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Tag kot umetnina: grafiti in rezimi vrednotenja™

Sociologija umetnosti in antropoloske raziskave materialne kulture! nam prepri¢ljivo pokazejo,
da intencionalnost avtorja in specifi¢ne intrinzi¢ne lastnosti kulturnih tekstov (objektov, zapisov
itd.) nikakor niso nujen pogoj, da bodo le-ti postali umetnine. Veliko kulturnih tekstov — denimo
tradicionalne kreacije avstralskih in novozelandskih staroselcev —, ki niso nastali z namenom,
da bodo umetnine, je inkorporiranih v diskurz o umetnosti in reklasificiranih v umetniska dela.
Spet mnogi drugi tradicionalni kulturni teksti na svoji poti od izdelovalcev do uporabnikov niso
pridobili statusa umetnine, temve¢ zgolj status kulturnega objekta, razstavljenega v etnografskem
muzeju, status turisticnega spominka ali pa kaj tretjega. Poleg tega nas antropoloske raziskave
opozarjajo, da se moramo zavedati nacinov, kako kulturni teksti potujejo ¢ez razli¢ne meje: meje
drZav, kultur, druzbenih sfer, institucij itd. Ker ti teksti poleg materialnosti izpri¢ujejo tudi kultur-
ni pomen, jih potovanje in ustavljanje v razli¢nih kontekstih spreminja tudi v simbolnem smislu.
Skladno s konteksti, v katerih se pojavljajo, se spreminjajo tudi rezimi vrednotenja (Appadurai,
1986a; Frow, 1995) in diskurzi, s katerimi jih druzba opisuje, definira in interpretira.

Tovrstna relativizacija vrednosti kulturnih tekstov in kulturnih praks pride najbolj do izraza
na mejnih obmocjih (Myers, 2001a: 38), kjer se hkrati pojavljajo Stevilni reZimi vrednotenja,
ki isti tekst ali prakso poskusajo interpretirati na razli¢ne (nemalokrat nasprotujoce si) nacine.
Relativizacija vrednosti kulturnih tekstov in kulturnih praks ter dominantnih rezimov vredno-
tenja na mejnih obmodjih omogoc¢a vpogled v delovanje tistih diskurzivnih in institucionalnih
mehanizmov, ki v dana§njem cCasu povezujejo razli¢ne reZime vrednotenja, med te mehaniz-
me pa spadajo tudi mehanizmi umetnostnega polja. Umetnostno polje je namre¢ eno izmed

L Pricujoci Clanek je predelana razliCica enega izmed poglavij iz avtorjeve doktorske disertacije (Bulc, 2005).

1 Glej Becker (1984); Appadurai (1986b); Clifford (1988); Coote in Shelton (1992); Bourdieu (1993, 1996);
Myers (2001b).
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tistth mejnih obmo¢ij, na katerih pogosto prihaja do
povezovanja med komplementarnimi reZimi vredno-
tenja: Ceprav izhajata iz tradicionalno locenih sfer
umetnosti in popularne kulture, se v umetnostnem
polju dandanes pogosto prepletata rezim vrednotenja
kulturnih posrednikov visoke kulture in reZim vre-
dnotenja kulturnih posrednikov popularne kulture.*
Prepletanje teh dveh reZimov vrednotenja je
posledica njune komplementarne utemeljenosti na
modernisticnih normah vrednotenja umetnosti. Za

posameznike, katerih kulturni okus je povezan s
potrosnjo manjsinskih oblik bodisi popularne bodisi
visoke kulture, je znacilna modernisti¢na drza razlikovanja med bodisi visoko nasproti nizki
mnozi¢ni/ljudski kulturi bodisi med subkulturo (alternativno, neodvisno, underground kul-
turo) nasproti mainstream kulturi. Kot ugotavlja Sarah Thornton (1995), je ideja o obstoju
homogene mainstream kulture namre¢ ponavljanje poenostavljajo¢e ideje o obstoju homoge-
ne mnozi¢ne kulture kot nasprotja visoke kulture. Mainstream v tej subkulturni ideologiji stopi
na mesto mnoZice. Zato je ideoloski diskurz subkultur domala identi¢en ideoloskemu diskurzu
umetnostnega polja, trdi Thorntonova (1995: 5), saj oba kritizirata mainstream/mnozico zaradi
pasivne, dirigirane, zmanipulirane kulturne potro$nje in ob¢udujeta od strukturnih vplivov
domnevno izolirano manj§ino zavoljo njene aktivne, kriti¢ne, rafinirane kulturne potrosnje.
Poleg tega oba diskurza povzdigujeta »inventivne« umetnike, ki ne sledijo nareku trga (politike,
medijev), zani¢ujeta pa »3arlatanske« umetnike, ki naj bi temu nareku podlegli.

Povezovanje rezimov vrednotenja, vzpostavljenih v sferi popularne kulture, in rezimov
vrednotenja, vzpostavljenih v sferi visoke kulture, omogocajo zlasti diskurzivne prakse
intelektualcev oziroma diskurzivne prakse tistih vplivnih kulturnoposredniskih strokovnja-
kov, ki zaradi specifi¢nega druzbenega polozaja in koli¢ine kulturnega kapitala reflektirajo
razli¢ne rezime vrednotenja kulturnih produkeij v posameznih druzbenih sferah in jih
povezujejo z modernisti¢nimi idejami avtonomnosti, odli¢nosti in avtenti¢nosti umetni-

Skega ustvarjanja. Pri tem zlasti izstopajo levi modernisti,’ ki zaradi zavracanja povezav

2.0 kulturnih posrednikih glej Bourdieu (1994) in Bulc (2004).

Izraz si sposojam pri Johnu Streetu (2000), ki lo¢uje med petimi razliénimi sodobnimi pristopi k estetiki/umetno-
sti: desni modernizem, levi modernizem, postmoderni populizem, postmoderni pragmatizem in neofunkcionali-
zem. Za ta ¢lanek bosta pomembna zlasti prva dva pristopa. Za desne moderniste so po Streetovem (2000: 31-32)
mnenju klju¢na tema standardi, ki jih Zelijo zascititi pred relativizacijo in dekanonizacijo. Standardi so v tem primeru
izraZeni preko eksplicitnih univerzalisti¢nih vrednostnih sodb. Zanje je estetski okus povezan z eti¢no presojo, pri
Cemer se zatekajo k tradicionalni estetiki lepega, ki v vsakrSnem neestetskem ustvarjanju, ki odstopa od standardov
klasi¢ne in modernisticne umetnosti, vidi odsev in spodbujanje neeti¢nosti sodobne druzbe. Leve moderniste sicer
bolj zanima politika kot morala, ugotavlja Street (2000: 33-34), toda do dolocenih vidikov sodobne kulture vseeno
izpriujejo podobne zadrzke kot desni modernisti. Popularno kulturo v najvedji meri razumejo kot mnozi¢no kultu-
ro, kot mehanizem, ki sluzi ideoloskim interesom kapitala. Zato zagovarjajo tezo, da je v estetskem smislu mogoce
in nujno razlikovati med umetnostjo, ki reproducira dominantna druzbena razmerja, in umetnostjo, ki ta razmerja
spodkopava, kritizira in spreobraca. V tem prizadevanju navadno loCujejo med emancipatorno visoko kulturo ter
konservativno visoko in popularno kulturo. Dodati je Se treba, da je v danasnjem Casu ta pristop nekoliko fleksibil-
nejsi, saj tudi znotraj popularne kulture nahaja oblike ustvarjanja, ki naj bi bile politi¢no napredne in zatorej tako
reko¢ visokokulturne oziroma umetniske (avtorski film, avantgardni jazz, grafi¢ni roman itd.).

74 Casopis za kritiko znanosti, domigljijo in novo antropologijo | 231-232 | Grafiti in street art



dominantne, institucionalne visoke kulture s kapitalom in z oblastjo i§¢ejo »avtenti¢no«,
»pravo« kreativnost v posameznih manjsinskih popularnokulturnih produkcijah (v punku,
underground hip-hopu, underground stripu, dolo¢enih oblikah grafitiranja itn.). Za te
intelektualce je znacilno, da nekatere oblike popularnokulturne produkcije — tako kot
romanti¢ni intelektualci v devetnajstem stoletju — vidijo kot avtenti¢en izraz kreativnosti
»ljudstva«, s ¢imer ustvarjajo izkrivljeno podobo popularne kulture ali, kot bi rekel Frow
(1995: 157), ustvarjajo »zami§ljenega Drugega«. Levi modernisti sicer pogosto opozar-
jajo, da je rezim vrednotenja, ki je znacilen za dolo¢eno popularnokulturno produkcijo
(denimo grafitiranje), popolnoma zadovoljujo¢, zato ta produkcija ne potrebuje umestitve
v institucije visoke kulture, saj sama po sebi pri¢a, da sta lahko kreativno ustvarjanje in
ustrezno vrednotenje kulturnih tekstov stvar »vseh« posameznikov, ne pa le umetnostnega
polja, obenem pa je to ustvarjanje Se kriti¢no do povezav med kapitalom in umetnostjo.
Toda tako mnogokrat omogoc¢ajo umetnostnemu polju, da v teh manjsinskih popularno-
kulturnih praksah uzre umetniski potencial. Kot bomo videli na primerih razstave grafitov
v Mednarodnem grafi¢nem likovnem centru (MGLC) v Ljubljani leta 2004, umetnostno
polje namre¢ izjemno hitro absorbira rezime vrednotenja, ki veljajo v manjsinskih popu-
larnokulturnih praksah, in jih poveZe z lastnim rezimom vrednotenja. Tako visoka kultura
in njene institucije ne le vsiljujejo in aplicirajo dolo¢en niz lastnih kriterijev na tekste
popularne kulture, ki se pojavijo znotraj kulturnih ustanov visoke kulture, temve¢ si tudi
pri predstavljanju teh tekstov prisvajajo kriterije, ki so za vzpostavljanje »nekomercialne«
»avtenti¢ne« vrednosti teh tekstov veljali v popularnokulturni sferi. Da si umetnostno
polje prisvaja te kriterije, pa je mogoce prav zaradi levomodernisti¢nih estetiskih inter-
pretacij popularne kulture, ki si jih kustosi in drugi vplivni kulturni posredniki znotraj
umetnostnega polja »sposojajo« pri levih modernisti¢nih teoretikih.

