeljo svoj priimek spremenil v
izvorno obliko, Ovsenik, je Slavko ostal pri Avsenik (ker mu je priimek, zapisan na ta nacin,
zvenel lepSe) (glej Vilko Ovsenik, geslo na Wikipediji).

8 Kitarista je Slavko dodal, da bi zasedba lahko igrala tudi takrat Se vedno aktualne Slagerje
(Slavko Avsenik v Zorman, 2013).

9 Skladbo je Gorenjski kvartet (takrat torej Se brez kitare) prvi¢ posnel Ze leta 1954 na RTV
Ljubljana, vendar ta razlic¢ica med obcinstvom ni zelo znana. Veliko uspe3nej3a je bila izvedba
iz leta 1955, ki jo je kvintet posnel v Celovcu in ki se od prve razlikuje po dodanima kitari in
odmevu. Na nemskem trgu so skladbo predvajali z naslovom Trompeten-Echo. O njeni izjemni
priljubljenosti prica tudi podrobnost, da je do danes doZivela Ze ve¢ kot 600 predelav (glej Na
Golici, geslo na Wikipediji).
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prvi vrsti v Avstriji in Nemciji. Povedna je denimo podrobnost, da je nemski
ARD skladbo Na Golici leta 2003 razglasil za najpogosteje predvajano in-
Strumentalno skladbo na svetu. Zelo priljubljene so bile tudi skladbe Tam
kjer murke cveto, Na mostu, Vecer na Robleku, Slovenija, od kod lepote tvoje in
Planica, Planica. Zaradi nastopov v tujini pod nemskim imenom je ansam-
bel dozivel celo vrsto ostrih kritik (Slavko Avsenik v Zorman, 2013), ki pa so
danes Ze zdavnaj pozabljene. Izjemen uspeh bratov Avsenik je spodbudil
nastanek Stevilnih drugih podobnih zasedb. Med najpomembnejSimi so
bile Ansambel Lojzeta Slaka, Benegki fantje, Stirje kovaci, Veseli plan3arji in
Ansambel Franca Miheli¢a. Narodnozabavna glasba je vse od takrat ostala
ena najprepoznavnejsih znacilnosti slovenske glasbene krajine, Ceprav se
je bolj izobrazen in urban del populacije zacel od nje kmalu distancirati.
Razlog za to je bila verjetno zlasti poudarjeno rustikalna estetika, ki so jo
gojili narodnozabavni ansambli, zaradi Cesar je ta zvrst glasbe postopoma
postala sinonim za vase zagledan tradicionalizem in kulturno nazadnjastvo.
V tej povezavi se je za narodnozabavno glasbo zacela uporabljati slabSalna
oznaka »goveja glasba«. Naziv povezuje dva pomenska sklica: na eni strani
vsaj navidezno neinteligentnost goveda, na drugi pa podrobnost, da se je
narodnozabavna glasba dolgo vrtela zlasti v Casu nedeljskih kosil, ki se v
Sloveniji po pravilu zacenjajo z govejo juho.

Je pa treba biti pri omenjanju tradicionalizma slovenske narodnozabavne
glasbe natancen. Gre za zanimivo in povedno podrobnost, da slovenska
narodnozabavna glasba slovenske tradicije ne uprizarja kar pocez. Tradi-
cija, okoli katere se vrtijo njeni razli¢ni vizualni in besedilni oznacevalci, je
namrec tradicija bolj ali manj ene same slovenske regije: Gorenjske. Glas-
beniki tako ne glede na to, od kod prihajajo, preigravajo pretezno glasbene
konvencije, ki sta jih iz gorenjske ljudske glasbe razvila Slavko in Vilko Avse-
nik, obleceni so v gorenjske narodne noSe (oziroma v njihove izpeljave),'
opevajo lepote slovenske pokrajine, kot jih predstavljajo idilicne podobe
Gorenjske ipd. (prim. Gali¢, 2012)."

Razlogi za to, da slovenski narodnozabavni glasbeniki, tudi ko prihajajo iz

10 V povezavi z zaCetki rabe gorenjske narodne nose je sicer zanimiva informacija, ki jo
je Vilko Ovsenik posredoval raziskovalcu slovenske narodnozabavne glasbe Ivanu Sivcu,
namre¢ da so Avseniki zaceli v domaci narodni noSi nastopati iz povsem prakti¢nih razlogov.
Najprej naj bi namrec nastopali v temnih svecanih oblekah (kar je bila navada, ki so jo tisti
Clani kvarteta, ki so prej igrali v Adamicevem Plesnem orkestru, prinesli iz jazza oziroma resne
glasbe), potem pa se je izkazalo, da te obleke za igranje na veselicah niso primerne, saj se hitro
zmeckajo. Narodne no3e so, nasprotno, trpezne, tako da je zacela zasedba za nastope v Zivo
kmalu uporabljati kar to oblacilo (lvan Sivec v Zorman, 2013).

11 Omembe vredna izjema so zgolj Beneski fantje, ki so nastopali obleceni v narodne nose
iz Benecije, prepevali v primorskem naredju, vizualni material snemali v svoji domaci pokrajini
ipd.
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regij, ki so geografsko in kulturno precej oddaljene od Gorenjske, uprizarja-
jo zlasti gorenjsko tradicijo, so razli¢ni. Na prakti¢ni ravni gre za prepricanje,
da je gorenjska no3a pac najbolj zanesljiva izbira, saj obcinstvo pricakuje,
da bodo glasbeniki obleceni na ta nacin (Gali¢, 2012). Tak3no razmisljanje
verjetno izhaja iz tega, da sta Slavko in Vilko Avsenik svoj izjemno vpliven
narodnozabavni standard oblikovala prav iz gorenjskega glasbenega in kul-
turnega idioma, Ceprav vendarle ni jasno, zakaj ne bi mogli glasbeniki iz
drugih regij narediti nekaj podobnega iz lastnih lokalnih glasbenih in kultur-
nih tradicij. Ker se to ni zgodilo, lahko sklepamo, da so v igri drugi razlogi.
Razmisljati bi bilo na primer mogoce (glej Stankovi¢, 2004), da je standar-
dizacija gorenjske ikonografije povezana tudi s procesi simbolnega distan-
ciranja Slovenije od drugih delov nekdanje skupne drZzave Jugoslavije. Tu gre
za podrobnost, da je bila Gorenjska od vseh slovenskih regij s svojo prepo-
znavno naravno in kulturno krajino od drugih delov bivSe Jugoslavije najbolj
oddaljena, tako da so se Slovenci, ko so zaceli poudarjati svojo drugacnost
oziroma iskati utemeljitve za osamosvojitev, priceli identificirati zlasti s to re-
gijo. Ne povsem nepomembna je tudi sorodnost gorenjske kulture in narav-
ne krajine z alpskimi drzavami oziroma regijami (Avstrija, Svica, severna Itali-
jain alpski del Francije), ki so bile v ¢asu socialisticne Jugoslavije v pomembni
meri razumljene kot aspirativni ideal. In kon¢no, v nekdaniji skupni drzavi se
je Slovenija v Sportu uveljavila Sele z uspehi svojih alpskih smucarjev, tako da
se je slovenska nacionalna identiteta v desetletjih pred osamosvojitvijo tudi
zato razvijala zlasti v tesni navezi z razlicnimi oznacevalci Gorenjske.

Se ena mozna interpretacija standardizacije gorenjske ikonografije v
slovenski narodnozabavni glasbi (ki pa ne izkljuCuje zgoraj omenjenih)
je povezana s posebno viogo gora, v prvi vrsti Triglava, v slovenskem
nacionalnem imaginariju. O tem je podrobno pisal Bostjan Saver (2005),
ki je pokazal, kako se je slovenska nacionalna identiteta v 19. stoletju v
pomembni meri oblikovala ravno skozi procese realnega (boj za planinske
kocCe)insimbolnega(opredelitevslovenstvazrazli¢nimigorskimioznacevalci)
prisvajanja slovenskih gora, zaradi Cesar je slovenska nacionalna mitologija
vse do danes ostala preZeta z gorsko simboliko. Med bolj znanimi izrazi
posebnega statusa slovenskih gora v slovenskem nacionalnem imaginariju
je dejstvo, da sta bila oba slovenska celovecerna igrana filma, ki sta bila
posneta pred drugo svetovno vojno (V kraljestvu Zlatoroga (Janko Ravnikar,
1931) in Triglavske Strmine (Ferdo Delak, 1932)), postavljena ravno v to okol-
je, in to na nacin, ki gore - in Gorenjsko - izrazito mitologizira. Tudi s tega
zornega kota lahko torej vidimo, da raba gorenjske ikonografije v sloven-
ski narodnozabavni glasbi ni naklju¢na: ker Gorenjska na Stevilnih ravneh
oznacuje slovenskost kot celoto, prevzemanje gorenjskih oznacevalcev na-
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rodnozabavnim glasbenikom, tudi ko ne prihajajo iz Gorenjske, omogoca,
da se predstavljajo kot nosilci slovenske tradicije.

Je pa treba v povezavi z vpraSanjem uprizarjanja tradicije pri slovenski
narodnozabavni glasbi poudariti Se pomembno podrobnost, da slovenska
narodnozabavna glasba kljub temu, da Crpa iz tradicije in da v Sloveniji da-
nes to tradicijo tudi predstavlja, v resnici ni tradicionalna glasba. To bi sicer
iz do zdaj povedanega Zze moralo biti jasno, vendar ne bo nic narobe, Ce to
poudarimo Se enkrat. Razlogi za to trditev so trije. Prvi je povsem nacelen
in se nanasa na dejstvo, da je ta glasbena zvrst nastala Ze globoko v moder-
nem obdobju (petdeseta leta 20. stoletja), tako da lahko v praksi pomeni
zgolj Ze omenjeno uprizarjanje tradicije in ne tradicije same. Drugi razlog je
povezan s prav tako Ze omenjeno podrobnostjo, da je Slavko Avsenik s svo-
jimi inovacijami slovensko oziroma, natancneje, gorenjsko ljudsko glasbo
posodobil, tako da narodnozabavne glasbe tudi vtem pogledu ne moremo
razumeti drugace kot zgolj neke vrste interpretacijo tradicije. In koncno,
tretji¢, slovenska narodnozabavna glasba je nastala v tesni povezavi z izra-
zito modernimi (in ne tradicionalnimi) oblikami glasbene produkcije in dis-
tribucije (Avsenikovi nastopi na Radiu Ljubljana, snemanje plos¢ v sodobnih
studiih, predvajanje posnete glasbe na radiu, mednarodne turneje, nastopi
na velikih odrih z elektri¢nim ojac¢anjem inStrumentov ipd.). Na te povezave
je opozoril tudi Rajko Mursic (1999: 228-229), ki je na osnovi povedanega
in primerjave glasbenega Zivljenja v vasi Trate in mestu Maribor postavil
pod vprasaj uveljavljeno predstavo, da je narodnozabavna glasba pretezno
podezelski zanr (Mursi¢, 1999: 229-230). To opozorilo ni povsem neuteme-
lieno, toda Ce na ta Zanr pogledamo dovolj Siroko ter v enacbo pritegne-
mo Se njegovo pretezno rustikalno estetiko in pretezno ruralno obcinstvo,
tako dalec verjetno vendarle ne moremo iti.'? Ne glede na to pa moramo
biti pri obravnavanih relacijah natancni in se zavedati, da slovenska narod-
nozabavna glasba kljub temu, da se sklicuje na slovensko tradicijo in da
navsezadnje iz nje veliko ¢rpa, ni slovenska tradicionalna oziroma ljudska
glasba: gre za sodoben Zanr, ki tradicijo zgolj uprizarja, o ¢emer prica ena
od njegovih osrednjih znacilnosti, in sicer idealiziranje te tradicije. Hocemo
reci: Zivljenje v preteklosti oziroma na vasi ni bilo (in Se vedno ni) neokrnje-
na romantika, kar lahko vidimo tudi v podrobnosti, da so prave slovenske
ljudske skladbe pogosto otozne. Ker slovenska narodnozabavna glasba ta

12 Se posebej, ker je treba pri omenjeni primerjavi Trat in Maribora upostevati posredujo¢
dejavnik (spremenljivko) opazne odsotnosti urbane kulture v Mariboru. Razlog za to posebnost
je zgodovinski: Maribor je bil do konca prve svetovne vojne pretezno nemsko mesto (po popisu
iz leta 1900 je 82,3 % mariborskih gospodinjstev govorilo nemsko, 17,3 % pa slovensko), po
izselitvi oziroma izgonu Nemcev po obeh svetovnih vojnah pa se je v njem naselilo slovensko
prebivalstvo pretezno s podezelja.
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vidik pretezno spregleduje in preteklost oziroma podeZelje idealizira, ni tra-
dicionalna glasba, ampak znacilno nostalgicen obrat k tradiciji v obdobju
socialistiCne (in kasneje postsocialisticne) modernizacije, ko je ta tradicija
v resnici zaCela izginjati. Slovensko narodnozabavno glasbo bi lahko v tem
smislu morda Se najustrezneje razumeli kot nostalgicno, in to ne le v tis-
tem oCitnem pomenu tega pojma, tj. kot hrepenecega oziranja v preteklost,
temvec v drugem pomenu, ko nostalgija pomeni tudi olepSevanje pretek-
losti (za natancnejSo analizo razlicnih vidikov nostalgije glej Velikonja, 2008:
24-27; v povezavi z vpraSanjem olepSevanja preteklosti je sicer morda Se
najnazornejsa definicija Herba Caena, ki je nostalgijo opredelil s preprosto
formulo: »spomin minus bolecina« (Caen v Velikonja, 2008: 25)).

Sodobna slovenska narodnozabavna glasba

Do prvih vecjih sprememb je zacelo prihajati v prvih letih po osamosvojitvi
Slovenije. Tu so Se posebej pomembno viogo odigrale Stevilne zasebne te-
levizijske in radijske postaje, ki so se zaCele pojavljati v pogojih porajajoCega
se prostega trga. Ce je namre¢ vladajoca kulturna politika v obdobju socia-
lizma narodnozabavno glasbo v skladu s svojimi razsvetljenskimi ambicija-
mi na radiu in televiziji drzala vsaj nekoliko ob strani,’® so se novonastale
zasebne radijske in televizijske postaje v devetdesetih letih 20. stoletja v
boju za obcinstvo zacele obracati tudi ali celo predvsem k tej glasbeni zvrsti.
Njihova predpostavka je ocitno bila, da za narodnozabavno glasbo v Slo-
veniji kljub njenemu razmeroma nizkemu kulturnemu statusu vlada veliko
zanimanje. Praksa je pokazala, da takSno razmisljanje ni bilo napacno, pri
c¢emer pa ne smemo spregledati, da so omenjene zasebne radijske in tele-
vizijske postaje tovrstno zanimanje vsaj do doloCene mere Sele proizvedle:
najprej z bogato ponudbo narodnozabavnih skladb, potem pa tudi s tem,
da so glasbenikom prvi¢ v zgodovini te glasbene zvrsti ponudile dostopno
platformo za naslavljanje razmeroma Sirokega kroga potencialnih poslusal-
cev. To je Se posebej pomembno, saj je v takSnih okolis¢inah igranje narod-
nozabavne glasbe postalo komercialno obetaven posel, kar je med drugim
prispevalo k nastanku cele vrste novih skupin in ansamblov. Od radijskih
postaj te vrste je brez dvoma najpomembnejSi Radio Veseljak, ki je zacel

13 O tem med drugim pri¢a podrobnost, da je bila ta zvrst glasbe od treh nacionalnih
radijskih postaj prisotna zgolj na eni (RTV Ljubljana 1), pa Se to vsaj do doloCene mere na
pobudo poslu3alcev (najbolj znamenito v oddaji Nasi poslusalci Cestitajo in pozdravijajo, ki je bila
na sporedu v ¢asu nedeljskega kosila in v kateri so poslusSalci s svojimi glasbenimi cestitkami v
celoti krojili glasbeni program).