Subkulturni grafiti v toplem objemu levega modernizma

Razstava Grafitarji v MGLGC, ki so jo odprli konec marca 2004, je bila prva umetnostna pred-
stavitev grafitov v Sloveniji. Toda Ze takoj na zaletku je treba povedati, da ni 3lo za kakrine
koli grafite, temve¢ za specifi¢ne grafite, ki jih moramo povezovati z grafitarsko subkulturo,
tj. subkulturo tistih grafitarjev, ki ustvarjajo zlasti tage, bomberje in piece, sebe pa imenujejo
writerji.

Grafitarska subkultura izrazito lo¢uje med »svojimi« grafiti, poimenujmo jih subkulturni
grafiti, in drugimi grafiti, ki jih lahko vidimo na ulici, pa naj gre za politi¢ne ali ljubezenske
zapise ali pa za grafite, ki upodabljajo like, figure in objekte. Subkulturne grafite pripadniki
grafitarske subkulture dojemajo kot individualno kreativno izrazanje, ki je sicer namenjeno
na ogled vsem, toda njegovo »resni¢no« vrednost lahko oceni le pes¢ica strokovnjakov, ki
se na tovrstno grafitiranje spozna in/ali z njim ukvarja. Tak3ni strokovnjaki v zadnjem ¢asu
¢edalje bolj postajajo tudi levi modernisti¢ni teoretiki (in drugi kulturni posredniki), ki v
subkulturnih grafitih vidijo obliko individualnega umetniskega ustvarjanja v sferi popularne
kulture, ki je avtonomna v razmerju do kapitala in (s kapitalom povezane) visoke kulture,
obenem pa do njunih mehanizmov vrednotenja in delovanja izrazito kriti¢na. Po mnenju
levih modernisti¢nih teoretikov grafiti zaradi lastne specifike ne bi smeli vstopati v umetno-
stno polje, saj so predstavniki tiste oblike ustvarjanja, ki tako reko¢ izpolnjuje ideal zgodo-
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vinskih avantgard o uveljavljanju umetniskih princi-
pov ustvarjanja v vsakdanjem Zivljenju vseh ljudi.*

K tej skupini levih modernisti¢nih teoretikov spada
tudi Susan Stewart. Stewartova (2001: 162) trdi, da sta
slavljenje grafitov kot umetnosti in kritika grafitov kot
umazanije komplementarna in med seboj povezana, saj
kaZeta na nasprotja in dvoumnosti, ki jih proizvaja sistem
vrednosti v danasnjem kapitalizmu. Subkulturno grafi-
tiranje je v tem smislu simptom krize, v katero je zasla
umetnost s poblagovljenjem umetniskega objekta. Tako
kot konceptualna umetnost in performansi v Sestdesetih
in sedemdesetih letih tudi subkulturni grafiti opozarjajo
na spremenjen status umetniskih objektov, ki postajajo
Cedalje bolj predmet blagovnega sistema menjave in vse
manj predmet kantovsko modernisti¢nega ideala — brezin-
teresne kontemplacije. Se ve¢, ne da bi bil nujno to njihov
namen, writerji, po mnenju Stewartove, razgaljajo znadil-
nosti sodobne potrosniske kulture, ki na podro¢ju popular-
ne kulture temelji na stalnih spremembah v modnih stilih,

novih trendih in vsesplosni estetizaciji blaga, na podro¢ju

umetnosti pa goji kult poblagovljenih objektov.
Subkulturno grafitiranje za Stewartovo (ibid.) ni zgolj udejanjen interes posamezne mar-
ginalne druzbene skupine ali druzbenega razreda, to ni zgolj sorazmerno homogenizirana,
avtenti¢na kolektivna popularna kultura mladostnikov, kot trdijo etnografske raziskave. To je
hierarhizirana kultura, katere pripadnikom gre po njenem mnenju za specifi¢no obliko indi-
vidualizacije, osebnega stila in avtorstva (Stewart, 2001: 165). Poseben stil je v subkulturi, ki
prakticira subkulturni grafit, visoko ovrednoten. Sicer je res, da subkulturno grafitiranje nekako
posnema naravo blagovnega oglaSevanja, saj si posamezni grafitarji prizadevajo, da bi svoj tag
(stiliziran podpis) napisali na ¢im ve¢ razli¢nih povrsin, toda po mnenju Stewartove (2001: 166,
175) gre pri tem zgolj za adaptiranje, domestificiranje in lokaliziranje oglaSevalskih principov
ter manipuliranje z njimi oziroma za »vsiljevanje individualiziranega stila na mnozi¢ne oblike
in mnozi¢na orodja« (Stewart, 2001: 167). Publiciteta, ki izvira iz tovrstnega repetitivnega
grafitiranja, ni Publiciteta (z velikim p), temve¢ lokalna slava, ki jo lahko prepoznajo le pou-
eni eksperti, seznanjeni s posebnim nac¢inom »branja« grafitov. Poleg tega je estetika grafitov
vedno dologena s specifi¢nimi okoli§¢inami, v katerih nastajajo (vremenske razmere, stopnja
nevarnosti, kakovost in koli¢ina sprejev itd.). Vrednotenje subkulturnih grafitov med grafitarji
samimi namre¢ ne uposteva zgolj kon¢nega izdelka in njegove estetske kakovosti, temve¢ tudi
razmere, ki vplivajo na samo izdelavo grafita, in te postanejo klju¢no merilo pri ocenjevanju

4 . _— - - . i . .

Poleg tega, da levi modernisti zavracajo vkljucevanje grafitarskega ustvarjanja v umetnostno polje, mnogi opozar-
jajo tudi na negativne posledice inkorporiranja grafitarskega sloga pisanja/risanja v korporativno produkcijo vsakda-
njih izdelkov. Blumova (1985: 147) denimo v izrazito levomodernisticnem slogu kritizira »industrijsko in komer-
cialno eksploatacijo kulture grafitov [na nalepkah, majckah, gumbih in v knjigah, saj spodbudi] pasivno recepcijo
stereotipiziranih lingvisti¢nih mnozi¢nih produktov, [ki] zasedejo mesto kreativne in inteligentne produkcije«.
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estetske vrednosti posameznega grafita med
pripadniki grafitarske subkulture.

Stewartova (2001: 171-3) je prav zara-
di teh specifi¢nih kriterijev vrednotenja, ki
lahko obstajajo le »na terenuc, izjemno
kriticna do pojavljanja grafitov v umetno-
stnem polju, saj se po njenem mnenju na ta
nac¢in grafitarji prepustijo mehanizmom, ki
dolo¢ajo delovanje umetnostnega polja, ti |
pa nemobilni, efemerni grafit modificirajo |-
v trajno mobilno blago. Tako trdi, da v pri-
meru, ko umetnostno polje prevzame grafite
kot umetniske izdelke, sicer zadrzi podpis
oziroma avtorstvo grafitov (kar naj bi bilo
pozitivno), toda grafitiranju lastno specifi¢no
produkcijo in izvedbo zavrZe (npr. nevarnost in ¢as nastajanja). Grafiti v svetu umetnosti poleg
tega postanejo del zgodovine oziroma tradicije ustvarjanja visoke vizualne kulture, pri ¢emer se
uvri¢ajo v kronologijo velikih umetniskih inovacij (po abstraktnem impresionizmu in pop artu),
Cetudi grafitarska subkultura nikoli ni bila del visoke kulture, temve¢ kve¢jemu del tradicije
urbane ljudske kulture. Poleg tega je visoka kultura vase inkorporirala zgolj dolo¢ene avtorje
(npr. Jean-Michela Basquiata in Keitha Haringa), ki so kariero sicer zaceli z grafiti, pozneje pa
jo nadaljevali s »klasi¢nimi oblikami« slikanja/sprejanja na platno in druge povrsine, katerih
klju¢ni znacilnosti sta bili blagovna narava in mobilnost.