163

Peter Stankovi¢ | Pregled razvoja slovenske narodnozabavne glasbe



oddajati leta 1996. Med televizijskimi postajami lahko omenimo specializi-
rane glasbene kanale TV Golica, TV Petelin in TV Veseljak, pri Cemer ni nepo-
membno, da so narodnozabavno glasbo zacele v svoj program umescati
tudi Stevilne lokalne televizijske postaje (RTS Maribor, TV Celje, VTV in druge).
Leta 2007 se je k narodnozabavni glasbi obrnila tudi slovenska nacional-
na televizija. Ne Zelimo trditi, da ta glasbena zvrst pred tem na TV Slovenija
sploh ni bila prisotna. Za zacetek velja poudariti, da je nacionalka prve od-
daje z narodnozabavno glasbo pripravljala Ze med letoma 1966 in 1969. Slo
je za oddajo Po domace, ki se je po letu 1969 preimenovala v Po domace z
ansamblom ... (pri Cemer se je ime ansambla v naslovu spreminjalo glede na
nastopajoco skupino).™ Ti dve oddaji sta bili na sporedu ob nedeljah okoli
poldneva, se pravi ravno v Casu tradicionalnega slovenskega nedeljskega ko-
sila z govejo juho. Leta 1978 je sledila oddaja Domaci ansambli. Na sporedu je
bila ob sobotah in kasneje nedeljah popoldne, pripravljali pa so jo vse do leta
1993, ko je TV Slovenija spet zagnala oddajo Po domace. Ta je bila na sporedu
vsako nedeljsko popoldne, in to vse do marca 2000. Sledila je oddaja Vsak-
danjik in praznik, ki jo je vodila priljubljena domaca glasbenica Natalija Verbo-
ten. Na sporedu je bila ob nedeljah zgodaj popoldne, ponavljali pa so jo ob
ponedeljkih in petkih. Leta 2005 je namesto nje prisla v produkcijo oddaja Pri
JoZovcu z Natalijo, ki jo je spet vodila Natalija Verboten. Na sporedu je bila ob
nedeljah nekaj ez eno popoldne, oddajali pa so jo kar iz znamenite Avseni-
kove gostilne Pr' JoZovc v Begunjah. Ta produkcija je tekla do januarja 2007.
Ne glede na vztrajno prisotnost oddaj z narodnozabavno glasbo na TV
Slovenija’™ moramo poudariti, da je Slo zlasti za razmeroma neatraktivne
termine (v prvi vrsti zgodnje nedeljske popoldneve), kar je pomenilo, da ta
glasbena zvrst na nacionalni televiziji ni bila privilegirana. Resni¢no pomem-
ben premik se je zgodil Sele marca 2007, ko je nacionalna televizija svojo
novo oddajo z narodnozabavno glasbo, Na zdravje!, umestila v najprestiz-
nejsi (prime time) gledalski termin: petek zvecer' na TV Slovenija 1 (s pono-
vitvijo v nedeljo ob eni uri popoldne). Ta premik je imel v praksi pomembne
simbolne (in realne) posledice: Ce je umeSZanje narodnozabavne glasbe
v razlicne dnevne termine pomenilo, da TV Slovenija slovensko narodno-
zabavno glasbo razume kot zgolj eno od razli¢nih glasbenih zvrsti, ki zani-
majo posluSalce, jo je njena umestitev v nacionalni televizijski prime time
postavila za ni¢ manj kot splosni slovenski glasbeni in kulturni standard. Po-

14 Za podatke o oddajah se zahvaljujemo Janu Skrudnyju, arhivarju na RTV Slovenija.

15 Poleg nastetih lahko vsaj na hitro omenimo 3e nekaj manjsih, ki so bile na sporedu
razlicna krajSa obdobja: Videomeh (med letoma 1988 in 1993), Vencek narodnozabavnih (od
maja do avgusta 2001) in 70 domacih (od junija 2015 do decembra 2018).

16  Ob pol devetih.
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vedno je tudi, da je bila oddaja Na zdravje! dolga leta med najuspesnejsimi
produkcijami RTV Slovenija in da je bil prenos pricakovanja novega leta na
nacionalni televiziji veckrat organiziran kar v njenem okviru (glej Urednistvo
RTV, 2013). Leta 2012 je RTV Slovenija oddajo Na zdravje! ukinila in kmalu za-
tem zacela namesto nje v istem terminu predvajati oddajo Slovenski pozdrav
-z bolj ali manj identi¢nim poudarkom na narodnozabavni glasbi.

Pri razpravi o teh premikih moramo uposStevati tudi politicne kontekste.
Gre za pomembno podrobnost, da je narodnozabavna glasba v slovenski
nacionalni televizijski prime time prisla Sele v obdobju vlade Janeza JanSe
oziroma kmalu zatem, ko je nov direktor RTV Slovenija postal njen pod-
pornik JoZze MoZina. Al je tu Slo za politicno oportuno dobrikanje bolj tradi-
cionalisticno usmerjenemu delu slovenske populacije, ki je stabilna volilna
baza JanSeve stranke SDS, tezko sodimo, je pa ne glede na morebitne mo-
tive dejstvo, da se je nacionalna televizija v tistem €asu z umestitvijo narod-
nozabavne glasbe v prime time in s hkratnim odrivanjem drugih glasbenih
zvrsti, v prvi vrsti tistih bolj urbanih,'” kulturno precej tradicionalizirala.

Ne glede na povecano prisotnost slovenske narodnozabavne glasbe v
razli¢nih medijih vse od slovenske osamosvojitve naprej do izrazitejsih slo-
govnih premikov v tem glasbenem Zanru vsaj nekaj asa Se ni prislo. Izjema
je bila zgolj povecana pozornost, ki so jo zaceli glasbeniki zaradi ve¢jega
pomena videospotov in televizijskih predvajanj posvecati videzu. V devet-
desetih letih 20. stoletja se je tako mocno povecalo Stevilo narodnozabav-
nih zasedb (sploh tistih mlajSih), ki so nastopale v bolj sproscenih - e Ze ne
izrazito seksi - razliCicah narodnih nos$ oziroma glasbenih uniform. Glasba
nekaterih skupin se je zacela priblizevati razlicnim znacilnostim mainstre-
am popa, kar je brez dvoma eden od dejavnikov, ki so prispevali k postopni
ponovni popularizaciji slovenske narodnozabavne glasbe tudi med tistimi
deli obcinstva, ki so se pred tem od tega Zanra izrazito distancirali (na pri-
mer med mladimi, glej Stankovi¢, 2015: 650). Se ena omembe vredna no-
vost v devetdesetih letih je bil pojav prve narodnozabavne dekliske skupine
(girl group). Gre za ansambel Vesele Stajerke, ki je nastal leta 1994. V kon-
tekstu povedanega je zgovorno, da so tudi Vesele Stajerke narodne nose,
v katerih so nastopale na zaCetku svoje glasbene kariere, hitro zamenjale s
sodobnejSimi oblacili. Njihov prepoznavni znak so zlasti mini krila, se pa na
tej ravni drzijo vsaj enega narodnozabavnega standarda: uniformiranosti
(dekleta so vedno oblecena identi¢no).

Prvo vecjo slogovno transformacijo je slovenska narodnozabavna glasba

17 Konec leta 2004 je RTV Slovenija ukinila oddajo Videospotnice, konec leta 2006 Sobotno
nocin konec leta 2007 Se oddajo Brane Roncel izza odra (ta oddaja je bila posvecena jazz glasbi).
Leta 2018 je ukinila Se Aritmijo, oddajo, ki je predstavljala sodobno alternativno glasbo.
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dozivela Sele nekoliko kasneje, sredi prvega desetletja 21. stoletja, ko se je
pojavil slovenski turbofolk. Kljucni predstavniki tega Zanra so bili Atomik Har-
monik, ki so slovensko narodnozabavno glasbo pod ocitnim vplivom srbske-
ga turbofolka povezali z nekaterimi znacilnostmi EDM-a'® (v prvi vrsti je tu
Slo za uporabo ritem masin in poudarjenega four on the floor ritma (dance
beata)). Prvi vedji uspeh so Atomik Harmonik zabelezili na festivalu Melodije
morja in sonca leta 2004, na katerem je njihova skladba Brizgalna brizga za-
sedla prvo mesto. Priljubljenim Atomik Harmonik so kmalu sledile Se druge
podobne in prav tako uspesne zasedbe (med najpomembnejSimi sta bili Tur-
bo Angels in Skater). Glede na veliko odmevnost domacih turbofolk skupin
lahko zaklju€imo, da je ta Zanr slovensko narodnozabavno glasbo v veliki
meri revitaliziral oziroma poskrbel, da se je zacela vsaj do doloCene mere
uveljavljati tudi med deli prej do tega Zanra zelo zadrzane urbane populacije.

Tu je sicer treba nemudoma poudariti, da Atomik Harmonik strogo gleda-
no niso bili prvi »turbofolkerji. Pomemben predhodnik tega Zanra je bila
namrec skupina Agropop, ki je Zze v osemdesetih letih z ironi¢nim povezo-
vanjem pop glasbe in slovenske nacionalisticne mitologije doZivela izjemen
uspeh (zdi se, da so posluSalci ironi¢no komponento spregledali in Agropop
razumeli kot resno pop skupino, ki gradi na posebnostih slovenske kultu-
re). Po odli¢nih odzivih se je Agropop Se bolj usmeril v smer »domovinskega
popag, kot so to zvrst glasbe poimenovali nekateri kritiki. Njihovo sklad-
bo iz leta 1987 Samo milijon nas je je mogocCe razumeti celo kot neuradni
soundtrack slovenskega nacionalizma osemdesetih let. Med pomembnejsi-
mi predhodniki slovenskega turbofolka je bila tudi pop skupina Cuki, ki je s
skladbo Ferrari polka Ze leta 2001 nakazala celo vrsto slogovnih konvencij,
ki so kmalu zatem postale standard v novem Zanru. Se pred njimi so
slogovne konvencije narodnozabavne glasbe s popom zelo uspe3no (vsaj v
komercialnem smislu) povezali skupina Lacni Franz s skladbo Nasa Lidija je
privojakih iz leta 1984, Ansambel Hencek s skladbo Polka, vallek, rock & roll
iz leta 1985 in Marjan Smode s skladbo JoZica, kje si bla iz leta 1986."°

Med razlogi za izjemen - pa Ceprav razmeroma kratkotrajen - uspeh slo-
venskega turbofolka je bila tudi podrobnost, da predstavniki te glasbene
struje narodnozabavnega standarda niso posodobili zgolj v glasbenem
smislu. Osvezili so namrec tudi vsebinske okvire: e se je slovenska narod-
nozabavna glasba vrtela zlasti okoli izrazanja ljubezni do domace pokrajine

18 Electronic dance music.

19  JoZica, kje si bla je izSla na Smodetovem istoimenskem albumu. O uspesSnosti albuma
pove vse dejstvo, da je bil prodan v 127.000 izvodih, kar je bil takrat slovenski absolutni rekord.
Pri tem je zanimivo, da je bila skladba tako uspe3na kljub temu, da je na RTV Ljubljana niso
hoteli vrteti (zaradi domnevno vulgarnega besedila) (glej JoZica, kje si bla, geslo na Wikipediji;
Ir. K., 2018).
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(oziroma domovine), matere, sladkega vinca in prikupnega dekleta (ali fan-
ta), se je turbofolk osredotocil zgolj na slednje, pri ¢emer ni nepomemb-
no, da so v tem novem glasbenem slogu abstraktno ljubezensko hrepe-
nenje, ki je bilo znacilno za narodnozabavno glasbo, zamenjali razmeroma
eksplicitni eroticni motivi (da se tovrstna posodobitev od narodnozabavne-
ga standarda ni oddaljila preve¢, je zagotavljala zlasti ikonografija, saj je bil
v turbofolku eroticni spektakel artikuliran skoraj izklju¢no v povezavi z do-
minantnimi slovenskimi oznacevalci rustikalne idile (seniki, gasilci, travniki,
vaske gostilne, kislo mleko ipd.)). Glede na to, da so bili v narodnozabavni
glasbi predmet ljubezenskega hrepenenja poleg dekleta (ali fanta) tudi - Ce
Ze ne predvsem - domovina, domacija, mati in pijaca,? bi bilo vkljuCevanje
bolj eksplicitno eroti¢nih motivov, ki je bilo znacilno za slovenski turbofolk,
mogoce razumeti celo kot pomemben korak v smeri depatologizacije libidi-
nalne organizacije slovenskih kulturnih vzorcev (da lirski subjekt namesto
po predstavniku nasprotnega spola hrepeni po domacdiji, materi ali pijaci,
verjetno ni povsem v redu). Vendar pa ta vsaj potencialno progresiven ele-
ment ni bil realiziran, saj so izvajalci erotic¢ne vsebine zasnovali na nacin kar
najbolj predvidljive reprodukcije patriarhalnih konstruktov in seksisti¢nih
kliSejev. Konkretno gre tu za podrobnost, da je bila v slovenskem turbofol-
ku erotizirana zgolj Zenska, pri emer je njena erotizacija v praksi pomenila
navadno objektivizacijo (glej Stankovi¢, 2007).

Po nekaj letih je slovenski turbofolk izzvenel. Med razlogi za to je bila ver-
jetno tudi odsotnost kontinuitete velikih hitov, o ¢emer pric¢a dejstvo, da
ne Atomik Harmonik ne katera koli druga slovenska turbofolk skupina niso
zmogli napisati skladbe, ki bi se po priljubljenosti vsaj od dalec priblizala
Ze omenjeni uspesnici Brizgalna brizga. Kljub temu pa to izzvenevanje ni
pomenilo enoznacnega vracanja slovenske narodnozabavne glasbene kul-
ture v objem starejSih slogovnih konvencij. Nekaj sodobnejSih elementov
je ostalo (med najizrazitejSimi so posodobljene oblacilne konvencije: od
turbofolka naprej so med slovenskimi narodnozabavnimi glasbeniki obicaj-
ne tudi kavbojke, superge, soncna ocala, bele srajce, seksi kratka krila ipd.),
predvsem pa se je glasba Stevilnih, v prvi vrsti mlajSih ansamblov zacela

20 Ker o tem Se ni potekala nobena sistemati¢na razprava, lahko o motiviki slovenske
narodnozabavne glasbe govorimo zgolj po obCutku. Toda Ze hiter pogled na razlicne zbirke
najbolj priljubljenih skladb Zanra, ki so verjetno indikativhe za to glasbeno zvrst nasploh,
nam pokaZze, da med skladbami v resnici prevladujejo zlasti omenjeni motivi. Na priljubljeni
zgoSCenki Zlati izbor slovenske narodnozabavne glasbe - Razli¢ni izvajalci (ZaloZba Nika, 2014)
je tako od 24 skladb 9 skladb posvecenih ljubezni, 2 Sloveniji, 5 domaciji oziroma domacim
krajem, 2 starSem, 3 pijaci oziroma pijancevanju, ena pa govori o sreci nasploh. Iz povedanega
je poleg Sirine motivov mogoce razbrati tudi razmeroma visoko pogostost ljubezenske
tematike, pri Cemer pa moramo opozoriti na za nas pomembno podrobnost, da se okoli tega
motiva vrtijo zlasti sodobnejSe skladbe, medtem ko so v narodnozabavni »klasiki« bolj izraziti
ostali omenjeni motivi.
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Se odloCneje spogledovati z razlicnimi prvinami sodobnega popa. Kljucen
predstavnik te nove struje je Ze razmeroma dolgo skupina Modrijani, ki se
na razlicne elemente popa sklicuje tako na glasbeni kot tudi ikonografski
ravni. Pomembna prelomnica pri kombiniranju narodnozabavnih standar-
dov z bolj sodobnimi popularnoglasbenimi trendi je bil nastop Ansambla
Roka Zlindre in skupine Kalamari na tekmovanju za pesem Evrovizije leta
2010. Tu so namrec glasbeniki slovensko narodnozabavno glasbo povezali
zrockom, Ceprav se zdi, da pri tem niso bili pretirano uspesni (o tem pricata
tako razmeroma slaba uvrstitev skladbe na tekmovanju?' kot tudi dejstvo,
da Roku Zlindri in njegovim v tej smeri ni sledila nobena pomembnej3a
skupina). Nekateri avtorji v tej povezavi opozarjajo, da je ena od posledic
prevzemanja elementov Zahodnega popa (in vcasih rocka) izginevanje tra-
dicionalnega slovenskega melosa iz narodnozabavne glasbe. Za slovensko
ljudsko glasbo, iz katere sta izhajala tudi Slavko in Vilko Avsenik, je bila
namrec znacilna poudarjeno durovska melodika z velikimi skoki med toni
(na primer iz prime na seksto ipd.). To je bila izrazita posebnost slovenske
oziroma, natancneje, gorenjske ali celo alpske glasbene kulture, danes pa
so pod vplivom popa prevladale preprostejSe, bolj linearne in navsezadnje
pevsko manj zahtevne melodije z ostrimi ritmi (intervju OZbalt).

Pregled zgodovine oziroma razvoja slovenske narodnozabavne glasbe
kaze, da gre za glasbeni Zanr, ki kljub temu, da v slovenskem okolju pred-
stavlja enega najpomembnejSih oznacevalcev tradicije, sploh ni tako zelo
tradicionalen. Nastal je kot srecanje zelo partikularnega (gorenjskega) tra-
dicionalnega glasbenega in kulturnega idioma s sodobno popularno glasbo
(najprej v obliki jazza) ter procesi kulturne, ekonomske in druzbene moder-
nizacije, predvsem pa se je v desetletjih od nastanka intenzivno spreminjal,
in to praviloma v skladu s tipicno modernimi (in ne tradicionalnimi) trznimi
zakonitostmi. V zadnjem desetletju ali dveh opaZamo izrazito pribliZzevan-
je glasbenim in vsebinskim prvinam sodobnega angloameriSkega popa. Ta
proces ni neobicajen, kljub temu pa je mogoce pricakovati, da bo iz njega
izSla cela vrsta novih hibridnih glasbenih oblik, ki bodo Se vsaj nekaj casa
mocno zaznamovale slovensko kulturno krajino.
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Abstract
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Povzetek

V ¢lanku se posvetimo izbranim konstrukcijam spola in seksualnosti v pregovor-
no slovenskem Zanru narodnozabavne glasbe. Zanima nas, kako so pojmovanja
spolov, odnosov med spoli in seksualnosti zvezana z nacionalno identiteto, ter v
kaksnih kontekstih se specificna pojmovanja pojavljajo v podobah, besedilih in sim-
bolih narodnozabavnega Zanra. Pri analizi se opiramo na besedila in - kjer so rele-
vantni - videospote izbranih narodnozabavnih pesmi.
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Uvod

Pregovorno slovenski zanr narodnozabavne glasbe ustvarja zvocno kuliso
slovenskega vsakdana. V kolikor ne bi koronski ¢as prepreceval manjSega
preizkusa in bi naklju¢ne mimoidoce vprasali, ¢e znajo zamrmrati kakSno
narodnozabavno vizo, bi verjetno velika vec¢ina znala posnemati vsaj melo-
dijo Avsenikove Na golici. Lahko bi tudi stavili, da bi se kohorta prebivalstva,
rojena v osemdesetih letih ali prej, na pobudo spomnila tudi pesmi, ki ne
opeva lepot slovenske pokrajine, temvec govori o neCem, kar je tej pokrajini
simboli¢no blizu - slovenski zZenski, ki se v tem specificnem primeru upi-
ra prevec zagretemu moskemu. Gre za popevko Sr¢na napaka Ansambla
Frajkinclarji, ki je iz3la leta 1998 - torej Se preden je slovenski turbofolk
slovenska lica obarval z bolj eksplicitno (hetero)seksualno podobo - in pod
neuradnim imenom Ne bos ti meni zizike majal! v hipu postala zlati reper-
toar gasilskih veselic in domacih Zurov. Pri moSkem, ki se je s traktorjem
pripeljal k mestnemu zdravniku po pomoc, ker ima »tako sréno napako,
da ima »vse ljub'ce rad« in Zenski, ki mu Zuga, da on njej Ze ne bo majal zizik
niti dajal dol hlacic, zaenjamo naSo pot po izbranih konstrukcijah spola
in seksualnosti, kot jih ponuja slovenska narodnozabavna glasba. Pri tem
se opiramo na besedila izbranih pesmi, tam, kjer obstajajo, pa tudi na vi-
deospote, ki zgodbe o vlogah moskih in Zensk, ljubezni, dvorjenju in seksu
vizualizirajo na specificne nacine.” Na tem mestu velja opomniti, da Zanr
narodnozabavne glasbe Se zdalec ni homogena celota, pa tudi konstrukcije
spolov in seksualnosti, ki jih najdemo v Zanru, niso enoznacne in presegajo
dolzino enega ¢lanka. Tokrat vzamemo pod drobnogled le nekatere pogos-
te trope, povezane s spolom in seksualnostjo, ki jih najdemo v Zanru, mno-
ge druge pomembne teme (denimo reprezentacijo spolov v slovenskem
turbofolku) pa pus¢amo ob strani za prihodnje ¢lanke o Zenskah, moskih in
drugih v narodnozabavni glasbi.

1 Sekratka opomba o izboru pesmi: tega smo dolocili s pomocjo pregleda narodnozabavnih
seznamov, ki jih najdemo na YouTube kanalu (npr. Samo slovenska glasba, Slovenski
narodnozabavni mix, Domaci mix, Pivski mix, Slovenska polka in valcek ipd.), pri ¢emer smo
se kot snezna kepa kotalili po hriboviti internetni pokrajini Zanra - sledili smo aktivnim YT
kanalom, ki so posveceni kuriranju narodnozabavne glasbe, posameznim ustvarjalcem in
tematikam. Prav tako smo precesali narodnozabavno zaloZnistvo, kjer smo nasli denimo izbor
pesmi razli¢nih narodnozabavnih ansamblov, ki ga je pod imenom Mama, hvala! leta 2017
izdala zaloZba Nika. Vecina v ¢lanku uporabljenih pesmi je - sode¢ po podatkih, ki so dostopni
na spletu - nastala med osemdesetimi leti 20. stoletja (npr. Pri nasi mami; Mama prihajam
domov, Tudi ti neko¢ bos mamica postala) in danes. Na tem mestu ni prostora za analizo
celotnega vzorca, zato smo naredili jagodni izbor, ki nakaZe nekatere specifike pojmovanj
spola in seksualnosti v narodnozabavni glasbi.
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Ljubece matere in nergaske Zene

Za slovensko ljudsko kulturo in njeno modernizirano razlicico, ki so jo v
50. letih 20. stoletja najprej izumili Avseniki, je po Stankovic¢u (2007) bolj kot
seksualno poZelenje po nasprotnem (nikoli istem) spolu znacilno deeroti-
zirano hrepenenje po domaciji, domovini, vinu in materi. Tudi nas pregled
polja podobno pokaZze, da se pri analizi spolnih vlog v Zanru pred vsemi
drugimi velja najprej ustaviti pri liku matere.

Ce kopljemo onkraj narodnozabavne glasbe, kmalu ugotovimo, da so poj-
mi domacije, domovine, matere in navsezadnje hrane/pijacte pomembno
povezani in izrazito spolno zaznamovani. Kot piSe Nira Yuval-Davis v kn-
jigi Gender and Nation (2008), so predvsem Zenske tiste, ki v nacionalnem
imaginarij nosijo »'breme reprezentacije', saj so, tako osebno kot kolektiv-
no, konstruirane kot simboli¢ne nosilke identitete in ¢asti kolektiva« (2008:
57). Pri tem avtorica opozori, da je tista, ki uteleSa in simbolizira (nacional-
no) kolektivnost, njene zmage in poraze, najveckrat ravno figura matere;
pomislimo npr. na Mater Rusijo ali Mater Indijo. Ce se vrnemo na son&no
stran Alp, najdemo v svoji zgodovini lik Cankarjeve ponizane matere oz.
figuro, ki presega literarno polje in jo poznamo pod imenom »slovenska
mati«. Mati je tako ho¢eS-noces hkrati konkretna Zenska in simbol, najvec-
krat zvezana z reprodukcijo naroda in njegove kulture, zdomom in doma-
¢imi aktivnostmi (kuhanjem, hranjenjem, gospodinjenjem) ter narodnimi
vrednotami in Custvovanjem.

Hrepenenje po domu, kjer je mati, ki ga najdemo v narodnozabavnih
vizah, gradi na narativu, ki ga sreCamo v Sirsi kulturi, literaturi, filmu in glas-
bi, v katerem se mati brezkompromisno nemalokrat Zrtvuje za svoje otro-
ke. Slovenska mati je tako v popularni kulturi vsaj od Cankarjeve matere, ki
je sinu prinesla kavo, pa jo je ta zavrnil, ali je v svoji skromni kmecki opravi
obstala zatajena na Dunaju, dobila svoje mesto v nacionalnem Custvovanju,
povezana s posebno mesanico ljubezni, melanholije in slabe vesti. Tako ni
ni¢ nenavadnega, da se je lik slovenske matere pojavil tudi v teoriji, ko je
Slavoj Zizek v osemdesetih letih 20. stoletja pisal o libidinalnem ustroju,
znacilnem za oblikovanje in reprodukcijo slovenske nacionalne identitete:

Lik »slovenske matere« ni nadjazovski lik, ki bi sluZil kot opora »pa-
toloSkega Narcisa« in subjektu nalagal uZivanje in brezobziren boj za
socialni »uspeh«, marvec je specificna podoba simbolnega Zakona, ki
subjekt »notranje zadolZi«, mu naloZi simbolno Poslanstvo, Mandat;
specifi€éno »materinska« Crta te tocke simbolne identifikacije pa je, da
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kot simbolni Mandat nalaga »mazohisti¢no« Zrtvovanje: sam socialni
uspeh v »tujem svetux je dojet kot izdaja domacije, ne pa kot izpolni-
tev Mandata, nastopi kot pozaba »nemega trpljenja« Matere - fan-
tazmatski scenarij »izpolnitve materinskega poslanstva« je nasprotno
subjekt, ki se sredi tujega sveta »zave dolga domaciji«, zavrne »tujo
ucenost« in se vrne k svojim »koreninam« (1987: 157).

In res, mati domovina in konkretna mati, vedno locirana doma, se v pes-
mih narodnozabavnih ansamblov pojavljata pogosto, sta vir veselja in tra-
dicije ter hrepenenja in Zalosti, sploh takrat, ko je sin odSel od doma na
tuje. Vzemimo za primer denimo pesem Ansambla Lojzeta Slaka, Mama,
prihajam domov (1985).2 Pripovedovalec strmi v nebo in se sprasuje, kako
je doma: Z neba strmijo zvezde, k meni gledajo / Povejte, zvezde ve, kaj mati
delajo. Materi piSe pismo, v katerem ji sporoca veselo novico:

Mama, prihajam domov / in joCem od srece. / Misli hite k tebi domoyv,
/ pod stari domacdi krov /.../ Z neba strmijo zvezde, kako mi je hudo,
/ povejte mamici, njen fant se vrnil bo. / V tujino me je zvabil obetov
sladki car, / zapustil doma vec ne bom nikdar.

Pripovedovalec se torej sredi tujine »zave dolga domaciji« in materi, ki je
simbolno sidris¢e te domovine in domacije, ter obljubi, da slovenske zemlje
ne bo zapustil nikoli ve¢. Podobno obcutenje v modernizirani preobleki naj-
demo v pesmi Moje slovensko srce (2021) Ansambla Modrijani. Videospot se
dogaja v Berlinu, kjer mladi moS3ki dela v nekem biroju. Tam se sramezljivo
spogleduje s svojo sodelavko: ko pride v pisarno, ga na mizi caka kolac, ki ga
je spekla njegova simpatija. Moski se sladkarije, predvsem zato, ker pred-
stavlja potencialno romanco, razveseli, a ko zagrizne vanjo, se mu obraz
skremzi. Nato poskuSa doma ob materini pomoci preko Skypa speci poti-
€O - neuspesno, saj taka kot mamina ni nobena -, resignirano obsedi ter
gleda fotografije svoje druzine in markantih slovenskih podob - Gorenjske,
Triglava in Pirana. Medtem Modrijani pojejo: Rodila me slovenska je mati, /
vzgojila, ve¢ mi mogla ni dati. / Nikoli sinko moj ne pozabi, / tvoj te dom zmeraj
vabi, / tukaj Cakamo te. K sreci mladeni¢eva mati pride v Berlin in postreze s
potico (ta sicer ni njena, ampak zaradi sponzorstva Pecjakova), on pa nato
naslednji dan pusti kos potice na sodelavkini mizi. Medtem iz besedila pes-

2 Natem mestu velja opomniti, da je bilo mnogo tekstopisk v narodnozabavni glasbi Zzensk.
V tem primeru legendarna Fanika PoZek. Tako bi bilo napacno sklepati, da so Zenske - kot
piske in/ali izvajalke - na racun svojega spola izvzete iz ustvarjanja reprezentacij spola in
seksualnosti v narodnozabavni glasbi.
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mi izvemo, da je kot mladenic odSel v tujino, a ga njegovo slovensko srce
vse bolj skeli: Mati vedno prav je imela, / mi najboljse Zelela, / da ostal bi doma.
Mladenic bo tako slej ko prej odSel iz velemesta domov, kjer je, pravi pe-
sem, najlepse, tudi zato, ker je tam njegova mati, domovina in srce, njegovi
pisarniski simpatiji pa bo ostal spomin na Pecjakovo potico.

Mati simboli€no ohranja tradicijo in kulturo zato, ker v kulturni imagina-
ciji ostane na mestu, kot nekakSen fosiliziran ostanek otroStva ali nespre-
menjeno in tradicionalno sidrisce, ki spodbuja nostalgi¢no (in velikokrat ne-
to€no) spominjanje na stare »boljSe« Case. Poglejmo pesem Pri nasi mami
(Ansambel Mihe DolZana, 1985), ki poeti¢no opiSe dom s pomocjo senzoric-
nih zaznav. Ce so Proustovega pripovedovalca k nehotnemu spominjaniju
spodbudile magdalenice, sta slovenska multisenzori¢na zaznava in z njo
izzvan spomin povezana s Sarkljem/potico, vinom in zaCimbami z vrta:

Pri nasi mami Se vse po starem tece /.../ Pri njej v pecici se zmeraj
Sarkelj pece /.../ Pri naSi mami diSi po rozmarinu, / omara stara po
sivki vsa dehti, / v njeni kleti je vonj po starem vinu /.../ Ta nasa mama
kaduljo pa pehtran goji/.../ Pri nas doma je naSa mama na sredi sveta.
/ Prinas doma je veselje doma.

Pesmi, posvecene idealiziranim materam, poticam in slovenski pokrajini,
ki se v narodnozabavnih videospotih in besedilih pesmi kaZejo skozi vsa-
kodnevno hrepenenje po domacem okusu, vonju in vizualni kulisi, so del
vsakdanjega »banalnega nacionalizma« (Billig, 2010), izrazov pripadanja ko-
lektivu, ki jih redkokdaj zares reflektiramo. Podobno gre trditi za narodno-
zabavno glasbo samo, ki je tekom sedmih desetletij - od iznajdbe do danes
- postala zvocna krajina slovenstva, Ce jo aktivno posluSsamo ali ne. Narod-
nozabavne glasbe namre¢ ne moremo reducirati na veseljasko poplesavan-
je na gasilskih veselicah ali gorece sprejeme uspesnih Sportnikov, ampak je
tudi spremljava nedeljskih kosil, voZnje z lokalnim avtobusom ali televizij-
skih popoldnevov ob likanju. Re¢eno drugace, slovenske narodnozabavne
glasbe ne gre zamejiti na posebne dogodke, na mehurcke nacionalnih ritu-
alov, temvec je tekom desetletij postala del slovenskega nacionalnega tki-
va, s katerim se onkraj raziskovanja ne ukvarjamo veliko, a kljub temu igra
pomembno vlogo v konstrukcijah slovenske nacionalne »zamisljene skup-
nosti« (Anderson, 2006) ter uteleSenju simbolov in obcutij v rutinske navade
(Billig, 2010: 42). Nacionalne konstrukcije se krizajo z drugimi dispozicijami
- razredom, spolom, raso itd. - in se medsebojno oplajajo (Edensor, 2002:
88), posledice teh oplajanj pa so nemalokrat videne kot logicen del Zivljenja.
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Poglejmo nekatere od teh nepreizpraSevanih nacionalnih konstrukcij
v odnosu do spola, kot se kaze v narodnozabavni glasbi. Ena od teh na-
turaliziranih predpostavk je denimo slovenska nuklearna druzina, ki se v
videospotih najveckrat veselo sprehaja po slovenskem podeZelju, in z njo
povezana usoda materinstva, ki preveva kulturni imaginarij Zanra. Vesele
Stajerke v pesmi Rada bi bila mamica (2014) svojo Zeljo po materinstvu do
neke mere zamejijo, ko jo individualizirajo v pripovedovalki:

V meni je droben glas, / ki Sepeta, prihaja ¢as, / ko sonce ni dovolj
toplo, / za sre¢o manjka Se nekdo. / V meni klic oglasa se, / da sta pre-
malo srci dve. / Neskon¢no rada bi bila kmalu mamica.

Medtem pa Ansambel bratov Avsenik v Tudi ti neko¢ bo§ mamica postala®
nagovori Sirso Zensko populacijo, katere poslanstvo, se zdi, je roditi otroke
in ustvariti topel dom:

Tudi ti neko¢ boS mamica postala, / tudi ti nekoc ob zibelki bos stala. /
In v objemu treh boS sréno si Zelela, / da ostali skupaj bi, / vdomacem
krogu srecni vsi, / saj trenutki srece vsi / prekratki so kot v pravljici.