Umetnostno polje torej grafite prilagodi univerzalisti¢ni tradiciji umetnosti, ki ne uposteva,
da grafiti niso le nekaksni nasledniki jamskih slik, anti¢nih stenskih poslikav, fresk itd., temve¢
so zgodovinsko specifi¢na popularnokulturna oblika ustvarjanja, ki ima izrazito lokalne spe-
cifike in lokalne implikacije. Natan¢neje, umetnostno polje grafite slavi na podoben nacin,
kot so »primitivno umetnost« slavili nadrealisti: po eni strani razume grafite kot romanti¢no
obliko ustvarjanja, ki je povezana z ekscesom Cutnosti, telesnosti in naravnosti, skratka kot
avtenti¢no kreativno obliko drugega (urbanih niZjih slojev, zlasti tujega etni¢nega porekla), po
drugi strani pa jo podvrze umetnostnozgodovinskemu diskurzu kronologije estetskih inovacij
v umetnosti. Za Stewartovo (2001: 171) to obenem pomeni tako neupravi¢eno naturalizacijo
kot neupravic¢eno primitivizacijo grafitiranja, pri ¢emer gre za lep primer udejanjanja nad-
zornega mehanizma »udomacitve divje Zivali s strani sveta umetnosti, kot se je izrazil dekan
Moore College of Art iz Filadelfije na odprtju tamkaj$nje galerijske razstave grafitov (Stewart,
2001: 171).°

> Lachmann (1988: 247-248) poleg tega opozarja, da sta povecan nadzor politi¢nih oblasti nad writerji in uvelja-
vljanje writerjev v umetnostnem polju botrovala spremenjeni subjektiviteti writerjev v New Yorku v osemdesetih
letih. Writerji po njegovem mnenju niso ve¢ mogli ali Zeleli sodelovati v subkulturi, za katero bi bila znacilna interna
kolegialna kritika, saj so bili s policijskimi akcijami prekinjeni komunikacijski kanali med posameznimi writerji (t. i.
writers corners, prostori, kjer so se srecevali, da bi medsebojno komentirali svoje stvaritve), s finan¢nim in z me-
dijskim uspehom posameznih »galerijskih« grafitarjev pa so se motivacije za ustvarjanje grafitov pri drugih writerjih
spremenile v teznjo po materialnem bogastvu in slavi (priznanosti ne le znotraj subkulture, temvec¢ v umetnostnem
polju in Sirsi javnosti).
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PrepiSnost tekstocentricne
analize grafitov

Ne glede na to, da se je treba s Stevilnimi razmislja-
nji Stewartove strinjati, pa bode v o¢i zlasti to, da
avtorica v svoji analizi obravnava le posebno obliko
grafitov, katerih izdelava je povezana z modernisti¢-
nimi vrednotami individualnega, nestandardizira-
nega, nepoblagovljenega ustvarjanja za manjinsko
ob¢instvo. Zanimajo jo namre¢ le subkulturni grafiti
writerjev. Po njenem mnenju ti sicer res nastajajo
v repetitivni obliki na razli¢nih koncih mesta, a to
gotovo ni standardizacija, saj avtor svoj tag, throw-up
in druge oblike podpisa vedno znova na novo napise.
Tako Stewartova kot mnozi¢no kulturo zavraca tiste
grafite, ki nastajajo s pomocjo Sablone, saj tovrstna
tehnika omogoc¢a domala stoodstotno reprodukcijo.
Tako v nasprotju s subkulturnimi grafiti Sablonski
grafiti po njenem mnenju nimajo individualnega
avtorskega stila, pisave ali zasebnega telesa — nimajo
subjektivnega referenta, temve¢ so sami sebi refe-
renti, zato jih Stewartova baudrillardovsko interpre-
tira kot znake, v katerih repeticiji se izgublja subjekt
(Stewart, 2001: 165). Analizo Stewartove bi tako
lahko uvrstili v Ze omenjeno plejado raziskav popu-
larne kulture, ki specifi¢nim subkulturnim oblikam
kreativnosti pripisujejo emancipatorne potenciale,
pri povzdigovanju teh manjsinskih popularnokul-
turnih praks pa v grobi maniri zapostavijo Stevilne
druge oblike popularnokulturne kreativnosti.
Stewartova (2001: 174) namre¢ trdi, da so
subkulturni grafiti »groznja« druzbenemu redu,
ker »trdijo, da je vsakdo lahko umetnik«, saj je
»grafitarski sistem mojstra in vajenca teoreti¢no
dostopen vsakomur«, toda v nasprotju z utopi¢no realsocialisti¢no vizijo »mnozi¢ne kreativno-
sti 'proletkulta'« in/ali standardizirano mnozi¢no psevdoindividualizacijo Zivljenjskih stilov, ki
jih propagira sodobni kapitalizem, »grafiti obljubljajo in v resnici temeljijo na sanjah o indivi-
dualiziranih mnoZzicah«. Zanimivo pa je, da na koncu ¢lanka klju¢no kriti¢no ost grafitiranja
najde v »kifenju natan¢nega sistema oznacitev, s katerim kultura artikulira primerne prostore
za umetnisko produkcijo in reprodukcijo, [ter v opozarjanju] na paradoks javnega prostora,
ki ne pripada nikomur« (Stewart, 2001: 175). Seveda se z avtorico v vsem navedenem spet ni
tezko strinjati: grafiti v nas prebujajo refleksije blagovnega sistema kapitalizma, poblagovljenja
umetnosti, vprasanja javne in zasebne lastnine ipd. Toda vprasati se je treba, ali to res po¢nejo
zgolj subkulturni grafiti, povezani z grafitarsko subkulturo writerjev, ali pa je to znacilnost vseh
grafitov. Tudi grafiti, ki jih ne moremo oznaditi za tage ali piece, temve¢ zgolj kot ekspresiv-
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ne estetske, polititne ali ¢ustvene izlive v besedilni obliki, [

opozarjajo na vse zgoraj omenjene problematike sodobnih
druzb, obenem pa nas spodbujajo k premisleku o estetiski |
hierarhizaciji (tudi) tistih kreativnih praks, ki so Ze tako ali
tako umaknjene iz sfere visoke kulture.

Tako denimo Josh MacPhee (2004) v analizi $ablonskih
grafitov ugotavlja, da so tudi 3ablonski grafiti »znaki brez ozna-
Cevalcev, podobe ali izjave brez jasnih ali utrjenih pomenov,
[kajti v nasprotju] s korporativnimi znamkami, podobe odpr-
topomenskih 3ablonskih grafitov ne korelirajo z nobeno speci-

ficno ali definirano idejo, objektom ali pomenom v realnem |

svetu« (MacPhee, 2004: 36). Nadalje trdi, da $ablonski grafiti
prav zato, ker ne nosijo kak§nega posebnega pomena, ker so
polisemi¢ni in odprti za vsakr$no interpretacijo, pomenijo
upor proti »kapitalisti¢ni potrebi, ki ho¢e utrditi pomen vseh
stvari v trzni ekonomiji« (MacPhee, 2004: 46). Po njegovem
mnenju so $ablonski grafiti politi¢no osvobajajoci za javnost,
saj ji omogocajo kriti¢no razmisljanje, ki ga hegemonija kor-
poracij in politike z vnaprej definiranimi pomeni idej, objek-
tov in praks ne more spodbuditi, obenem pa omogocajo druz-
benim skupinam, ki ne posedujejo diskurzivne modi, partici-
pacijo v javni sferi (MacPhee 2004: 141). MacPhee poleg tega
kritizira nizko sporo¢ilno vrednost subkulturnih grafitov ter
hermeti¢nost in ekskluzivizem grafitarske subkulture writer-
jev, ki na¢rtno temelji na specifi¢nih ves¢inah in vrednostnih
kriterijih, zaradi katerih $ir$a javnost ni predvidena kot njiho-
vo ob¢instvo. V nasprotju s tradicionalnimi grafiti, kot ta avtor
poimenuje subkulturne grafite, $ablonski grafiti po njegovem
mnenju komunicirajo s slehernim naklju¢nim recipientom,
saj uporabljajo enak vizualni in besedilni jezik kot vsi ljudje,

ki Zivijo v dolo¢eni druzbi (MacPhee, 2004: 115). Zato MacPhee tudi zavraca novejsi trend pri
piscih Sablonskih grafitov, ki kopirajo strategije writerjev tradicionalnih grafitov, tj. subkulturnih

grafitov, pri katerih je poudarek na promociji psevdonima posameznega writerja:

Medtem ko imajo Sablonski grafiti pogosto bodisi bolj didakti¢ne politi¢ne ali ezoteri¢-
ne cilje, je bilo bistvo pisanja tradicionalnih grafitov vedno v dejavnosti »getting up«,
torej v izpisovanju svojega imena tolikokrat in na toliko mestih, kolikor je mogo¢e ...
[Z]daj je skoraj polovica 3ablonskih grafitov na svetu postala dolo¢ena razli¢ica gra-
fitarskega oznacevanja ega. Sablonski grafiti so sicer 3¢ vedno preproste kombinacije
podobe in besedila, toda besedilo ni ve¢ neko odprtopomensko skrivnostno sporocilo,
ampak ime ali slogan, ki definira specifi¢nega ustvarjalca (MacPhee, 2004: 103).

Ce teoretiki interpretirajo grafite na podlagi njihovih tekstualnih znacilnosti (tako kot

Stewartova ali MacPhee), pa lahko pridejo do $e bolj nenavadnih zaklju¢kov o njihovi eman-

cipatorni vlogi. Best (2003) tako ugotavlja, da grafitarji na Karibih v svojih tagih (pri ¢emer s
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tagom ne misli le na subkulturne grafite, ampak na vse besedilne
grafite) nestetokrat kopirajo logotipe transnacionalnih korporacij
in velikih producentov popularnokulturnega blaga, kot so Nike
in Fila, obenem pa tudi imena priljubljenih glasbenikov. Toda
po njegovem mnenju pri tem ne gre za nikakr$no razosebitev ali
zaton subjekta, temve¢ zlasti za to, da ti tagi rekontekstualizirajo
in redefinirajo pomen poblagovljenih produktov, kar pomeni, da
writerji vedno »aktivno participirajo v procesih kulturne produkci-
je in potrodnje. To je strategija, prek katere so se potrosniki zmozni
repozicionirati v razmerju do mnozi¢nih proizvajalcev blaga«
(Best, 2003: 847). Tudi avtorji knjige Grafiti in subkultura (Lali¢
etal., 1991) so ob proucevanju vsebine grafitov v Splitu na preho-
du iz osemdesetih v devetdeseta leta ugotovili, da so vsi grafitarji,
ne glede na to, ali izpisujejo imena glasbenih skupin, nogome-
tnih mostev ali zafrkljive domislice,® izrazito nagnjeni k izrazanju
individualnosti, pri ¢emer je vsak izmed njih aktivni subjekt, ki se
»upira manipulaciji in si uspe simbolno obdrzati ali povrniti lastno samozavest« (Lali¢ et al.,
1991: 179), in sicer prav s pomodjo »grafitne komunikacije, [ki] funkcionira tudi kot nacin, na
katerega mladi izrazajo odnos do dominantne kulturne strukture in njenih vrednot« (Lali¢ et
al., 1991: 49).