Tako bi lahko trdili, da vsaj del slovenske narodnozabavne glasbe v svojih
podobah uveljavlja heteronormativno matrico (Butler, 2001) - normativno
podobo heteroseksualne zveze, ki sCasoma preraste v nuklearno druzino,
v kateri mati prevzame breme gospodinjstva (to v pesmih ni nikoli prikaza-
no kot delo, temvec izraz »naravne« materine ljubezni). Del matrice pa je
tudi poslanstvo materinstva, s katerim se Zenska dvigne na mesto simbol-
nega. Ceravno opisani vzorec nedvomno najdemo v ljubezenskih pesmih
dvorjenja, pa se zdi, da se slovenska heteroseksualna ekonomija parov po-
znih let nekoliko zakomplicira. Do zdaj smo govorili o materah, ki so poe-
ticno prikazane kot tople skrbnice spolno zaznamovanega doma, vendar
0 povezavah nacionalnih in spolnih konstruktov ne moremo govoriti brez
moskih, opozarja Yuval-Davis (2008). A proucevanje starSevstva v sloven-
ski narodnozabavni glasbi z izbrisom ocetov od nas nemalokrat zahteva
ravno to. Ce velik del narodnozabavne glasbe obvladujejo mladi mo3ki, ki
osvajajo dekleta in poskusajo z njimi plesati celo no¢ (o tem malo pozneje),
moski v srednjih letih iz zgodb skorajda izginejo oz. postanejo bolj ali manj

3 Tocnega datuma izida ne najdemo, a glede na to, da je izvajalec pesmi Alfi Nipi¢, ki je v
ansamblu sodeloval med leti 1974 in 1991, lahko pesem verjetno postavimo nekje v drugo
polovico sedemdesetih ali osemdeseta leta.
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nepomembni. Poglejmo eno od izjem, Nas ata je glavni (Ansambel Frajkinc-
larji, 2011), v kateri naslovni ata v vaski gostilni praznuje rojstni dan. Ata je
v besedilu pesmi »ta glavni, »vriska« in »pije«, dokler ne pride ¢as, ko mora
domov: Strah zdaj zagrabi ga, ve kaj Caka ga doma. / Na vratih se oglasi zdra-
vo, pa ga rajngla trofi v glavo. Mati, ki je v odnosu do otrok konstruirana kot
samozrtvujoca ljubeca figura, je v relaciji do ostarelega moza (v Sirsi kultu-
ri kliSejsko okarakteriziranega kot »dobrega pivca« in podrejene »copate«)
nemalokrat in stereotipno prikazana kot »zmajevka«: nergaska Zena, ki mu
ne pusti Ziveti (0z. mu ne dovoli, da bi se v miru zapijal v gostilni). Figura
zahtevne in tezasSke Zene najde svoje mesto tudi v slovenskem humoriju, ki
v kontekstu narodnozabavne animacije gostov med pesmimi (na koncertih
ali v narodnozabavnih TV-oddajah) velikokrat temelji na humoristicnem
preigravanju nacionalnih in spolnih stereotipov, na primer v pesmi Mame
Manke# (alter ega igralca in komika SasSe Buki¢a) Ne rabis psa, ¢e imas kuzlo
pr' his (2017), kjer je kuzla kakopak Mama Manka sama, ki laja in grize »za
dva«. Cetudi je Mama Manka osnovana na satiricnem in ekscesivnem ute-
leSenju stereotipa slovenske kmecke »mamkex, je drugi del interpretacije
lika na plecih gledalcev, ki jo nemalokrat vzamejo resno. Kot zakljuci eden
od komentatorjev pod videom, je pesem: »Resnica o Zenskah.

Device na travnikih

Ko se lotimo proucevanja slovenske libidinalne ekonomije v narodnoza-
bavnem kontekstu, nas zbode dejstvo, da so bile nacionalne konstrukcije
spolov v slovenskem reprezentativnem Zanru - z redkimi izjemami - sko-
rajda neproucevane. Ce se ozremo na jug nekdanje drZave, najdemo ve¢
relevantnih analiz spola in seksualnosti v Se enem nacionalnem Zanru,
srbskem turbofolku: Gruji¢ (2009) denimo analizira konstrukcijo »spodob-
ne« Zenske v nacionalnem kontekstu turbofolka; Kronja (2004) pokaze,
kako je bil turbofolk ideoloSko orodje macisti¢ne vojaske oblasti, v kateri so
imele Zenske predvsem vlogo statusnega simbola; Jelaca (2014) zenskam

4 Mama Manka je lik, ki ga je Buki¢ ustvaril Ze leta 1988, v naslednjih desetletjih pa je
njegov alterego zaslovel predvsem kot humoristka v okviru narodnozabavnih televizijskih
oddaj, veselic, videospotov in filmov. Na njeni spletni strani (https://mamamanka.weebly.
com/) najdemo opis lika: »Mama Manka je Zenica pri Sestdesetih, s Krpanovim znacajem,
njena je zadnja beseda. Govori dolenjsko naregje, je navihana, rahlo cini¢na, ne prevec Zaljiva,
dobrodusna, pametna ... Je zascitniSka do svoje druzine, Ceprav ima vedno kaj povedati ¢ez
moza Korla. [...] Rada ga cukne, Se raje pa poje vse, kar vidi pred sabo. V cerkev ravno ne hodi,
ker se ji zdi to potratno, zato pa ne manjka na nobeni vaski veselici.« Mama manka opravlja
funkcijo humoristke in voditeljice v narodnozabavnih oddajah, na katerih nemalokrat izvaja
tudi svoje originalne pesmi.
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v turbofolku, predvsem liku sponzoruse, ki performira podrejenost, da prido-
bi ekonomsko korist, pripiSe vec aktivnosti in moci; serija esejev Queer as Tur-
bofolk (Evrovicious, 2014) pa osvetli podton na videz heteroseksualnega in
patriarhalnega Zanra, v katerem najdemo dobrSno mero spolne in seksualne
subverzije. Ker se je slovenska narodnozabavna glasba zvocno, geografsko
in vrednotno konstituirala tudi v opoziciji do »Balkana« (glej npr. Stankovi¢,
2021), je na mestu hitra opazka o njunih razlikah. Ce v sodobnem srbskem
turbofolku najdemo vrsto Zensk, ki sicer performirajo normativno feminil-
nost, a so hkrati aktivne, jezne in dominantne, je v narodnozabavni glasbi
manj Zensk, ki bi bile subjekti in ne objekti seksualnih izbir, verjetno tudi zato,
ker vecino narodnozabavne glasbe (za razliko od turbofolka) izvajajo moski.
Za podobo slovenske idilicne romantike nemalokrat odkrijemo tudi dobro
mero seksizma, zapakiranega v vizualno in tekstualno plat narodnozabavne
glasbe na »3aljivo« poreden nacin, ki je predstavljen kot »nedolZna zabava«.

Nena Mocnik v enem od redkih esejev, ki naslavljajo seksualnost in spol v
narodnozabavni glasbi, zapiSe, da narodnozabavni zanr tako na tekstualni
kot tudi na kontekstualni ravni »tvori in reflektira prostran imaginarij
vrednot nekega naroda« (Mocnik, 2009). Avtorica se osredotoci na vracanje
vasovanja,’® kot se pojavlja v skladbah mlajSih narodnozabavnih ansamblov,
in ga razume »v okviru kontriranja [...] sleCeni seksualnosti« (ibid.). Ljubez-
en je mogoce res navihana in poredna, a hkrati - za razliko od slovenskega
turbofolka - ostaja diskretna ter zvezana s tradicionalnimi vzorci obnasanja
in nacionalno konstrukcijo kmetstva kot neizprijenega (ibid.). V tem vzorcu,
zvezanim s tradicijo katolisSke doktrine, devistvo, poroka in reprodukcija Se
vedno igrajo pomembno vlogo, na kar kaze vrsta romanti¢nih narodnoza-
bavnih pesmi, ki opevajo porocni dan, otroke in poln dom.

Vendar hkrati lo€nica med narodnozabavno diskretno seksualnostjo in sek-
sualno emancipacijo slovenske razlicice turbofolka (Stankovi¢, 2007) ni vedno
jasna. Vsaj od devetdesetih naprej v narodnozabavni glasbi najdemo napeve,
ki se seksualnosti lotijo veliko bolj neposredno: besedila, ki metafori¢no na-
govarjajo dekleta k plesanju skozi noc ali opisujejo fante, ki plezajo po lojtrah
v dekliSke sobe, seveda ostajajo del repertoarja, a hkrati se v Se vedno po-
gosto vaski scenografiji pojavi tudi neposredno izrazanje seksualnosti, ki je
bila prej zavita v tanCico metaforike in skrivnostne intime. Vprasanje je tako,
kakSne seksualne fantazije najdemo v slovenski narodnozabavni glasbi?

Na tem mestu je vredno citirati Stankovi¢evo pripombo o pomenu sceno-
grafije ob analizi enega od narodnozabavnih videospotov v knjigi Simbolni
imaginarij sodobne slovenske narodnozabavne glasbe:

5 SSK]J glagol vasovati opredeli takole: »v kmeckem okolju biti ponoc¢i na obisku pri dekletu:
vasoval je pod oknom in dobil nagelj / fantje so cele noci vasovali pri dekletih / hoditi, iti
vasovatc.
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Vprasanje scenografije je sicer pomembno tudi na povsem nacelni
ravni. Jacques Lacan je postavil prepricljivo tezo, da je scenografija
ena od najbolj pomembnih elementov nasih fantazij - v resnici celo
njihovo strukturno jedro. Fantazije se namrec ne vrtijo okoli dosega-
nja ciljev temvec okoli izraZanja Zelje. Fantazija v tem smislu ne pomeni
pridobivanja stvari, za katere si predstavljamo, da nam bodo nudile
uzitek, ampak predstavljanje scen, ki nam v povezavi s temi stvarmi
nakazujejo moznost uZzitka (glej Lapsley in Westlake, 2006: 91-93 v
Stankovi¢, 2021: 84).

Ce analiziramo narative in scenografijo narodnozabavnih viz, ugotovimo, da
se veliko seksualnih scen dogodi na travniku. Ruralna vizualna kulisa je sicer
tradicionalna znacilnost Zanra, a bolj zanimivo je, da so v besedilih in podo-
bah, ki jih analiziramo na tem mestu, Zenske (velikokrat poimenovane deklice
ali klicane z ljubkovalnimi imeni, kar daje vtis mladosti in neizkuSenosti), ki
Cakajo v travi, dokler ne pride mimo fant, po navadi tam s specificnim na-
menom. In v patriarhalnih fantazijah izbranega vzorca pesmi niti niso ravno
izbirc¢ne. Poglejmo pesem Ob blejskem jezeru (1998, Frajkinclariji):

Zivela je ena deklica, / je ob Blejskem jezeru na sprehod &la. / Usedla
se je v sencico, / priCela misliti si je tako: / Hmm ... jaz bi morda rada
enkrat cingulingulingu u tej hladni sencici, / jaz bi morda rada enkrat
cingulingulingu u tej hladni sencici. / Al mimo pride fanti¢ mlad, / use-
del se je v sencni hlad, / pricela meniti sta se in kon¢no mladi fant
izjavil je: / ti bi morda rada enkrat cingulingulingu u tej hladni sencici, /
ti bi morda rada enkrat cingulingulingu u tej hladni sencici.

Isti ansambel cingulingulinga v travi Se veckrat, npr. v (priredbi ljudske)
pesmi Glih sredi travnika: Glih sredi travnika, sem jo vpraSal, ¢e mi da, / al' ona
reCe mi, da me rada ima. Ko jo protagonist »doli poloZi v travi« in se pripo-
roci za drugo rundo, se Zenska kar naenkrat preobrazi v seksualno delavko
(netipicna podoba v narodnozabavni glasbi) in zahteva vec denarja, nakar
jo protagonist odbije z besedami: Zgini baba prec, ne maram te nic vec, / za
toti cingulingu je Se to prevec! Nikoli ne izvemo, kako bi isto sreanje opisala
7enska. Se dva primera ruralne travniske scenografije odkrijemo v paraboli
0 izgubi deviStva, prvega v ljudski pesmi Spomincica, ki jo je priredilo vec
narodnozabavnih ansamblov, na primer Vaski fantje iz KljuCarovec. Tu se
opis procesa posluzuje cvetlicne metaforike: PoloZil sem jo tjia na mehki mah,
/ privzdignil krilce sem ji prav na lah, / na njenih grudih sem slonel / in kradel
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malo ji spomincico. Drugi primer je prigoda »lepe mlade NeZike« (Ansam-
bel JoZeta Skoberneta - Naivna NeZika, 2012), ki je pasla ov¢ice in je bila
za ljubezen »malo Se premlada«: Pa privriska ez goro /s harmoniko mlad
Francel, / jo poprime za roko, / da bi vzel ji krancel. / Tega dati ti ne smem, / so
mi rekli mati. / Saj nedolZnost naj bi bla samo za Boga.

Francel je bil seveda zvit in je naivni Neziki natrosil nekaj lazi, tako da: Se
takoj je strinjala, hlacice dol dala; kaj pomeni jodlanje v refrenu pesmi, pa
si verjetno lahko predstavljamo. Ce pustimo ob strani mote¢o fantazijo o
premladih dekletih in njihovih malih »spomincicah«, postane jasno, da sek-
sualnost vsaj v delu slovenske narodnozabavne glasbe ni toliko deseksua-
lizirana, kot se zdi na prvi pogled. Se ve& mestoma je Ze kar animalistino
osvobojena (ko Bog ne gleda), a teZava je nemara ta, da so Zenske veckrat
predstavljene kot objekti, ki akajo na kogarkoli, so v seksualnost prisiljene
na »mehke« nacine - preko zvija¢, obljub in laganja - ali pa se morajo pre-
vecl zagretih moskih, ki ne znajo sprejeti besede ne, stalno otepati (Ne bos ti
meni ...!). Kot se fanta npr. otepa dekle v Murnovi podoknici (Ansambel Mur-
ni, 2020). Ce se pesem za&ne kot variacija na temo plezanja lojtre: Odpiri mi
dekle, odpiri. / Odpiri mi kamro zvecCer. / Pa n¢ se predolg ne obiri, ker hud je
moj srén nemir, se nadaljuje bolj problemati¢no (vse to ob »navihanem« in
»humornem« nastopu mladega ansambla). Preden gre mladenic k dekletu
vasovat, si gre v gostilno nabirat poguma, in njegova pesem dobi drugacen
prizvok: Hiter ofn baba, drgac jih bos fasala. / Pjebi drZte lojtro, da se slucajn
ne popela. / Hitr ofn baba, drgac js Sajbe bom pobil. / Daj klobaso kuhat, pa
Smarnco bom pil.

In vino veritas? Brez skrbi, dekletu se ne zgodi ni¢, zapre polkna, on pa
gre jezen »kot gad« domov spat. Vprasanje, ki se ob tovrstnih podobah po-
javi, je, ali imamo opravka z zvestim in nereflektiranim udejanjanjem pat-
riarhalnega odnosa ali pa gre za »humorni« performans, ki se distancira in
ironizira kulturne kliSeje? Zagata je velika: ¢e podobe nasmejanih moskih,
ki v opisanih primerih performirajo zamisljeni kmecki Zivelj iz preteklosti,
vzamemo resno, nas bo kmalu kdo obtozil duhamornega feministicnega
nerazumevanja Sale, hkrati pa je treba podobe in besedila, ki jih sodec po
zadnjem merjenju v raziskavi Slovensko javno mnenje (2021, pred izidom)
redno poslusa skoraj polovica slovenskega prebivalstva, resno vzeti v razis-
kovalski precep. Ali libidinalna ekonomija in spolna dihotomija, ki jo najde-
mo tudi v tem slovenskem Zanru, ni toliko nedolzna, kot se rada predstavl-
ja, ravno zato, ker je njen seksizem prikrit pod krinko »zdravorazumskegag,
vsakdanjega humorja? Ker se predstavlja kot malo (a ne prevec) poredna
zabava? Ker se zdi, da je zasledovanje in vneto odklanjanje seksa del igre,
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ki je konsenzualna, in del slovenske heteronormativne matrice, ki se kaze
za tako naravno, kot so naravne Alpe, ki se dvigajo nad zeleno domovino?

V Zanru lahko odkrijemo tudi primere izrazitega seksizma, ki ne potrebu-
je veliko interpretacije, npr. slovensko priredbo svetovnega hita Despacito,
Dej na hitro (Ansambel Petan, 2017). Clani ansambla se v svojem studiu
pripravljajo, da posnamejo pesem, na steni pa visi koledar z Zenskami v
kopalkah, ki ga zacnejo listati in se v Soku primejo za glavo, besedilo pesmi
pa pravi: Prva ima obline take, da te vse mine, druga je manekensko »lusna,
a ima »soli v glavi premal, tretja je svetlolaska v predpasniku in s piS¢an-
cem v roki (fantazija dobre gospodinje) ter »ima, kar moski Zeli«, ko pride
pozno domov »ne teZi« in mu rece »daj na hitro« ko mu je do sprostitve
po napornem dnevu. Ker pesem ponovno ni povedana iz njene perspek-
tive, ne vemo, kaj je njena motivacija za vztrajanje v razmerju, niti ne, kaj
porece na njegova opozorila: Nikol ne rec, da ti zamuja, / moje gume so is-
pravna stvarca ali »resnicoljubnost«: Sej bi reku ti, da si najlepSa, sam sej ves,
da nisi. / Ne vem, zakaj bi lagal ti. Potem so tu Se moski, ki radi priznajo, da
imajo tako »sréno napakox, da imajo radi vse ljub'ce (Frajkinclarji) ali Jaz
imam prevec ljubezni, / da je ne bi podelil. / Malo eni, malo drugi, / takSen sem,
od kar sem Ziv (Kerlci - Dve muhi na en mah, 2019). Stankovi¢ v analizi zadnje
pesmi, a brzkone to velja za vse tri opisane primere, sklene:

Sporocilo je, da imajo dekleta takSne »navihance« rade, kar je v resnici
zgolj tipicno moska - patriarhalna - fantazija. Tudi iz tega vidika se zdi
skladba poravnana s patriarhalno ideologijo, tako da lahko sklenemo,
da na ravni pomenov izraza zlasti dvoje: prvi¢, radikalni individuali-
zem, kjer ¢loveka zanimajo zgolj lastne koristi in uzitki, ter patriarhal-
no ideologijo, po kateri je Zenska reducirana na objekt zagotavljanja
teh uzitkov (Stankovi¢ 2021: 73).

Poleg izrazitih patriarhalnih fantazij pa v narodnozabavnih besedilih in
podobah najdemo tudi nekaj »ironi¢nega posmehag, za katerega sicer ne
moremo trditi, da se kdaj ne nagiba k stereotipnemu, a vseeno odpre raz-
poke slovenske spolne dihotomije, predvsem z opozarjanjem na spodletele
poskuse performiranja slovenskega »kerlca«. Tako Klobasekov Pepi v pes-
mi Mici v avtu skace (2015) obZaluje, da ga je tekom seksualnega sre€anja na
cedilu pustil njegov »pimpi nagajiv«: Ko je misla da bom zacel, / moj pimpi bil
je uvel / Mici v avtu skace, / ne Spara svoje frace. / A mene je zapustil / moj pimpi
nagajiv. Ansambel Fehtarji Zenskam ob dnevu Zena podarijo kratki igrani
film Za dame ob dnevu Zena (2021), ki preigrava vse do sedaj opisane spolne
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stereotipe: moski v gostilni zdolgoCaseno sedijo za individualnimi mizami
s svojimi partnerkami. Kmalu si vsak od njih zmisli izgovor, da pobegne v
mozato utopijo Sanka, kjer pijani protagonisti skupaj v pesmi bentijo nad
»resnicno Zensko naturox:

Dekleta pa taka, prav vse ste enaka. / S postirkano fejst frizuro, pod
njo pa skrivate pokvarjeno naturo. /.../ Aj aj aj aj, prepozno bos to spo-
znala, / da s Sminko, frizuro in nezno roko ti mene ne bos goljufala.
/.../ Ne kuhas, ne Sivas, nerada pomivas$ /.../ Bi rada plesala, se s fanti
igrala, ponoc¢i domov hodila. / Neko¢ pa bogatega moZza dobila.

Ce smo prej omenili, da so slovenske Zenske véasih prikazane kot nergas-
ke Zene, ki ne pustijo moskim, da se zabavajo v miru, se tudi vtem primeru
ideja ponovi, le da se za hip zazdi, da imajo mlade Zenske nekaj ve¢ moci.
Ko moski obleZijo, se dekleta zabavajo naprej sama veliko bolj veselo, kot
So se s svojimi partnerji, najbolj glasen od njih pa se ob prihodu odlo¢ne
Zene izkaZe za (uganili ste!) podrejeno »copato.

Ce vasovalci v opisanih primerih sanjarijo o travnikih polnih voljnih devic,
hlackicah, ki padajo na ukaz, in oprsjih, ki se majejo, ostane Se vpraSanje:
Kaj Zeli Zenska? Ocitno gasilca. Pri tem verjetno pride na misel najprej pona-
rodela Brizgalna brizga (2004) ansambla Atomik harmonik, a tudi Navihanke
v pesmi Gasilec (2018) sentimentu pritrdijo: Je pravi korenjak, po srcu vesel-
jak. / Ko me pogleda, v meni ogenj zagori in le on ga lahko pogasi. Ce gasilec
ni na voljo, bo tudi Sofer dober: Ena vzela bi direktorja z veliko placo / druga
dala bi vse, da tajkun bi bil njen moZ, / meni pa od vseh se zdi Sofer najvedji
maco (Vesele Stajerke - Vzela bom $oferja, 2011). V&asih niti ni pomembno,
da moski zna ali dela karkoli drugega, kot da je seksualno spreten:

Moj Pepi kakSne Sole nikdar ni naredil, /.../ tobak pa Snops je Zical, /
sam enkrat se Zivi. /.../ A zveCer, ko k meni pride, / talenta boljSga ni.
/ Moj Pepi ni kirurg, / pa dobro operira. / Mehanik tudi ni. / Pa z njo
dobro Smira. / Moj Pepi je talent./ Da tazga dale¢ ni (Ansambel Roka
Zlindre - Moj Pepi, 2010).

Pri izbiri gasilca, ki je verjetno eden bolj pogostih simbolov (slovenske)
»maco« moskosti, ali Soferja, je na delu razredna dinamika Zanra (o kateri
kdaj drugi€) in spretno privabljanje dela populacije, ki je predpostavljeno
aktivno poslusalstvo narodnozabavne glasbe, hkrati pa te izbire in njihova
obrazloZitev kazejo, kako je Zenska Zelja v okviru Zanra veckrat uokvirjena
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kot iskanje »pravih, odlocnih, delavnih, mocnih (mogoce celo patriarhal-
nih?) moskih. Ko sanjarjenja o maco gasilcih sopostavimo s pesmimi, kjer
se pevke hudujejo nad srameZljivimi in »pasivni« fanti, dobimo pravo sliko
delovanja slovenskega spolnega binarizma: Navihanke v pesmi SrameZlji-
vi fant (2019) tako osvajajo in spodbujajo precej nespretnega fanta, da jih
povabi na ples; podobno bi Vesele Stajerke (2011, Ljub&ek moj, sréek moj)
Zelele plesati, pa je fant, ki ga imajo v mislih, prevec srameZljiv, Slovenke pa
pojejo:

Ce si za ples, povej, / da stvar premakne se naprej. / Ce si tak frajer, le
zakaj pred mano zmanijka ti idej. /.../ Ce noce$ plesat, me na pir pova-
bi, malo se nasmej, / pa bo z mano vse ok (Cesiza ples, 2021).

Zakljucek

PricujoCi sestavek je prvi zapis raziskovanja relacij med nacionalnimi,
spolnimi in seksualnimi konstrukcijami, kot se kazejo v simbolnem ima-
ginariju Zanra narodnozabavne glasbe. Ceravno se ta na prvi pogled zdi
deseksualiziran, vsaj od devetdesetih let prejSnjega stoletja poleg pesmi
o romanticni ljubezni, hrepenecih poklonov domu in veseljaskih polk o ra-
dostih vsakdana v svoja besedila in vizualno podobo vnasa bolj eksplicit-
no seksualno motiviko, ki vrhunec brzkone doZivi z nastopom slovenskega
turbofolka, ki se ga bomo podrobneje lotili v enem od naslednjih ¢lankov.
Pregled izbranih primerov nam pokaZze, da vsaj del narodnozabavnega Zan-
ra zenskam (in moskim)nemalokrat doloca relativno skromen nabor vlog
in relacij (matere, device, nergaske Zene, gasilci, kmecki vasovalci, »copa-
te«, pivci ipd.), ki reproducirajo prezvelene stereotipe odnosov med spoli
in seksualnosti. Temeljito proucevanje konstitucije slovenske Zenskosti in
moskosti je Se pred nami, kot tudi izziv vpraSanja ali (in na kak3ne nacine) je
sodobna narodnozabavna glasba kriticna do lastne tradicije in slovenskih
kulturnih stereotipov oz. kako se je Zanr v svoji sedemdesetletni zgodovi-
ni spreminjal. Zdi se, da je ravno polje seksualnosti v Zanru mesto upora
tradicionalnim konceptom spodobnosti in kot tako nosi potencial bolj sub-
verzivnih politik. Ceravno analiza primerov pokaZe, da sodobne inkarnaci-
je Zzanra (pre)veckrat ostajajo zveste patriarhalnim vzorcem, pa se bomo v
naslednjih ¢lankih ukvarjali predvsem z vprasanjem, Ce, kje in na kaksne
nacine narodnozabavna glasba te vzorce razgrajuje.
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Abstract
Folk-pop Music - The Slovenian (Anti)Turbo-Folk of the Rural Middle Class?

The article places Slovenian folk-pop music in the broader context of folk-pop
genres of the Western Balkans. In this context, the Alpine and exclusively Slovene
character of this genre is perceived as a symptom of a distancing from the Balkans,
which is a ubiquitous theme in the Balkans. This calls for a theoretical reflection that
would abandon the practice of focusing on exposing the differences to the (Balkan)
Other: a comparison between (Balkan) turbo-folk and Slovene folk-pop music.

This analysis shows that both genres share a similar position within the cultural and
class contradictions characteristic for the transition to post-socialist countries that
emerged in the territory of former Yugoslavia. Both genres also deal with modern-
ization, but the complete transition on the rural-urban and regional-global axes is
only represented in turbo-folk. Folk-pop music, on the other hand, largely doesn't
deal with themes related to urban life.

This difference is also manifested in the sonic characteristics of the two genres: tur-
bo-folk is a hybrid genre that combines traditional musical conventions with global
trends in popular music, while Slovene folk-pop music is more conservative, tradi-
tional, and uniform. This difference can be explained through the lens of class anal-
ysis: the imaginary of turbo-folk corresponds to the disappearance of the middle
class, while the imaginary of folk-pop music is the imaginary of the rural middle class.

Keywords: Slovenian folk-pop music, turbo-folk, transition, neoliberalism, Balkan
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Povzetek

Clanek slovensko narodnozabavno glasbo postavivkontekst folk-pop Zanrov zahodnega
Balkana. Gorenjsko-alpski in izklju¢no slovenski znacaj te glasbe je v tem kontekstu poj-
movan kot na Balkanu vseprisoten simptom distanciranja od Balkana, kar klice po teo-
retski refleksiji, ki bi opustila prakso izpostavljanja razlike do (balkanske) drugosti, zaradi
Cesar je slovenska narodnozabavna glasba sopostavljena turbofolku. V analizi se izkaze,
da je obema Zanroma skupna sorodna pozicioniranost znotraj kulturnih in razrednih
protislovij, ki precijo tranzicijo v postsocialisti¢nih drzavah, nastalih na podrogju nekdanje
Jugoslavije. Oba Zanra zaznamuje tudi prezentacija modernizacije, vendar pa je dovr3e-
na tranzicija iz vaSkega v urbano okolje, tranzicija iz regionalnega v globalno, povsem
prisotna samo v turbofolku, medtem ko se v slovenski narodnozabavni glasbi pojavi
doloCena zapora, zaradi katere se v njej imaginarij mestne urbanosti nikoli ne vzpostavi.
Ta razlika se manifestira tudi na ravni zvoka, saj turbofolk funkcionira kot Zanrski hibrid,
ki tradicionalne glasbene kode povezuje z globalnimi trendi popularne glasbe, medtem
ko narodnozabavna glasba tudi v tem kontekstu ostaja bolj konservativna, tradicional-
na in uniformirana. Pojavnost te razlike je v ¢lanku eksplicirana skozi razredno analizo,
ki pokaZze, da imaginarij turbofolka ustreza izginjanju srednjega razreda, medtem ko se
imaginarij slovenske narodnozabavne glasbe izkaze kot imaginarij ruralnega srednjega
razreda.

Klju€ne besede: narodnozabavna glasba, turbofolk, tranzicija, neoliberalizem, Bal-
kan

Jernej KaluZa je doktor filozofije, zaposlen kot raziskovalec na Centru za raziskovanje
druZbenega komuniciranja na Fakulteti za druZbene vede Univerze v Ljubljani. Njegova

raziskovalna zanimanja so usmerjena na podroc¢ja medijskih, novinarskih in kulturnih
Studij, kriticne teorije in (post)strukturalizma.

Uvod

Pri¢ujoCe besedilo je mogoce razumeti kot zagovor teze, ki morda zveni
kot slaba »velikosrbska« provokacija. Ta teza trdi, da je sodobno sloven-
sko narodnozabavno glasbo plodno obravnavati v kontekstu turbofolka,
Ce slednjega razumemo v nekoliko razSirjenem smislu, torej kot »folk-pop«
Zanr, ki zaznamuje polpreteklo zgodovino zahodnega Balkana (proces raz-
padanja Jugoslavije v osemdesetih, tranzicijo v devetdesetih letih, uveljavl-
janje neoliberalizma in poskuse priblizevanja Evropi v prvem desetletju no-
vega tisocCletja) in za katerega so znacilni poudarjen regionalizem, sodobna
adaptacija ljudskih tradicij, afirmacija vrednot vecinskega prebivalstva in
zavracanje s strani visoke in urbane kulture. Tovrstna perspektiva se mora
Ze v izhodiSCu soociti z o€itno teZzavo, da se namrec - z izjemo kratkega
obdobja razcveta slovenskega turbofolka, ki ga najbolje reprezentira po-
pularnost skupin, kot sta Atomik Harmonik in Turbo Angels (glej Stankovic,
2007) - slovenska narodnozabavna glasba vseskozi eksplicitno distancira
od skupnega balkanskega imaginarija.
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Kot opozarja Peter Stankovi¢, narodnozabavna glasba Ze vse od svojih
zacetkov, ki jih je mogoce povezati z uspehi Avsenikov v petdesetih letih 20.
stoletja, stavi na srednjeevropski alpski znacaj »gorenjskega glasbenega in
kulturnega idioma« (Stankovi¢, 2021: 17): njeni izvajalci so pogosto obleceni
v gorenjske narodne nose, opevajo lepote slovenske (gorenjske) pokraji-
ne in kot glavni inStrument uporabljajo diatoni¢no harmoniko, ki je zaradi
vgrajenih durovskih lestvic neprimerna za izvajanje zvrsti ljudske glasbe iz
nekaterih drugih slovenskih regij. Razlogov za redukcijo slovenskega kultur-
nega imaginarija predvsem na gorenjskega je sicer ve¢, za razumevanje pol-
pretekle zgodovine pa je klju¢no, »da je standardizacija gorenjske ikonogra-
fije povezana tudi s procesi simbolnega distanciranja Slovenije od drugih
delov nekdanje skupne drZave Jugoslavije« (Stankovi¢, 2021: 5), saj »je bila
Gorenjska od vseh slovenskih regij s svojo prepoznavno naravno in kultur-
no krajino od drugih delov nekdanje Jugoslavije najbolj oddaljena, tako da
so se Slovenci, ko so zaceli poudarjati svojo drugacnost oziroma iskati ute-
meljitve za osamosvojitev, priceli identificirati zlasti s to regijo« (Stankovic,
2021:18). V tem kontekstu ne preseneca popolna odsotnost reprezentaci-
je »kultur drugih narodov iz bivSe Jugoslavije« v slovenski narodnozabavni
glasbi (Stankovi¢, 2021: 135).

Teza, da je slovensko narodnozabavno glasbo mogoce postavljati v kon-
tekst drugih Balkanskih Zanrov, za katere je znacilen poudarjen regionali-
zem (glej Archer, 2012), je skratka v zavestnem nasprotju s samoprezenta-
cijo narodnozabavne glasbe kot izrazito nebalkanske. Problematicna se zdi
tudi z vidika muzikolo3ke in etnografske klasifikacije, ki bi narodnozabavni
glasbi sorodne zvrsti in izvore najbrz iskala predvsem v srednjeevropski
glasbeni tradiciji. Teh spoznanj ne Zelim zanikati: sodobna slovenska narod-
nozabavna glasba je namrec¢ nedvomno drugacna od turbofolka, pri cemer
pa moramo upostevati, da tovrsten performans nacionalne in kulturne dis-
tinktivnosti preci Stevilne popularne glasbene Zanre v drzavah, ki so v po-
stsocialisticnem obdobju nastale na ozemlju nekdanje Jugoslavije (glej tudi
Bobni&, Majsova in Sepetavc, pred izidom). Re¢eno drugace: bolj kot se ak-
terji vimaginariju slovenske narodnozabavne glasbe skuSajo distancirati od
Jugoslavije (kot politi¢ne tujosti) in Balkana (kot kulturne tujosti), kar je os-
nova ideoloSkega binarizma sodobne slovenske identitete, bolj se ujemajo
v znacilno balkanski narcisizem majhnih razlik (glej Velikonja, 2014: 62-66).