Vsakrdna tekstocentri¢na obravnava vsakr$nih grafitov torej lahko grafite interpretira kot
emancipatorno kulturno produkcijo. Interpretacija Susan Stewart potemtakem bode v o&i
prav zato, ker poskusa kot estetsko in politi¢no odresujoce predstaviti zgolj subkulturne grafite.
Stewartova grafite lo¢uje glede na njihove estetske znacilnosti, pri ¢emer poudarja kriti¢nost do
mnozi¢ne kulture, inventivnost in kreativnost (v repeticiji) ter avtorski in individualni pristop
zgolj dolo¢enih grafitarjev, tj. writerjev iz grafitarske subkulture. S tako strategijo kriti¢no-este-
tiski modernisti¢ni diskurz na diskriminatoren nacin aplicira na popularnokulturni fenomen,
katerega emancipatorni potencial $e zdale¢ ni mogoce uzreti le v njegovih specifi¢nih estetskih
oblikah, povezanih z grafitarsko subkulturo, ampak v raznolikih oblikah in na¢inih grafitiranja
kot enem redkih nacinov javnega izrazanja lastne kreativnosti in mnenj, ki je dandanes dosto-
pen vsakemu posamezniku. Stewartova, skratka, subkulturno grafitiranje sama — nenamerno,
a ucinkovito — dviguje na raven tiste visoke kulture, katere problemati¢ne znacilnosti (pobla-
govljenje grafitov v umetnostnem polju) so jo predvsem prisilile v premislek o grafitiranju,
obenem pa prepusa represivnim organom drzave in neestetiskemu diskurzu tiste grafitarske
oblike, ki domnevno niso vredne estetiske in kulturoloske analize, saj naj bi le odsevale izgubo
individualnosti in apatijo sodobne kvazikreativne mnozice.

Stewartova tako postaja eden izmed tistih kulturnih posrednikov, katerih levomodernisti¢ni
estetiski diskurz o subkulturnih grafitih sodobno umetnostno polje z lahkoto absorbira, ko pred-
stavlja subkulturne grafite v kulturnih ustanovah. Se veg, zdi se, da kriticen levomodernisti¢ni
estetiski diskurz o popularni kulturi — pa ¢etudi zagovarja nujno avtonomijo popularnokultur-

6 ysi pisci grafitov torej, ne le writerji, saj takrat grafitarska subkultura na prostorih nekdanje SFRJ Se ni bila razsirje-
na, kar je razvidno tudi iz tipologije grafitov glede na njihovo vsebino, ki jo avtorji predstavijo (glej Lali¢ et al., 1991:
81-2). O tem glej tudi intervju z Davidom Tasi¢em ter prispevka Ljiljane Rado3evic in Slavka Sterka v tej tevilki.
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nega ustvarjanja glede na umetnostno polje — Ze nekaj ¢asa ni ve¢ lo¢en od diskurza sodobnega
umetnostnega polja, temvet je zanj ¢edalje bolj znacilen in konstitutiven. Pri prvi (v zgodnjih
sedemdesetih) in drugi (v osemdesetih) uveljavitvi nekaterih writerjev v newyorskem umetno-
stnem polju so sicer res klju¢no vlogo pri interpretaciji umetniske vrednosti grafitov igrali tisti
novi in stari kulturni posredniki,” ki so efemerne subkulturne grafite z javnih povrsin (sten,
vlakov itd.) poskusali prenesti na mobilna platna in jih s tem poblagoviti oziroma prilagoditi
trznim zakonitostim umetnostnega polja. Toda levomodernisti¢ne kritike poblagovljenja sub-
kulturnih grafitov, kakrina je tista Stewartove, ter socioloske interpretacije delovanja grafitarske
subkulture in subkulturnih grafitov kot avtenticne ljudske umetnosti,® so ne le izpostavile njiho-
vo neblagovno naravo in vpetost v specifi¢na druzbena in kulturna razmerja znotraj grafitarske-
ga subkulturnega Zivljenjskega sloga, temve¢ so izpostavile prav te specifi¢ne grafite writerjev
kot tisto obliko grafitarske produkcije, ki je — v nasprotju z drugimi oblikami grafitiranja — Se
vedno najbolj vredna tekstocentri¢ne obravnave kriti¢nih teoretikov.” Umetnostni diskurz v
danagnjem ¢asu je lahko zato — pomog¢jo izrazite proliferacije informacij o grafitarski subkul-
turi v specializiranih revijah, knjigah, filmih in na spletnih straneh - tako reko¢ brez napora
prevzel levomodernisticno idejo o druzbeni in kulturni specifi¢nosti grafitarske subkulture,
vrednote in norme te subkulture in levih modernistov, tj. relevantnost uli¢nega, ne pa galerij-
skega konteksta, pa ponotranjil. Se toliko laZe je to storil zato, ker je prav subkulturne grafite
umetnostno polje v preteklosti Ze kanoniziralo, pa ¢etudi zgolj na platnu. Zato je subkulturne
grafite writerjev umetnostno polje zacelo predstavljati na nov nacin, in sicer na nacin, ki veliko
bolj dosledno poudarja (in za umetnostno in 3irSo javnost konstruira) uli¢no kredibilnost in
avtenti¢nost writerjev in subkulturnih grafitov.

Grafit kot umetnina po slovensko

Za ljubljansko razstavo grafitov in diskurz kulturnih posrednikov, ki so jo organizirali, je namre¢
znacilno prav to. Grafiti, ki so bili predstavljeni v MGLC, so bili po eni strani sicer vzeti iz sub-
kulturnega konteksta, umes¢eni v linearni tok zgodovine umetnosti ter nasprejani brez kakrine
koli nevarnosti, ki bi lahko pretila grafitarjem. Toda po drugi strani so bili v galeriji predstavljeni

7 Novi kulturni posredniki so ustanavljali posebne organizacije, ki so delovale kot posredniki med galerijami
(starimi kulturnimi posredniki, delujocimi znotraj umetnostnega polja) in grafitarsko subkulturo. Gre za nov tip
podjetnikov, ki so po eni strani organizirali delavnice, na katere so prihajali writerji iz revnih, deprivilegiranih cetrti
New Yorka, po drugi strani pa so bili nekaksni zastopniki, managerji za prodajo grafitarskih izdelkov na platnih
vecjim galerijam (glej Lachmann, 1988: 245-248; Castleman, 1995: 118-131; Gablik, 2004: 115-121).

8 Te interpretacije lahko zasledimo ne le pri Stewartovi (2001), temvec tudi pri Lachmannu (1988), Castlemanu
(1995), Ferrellu (1997, 1998), Adamsovi in Winterjevi (1997) in Gablikovi (2004).

? Zdi se, da so znanstvene raziskave grafitov, ki bi subkulturne grafite writerjev obravnavale v SirSem kontekstu
raznolikih oblik grafitarskega ustvarjanja, izredno redke, saj pri svojem raziskovanju nisem naletel na nobeno.
Obenem pa so znanstvene raziskave subkulturnih (in ostalih) grafitov izrazito tekstocentri¢ne (npr. Blume, 1985;
Lali¢ et al., 1991; Adams in Winter, 1997; Best, 2003), kar je mogoce ugotoviti tudi iz kategorizacije metodolo-
skih pristopov k raziskovanju grafitov, ki jo je izdelala Jane M. Gadsby (1995), kjer je ocitno, da so se raziskovalci
od Sestdesetih let do sredine devetdesetih let domala izklju¢no ukvarjali le z opisovanjem, s popisovanjem in z
interpretiranjem znacilnosti grafitarskega teksta.

Gregor Bulc | Tag kot umetnina: grafiti in reZimi vrednotenja 81



nemobilni, nepoblagovljeni ter posledi¢no efemerni tagi in pieci,
ki so bili nasprejani na same stene galerije, obenem pa so kustosa
pri izboru vodili nasveti strokovnjakov, ki jih je odkril na interne-
tu, ter nasveti samih pripadnikov grafitarske subkulture writerjev,
ki so med seboj tako reko¢ konsenzualno izbrali tiste grafitarje,
ki bodo »avtenti¢no« subkulturno grafitarsko umetnost najbo-
lje zastopali v umetnostnem polju.!” Kustos razstave Grafitarji
Bozidar Zrinski je tako popolnoma ponotranjil merila, ki veljajo
za dober grafit v grafitarski subkulturi, pozneje pa jih je upora-
bljal kot vrednotenjski kriterij v svojih pogovorih z novinarji in
¢lanku v knjigi Grafitarji=Graffitists (Zrinski in Stepanci¢, 2004),
ki je nastajala kot nekakSen katalog razstave, le da je iz3la Sele
pol leta po njej.