Ravno pretirano distanciranje od Balkana in poskus izbrisa spomina na
socialistino Jugoslavijo, znacilna tudi za SirSo slovensko popkulturo, pred-
stavljata znacilno balkanski vzorec. Balkan v tem smislu ni zgolj mejna regi-
ja med Evropo in neciviliziranim jugo(vzhodom), temvec tudi regija meje, ki
sta jo moc¢no zaznamovala »mi proti njim« struktura razmisljanja ter obcu-
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tek, da se tisti pravi Balkan (oziroma necivilizirana tujost), kot je trdil Slavoj
Zizek, za¢ne nekoliko juZneje: za avstrijski nacionalizem na Karavankah, za
slovenski nacionalizem na Kolpi, za hrvaski nacionalizem je klju¢na meja
med zahodnim kr3¢anstvom in vzhodnjaskim (srbskim) pravoslavjem, med-
tem ko je za srbski nacionalizem ultimativna meja, ki loCuje pravoslavje od
muslimanske fundamentalisti¢ne groznje, ki prihaja iz Bosne, Albanije in
Turdije (Zizek v Sentevska, 2013: 62).

Tovrstni kulturni ekskluzivizem se utele3a na Stevilnih podrogjih, eno naj-
znacilnejSih oblik pa nemara prevzame ravno v popkulturi, kjer prav turbofolk
predstavlja barbarski vdor zunanjosti v ustaljeni red in evropsko civilizacijo, ki
jo reprezentirajo legitimnejSi glasbeni Zanri (glej Archer, 2012; Karamanic in
Uverdorben, 2019). Turbofolk v tem kontekstu predstavlja »onesnazenost« z
barbarskostjo in »konceptualno kategorijo, ki zdruzuje konotacije banalnosti,
tujosti, nasilja in kica« (Sentevska, 2013: 63). Zanimivo je tudi, da se Stevil-
ni izvajalci turbofolka s samim izrazom, ki ga je iznasel Rambo Amadeus kot
ironi¢no oznako za lastno ustvarjanje, ne poistovetijo, saj ga dojemajo kot
zaljivko. Tudi na teoretski ravni velja, da izraz turbofolk »kritichemu aparatu
zagotavlja pripravljeno strategijo distanciranja« (Sentevska, 2013: 63). Tako
podobno kot v Sloveniji tudi na Hrvaskem prevladuje zavracanje »jugofolka
in srbsko-bizantinskega kica - zvokov, ki so obravnavani kot Zalitev pristne hr-
vaske Mittleeuropa in mediteranske kulturne dediSCine« (Baker v Karamani¢
in Unverdorben, 2019: 161), medtem ko je v Srbiji, kjer je geografsko lo¢nico z
Balkanom tezko vzpostaviti, turbofolk pogosto dojet kot drugost v kulturnem
smislu, ki »evropsko in urbano srbsko kulturo« napada kot njej zunanja ne-
varnost (kot »Teheranizacija, tehnodZihad in muslimansko kri¢anje«) ali kot
njen notranji unicevalec (»popkulturni nadomestek MiloSeviceve nacionalis-
tine propagandne masinerije«) (Karamani¢ in Unverdorben, 2019: 161).

Teza, da je slovensko narodnozabavno glasbo kljub njeni kulturni dis-
tinktivnosti vredno primerjati z njenim sorodnikom turbofolkom, skratka
nasprotuje njenemu imaginariju, ki skusa - kako balkansko! - zabrisati vsa-
ko povezavo z Balkanom in vsako tovrstno primerjavo vnaprej oznaciti za
neprimerno. Ravno alpski in srednjeevropski znacaj slovenske narodnoza-
bavne glasbe, ki naj bi se bistveno razlikoval od orientalisticnega znacaja
turbofolka, namrec¢ v kontekstu razpada Jugoslavije in vzpostavljanja post-
socialisticnih nacionalnih entitet na Balkanu opravlja analogno funkcijo kot
orientalizem v turbofolku: poudarja notranje razlike, regionalni tradiciona-
lizem in vez s predsocialisticno druzbeno ureditvijo. Zato v tem kontekstu
predlagam, da namesto ponotranjanja prakse distanciranja od »barbarske-
ga« Balkana sledimo argumentaciji, ki jo v tekstu »Mi, barbari« (kjer sicer
analizira situacijo v (Berlusconijevi) Italiji (in njenem odnosu do priseljen-
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cev)) ponudi Pier Aldo Rovatti. Ta trdi, da se najvecje barbarstvo skriva v dis-
tanciranju od barbarstva, ter zato predlaga spremembo perspektive: »[k]aj
pa, Ce bi veljalo nasprotno, in bi barbari prihajali od znotraj? Kaj pa, Ce bi bili
barbari mi sami?« (Rovatti, 2011: 31; glej tudi Mursic, 2018).

Namen primerjanja narodnozabavne glasbe in turbofolka torej ni prazno
provociranje, temve¢ poskus tovrstne spremembe perspektive, ki barbar-
stva ne isCe v kulturni drugosti, temvec v jedru samoumevnega kulturne-
ga konsenza, iz katerega perspektiva izhaja. Poleg tega je umestitev na-
rodnozabavne glasbe v SirSi kontekst balkanskih zanrov folk-pop koristna
zato, ker so bili slednji delezni veliko bolj obSirne, raznolike in poglobljene
znanstvene obravnave, zaradi Cesar je mogocCe doloCena spoznanja iz tega
segmenta znanstvene literature preslikati tudi na podro¢je preucevanja
slovenske narodnozabavne glasbe. Obenem je mogoce iz podobnosti in
razlik v obeh Zanrih sklepati na razlike in podobnosti v regionalnih okoljih,
v katerih Zanra uspevata, ter posledi¢no dogajanje v slovenski popkulturi
smiselno umestiti v SirSi regionalni, postsocialisticni kulturni kontekst.

Zgodovinska genealogija in tranzicijska vloga
folk-popa na Balkanu

Izvori slovenske narodnozabavne glasbe se umescajo ne samo v precej
drugacen kulturni kontekst, temvec tudi v drugo obdobje kot izvori turbofol-
ka, saj se narodnozabavna glasba pojavi z vzponom Avsenikov v petdesetih
letih, pri cemer klju¢no vlogo odigra institucionalna podpora RTV Ljubljana,
saj so Avseniki redno nastopali v popularni radijski oddaji Cetrtkov vecer (glej
Bobni¢, Majsova in Sepetavc, pred izidom, Stankovi¢ 2021: 15). Narodnoza-
bavna glasba je tako v ¢asih, ko je radio v ruralnih gospodinjstvih sredis¢ni
medij, veCinskemu (kmeckemu) prebivalstvu glavna medijska vsebina, ki ko-
respondira z njegovim vsakdanom, kot sorazmerno neproblemati¢no pa jo
je pojmoval tudi socialisticni rezim, pri Cemer je gotovo pomembno, da na-
rodnozabavna glasba takrat Se ni imela spontano konservativno-desnega
ideoloSkega prizvoka, ki ji ga pogosto pripisujemo danes, k Cemur je gotovo
pripomoglo tudi dejstvo, da je bila harmonika osrednji glasbeni inStrument
slovenskih partizanov (Bibi¢ v Stankovi¢, 2021: 14). Na drugi strani je izvore
turbofolka mogoce iskati pozneje, namrec v novokomponirani ljudski glasbi,
kise pojavivSestdesetih, Seizraziteje pavsedemdesetihin osemdesetih letih
prejSnjega stoletja, in ima analogno funkcijo kot slovenska narodnozabavna
glasba predvsem zato, ker ni preprosto »tradicionalna glasba« ali »ljudska
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glasbag, temvec njena moderna adaptacija. Skupna znacilnost obeh Zanrov
je tudi naslonitev na regionalno glasbeno tradicijo, saj novokomponirana
ljudska glasba adaptira lokalne melodi¢ne kode romske, srbske, bosanske
in makedonske ljudske glasbe (Cvoro, 2014: 11), pri €emer se posluZuje tra-
dicionalnih inStrumentov, kot so harmonika, violina in darbuka (Karamani¢
in Unverdorben, 2019: 158).

Kljub ocitni analogiji med slovensko narodnozabavno glasbo in novokom-
ponirano ljudsko glasbo obstaja v oci bijoca razlika, ki klju¢no zaznamuje uso-
do obeh Zanrov: novokomponirana ljudska glasba je namrec glasbeni hibrid,
prikaterem je klju¢na kombinacija moderniziranih ljudskih zvokov in elemen-
tov socasne globalne popglasbe. Tudi v nadaljnjem razvoju turbofolk pono-
tranji pop zvoke diska, repa in eurodancea v devetdesetih, EDM-a v prvem
desetletju tega tisoCletja in trapa ter reggaeténa v drugem desetletju, zaradi
Cesar nekateri govorijo o preoblikovanju turbofolka v trepfolk, turbotén ipd.
(glej Farmer, 2019; Dumni¢ Vilotijevi¢, 2020). Na drugi strani slovenska narod-
nozabavna glasba, Cetudi je njen nastanek povezan »z izrazito modernimi (in
ne tradicionalnimi) oblikami glasbene produkcije in distribucije« (Stankovi¢,
2021: 19; Mursic, 1999: 229), ni nikoli zavzela tovrstnega hibridnega forma-
ta ponotranjanja globalnih glasbenih trendov. Cetudi ne moremo povsem
zanikati njenega spreminjanja skozi zgodovinska obdobja, narodnozabavna
glasba ostaja vseskozi veliko bolj konservativna in toga, kar se tice eksperi-
mentiranja in morebitnega odstopanja od ustaljene generi¢ne uniformnos-
ti.' Stankovic¢ sicer v sodobni narodnozabavni glasbi opaZza nekoliko ve¢ odpr-
tosti (opustitev narodnih nos, vkljuevanje rock elementov ipd.), na podlagi
Cesar sklepa, da je v njej mogoce opaziti celo vrsto oznacevalcev sodobnos-
ti«, vendar kljub temu zaklju€uje, da je svet narodnozabavne glasbe Se ved-
no »strukturiran zlasti okoli bolj ali manj tradicionalnih vrednot in simbolnih
koordinat« (Stankovi¢, 2021: 128).

Razlika na ravni zvokov pa ustreza tudi razliki na ravni imaginarijev obeh
glasbenih Zanrov. Zvocna hibridnost novokomponirane ljudske glasbe, ki
kombinira lokalno tradicijo in globalne trende, ustreza glavhemu narativu
o prehodu iz ruralnega v urbano okolje, ki se vleCe od hita Miroslava lli¢a
Voleo sam Devojku iz Grada iz leta 1972 do Cobyjeve popevke Biseri iz blata
iz leta 2018 - obe skladbi revnemu (a idilicnemu) podeZelju kot kontrast po-
stavljata brezimno urbano metropolo, ki reprezentira obljubo individualne-
ga uspeha in prizoris¢e moralne korupcije (glej Cvoro, 2014: 9). Poleg tega
turbofolk pogosto stavi na kontrast med balkansko domacijskostjo in mo-
dernizirano globalno sodobnostjo, ki jo zaznamujejo odtujenost, hladnost

1 Se ena razlika je, da v novokomponirani ljudski glasbi uniforme niso tako pogoste kot v
slovenski narodnozabavni glasbi.
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in krut boj za prezivetje. Na drugi strani slovenska narodnozabavna glasba
ne vzpostavi tovrstnega kontrasta med ruralnim in urbanim, temvec ostaja
zavezana zgolj eni strani te dihotomije, torej izklju¢no ruralnemu imagina-
riju. Podobno kot zavraca globalizacijo in modernizacijo, ki ju simbolizirajo
urbane prestolnice, zavraca tudi odstopanje od ustaljenih vzorcev na rav-
ni zvoka in imaginarija. Ceprav tudi v tem kontekstu Stankovi¢ v sodobni
narodnozabavni glasbi opazi doloCene izjeme - denimo pojavljanje krajine
manjsih regionalnih mest, kar bi lahko nakazovalo na »neke vrste materia-
lizacijo [...] omenjene hibridne tradicionalno moderne kulture« (Stankovic,
2021:145) -, lahko zaklju¢imo, da v slovenski narodnozabavni glasbi (za raz-
liko od turbofolka) ni simbolnega mesta za pravo in povsem urbanizirano
metropolo, temvec kvecjemu zgolj za urejeno srednjerazredno predmestje.

Oba glasbena Zanra sta med posluSalstvom v socialisti¢ni Jugoslaviji nale-
tela na dober odziv in pridobila celo kultni status, Cetudi sta bila v medijih
do konca osemdesetih let deloma podreprezentirana. K temu je gotovo pri-
pomogel ambivalenten odnos socialisticne oblasti do tovrstnega formata
»folk-pop« glasbe: »na eni strani se je folklora - zaradi svoje popularne in
populisticne narave ter vpetosti v obstojece kulturne prakse - zdela idealna
forma kulturne propagandex, vendar je po drugi strani njena umescenost
v kulturno tradicijo predstavljala problem, »saj je bila dojeta kot ostanek
predvojne Jugoslavije, zaostalosti, primitivizma ter celo potencialnega izra-
za nacionalizma« (Cvoro, 2014: 39). Predvsem vznik slednjega je oblast v
multikulturni Jugoslaviji, utemeljeni na idealu bratstva in enotnosti, Zelela
nacrtno prepreciti, kar je posebej razvidno iz panjugoslovanskega imagina-
rija turbofolka, kakrSnega denimo v skladbi Jugoslovenka prezentira Lepa
Brena. Kljub temu pa je bilo tovrstno ideolosko krpanje neuspesno, saj je
¢rpanje iz regionalnih ljudskih folklor Ze v osnovi povzrocalo, da so moder-
nizirani folk Zanri izpostavljali kulturne in regionalne razlike.

Te so klju¢no vliogo odigrale tudi pri javnih razpravah o »davku na Sund«
v sedemdesetih letih in o »orientalizaciji« v osemdesetih, ki so zaznamova-
le imanentno konfliktnost novokomponirane ljudske glasbe v jugoslovan-
skem rezimu. Ta je priSla do polnega izraza v na videz skrajni, v resnici pa
precej mehki transformaciji od panjugoslavizma Lepe Brene k velikosrb-
ski ideologiji Cece, ki se zgodi na prehodu iz osemdesetih v devetdeseta
leta in jo simbolno dovrsSi poroka med Ceco in vojnim zlo¢incem Arkanom
leta 1995 (Cvoro, 2014: 63), kar je predstavljalo 3irSo simbolno zdruZitev
turbofolka, MiloSevicevega rezima in srbskega nacionalizma. V najzloglasnej-
Si dobi turbofolka sta se porajajoci individualisti¢ni neoliberalizem in narci-
sizem, kot ga izraza hit Ne moZe nam niko niSta Mitarja Miri¢a iz leta 1989
(Cvoro, 2014: 70), zdruZila z idealom kapitalisticne svobode in hitrosti (po-
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slusaj skladbo Dvesta na sat lvana Gavrilovic¢a ali skladbo Nikom' nije lep3e
nego nama Viki Miljkovi¢ iz leta 1994) in fatalisticno Cutnostjo ter vojno no-
rijo (poslusaj Cecino pesem Kad bi bio ranjen iz leta 1996). Turbofolk je torej
ena najznacilnejsSih manifestacij divjih in mrac¢nih devetdesetih na Balkanu
ter predstavlja kulturno plat MiloSevicevega postmodernega, permisivnega
nacionalizma, v katerem naj bi bilo (sledec Zizku) dovoljeno vse (razen izzi-
vati vladarja) (Cvoro, 2014: 4, 65). Za nekatere presenetljivo, za druge pri-
cakovano pa turbofolk ni doZivel zatona skupaj z MiloSevi¢evim rezimom,
saj se mu je uspelo ucinkovito prilagoditi tudi na neoliberalno realnost
v novem tisocletju.