Na zaletku je kustos vedel, da si za razstavo ne Zeli sloganov
in parol, temve¢ »bolj likovne grafite« (Zrinski, osebni intervju).
Toda med likovnimi grafiti ga niso zanimali vsi. Tako je na zacet-
ku naletel na klub Ljubljanski grafiti, ki v sodelovanju z mestno ob¢ino organizira grafitiranje
dologenih ljubljanskih podhodov, a Zrinskega tisto, kar je pri njih videl, ni zadovoljilo — ne le
zaradi estetike teh grafitov, temve¢ tudi zato, ker so bili legalni.!! Zato je poskusal priti v stik z
grafitarsko subkulturo, kar mu je, kot pravi, delno uspelo po naklju¢ju, preostalo pa je opravil
internet. Na spletu se je kustos seznanil z rezimom vrednotenja in klasificiranja grafitov, ki velja
v tej subkulturi.'? Zanimivo je, da Ze od samega zacetka v galeriji MGLC ni Zelel predstaviti
mobilnih grafitov na platnu ali grafitarskega ustvarjanja tistih slikarjev, ki jih je umetnostno
polje Ze kanoniziralo, denimo grafitov skupine Irwin. Zrinski je namre¢ hotel poudariti prav
neblagovno naravo »pravih« grafitov ter izpostaviti tiste grafitarje, ki so si »na terenu« — po
kriterijih, ki so lastni sami grafitarski subkulturi — prisluzili vzdevek »najbolji«. Zrinski nikakor
ni Zelel biti kustos, ki bi grafitarsko subkulturo zapostavljal in ji ne priznaval ustreznega nacina
vrednotenja in ustvarjanja grafitov. Nasprotno, grafiti kot blago, kot mobilne slike, ga niso zani-
mali, saj so se v umetnostnem polju Ze bili uveljavili. Zanimala ga je predstavitev subkulturnih

10 7a kritiko tega mojega, na osebnem intervjuju s kustosom razstave Grafitarji utemeljenega, naivnega prepricanja
o konsenzualnosti tukajSnjih writerjev glede izbire »razstavljajocih« in za kritiko kustosovega specifi¢nega »dostopa«
do sicer izredno tekmovalne grafitarske subkulture glej prispevek Sandija Abrama v tej Stevilki.

1 »[Predsednica kluba Ljubljanski grafiti] je bila ful prijazna in mi je pokazala cel njihov arhiv, ampak tam sem
videl, da se oni ukvarjajo z legalnim delom in da so na nek nacin sli v deal z mestom. ... Ampak to, kar sem videl,
... to meni ni bilo vie¢. Mislim: to ni zadovoljilo mojih kriterijev ..., ker po kvaliteti niso izstopali. Po kvaliteti so

bile to bolj take srednjeSolske ceckarije, brez neke posebne vsebine ... Ni jih toliko s sprejem. Jaz sem iskral prav
te, ki so prav s sprejem narejeni. Tukaj so bolj [uporabljali] opice in gre Ze za bolj stensko slikarstvo. Potem tudi
vsebina: niso grafiti, ampak bolj anime, prerisane japonske risanke, in to je brez zveze. ... Poleg tega so oni imeli na
vsaki akciji reklamo za pizzerijo, ki jim je placala pizze, in pa¢ tam neke telefonske Stevilke in to me je takoj odbilo.
... [Iskal sem tage in piece], ¢eprav nisem vedel, da se [to] tako imenuje, ampak sem pa ugotovil, da mi slikice in
podobno ni [viec], pa stripki, ki jih riSejo, pa vici in take fore — to mi je bilo Cisto mimo.« (Zrinski, osebni intervju)

12 »[Vmes] sem se seveda pozanimal tudi v tujini, kak3na je situacija in kaj naj bi bil ta grafiti stil, ki ga jaz iS¢em.

Malo sem se pozanimal tudi o zgodovini in o tem, kako je cela zadeva nastala. In potem sem si priblizno ustvaril
sliko, kaj v bistvu ho¢em.« (Zrinski, osebni intervju)
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grafitov na karseda verodostojen nacin in s kar se
da verodostojnimi ustvarjalci. Zrinski tako meni,
da je bila to razstava 16 grafitarjev, ki pomenijo
»99 odstotkov res najboljsih, ki pa¢ trenutno dela-
jo v Sloveniji« (osebni intervju).

Toda Stewartova ima Se vedno prav, da tovr-
stno umescanje subkulturnih grafitov v ume-
tnostno polje premes¢a ustvarjanje grafitov iz
nevarnih pogojev, v katerih nastajajo na prostem,
v regulirane, varne pogoje ustvarjanja znotraj
zaprtih prostorov kulturne ustanove. Da tovr-
stnega grafitiranja ne moremo enaciti z uli¢-
nim grafitiranjem, se zaveda tudi Zrinski, toda
predstavitev v galeriji vseeno opravic¢uje s tem, da lahko tako grafitarji »pokaZzejo res tisto, kar
zmorejo narediti s tem sprejem« (Zrinski, osebni intervju), kar pa Ze z lahkoto interpretiramo
kot prevladovanje estetskega kriterija vrednotenja, izoblikovanega v umetnostnem polju, nad
kriteriji, ki veljajo »na terenuc.

Regulacija s strani umetnostnega polja je v primeru ljubljanske razstave poleg tega vidna
tudi v tem, da kustos ni dopustil, da bi se v okviru galerije razvila »tekmovalnost« med grafitarji,
ki so bili sprejeti na razstavo, in tistimi, ki so jo prisli zgolj pogledat. Te »nedemokrati¢nosti« se
je sicer zavedal, toda v prepri¢anju, da javnosti predstavlja najbolj$e uli¢ne grafitarje, ni dopu-
stil moZnosti, da bi grafitarji, ki niso bili izbrani, skazili predstavljene stvaritve — ¢eprav je Cisto
mogoce, da bi »zunanji« grafitarji risali ob obstoje¢ih grafitih, kar bi bilo dejansko potrdilo, da
imajo za razstavo izbrani grafitarji najvisji mogo¢i status znotraj same grafitarske subkulture.

Toda povezave med umetnostnim poljem in grafitarji, izbranimi za razstavo, so v Sloveniji
Se veliko kompleksnejse. Ce Stewartova meni, da je reguliranje grafitarskega ustvarjanja s strani
drzave in umetnostnega polja v vsakem primeru nedopustno, za Zrinskega in grafitarje same
to ne drzi povsem. Spodbujanje/reguliranje grafitarskega ustvarjanja na zanj to¢no dolo¢enih
javnih povrdinah, v kulturnih ali izobraZevalnih ustanovah tako za Stewartovo (2001: 170)
pomeni — lahko bi rekli klasi¢en foucaultovski — primer individualiziranja grafitarjev v funkciji
nadzorovanja, kjer je posamezni grafitar individualiziran v subjekt, ki ponotranji kontinuirano
obliko samonadzorovanja. Toda Zrinski to stalis¢e uveljavlja zgolj tedaj, ko gre za drzavni
nadzor nad grafitiranjem na javnih povriinah, saj — kot smo videli v njegovi obravnavi kluba
Ljubljanski grafiti — ustvarjanje, ki se poraja iz tovrstnih povezav med grafitarji in drzavo,
izpri¢uje »neavtenti¢no« uporabo grafitarskega stila in nac¢ina produkcije (ni ilegalna in ano-
nimna) ter izkazuje korporativni in drZavni nadzor nad grafitarji. Zrinski po drugi strani nima
ni¢ proti predstavitvi grafitov v kulturnih ustanovah — kar je kajpada razvidno Ze iz tega, da je
pripravil razstavo —, obenem pa meni, da je umetnostna izobrazba eden klju¢nih pogojev za
ustvarjanje dobrih grafitov. Slednje stali§¢e pa niti ni tako nenavadno, saj so grafitarji, ki jih je
predstavil na razstavi, »ve¢inoma vsi Studentje ali ALU ali oblikovanja ... Eden je recimo arhi-
tekt, trije ali celo $tirje so na oblikovanju, dva sta na slikarstvu, eden iz Celja je tudi arhitekt«
(Zrinski, osebni intervju). Kustos torej grafitarje, ki jih je predstavil, Ze obravnava — brzkone
upravi¢eno — kot bodo¢e umetnike. Zanj povezava grafitarjev z umetnostnimi akademijami in
fakulteto za arhitekturo ni problemati¢na, temve¢ Ze kar nujna, saj je v Sloveniji »tak sistem,
da v pravzaprav brez akademije tezko naredis karkoli; pri nas je sistem tak, da ¢e ho¢es prospe-
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rirati v umetnosti ali pa kakorkoli zadeti, mora3 iti skozi to obliko,
drugace zelo tezko za¢ned« (Zrinski, osebni intervju). Tega se po
njegovem mnenju zavedajo tudi grafitarji, ki si, »vsaj glede na to,
I kaj zdaj govorijo«, vsekakor Zelijo uspeti kot umetniki (Zrinski,
osebni intervju).

Stewartova (2001: 171) kajpak opozarja, da tudi akademsko
Solanje ni ni¢ drugega kot discipliniranje nekonformnega grafitar-
ja v konvencionalnega umetnika, saj mu Studijski sistem vsiljuje
diskurz umetnostne zgodovine, ki naj bi po njenem mnenju

bil posredniski diskurz stroke, ki z grafitarjevim avtonomnim
in avtenti¢nim izkustvom lastnega kreativnega delovanja nima

niti priblizne povezave. Naravnost alarmantno bi se Stewartovi
najbrz zdelo, da je Zrinski z naslednjim razmisljanjem Ze tako reko¢ zapecatil bodo¢o usodo
slovenskih grafitarjev, in sicer kot uspe$nih umetnikov, ki bodo ¢ez nekaj ¢asa, ko odrastejo in
pustijo za seboj romanti¢ne predstave o upornistvu, zaceli o grafitih razmisljati poglobljeno in
na ravni umetniskih konceptov:

Zdi se mi, da [za razstavo izbrani grafitarji] ohranjajo to romanti¢no pozicijo. Na eni
strani: jaz bom umetnik, bom delal slike, se el resen art. Na drugi strani bom bil pa
kao malo underground, grafiti ... Bolj za 3alo, za du3o, za joke pa kao grafite. Samo to
je e vedno res ta romanti¢na pozicija, vsaj zdi se mi. Ker potem, ko si malo starejsi,
to delanje grafitov za dujo prehaja Ze v neko umetnisko razmisljanje o grafitih in
vedno bolj v neko mastanje in vedno manj delas ti grafit res zato, ker bi ti pomenil
neki adrenalin, kar ti na za¢etku definitivno pomeni. Bolj vidi§ neke koncepte notri
in nekaj i3¢e (Zrinski, osebni intervju).