Cetudi politicna zgodovina slovenske narodnozabavne glasbe ni tako
razburljiva kot zgodovina turbofolka, se zdi, da ta pri formaciji slovenskega
nacionalizma v osemdesetih in devetdesetih letih igra analogno vlogo.
V tem casu se namre¢ tudi v Sloveniji pojavi prostor za popkulturo z
izrazito regionalnim in provincialnim znacajem, kar se najnazorneje kaze v
znamenitem oglasu Slovenija, moja deZela! iz leta 1985. »Gorenjskost« na-
rodnozabavne glasbe se je tako odli¢no skladala z osamosvojitvenim ima-
ginarijem, ker je najustrezneje reprezentirala slovensko specifiko znotraj
Jugoslavije ter ideal priblizevanja alpski Srednji Evropi, ki je bila dojeta kot
»aspirativni ideal« (Stankovi¢, 2021: 18).

Morda se vtem kontekstu zdi presenetljivo, da se z izjemo Agropopa - kate-
rega himno »Samo milijon nas Se Zivi« je mogoce razumeti kot »neuradni soun-
dtrack slovenskega nacionalizma« (Stankovi¢, 2021: 25) - iz slovenske narod-
nozabavne glasbe ne razvije njen »turbo« odvod. Za to zgodovinsko dejstvo ni
enostavne razlage, gotovo pa k njemu prispeva pojav t. i. »goveje« pop glasbe
(DonJuan, Rendez-Vous, CudeZna polja), ki zasede analogno strukturno mesto
ter je v Sloveniji v osemdesetih in devetdesetih izredno popularna. Prav tako
slovenski kulturni prostor tega ¢asa ne zaznamuje tako ostro nasprotovan-
je med domacijsko-folk kulturo in urbano rockersko kulturo kot v Srbiji (glej
Mursi¢, 1999). Tudi zato morda lahko poprock glasba - kot jo izvajajo Cuki,
Sank Rock in Pop Design - funkcionira kot legitimen del zvo¢ne kulise sloven-
skega nacionalizma (kakor v zadnjem €asu niso ni¢ nenavadnega koncerti,
ki kombinirajo poprock in narodnozabavno glasbo). Pregovorna enotnost
osemdesetih let se v Sloveniji skratka kaZe tudi v zlivanju in sobivanju razli¢-
nih kulturnih kodov, kot je jasno razvidno iz znamenitega protesta ob aferi
JBTZ leta 1988, kjer se ob priredbi Pankrtov Kranjski Janez del urbane kulture
povsem zlije s provincialno kulturo (ter se skupaj z njo zoperstavi socialisticni
Jugoslaviji).?

2 Kako je bila sprejeta omenjena skladba in kak3no je bilo vzduSje na protestu na
Kongresnem trgu leta 1988, je jasno razvidno iz videa Nevena Korde Poletje 1, 2/ Summer 1, 2,
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Cetudi je vloga narodnozabavne in »goveje« pop glasbe za ideologko
utemeljevanje novonastalega rezimav Sloveniji do dolo¢ene mere analogna
turbofolku v Srbiji, je bila ta - najbrz predvsem zato, ker se je Slovenija
izognila vojnam in je bil posledi¢no slovenski nacionalizem dojet kot manj
problematicen - delezna manjSe kriticne pozornosti. V obeh primerih sicer
ne moremo govoriti o kakrsnikoli rezimski glasbi, saj je zanimivo, da tako
daljnosezne politicne implikacije pripisujejo zanroma, ki sta po vsebini
skoraj povsem apoliti¢na - najpogosteje namrec obravnavata ljubezensko
tematiko in svojo popularnost ¢rpata iz aplikabilnosti na vsakdanjost, kar
se kaze tudi v popularnosti »funkcionalnih pesmix, ki naslavljajo Zivljenjske
dogodke in prelomnice, kot so rojstvo otroka, poroka, rojstni dan, odhod
ali prihod iz vojske, izseljenska izkudnja itd. (Cvoro, 2014: 41). Toda to
navidezno protislovje ne sme presenetiti, saj je morda najvedji politicni
potencial zanrov folk-pop - v skladu s tezo, da ideologija najbolje deluje
takrat, ko je njeno delovanje skrito - ravno v njihovi eksplicitni apoliti¢nosti,
banalnosti in vsakdanjosti, ki so predpogoj popularnosti, zaradi katere je
politicna apropriacija doloCenega glasbenega Zanra sploh smiselna.

Razredna analiza narodnozabavne glasbe in
turbofolka

Pri preucevanju glasbenih zanrov, predvsem ko jih razumemo kot sestav-
ni del mladinskih subkultur, je razredna perspektiva mo¢no prisotna: Ze bir-
minghamska Sola kulturnih Studij v Sestdesetih letih izhaja iz zanimanja za
»avtenti¢no delavsko kulturo«, vendar kmalu razpozna, da jo vse pogosteje
nadomesca »neavtenticna, umetna popularna kultura, ki izdatno pomaga
[...], da se ljudje prostovoljno sprijaznijo z nepravi¢nostjo v druzbi« (Stan-
kovi¢, 1998: 801). To spoznanje se zdi posebej prikladno tudi za analizo tur-
bofolka in narodnozabavne glasbe: oba Zanra sta namrec v osnovi dojeta
kot »ljudska« in »popularna«, vendar obenem razlicna od »popa, kot ga
ustvarja kulturna industrija, pri ¢emer kot glavni distinkciji obi¢ajno omenija-
mo avtenti¢nost in podtalnost obeh Zanrov, ki se pogosto prej kot prek ma-
instream medijev reproducirata »na ulici« - s svojo umescenostjo v vsakdan,
barsko kulturo, skupnostne dogodke itd. Analogno, kot v ¢lanku o ulicnem
rapu ugotavlja Simon Reynolds, gre tudi v primeru turbofolka in narodno-
zabavne glasbe za Zanra, ki sta za mnozZice, vendar tudi nekako izstopata iz
mnozi¢ne kulture; Zanra, ki sta »populisti¢na, vendar tudi antipop« in ki svoj

glej posebej sekvenco od 19:30 do 20:55.
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»populizem napajata iz formata tribalisticne enotnosti, ki se zoperstavlja ho-
mogeni in dolgocasni [uninvolving] pop kulturi« (Reynolds, 2011: 241).

Drugi klju€ni element, zaradi katerega se zdi razredna perspektiva upo-
rabna pri preuCevanju narodnozabavne glasbe in turbofolka, izhaja iz
Gramscijeve zastavitve, ki razredno razliko razume kot kulturno razliko, ki
se odraza v dihotomiji med visoko in nizko kulturo ter v razrednem izkljuce-
vanju kot elitistichem zavracanju okusa mnozic. Kot ob3irno analizira Uros
Cvoro, vznik turbofolka iz novokomponirane ljudske glasbe v osemdesetih
letih klju€no zaznamuje tovrstni kulturni spor; ta se kaze v »demarkacijskih
linijah«, ki potekajo med 1) urbanim, kozmopolitskim rockerskim, punker-
skim in new wave obcinstvom, 2) obcinstvom novokomponirane ljudske
glasbe in turbofolka ter 3) vmesnim, »mainstream« obcinstvom, ki konzu-
mira predvsem pop glasbo (Cvoro, 2014: 16). Te lo¢nice ustrezajo razlikam
v »sociokulturnih identitetah med 'folk' obcinstvom, ki naceloma prihaja
iz druzin nizjega delavskega razreda z omejeno izobrazbo, in obcinstvom
rocka/punka/new wava, ki je bilo dojeto kot kulturno sofisticirani sredniji
razred« (Cvoro, 2014: 16) - medtem ko »mainstream« ob¢instvu ni mogoce
pripisati jasne razredne pripadnosti.

Zanimivo je, da analogno trojno strukturo delitve obcinstev - alternativ-
na/urbana/visoka kultura na eni in domacijska kultura na drugi strani (ter v
sredini obcinstvo, ki pristaja na popularno kulturo) - v slovenskem konteks-
tu vzpostavi tudi Breda Luthar (2012) v ¢lanku Popularna kultura in razredne
distinkcije v Sloveniji, kar dokazuje strukturno sorodnost med razli¢nimi pop-
kulturnimi krajinami v postsocialisticnih drzavah zahodnega Balkana. Avto-
rica ugotavlja, da »narodnozabavno glasbo cenijo predvsem pripadniki t. i.
domacijskega in pasivnega domacijskega tipa kulturnih okusov, za katera je
znacilna nizka umescenost na druzbeni, razredni in statusni hierarhiji« (Stan-
kovi¢, 2021: 12; Luthar, 2012: 24-29). Podobno kot v Srbiji tudi v Sloveniji

druZzbene meje, ki se kazejo skozi kulturne distinkcije, [...] ne poteka-
jo med visoko legitimno kulturo na eni strani in mnoZzi¢no popularno
kulturo na drugi, temvec osrednja kulturna distinkcija, ki ima funkci-
jo druzbenih meja, poteka znotraj popularne kulture kot delitev med
domacijsko komercialno kulturo, komercialno kulturo in »visoko« ali
urbano popularno kulturo (Luthar, 2012: 30).

Pri analizi razmerja med kulturnimi in razrednimi razlikami se moramo
zavedati, kot v osemdesetih v kontekstu slovenskega punka zapiSe Rast-
ko Mocnik (1985: 62), da »mnoZice niso razlascene le neposredno 'eko-
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nomsko', pac pa da so tudi ideoloSko razlas¢ene - odvzeta jim je 'kultura’
ali 'omika' kot sposobnost, da na progresivnem zgodovinskem izrocilu
vzpostavijo svojo lastno ideoloSko (razredno) platformo«. V skladu s tem
razumevanjem nekateri celo menijo, da je del kritike turbofolka mogoce
razumeti kot »kulturni rasizem« ali kot nacin delegitimacije politi¢nih te-
7enj delavskega razreda (Dimitrijevi¢ v Cvoro, 2014: 18). V viziji hierarhi¢no
organizirane nacionalne kulture, v kateri »mora vse spadati na svoje mesto,
turbofolk izpade kot estetska provokacija, saj meSa tradicionalno in mo-
derno ter simbolizira prodor ruralne kulture v urbano okolje ter zlivanje
delavskega razreda in burzoazije. V nasprotju s tem kulturni konservativci
in elitisti stavijo na to, da se razli¢ni kulturni Zanri ne bi smeli mesati med
seboj: »narodna folklora mora ostati folklora tako kot morajo tudi kmeti os-
tati tam [na vasi], kamor spadajo« (Karamanic¢ in Unverdorben, 2019: 163).

Cetudi je reprodukcija enostranskega kulturnega rasizma neproduktivna,
pa progresivna politicna drza, ki Zeli afirmirati aspiracije delavskega
razreda, ne more staviti na povsem nasprotno strategijo - in enostavno
ter povsem nekriticno zgolj afirmirati narodnozabavne glasbe in turbofolka
kot pristnih izrazov kulture delavskega razreda. V tem kontekstu morda ni
nakljucje, da so zaceli v osemdesetih letih popkulturo obravnavati onkraj
dihotomije med »pristno kulturo delavskega razreda« in povampirjeno
kapitalistichno mnozi¢no kulturo. Kot pravi Stuart Hall (1988: 59), ko skusa
razloziti uveljavljanje neoliberalne ideologije, ki stavi na individualni uspeh,
se je treba otresti ideje, da obstaja esenca ideologije delavskega razreda,
saj »popularna ideologija ni dosledna«, zaradi ¢esar »popularna zavest
lezi na presecisCu fragmentiranih in nasprotujocih si diskurzov«. Vzpon
turbofolka, ki ¢asovno sovpade z vzponom neoliberalizma, tako povsem
ponotranji ideoloSka nasprotja svojega Casa in imaginarij, v katerem je
nemogoce razloCevati med pristnim izrazom delavskih mnoZic in njihovo
najprepricljivejSo ideoloSko manipulacijo.

Turbofolk namre¢ prikazuje socialno in geografsko tranzicijo: iz vasi v
mesto, iz revsCine do bogastva - ¢im prej in s ¢im manj truda, tem bolje.
Tovrsten ideoloSki imaginarij, ki v grobem ustreza neoliberalni ideologiji
- ta se namrec napaja iz obljube naelne moZznosti socialne mobilnosti in
radikalnega uspeha posameznika (glej Kaluza, 2018) -, se izkaZe kot izredno
proZen in prilagodljiv, saj odgovarja tako imaginariju nizjih slojev (ki si Zelijo
socialne mobilnosti) kot imaginariju visjih slojev (saj potrjuje njihove vred-
note) ter lahko funkcionira tako v Jugoslaviji osemdesetih let kot v razlicnih
postsocialisticnih kontekstih. Tovrsten imaginarij ostaja stalnica skozi vec
kot tridesetletno zgodovino turbofolka, saj nanj pristajajo vsa glavna imena
iz razli¢nih obdobij - od Lepe Brene, Cece in Seke Aleksi¢ do Cobyja -, ki v
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lastni samoprezentaciji poudarjajo, da izhajajo iz revnih ruralnih okolij ter
da jim je s pomocjo glasbe uspelo uresniciti svoje »ameriSke sanje«. Us-
peh Lepe Brene naj bi tako v osemdesetih predstavljal »kulturno podobo
ljudske imaginacije socializma« in »mocan simbol socialne mobilnosti, ki je
naslovil strahove preteZno delavske populacije« (Cvoro, 2014: 29).
Tovrsten eskapizem v »jugoslovanske sanje« (v kombinaciji z nacrtno
uporabo skupne jugoslovanske simbolike) je takratni rezim sicer podpiral,
¢etudi ga je ta notranje spodjedal (Cvoro, 2014: 48), zato ne preseneca, da
se je Se bolj ucvrstil v tranzicijskih devetdesetih in pozneje. V razlicnih ma-
nifestacijah je eskapizem deloval kot podpora nacionalnemu populizmu,
fatalizmu in avanturizmu vojne, pa tudi novi japijevski mentaliteti razreda
»hitro in na novo obogatelih, ki se v razli¢nih variacijah pojavi v postsocia-
listicnih druzbah devetdesetih let. Zaradi svoje bipolarnosti, ki je sestav-
liena iz elementov imaginarija izbrane elite in druzbenega dna, naj bi tako
turbofolk na specificen nacin reprezentiral izginotje srednjega razreda, ki
smo mu pri¢a v neoliberalni tranziciji (Karamani¢ in Unverdorben, 2019:
163), ter njegovo razbitje na nizji srednji razred na eni in tranzicijski neuveau
riche (nova »burZoazija« brez burzoazne kulture in okusa) na drugi strani.
Na tej tocki se pokaZejo vse glavne razlike v razredni analizi turbofolka in
slovenske narodnozabavne glasbe: 1) Pri narodnozabavni glasbi namrec
ne moremo govoriti 0 prezentaciji socialne tranzicije, kar nasploh ustre-
za dejstvu, da gre za glasbo, prilagojeno okolju, torej Sloveniji kot drzavi,
v kateri prevladuje ideologija ruralnega srednjega razreda (nizek Ginijev
koli¢nik in malo velikih mest). Razlogi, zakaj se v pretezno srednjerazredni
slovenski druzbi ni v polni meri razvil turbofolk, so vtem kontekstu podobni
razlogom, zakaj se v njej ni razvil slovenski gangsta rap, ki je sicer
mocno prisoten drugod po Balkanu. 2) Slovenska narodnozabavna glasba
v nasprotju s turbofolkom ne prezentira tranzicije iz vasi v mesto. Prej kot
model posnemanja je tovrsten pobeg iz ruralnega okolja predmet obzalo-
vanja in obsojanja. Idealiziranje »rodne vasi« in »domacih« manjsih mest se
sklada z vrednotami vecinskega ruralnega srednjega razreda. Stankovi¢ si-
cer tudi v slovenski narodnozabavni glasbi opazi dolo¢ene elemente »aspi-
rativnega razredax, ki kaze teznje »nekaterih segmentov niZjega razreda
po druZbeni promociji« (Stankovi¢, 2021: 128), vendar se ti ne kazejo v po-
dobi idealiziranja individualnega uspeha (v velemestu) kot pri turbofolku,
temvec prej v teznji po ohranjanju srednjerazredne domacijske urejenosti,
ki naj bi pripeljala k idealu kolektivnega udejanjanja »balkanske Svice«. 3)
UresniCitev sanj v narodnozabavni glasbi ne predstavlja pobeg iz matic-
nega okolja (in druzbenega razreda), temvec veliko bolj stati¢na ohranitev
obstojece skupnosti in obramba njenih vrednot pred zunanjimi vplivi. 4)
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Srednjerazredni znacaj narodnozabavne glasbe se kaZe tudi v njeni estet-
ski sredinskosti, neekscesnosti in togosti, kar so lastnosti, ki jih turbofolku,
ki svoj bipolarni znacaj kaze tudi na ravni skrajnosti zoperstavljenih afek-
tov, ne bi mogli pripisati. 5) Ne nazadnje, narodnozabavna glasba ostaja na
srednjerazredni vasi (in v manjSih mestih) ujeta tudi na ravni zvoka, saj ne
vklju€uje zvokov sodobnih globalnih glasbenih trendov. V zadnjih letih se si-
cer v narodnozabavni glasbi uveljavlja vklju¢evanje EDM-podlag in kitarskih
vloZkov, vsekakor pa si je nemogoce zamiSljati narodnozabavno glasbo, ki
bi ponotranjila socasen globalni pop - predvsem tisti njegov del, ki izhaja
iz ¢rnske kulture, kot se dogaja v sodobnem turbofolku in trapfolku s pri-
svajanjem zvokov in estetike r'n'b-ja, rapa in trapa (glej Dumnic Vilotijevi¢,
2020).