Skratka, ¢e so za Stewartovo (2001: 173) $tudenti umetnosti, ki se ukvarjajo tudi z grafitira-
njem — in kot neavtenti¢ni posredniki med svetom umetnosti in subkulturnim svetom grafitarjev
najveckrat sami postanejo priznani kot (grafitarski) umetniki — poosebitev postopne usmrtitve
avtenti¢ne urbane subkulture, je za Zrinskega sama umetnostna izobrazba pogoj za ustvarjanje
»dobrih« grafitov, Cesar naj bi se zavedali vsi grafitarji v Sloveniji. Se vet, vsi ti grafitarji naj bi
ze v osnovi Zeleli postati del visoke kulture, del umetnostnega polja, ob tem pa jim je risanje
grafitov bodisi zgolj vmesna postaja na poti k statusu umetnika bodisi primer romanti¢nega
zdruzevanja individualnega upornistva do druzbenih konvencij in klasi¢nega individualisti¢no-
oportunisti¢nega sprejemanija teh istih konvencij.

Toda med vsemi povzetimi stalis¢i Stewartove in Zrinskega vseeno ne moremo uzreti veli-
kega prepada. Za oba je namre¢ klju¢no, da subkulturne grafite obravnavata kot umetnisko
ustvarjalnost, ki je v svoji individualni, avtorski in neblagovni naravi avtenti¢en izraz odpora
do komercialnosti, mnoZi¢nosti in uniformnosti popularne kulture ter poblagovljenja visoke
kulture. Ceprav se na prvi pogled torej zdi, da sta modernisti¢no-estetiska diskurza teoreticarke
in kustosa v konfliktu, sta v resnici mo¢no komplementarna, obenem pa sta komplementarna
tudi s kriteriji vrednotenja, ki so uveljavljeni v grafitarski subkulturi writerjev. Prav na tej kom-
plementarnosti reZimov vrednotenja, ki sicer izhajajo iz razli¢nih druZbenih sfer (znanstvene,
umetnostne in popularnokulturne), pa temelji absorbiranje subkulturnih grafitov v umetnostno
polje. Kajti povezovanje razli¢nih, a komplementarnih rezimov vrednotenja je prav znacilnost
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tistih sodobnih kulturnih posrednikov v umetnostnem polju, ki zaradi spremenjenega razmerja
med visoko in popularno kulturo v danainjih druzbah umetniske novosti ter inovacije lahko
uzrejo tudi v manjSinskih popularnokulturnih produkcijah. Pri tem se kot intelektualci lahko
lahkotno gibljejo med posameznimi reZimi vrednotenja ter zdruZujejo tako akademske inter-
pretacije popularnokulturnih produktov kot interpretacije popularnokulturnih produktov, ki
izvirajo iz same popularne kulture, v kompleksno zmes »akademsko-popularnega« moderni-
sti¢nega umetnostnega diskurza, ki legitimira dolo¢ene oblike manjsinske popularnokulturne
produkcije kot umetnost tudi v mejah umetnostnega polja in posledi¢no v 3iri druzbi.

Ta hibridni umetnostni diskurz je prisoten tudi v knjigi Grafitarji=Graffitists, ki je izsla kot
spremljevalna publikacija/katalog razstave Grafitarji ter kot prva resna monografija o (zlasti
subkulturnih) grafitih v Sloveniji. V svojem ¢lanku tako Lilijana Stepanci¢ (2004), direktorica
MGLC, na zagetku opozarja, da bi se termina pregledna razstava in stenske slikarije v kontekstu
predstavitve grafitov v galeriji lahko zdela sporna, toda temu po njenem mnenju Ze dolgo ni
tako, saj narava razli¢nih polj kulturne produkcije ni hermeti¢na. Stepanci¢eva poskusa upra-
viciti predstavitve grafitov v ljubljanski galeriji s tem, da je umetnostno polje na Zahodu tako
ali tako Ze davno sprejelo grafitarsko ustvarjanje kot umetnost. Zanjo to pomeni, da so »meje
med umetnostjo in vizualno kulturo ali, z drugimi termini, med visoko in nizko umetnostjo ali
kultiviranim in ljudskim ustvarjanjem, prepustne« (Stepanci¢, 2004: 16). Toda pri tem zlasti
misli na to, da je popolnoma normalno, da si je

visoka umetnost prisvojila subkulturo grafitov na podlagi sprememb, ki so se zgodile v
njenem kontekstu Ze v sedemdesetih letih prejinjega stoletja. Takrat je svet umetnosti
v ZDA za&el sprejemati za enakovredne izraze ustvarjanja deprivilegiranih etni¢nih in
druzbenih skupin. S tem je okrepil svoj politi¢ni angazma (Stepancic, 2004:16).

Stepanciceva prisvajanja subkulturnih grafitov s strani umetnostnega polja torej ne razume
kot grobo poseganje v avtonomno delovanje grafitarske subkulture in opui¢anje meril vredno-
tenja, ki veljajo v grafitarski subkulturi, temve¢ kot neskodljivo povezovanje popularne in visoke
kulture, ki krepi politi¢no angaZiranost umetnostnega polja. Levim modernistom, kakrina je
Stewartova, bi se pri tem najbrz zdelo, da Stepanciceva zgolj slavi domnevno primitivnost
popularnokulturnega Drugega in perfidno legitimira nadzor, ki ga burzoazne umetnostne insti-
tucije visijo nad avtonomnimi oblikami popularnokulturne produkcije, in sicer s sklicevanjem
na demokrati¢nost in (socialdemokratski) politi¢ni angazma. Toda veliko manj tezav bi imeli
levi modernisti s stalid¢i Stepancic¢eve (2004) o grafitih, ki nastajajo na javnih povrsinah zunaj
prostorov galerij, saj jih razume kot druzbenokriti¢no javno umetnost, in sicer tako v skladu z
estetskimi kriteriji, ki so uveljavljeni v grafitarski subkulturi, kot v skladu z estetsko-politi¢nimi
kriteriji levih modernistov.”® Stepanciceva torej uporablja umetnostni diskurz, katerega konsti-
tutivni del je levo modernisti¢na politi¢na in estetiska kritika. Levomodernisti¢na kritika visoke
kulture je v pisanju Stepancic¢eve — ki med drugim navaja tudi, danes Ze klasi¢na, Habermasova
razmisljanja o razsvetljenski ideji javnosti — nerazlo¢ljivo povezana z zagovarjanjem prisvajanja

13, Grafiti so javna umetnost. ... Grafiti opozarjajo na neenakosti v urbanih strukturah, kjer ima veliko vlogo lastnl-
na zemlje in vrednost nepremicnin. |zraZajo napetost med ‘marginalnimi’ in ‘vro¢imi’ predeli v mestih. Posredno
govorijo o moci urbanega prostora in o njegovi kapitalski hierarhi¢ni ureditvi.« (Stepanci¢, 2004: 30-33)
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grafitarske subkulture s strani umetnostnega polja. Se veg,
prav levi modernisti¢ni diskurz o politi¢ni angaziranosti
grafitarjev in njihovi kriti¢nosti do dominantnih razmerij
{ moci v danasnji druzbi ji neposredno daje legitimnost
— za umeicanje grafitov v umetnostno polje, saj naj bi s
predstavitvijo v galeriji politi¢na mo¢ grafitov prisla 3e
bolj do izraza:

Grafiti na cesti so javni spomeniki samoiniciativne

| organiziranosti, ki razgalja kapitalske in politi¢ne
neenakosti. So v konkretni bitki z okoljem. V galeriji,
ki je tudi javni prostor, so na varnem. Tu ni nikogar, ki bi jih odstranil, saj so nastali v
dogovoru z upravljavei ali lastniki. Vendar kljub temu ne zgubijo svoje politi¢ne kono-
tacije. Lahko bi rekli, da je ta v galeriji 3e bolj o¢itna in u¢inkovita. Galerija namre¢
kot institucija umetnosti porine grafite v simbolni svet, ki je drugacen od vsakdanjega,
uli¢nega, politi¢nega in kapitalskega. Predvsem je trajnejsi in se bolj temeljito zaje v
zavest druzbe (Stepancic, 2004: 36).

Ker je v Sloveniji grafitarska subkultura nastala Sele v devetdesetih in o subkulturnih grafitih na
teh prostorih v ¢asu pred razstavo Grafitarji $e ni bilo objavljenih veliko medijskih ¢lankov ali teo-
retskih del, se kulturni posredniki v umetnostnem polju niso mogli navezati na levomodernisti¢ni
diskurz o grafitih tukajsnjih kulturnih posrednikov (ker ga pa¢ ni bilo), zato pa so lahko toliko bolj
¢rpali iz informacij, ki so si jih pridobili od samih predstavnikov grafitarske subkulture in drugih
strokovnjakov po svetovnem spletu. Ker poleg tega Ze v osnovi niso Zeleli predstaviti uveljavljenih
umetnikov, ki pri ustvarjanju uporabljajo medij grafitov, ali grafitarjev, ki slikajo na platno, so bili
prisiljeni poiskati prav grafitarje »z ulice«. Kriteriji vrednotenja samih grafitarjev (in posledi¢no
tudi kriteriji levih modernistov) so se tako nujno vzpostavili kot kriteriji vrednotenja grafitov zno-
traj umetnostnega polja v Sloveniji, pri tem pa so se pome3ali 3e z idejo o relevantnosti kulturnih
ustanov pri izrazanju kriti¢nih idej in demokratizaciji druzbe. Hibridni preplet razli¢nih rezimov
vrednotenja v umetnostnem diskurzu predstavnikov MGLC je bil tako neizogiben.

Stepanciceva in Zrinski sta s tem postala prva »zastopnika« grafitarske subkulture pri njenem
uveljavljanju v umetnostnem polju in v $irsi javnosti. Prav tako sta postala pomembna kulturna
posrednika za interpretiranje in vrednotenje razli¢nih oblik grafitiranja. Preko galerijske predsta-
vitve grafitov, komuniciranja z mediji in objave prve resne monografije o grafitih v Sloveniji sta v
veliki meri vplivala na javno dojemanje grafitov. Pri tem 3e zlasti izstopa vloga kustosa Bozidarja
Zrinskega, ki je opravil zacetno selekcijo grafitov/grafitarjev za razstavo, in sicer njegova vloga
interpreta za javnost in dobesednega posrednika med grafitarji in javnostjo. Prvi¢, s predstavitvijo
»najboljsih« grafitarjev iz Slovenije v umetnostni galeriji je v javnosti nastalo povprasevanje po
ustvarjalni kompetenci prav teh, za razstavo izbranih grafitarjev. Ker so se na razstavi pojavili le
pod psevdonimi, je Zrinski postal vmesni ¢len med zasebnimi naro¢niki grafitarskih del in samimi
grafitarji (Zrinski, osebni intervju). Drugi¢, kot kustos prve razstave grafitov v Sloveniji je postal
klju¢en interpret umetniskosti grafitov tudi v medijih. Takoj po odprtju razstave je bil tako na kul-
turni strani v Delu objavljen obsezen ¢lanek Mestni dekorateryi, ki je bil poln navedkov Zrinskega.
Novinarka je Ze v podnaslovu izpostavila, da se v galeriji MGLC predstavlja »16 najboljsih slo-
venskih grafitarjev« (Sutej Adami€, 2004). Writerji so v tem ¢lanku predstavljeni kot umetniki,
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individualni ustvarjalei, ki znotraj svojega avtonomnega
manjSinskega kroga vzpostavljajo merila vrednotenja
lastne umetniske ustvarjalnosti.'* To pa ni niti najmanj
¢udno, saj je kulturna novinarka konec koncev napisala
poroCilo o razstavi v umetnostni instituciji, zapisane
ideje pa je prevzela od Zrinskega kot njenega edinega
informatorja.

Zrinski je kot pomemben kulturni posrednik nasto-
pal v Stevilnih medijih, njegove vrednotenjske kriterije
in interpretacije pa pri tem niso prevzemali le resni
mediji, temve¢ tudi tabloidni tisk. Enega izmed vrhun-
cev prehajanja njegovega vrednotenja subkulturnih
grafitov kot umetnosti v $irSo javnost je bilo tako nekaj mesecev po zaprtju razstave mogoce
zasledili v brezpla¢nem tabloidnem mese¢niku City magazine, ki je v ¢lanku Sprejarske
umetnine na zidu (s pripisom ob eni izmed fotografij: »tudi grafit je lahko umetnost«) objavil
kar nekaksen prakti¢en priro¢nik za presojanje umetniskosti grafitov na ulicah. V objektiv so
namre¢ »ujeli nekaj izvirmejsih oziroma umetnisko bolj dodelanih sprejarskih izdelkov in jih
poskusali ‘razvozlati’« (City magazine, 2004). Pri tem po mnenju (nepodpisanega) novinarja/
ke grafit, ki predstavlja lik policista, ki urinira, »Se zdale¢ ne moremo $teti med umetniske
presezke«, medtem ko so tagi in pieci »sprejarske umetnine, zlasti zaradi »avtorjevega sloga,
ki se izraza v posebnem oblikovanju ¢rk in nacinu, kako jih grafitar dopolnjuje in povezuje v
celoto« (City magazine, 2004).

Toda poleg tega, da so se subkulturni grafiti z razstavo v MGLC pojavili kot legitimen predmet
estetiske obravnave v umetnostnem polju in kulturnih rubrikah v medijih, je pomembno tudi
dejstvo, da so se z razstavo grafitov in njeno resno, umetnostno javno obravnavo vzpostavila mejna
obmodja, na katerih so potekala pogajanja o ustreznem vrednotenju grafitov. Medijski ¢lanki,
monografija o grafitih in pisma bralcev so postali prostori prepletanja razli¢nih rezimov vrednotenja
grafitov, od umetnostnega, ki je legitimiral predstavitev grafitarske subkulture v kulturni ustanovi,
prek levomodernisti¢nega, ki je problematiziral umes¢anje grafitov v sfero visoke kulture, do desno-
modernisti¢nega in »juridi¢nega, ki sta grafite primerjala z vandalizmom in umazanijo. Poleg tega
so tudi sami grafitarji sodelovali pri javni obravnavi grafitov z razmisljanji, za katere je bila prav tako
znacilna hibridna zmes poudarjanja lastne »uli¢ne« avtonomije nasproti drzavi, kapitalu in ume-
tnostnemu polju ter ambivalentnega podpiranja predstavitve svojih izdelkov v galeriji.

Poglejmo si za zaetek pismo bralca ¢asnika Delo iz Ljubljane, ki se z umes¢anjem grafitov
v umetnostno polje in z estetiskim diskurzom o grafitih v kulturnih rubrikah medijev zelo tezko
sprijazni, pri tem pa vztraja pri strogi regulaciji grafitiranja:

Zadnje Ease berem precej hvale na ra¢un »grafitnih umetnikov«. Da, celo knjige o njih
in razstave imajo! Nih&e pa doslej ni postavil jasne prelomnice med njihovo dejavnostjo,
ki meji na eni strani na posebno zvrst umetnosti in zapolnjevanje nekaterih golih beton-

14 Grafiti po njenem mnenju niso produkt kolektiva, temvec je pri »danasnjih grafitih ... v ospredju izrazit indivi-
dualizem, [saj] so rezultat doloc¢enega individualnega procesa, ki je pomembnejsi kot Zelja narisati podobo na zid
in jo postaviti pred oti javnosti« (Sutej Adami¢, 2004).
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.. Zagotovo ne bi skodil ustrezen predpis, ki bi dolo¢il, kaj naj

zadrtati mejo, do kod in kam lahko sega ta alternativna ume-

Se velja za umetnost in morebitno popestritev nekega okolja,
kaj pa pomeni $kodo in umazanijo. ... Seveda so tu e razna politi¢na gesla, ki se tudi
lahko posredujejo na bolj odkrit nacin, kot pa s pisanjem po zidovih! Saj imamo vendar
demokrati¢no drzavo, ki pa mora seveda postaviti tudi neke meje (Rasberger, 2004).

V tem primeru se lepo vidi, da $irSa javnost dokaj zlahka sprejema razli¢ne oblike kultur-
nega ustvarjanja kot (alternativno) umetnost, ¢e se te pojavljajo na reguliranih prostorih, ki jih
nadzorujejo institucije oblasti in umetnostnega polja. Tukaj je izrazito o¢iten ideoloski vpliv, ki
ga na javnost visijo desnomodernisti¢ni zagovorniki visoke »nacionalne kulture« in same kul-
turne ustanove »nacionalnega pomena«. Pismo bralca ob tem legitimnost, ki izhaja iz statusa
kulturnih ustanov (kakr$na je MGLQC) in statusa umetnosti, ki se pojavlja v kulturnih rubrikah
resnega tiska (kakr3na je Kulturav Delu), povezuje tudi z vprafanjem legalnosti umetnosti, tj. z
zakonskim reguliranjem in nadzorom javnega kulturnega ustvarjanja. Grafiti v tem smislu torej
so (posebna zvrst) umetnost(i), saj se pojavljajo v kulturni ustanovi in jih obravnavajo v kulturni
rubriki resnega dnevnika Delo, ampak umetnost so lahko le vkolikor so institucionalizirani in
vkolikor Kultura v Delu kot umetniskih ne obravnava tudi ilegalnih grafitov. V nasprotnem
primeru gre za nekultivirani barbarizem, nevreden vsakr$ne estetiske obravnave.

Kot smo videli, pa levomodernisti¢ni estetiski diskurz visoko spostuje ravno tiste oblike (seve-
da zgolj subkulturnega) grafitiranja, ki se izogibajo regulaciji, pri ¢emer se tovrstno vrednotenje
vzpostavi tudi kot eno klju¢nih meril za ugotavljanje umetniskosti grafitov znotraj sodobnega
umetnostnega polja, posledi¢no pa tudi v medijskih obravnavah grafitov. Kulturni posredniki, ki
v slovenskih medijih piSejo o umetnosti, so tako kot kustos Zrinski o grafitih razmisljali zlasti v
kontekstu razmerja med umetnostnim poljem in subkulturo, toda njihov diskurz je prav tako
izpri¢eval kombiniranje razli¢nih rezimov vrednotenja grafitov. Reprezentativen primer taksne-
ga pisanja v kulturnih rubrikah je me3anica rezimov vrednotenja grafitov, ki jo je v svoji obravna-
vi razstave, naslovljeni Z zidu v galerijo, javnosti predstavil Mladinin kritik Jasa Kramarsi¢ Kacin.
Kacin namre¢ uporablja vsaj tri reZime vrednotenja in jih povezuje v komplementarno zmes."