Sklep

Serija razlik in analogij med narodnozabavno glasbo in turbofolkom nas
pripelje do nekaj sklepov. Oba Zanra je mogoce pojmovati pod skupnim
oznacevalcem folk-pop glasbe, ki se razvije na podro¢ju nekdanje Jugoslavi-
je, za katero sta znacilna meSanje tradicionalnih in modernih elementov ter
specificna pozicioniranost znotraj ideoloskih in razrednih protislovij, ki pre-
Cijo tranzicijo v postsocialisticnih drzavah, nastalih na podrocju nekdanje Ju-
goslavije. Oba Zanra zaznamujeta tudi tranzicija iz vaSkega v urbano okolje
in tranzicija iz regionalnega v globalno, kar se izraza tako v zvoku kot na rav-
niimaginarija, vendar pa je ta tranzicija povsem prisotna samo v turbofolku,
medtem ko se v slovenski narodnozabavni glasbi pojavi dolo¢ena zapora,
zaradi katere se imaginarij mestne urbanosti v njej nikoli ne vzpostavi.

Na drugi strani je iz razlik med Zanroma mogoce sklepati na razlike med
druzbeno-politi¢nimi konteksti, v katerih sta se razvila. Morda bi lahko skle-
pali (vendar bi za to potrebovali bolj poglobljeno analizo), da narodnozabav-
na glasba gradi na svoji sredinskosti in neskrajnosti, ker je Slovenija drzava,
v kateri je nosilec »vladajoCe ideologije« ruralni srednji razred. Kot pokaze
Stankovi¢, so v narodnozabavni glasbi bolj ali manj odsotne reference na
subkulture, nekonvencionalne Zivljenjske sloge, neheteroseksualno spol-
nost in droge: »Ob posluSanju sodobne slovenske narodnozabavne glasbe
(in gledanju videospotov) se tako zdi, da vsi ljudje Zivijo na en sam nacin,
si delijo iste vrednote in navade, se oblacijo bolj ali manj enako in podob-
no« (Stankovi¢, 2021: 136). Na drugi strani je turbofolk izrazito bipolaren,
nesredinski Zanr, v katerem je kljub slogovni kodificiranosti in vztrajajo¢im
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(spolnim in razrednim) stereotipom tako zvoc¢no kot vsebinsko mozna vecja
svoboda.

NaSteta serija razlik tudi razlozi, zakaj slovenski narodnozabavni glasbi ni
uspelo proizvesti nobene spremljajoce subkulture: ne gre namrec¢ za glas-
bo, ki izraza razlikovanje ali upiranje normam ali ustaljenemu druzbenemu
konsenzu, kot je ustaljen vzorec pri glasbenih zvrsteh subkultur, temvec za
glasbo, ki norme in konsenz radikalno potrjuje. Narodnozabavne glasbe
nihce ne poslusa kot najstniski performativ upora ocetu, temvec pogosto,
ravno obratno, kot izraz medgeneracijske kontinuitete in sledenja estet-
skim vrednotam starSev. Na drugi strani je mogoce turbofolk devetdesetih
razumeti kot subkulturni upor yugo rocku, kar se kaze tudi v nhamernem
estetskem provociranju. Prav tako ta Zanr s subkulturnimi glasbenimi zvrstmi
deli doloCeno afiniteto do prezentacije tematik drog in kriminala, zaradi Cesar
ne preseneca, da je s turbofolkom neposredno povezan tudi pojav »avtohto-
ne srbske subkulture« tako imenovanih »dizelagev« (Cvoro, 2014: 68), zname-
nite po specificni estetiki (bulerji, kavbojke, »Suskave« trenirke) in udelezbi v
nelegalnih dejavnostih.

Poudariti moramo, da dizelastvo pogosteje kot nacin samoidentifikacije de-
luje kot stereotipizacija z gledisca tistih, ki tovrsten Zivljenjski slog zavracajo
(v Sloveniji podobno strukturno viogo odigra stereotip »Cefurja« (glej Sabec,
2016)). Sledec tezi o binarnosti turbofolka (ki prezentira prehod iz vasiv mesto
in druzbeno vzpenjanje iz druzbenega dna do elite), tudi dizelaSka subkultura
ustreza kulturi hitro obogatelih, ki ji stereotipno pripisujemo »neokusen nacin
izkazovanja svojega bogastva«. Zanimivo je sicer, da ta subkultura, ki sicer sim-
bolizira mracna devetdeseta leta, v zadnjem desetletju doZivlja ponoven raz-
mah, ki gazaznamujeta znacilno milenijska ironi¢na prisvojitev retro elementov
in njihova postavitev v povsem nov kontekst. Ce na dizelastvo gledamo 3ir3e,
zunaj izklju¢no srbskega kulturnega prostora, bi ga lahko razumeli kot del Sir-
Sega vzorca subkulturnih trendov na Balkanu, kjer cenijo vrednote, povezane z
imaginarijem »zakona ulice, ki deluje kot parafraza neoliberalnega trga. Tudi
empiricne raziskave kazejo, da vrednostni sistem mnogih mladih na Balkanu
temelji na »prezivetveni ideologiji [survivalism]«, ki ceni ekonomsko blaginjo,
zakon mocnejSega in konzumerizem ter kaze »laissez-faire« odnos do korupci-
jeininformalizma (glej Drasko, 2019). Gre tudi za imaginarij, ki ne daje poseb-
nega poudarka na vrednote poStenosti, skromnosti in pripadnosti povprecju
(kot slovenska narodnozabavna glasba), temvec prej ceni radikalen uspeh, ki
je povezan s pobegom iz primarne skupnosti (druzine, domacega kraja), pri
Cemer je vprasanje legitimnosti in legalnosti tega uspeha povsem zanemar-
jeno, zaradi Cesar se »dizelaStvo« zlahka zdruzi z imaginarijem gangsta rapa
in trapa.
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Vsaj z vidika zaskrbljenih starSev, ki jih skrbi za estetski in druzbeni red,
se slovenska narodnozabavna glasba kaze kot manj problemati¢na in »var-
nejSa« od sodobnega turbofolka. Gre namrec za glasbo, ki se staplja s pre-
vladujoco ruralno podobo sodobnega slovenskega nacionalnega imagina-
rija. Prav tako velja, da je bila narodnozabavna glasba - Cetudi jo pogosto
spontano povezujemo s politicno desnico - redko diskreditirana zaradi
svojih problematic¢nih politicnih konsekvenc, medtem ko je bil turbofolk
oznacen za »nacionalisti¢ni disko« in »nacionalisti¢cno subkulturo« (Diefen-
bach v Karamani¢ in Unverdorben, 2019: 162), »hardcore etni¢no glasbo«
in »porno nacionalizem« (Monroe v ibid.), »ki¢ patriotizem« (Dragicevi¢ in
Sesi¢ v ibid.), »novo komponirano vojno kulturo« (Kronja v ibid.) ali celo
kot »turbofaSizem, ki je bil konstitutivni del srbskega neofasizma (Papi¢ v
ibid.). Vsaka izmed nastetih oznak je v specificnem kontekstu srbskih devet-
desetih let najbrz do dolo¢ene mere upravicena, vendar pa je kljub temu
vredno poudariti, da glasbeni Zanr sam po sebi ne more biti imanentno fa-
Sisticen, temvec lahko le - v razli¢nih druzbenih in zgodovinskih kontekstih
ter znotraj SirSih ideoloSkih formacij - soprispeva k doloc¢enemu druzbene-
mu dogajanju, tudi morebitni fasizaciji.

In v tem kontekstu menim, da je v trenutni zgodovinski situaciji - vsaj ce
govorimo o slovenskem politicnem kontekstu - narodnozabavna glasba ve-
liko bolj politicno problemati¢na od turbofolka. Ta namrec v svojih sodob-
nih variacijah pogosto kaZe celo dolo¢eno mero liberalne odprtosti, pred-
vsem pa mora v marketinskih poskusih Sirjenja po celotnem balkanskem
trziS€u zopet (podobno kot Lepa Brena v osemdesetih) staviti na univerza-
lizem in skupen balkanski imaginarij, zaradi Cesar v njem nekateri odkriva-
jo celo zametke progresivne jugofuturisti¢ne ideolosSke formacije (Dumni¢
Vilotijevi¢, 2020). Res je sicer, da v turbofolku Se vedno ostaja zakoreninje-
nih veliko patriarhalnih vzorcev, seksizma in fatalizma, ki so zaznamovali
vojne norosti na Balkanu v devetdesetih letih, vendar pa je v njem mogoce
najti tudi prezentacijo kompleksnih Custev, seksualnosti, drugih ras in te-
matiko LGBT. Na drugi strani je na videz manj skrajna ruralna sredinskost
slovenske narodnozabavne glasbe pravzaprav bolj izklju¢evalna, saj v svo-
jem imaginariju ne trpi odklonov v obliki drog, neheteronormativnih spol-
nih praks ali elementov katerekoli »juznjaske« (balkanske, arabske, ¢rnske
itd.) kulture. S staliSca sedanjosti je sicer tezko presoditi, kako daljnosezne
bodo posledice trenutnega politicnega dogajanja v Sloveniji, ki ga tudi SirSe
spremlja nevarnost zdrsa v specificen »sredinski faSizemg, kot sta ga opre-
delila Wilhelm Reich in Theodor W. Adorno.
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RASNI KAPITALIZEM.
INTERSEKCIONAL-
NOST SPOLNOSTI,
BOJEV IN MEJNIH
TELES

(let. XLVIII, §t. 281)

Avtorice in avtorji Stevil-
ke ve€inoma prihajajo iz
tujine, v svojih raznolikih
prispevkih pa se ukvarja-
jo s prav tako raznolikimi
vprasanji, na primer: Kako
rasa konstruira ekonom-
ske odnose? Kak3ne so Se
danes posledice kolonia-
lizma? KakSno vlogo pri
oblikovanju realnosti igra
(kolektivni) spomin? Kako
se razmerja dominacije

.o

LET PO APPOLU
(let. XLVII, 8t. 277)

Tematska Stevilka je na-
stala ob 50. obletnici pr-
vih ¢lovekovih korakov na
Luni. Avtorice in avtorji
v besedilih, intervjujih in
skozi vizualni esej razpravl-
jajo o tem, kakSen je danes
pomen tega dogodka. Ob-
javljena je tudi zmagovalna
kratka zgodba prvega lite-
rarnega natecaja CKZ.

000000000000000000000000000000000000000000000 0000000000000000000000000000000000000000000csssscsssscscsssscscsscscsscss

seesesecsessssessssesesscscsscsnns

s secesscsesscsesscsesscscsesscses
.

NASILJE NAD
LGBT-MLADINO IN

ODRASLIMI
(let. XLVII, 3t. 275)

Avtorji in avtorice se v te-
matskem bloku posvecajo
razli¢nim vidikom in posle-
dicam nasilja nad popula-
cijo LGBT ter razmisljajo
o mogocih taktikah boja
proti njemu. V rubriki Clan-
ki predstavljamo prispevke
o uveljavljanju intersekcio-
nalne analize pri razisko-
vanju diskriminacije, o na-
¢inih spopadanja s stigmo
ter politoloSko analizo o
alternativah predstavniski
demokraciji.

seecessesesecscsesesscsesesscsesecscsesessssesessssssessssesene
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konstruirajo okoli spola?
Kaksno vlogo lahko pri
rusenju teh razmerij igra
umetnost?

.
.o

D TPy

.

.
sesecsesecsesecscsecscsesscscssnse o

: OKOLJSKI BOJI
. (let. XLVII, §t. 279)

. ObseZna tematska Ste-
. vilka se perecega prob-
: lema okoljskega unicen-
: ja loteva iz gibanjske
perspektive. Avtorji so
vecina pripadniki mlaj-
Se generacije, trenut-
no aktivni v okoljskih
mobilizacijah, piSejo pa
o teoretskih zagatah,
predlogih zelenih poli-
: tik in pobudah, znotraj
- katerih delujejo. Poseb-
- na sekcija je posvecena
- vodam, Stevilko pa kra-
- si tudi izvirno likovno
: delo.

seesececsessssesesscsssscscsscsnns

STRAH KOT OROZJE /
BOJ Z NEUMNOST]JO
IN NOVI FEMINIZMI
(let. XLVIII, St. 280)

Stevilka vsebuje dva bloka.
V prvem se avtorji ukvarja-
jo s pojavi radikalizacije in
ekstremnega nasilja: po-
java poskuSajo opredeliti
ter razumeti njune izvore,
mobilizacijsko mo¢ in na-
¢in delovanja. V drugem
bloku pa avtorji izpostavl-
jajo mizogine prakse vsak-
danjega govora in Zivljenja,
jih analizirajo in postavljajo
v kontekst feministi¢nih ra-
zumevan;.

ecesscsecsesecsesecsesscsesscsessesesscssssesscsesscsesecse e

i MEJNI REZIMI
i (let. XLVII, 3t. 278)

Migracije so tema, ki ji v
¢ CKZ posvetamo posebno
. pozornost. V tokratni Ste- :
vilki jih avtorji in avtorice :

¢ obravnavajo z vidika mej- :

i nih reZimov in njihovega :
: spreminjanja - eden vo-
: dilnih konceptov je zato
: eksternalizacija meja. Ste-
¢ vilka prinasa tudi intervju

: z Andrejem Grubaci¢em in :

kraj3i tematski blok o stav- :

bi akademskega kolegija.

sesecsccesecscsescsscscsssscscsecsns

seesececsesscsescsscsesscscsscsnsns

Ca,sopis
Kkritiko
Znanosti

seesececsessssesesscsssscscsscsnns

SAMOODLOCBA

(let. XLVII, $t. 276)
Tematska Stevilka o sa-
moodlocbi problematizira
ujetost tega koncepta v
kapitalisticno in evropsko
moderno, po drugi strani
pa nakazuje potencial kon-
cepta, e ga postavimo v
altermoderno matriko.

ODPRTA ZNANOST
(let.XLIX, 5t 282)

Stevilka se ukvarja s kon-
ceptom odprte znanosti, s
posebnim poudarkom na
raziskovalnih podatkih. Av-
torji in avtorice predstavijo
glavne dileme odprtosti in
nekatera temeljna nacela
delovanja v odprti znanos-
ti, ukvarjajo se s statusom
obcfanske/skupnostne
znanosti, z vrednotenjem
znanstvenega dela, anali-
zirajo neposStene prakse in
vprasljive revijalne politi-
ke, nekateri pa se sprasu-
jejo tudi o epistemoloskih
predpostavkah moderne
znanosti. Stevilka je nasta-
la v sodelovanju z Arhivom
druzboslovnih podatkov.

ODPRTA ZNANDST
V SLOVENIII IN SVETU

secesecscsesesscscsesscscsesesscsese s
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SPREMLJAJTE NAS:

www.ckz.si

FB: www.facebook.com/CKZrevija
TW: www.twitter.com/CKZ_revija
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NAROCITE SE NA

CASOPIS ZA
KRITIKO ZNANOSTI

PRIDRUZITE SE NASIM ZVESTIM BRALCEM IN SE NAROCITE NA CASOPIS
ZA KRITIKO ZNANOSTI. LETNA NAROCNINA JE 30 EVROV, ZA STUDENTE IN
BREZPOSELNE PA 20 EVROV. NAROCNINA VELJA OD DATUMA PLACILA,

ZA NASLEDNJE TRI STEVILKE.

Vsak novi naroc¢nik prejme darilo: eno od zadnjih osmih Stevilk (naStetih na prejsnji
strani) po lastni izbiri.

manistina znanstvena revija. Zavezani smo Kkriticni misli in transdisciplinarnosti, osvobajajo¢im
epistemologijam in odpiranju akademskega prostora. Govorimo o tistem, o Cemer se ne govori.
Brcamo proti toku in izumljamo nove sloge plavanja - Ze od leta 1973. '

Svoje narocilo nam sporocite na elektronska naslova narocnine@ckz.si
ali ckzrevija@gmail.com.
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NAPOVEDUJEMO:

ZGODOVINA MED POLITIKO IN KRITIKO
(let. XLIX, St. 284)
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