15 Kkdo ve, kako bi bilo najbolj smotrno odgovoriti na da-ne vprasalnik, ki se nastavlja obiskovalcem razstave
Grafitarji ... v Tivoliju: naj imajo grafiti, v svojem pocelu ilegalna subkulturna panoga, status umetnosti, mar kaj
pridobijo ali izgubijo, ko se, nasprejani brez pogledovanja ¢ez ramo, nastavljajo v tako ugledni kulturni instituciji?
No. Ce ima z Grafitarji, preglednico estnajstih najbolj izpostavljenih mojstrov domovine, kdo kaj pridobiti, je to v
prvi vrsti MGLC, ki je Ze s prigodno veselico za otvoritev razstave ... v svoje sobane zvabil veliko €isto frisnih strank
in se jim predstavil v neprimerno lepsi luci kot med katero Solskih ekskurzij. V lu¢i tako mo¢nega argumenta pac
zbledi nekaj obrobnih ... [kritik] sicer slogovno kaj pestre in z motivi bogate preglednice, ene redkih, katere avtorji
bodo znani le z znacilnimi kaligrafijami in potezami seznanjenemu obcestvu.« (Kramarsi¢ Kacin, 2004)
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Po eni strani levomodernisti¢no kritizira absorbiranje grafitov v kulturno ustanovo, ki naj bi bila
sicer elitisti¢na ter za mlade in 3irSo javnost nezanimiva. Poleg tega poudarja, da je pomembno,
da grafitarji ne glede na predstavitev v umetnostnem polju ostajajo anonimni, ilegalni, ne pa
izpostavljena imena, kar je popolnoma skladno s stalis¢i, ki prevladujejo v sami grafitarski sub-
kulturi. Toda po drugi strani umei¢anje grafitarske subkulture v umetnostno polje razume kot
demokratizacijo tega polja, obenem pa z gotovostjo sprejme kustosov izbor »3estnajstih najbol;
izpostavljenih mojstrov domovinex, s ¢imer legitimira estetske kriterije in na¢in delovanja ume-
tnostnega polja pri vrednotenju razli¢nih oblik grafitarskega ustvarjanja.

O razmerju med grafitarsko subkulturo in umetnostnim poljem podobno kot Kacin javno
razmisljajo tudi grafitarji, ki so bili predstavljeni na razstavi. Grafitar Engels je tako za Mladino
izjavil: »Ta dogodek se mi zdi nekoliko smesen, ker je prigla gverila v institucijo. Ce je to dobro
ali ne, bomo 3e videli« (Engels v Mladina, 2004). Grafitar Lion the Tiger pa je svoje misli prispe-
val kar v obliki ¢lanka za knjigo/katalog Grafitarji=Grattitists, v katerem izrazito problematizira
umescanje grafitov v umetnostno polje in proces vzpostavljanja slikarjev-zvezdnikov, ki za medij
ustvarjanja uporabljajo grafite, ampak ljubljansko razstavo grafitarjev ne glede na to podpira:

7 vstopom v galerijo grafit ne pridobi veljave, ravno nasprotno, prav ulica in kifenje
zakona sta tista poglavitna dejavnika, ki dolo¢ata grafitom poseben polozaj in ga lo¢u-
jeta od drugih vizualnih umetnosti. Likovna izdelava je sekundarnega pomena. Grafit
v galeriji izgubi ostrino in s tem tudi namen. Za svoj obstoj ne potrebuje nikakr$nega
priznanja in podpore umetnostnih institucij. S financiranjem grafitarjev se dejavnost
resda popularizira in promovira, vendar pa postane obitajen likovni dogodek. To je
tudi eden izmed razlogov, da se grafiti danes tezko uvri¢ajo v podtalno umetnost.
Uli¢ne poslikave in podobne akcije »ne kli¢ejo« po galerijskem prostoru in potrditvi
znotraj tradicionalnih umetnostnih institucij, temve¢ se predstavljajo kot samostojna
kultura, ki govori svoj jezik in se ravna po svojih pravilih. Smisel te razstave vidim
predvsem v analizi dogajanja na naSem obmocju, ki bo dobro izhodis¢e mlajsi genera-
ciji grafitarjev. Izku§enim in drugim aktivnim posameznikom in skupinam pa naj bo
razstava v razmislek o tem, kak$na sta polozaj in status grafita in kakSen je odnos do

umetniskih institucij in galerij. (Lion the Tiger, 2004: 108-110)

Stalis¢e Lion the Tigerja je ocitno izrazito paradoksalno, ambivalentno in nekoherentno, saj
po eni strani trdi, da grafitarska subkultura za priznanje nikakor ne potrebuje kulturnih ustanov,
obenem pa te ustanove po njegovem mnenju omogocajo »analizo« ter kontinuirano regenerira-
nje grafitarske subkulture in povecevanje njenega simbolnega kapitala v umetnostnem polju ter
druzbi na splosno. To stalis¢e (pa tudi vsebina in stil pisanja, ki opozarjata na writerjev obsiren
kulturni kapital) je popolnoma kompatibilno s polozajem, ki ga slovenski grafitarji oz. writerji,
izbrani za razstavo, Ze zdaj zasedajo v umetnostnem polju kot studenti umetnosti in kot posame-
zniki, ki se v prihodnosti vidijo kot uveljavljeni umetniki v umetnostnem polju.'®

g Indikatorje o najverjetnejSem bodocem legitimiranju in legaliziranju danasnjih anonimnih writerjev kot uvelja-
vljenih umetnikov z imenom in priimkom znotraj umetnostnega polja lahko Ze uzremo, saj je grafitar in oblikovalec
Engels kot Jure Engelsberger prejel kulturno nagrado Zlata ptica za dosezke v oblikovanju, obenem pa je svoje

grafitarsko ustvarjanje ponovno predstavil v kontekstu umetnostnega polja, in sicer v ljubljanski galeriji P74. Na isti
razstavi je bilo mogoce zaslediti tudi dela grafitarja in slikarja Rona Preinfalka, ki je »na ulici« bolj znan kot Rone84.
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Toda tudi ¢e se za razstavo izbrani grafitarji po vec¢ini ne
| bodo uveljavili v umetnostnem polju kot legalni ustvarjalci in
“| bodo nadaljevali svojo subkulturno »kariero«, je pomembno,
| da se je zaradi vpliva, ki so ga zaradi razstave Grafitarji na
javnost imeli tako kulturni posredniki v medijih kot kulturni
posredniki iz samega umetnostnega polja, v javnosti dodobra
.| uveljavilo razlikovanje med umetniskim grafitiranjem writer-
jev in neumetniskim grafitiranjem vseh drugih grafitarjev, ki
ne pripadajo tej specifi¢ni subkulturi. Grafitarska subkultura
si je s tem tudi v bodoc¢e tako reko¢ zagotovila obravnavo v
| umetnostnem diskurzu tistih kulturnih posrednikov, ki so izra-
| zito povezani z delovanjem umetnostnega polja, druge oblike
| grafitiranja pa iz tak§ne obravnave ostajajo $e naprej izvzete.
| Tovrstni polozaj ustvarjalce grafitov, ki ne spadajo med sub-
kulturne writerje in/ali umetnike, ki uporabljajo medij grafita,
postavlja v deprivilegiran poloZaj glede umes¢anja v umetno-
stno polje. Po eni strani sicer lahko postanejo ¢lani drustev,
kot je klub Ljubljanski grafiti, ridejo legalne grafite, s ¢imer
si pridobijo nekakSen status ustvarjalcev na podro¢ju kultu-
| re, saj tovistno dejavnost podpira (¢eprav bolj simbolno kot
finan¢no) kulturna politika. Toda na ta nacin, kot smo videli,
| njihovo ustvarjanje nikakor ne bo prepoznano kot umetnisko
znotraj umetnostnega polja in v o¢eh vplivnih levomoderni-
sti¢nih kulturnih posrednikov, ki sprejemajo le Ze uveljavljene
umetnike-grafitarje ali pa uveljavljajoce se writerje. Po drugi
strani lahko vztrajajo v ilegalnem sprejanju grafitov, toda ¢e to
ne bo ustvarjanje subkulturnih grafitov, bo prav tako obsojeno
:'. na ignoranco, in sicer tako s strani kulturnih posrednikov v
| umetnostnem polju kot s strani kulturne politike.

Umetnostno polje, levomodernisti¢ni teoretiki in kulturni
| posredniki ter sami writerji tako ustvarjajo razmere, v katerih
spodbujanje grafitarskega ustvarjanja na splosno ni mogoce.
Zelja za razstavo izbranega grafitarja Joke42, ki bi rad, »da bi
¢im ve¢ ljudi risalo grafite, da bi vsak osnovnosolec pri likovni
vzgoji vsaj enkrat prijel sprej v roke« (Joke42 v Petersin, 2004),
se preprosto ne more uresniciti, ker umetnostno polje in umetnostni diskurz kulturno politiko
opozarjata le na slikarje-grafitarje ali ilegalne writerje, preostalih grafitarjev pa preprosto ne
obravnavata kot umetnike. Kako torej potemtakem sploh lahko upravi¢imo drzavno subvenci-
oniranje grafitarske likovne vzgoje v olah in uveljavimo demokrati¢no podpiranje vseh oblik
grafitarskega ustvarjanja? Prav gotovo ne s pomo&jo modernisti¢nega estetiskega diskurza. Ce
desni modernisti grafitarsko ustvarjanje na splosno prostodusno odpravijo z odmahom roke, pa
levi modernisti, simptomati¢no, zapostavljajo bolj »profane«, »nesubkulturne« oblike grafitira-
nja. Tu se levi modernisti ponovno — tako kot stevilni teoretiki subkulturnih praks v preteklosti
— znajdejo pred nezmoznostjo razresitve svoje klju¢ne velike zagate: kako podeliti emancipa-
torni potencial pripadnikom deprivilegiranih razredov v lu¢i razorozujo¢ih modernisti¢nih

90 Casopis za kritiko znanosti, domigljijo in novo antropologijo | 231-232 | Grafiti in street art



kritik mnoZi¢ne kulture oziroma mainstreama, ki
(p)ostajajo ne le ena izmed dominantnih oblik -
akademske kritike, temve¢ je ¢edalje bolj ocitno,
da s popularizacijo njihovih (pogosto poenostavlje-
nih) argumentov v 3ir$i javnosti namesto zdravila
postajajo virus, samoizpolnjujoca se prerokba, ki
vse bolj pripomore k apatiji, k vdanosti v usodo in
k pomanjkanju politicne angaZziranosti pri veliki
vedini posameznikov v danasnjih druzbah.
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