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Uvodnik

To je tretja §tevilka revije Sum. Je tudi prva z uvodnikom.

V vsaki izmed prvih dveh $tevilk smo objavili §tiri besedila, pri
¢emer nismo sledili nobeni tematski rdeci liniji, nobenemu tren-
du ali pritisku aktualnosti. Edini kriterij objave je bila splo$na
usmeritev revije, namre¢ analiti¢na in teoretska narava besedil
o sodobni umetnosti. To samo po sebi seveda Se vedno ne zago-
tavlja kvalitete teoretske produkcije — na mestu se je vpras$ati,
kaj naj bi to sploh bilo —, e manj pa, da bi lahko govorili o iz-
dajanju taks$ne revije kot o specifi¢ni politi¢ni gesti. A vendarle
je bil prav to dvojni motiv za odloéitev o ustanovitvi Suma: torej
razvoj produkcije teorije na podroé¢ju sodobne umetnosti, ki pa
ni bil misljen kot nek splosen razvoj v dobro vseh (kdo so ti vsi?),
temvec prej kot vdor nekega tujka — padec neteorita iz zunanjo-
sti, ki v svoji afirmaciji teorije in misljenja tudi dela proti, je na-
mreé v boju z neumnostjo in sovrazniki misljenja. Poleg svojega
agresivnega stava (konceptualna strogost, ki pa ni v nasprotju

s konceptualno kreativnostjo) proti nekriticnemu kritiSkemu
diskurzu ter neanaliti¢nim komentatorjem in teoretikom polnim
resentimenta, posku$a Sum svojo politi¢no dimenzijo realizirati
preko $e enega mehanizma: njegov vdor prihaja iz specificnega
partikularnega mesta — umescéen je v sfero prekernosti, ne zno-
traj in ne zunaj, neinstitucionaliziran in z minimalnimi sredstvi
jadra med razli¢nimi institucijami, pri katerih i§¢e podporo, a
se obenem ne pusti uloviti. Kar bi tukaj lahko bilo razumljeno
kot politi¢no je to, da prav iz tega negotovega mesta proizvaja
dobro teorijo in pa misel — ¢e mu to seveda sploh uspeva. Zaradi
negotovih eksistencialnih okoli§€in je tak$en status nedvomno
problemati¢en in dolgoro¢no nevzdrien, a naj vodi v smrt ali
neko obliko institucionalizacije, to ne spodkopava njegovega
aktualnega politi¢nega potenciala, medtem ko je bodo¢i odvisen
od pozicij ali nepozicij, ki jih bo Sum sele zavzel.

Tako kot pri prvih dveh $tevilkah tudi pri pripravi pri¢ujoce
tretje nismo sledili nobenemu tematskemu okvirju, ampak je
osnovni kriterij selekcije besedil bila natanéna analiza obrav-
navanega predmeta. Vendar pa se je tokrat na koncu za razliko
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od prejsnjih stevilk izkazalo, da je na nekaterih mestih prislo

do konvergence med objavljenimi besedili. Konvergenca niti ni
toliko znotrajtematska, kolikor je prislo do spreg med elementi
zelo razli¢nih nivojev: doloceni elementi nivoja tistega, o cemer se
govori, so dobili svoje korelate in pa kontrapunkte v elementih
tistega, kar je z govorjenjem (v tem primeru pisanjem) narejeno;

ta druga kategorija pa je po razli¢nih nitih nadalje povezana

z nivojem prijateljskih vezi, s ¢imer Se dodatno pomnoZzi §tevilo
korelacij med vsemi tremi nivoji. In prav ta tretji nivo, prijatelj-
ske vezi, se zdi najbolj problemati¢en, a obenem najbolj zani-
miv: temina osebnih odnosov, intimnih vezi, malih ljubezni in
sovrastev, ki se na vsakem koraku bojujejo proti svoji reprezen-
taciji, a obenem tvorijo intenzivno ozadje vsake oblike druzbene
produkcije; diferencirano, a ne jasno strukturirano polje, na
katerem se pretaka Zelja, ki Sele naknadno in vedno nekoliko
prepozno dobiva svoje manifestativne oblike, hkrati pa vsem
vrstam vzpostavljenih institucij ves ¢as grozi, da jih bo spodje-
dla ali enostavno prelila. Iz tega razloga ima to ozadje v javnem
govoru negativen predznak — predstavljeno je kot nekaj, kar je
vir korupcije in nepotizma, kar je treba nadzorovati in s ¢imer je
potrebno upravljati, da bi zmanjsali $kodo in njegove negativne
ucinke. A kljub moralizmu javnega odnosu do libidalnega ozad-
ja vlada ambivalenca: saj vendar vsi vemo ... (da ne gre za visoko-
letece vrednote — Resnica, Dobro, Lepo — ampak majhne osebne
interese — majhne mascevalnosti in sovrastva, majhne naklonje-
nosti in simpatije, majhna ugodja in sadizme; da je v glavnem to
tisto, kar zares $teje!).

Problem nepotizma in korupcije ni v samem nepotizmu ali
korupciji, ampak v tem, da sta imanentna hrbtna stran transpa-
rentnega, legalnega in javnega sistema, h kateremu na deklara-
tivni ravni zaradi omenjenega javnega moralizma stremi najvedji
del organizacij (od mikro do makro) v pogojih moderne drzave,
parlamentarizma in predstavni$ke demokracije. Zahteva po
transparentnosti zanemarja dejstvo, da je vidnost vedno parcial-
na, da je razlika med vidnim in nevidnim pogoj moznosti vidnos-
ti same ter so zato vsakemu reZimu vidljivosti inherentne slepe
pege. Te so tiste, ki jih s pridom izkori§¢ajo koruptivne prakse:
mafija ni zunanja deviacija, ampak najbolj notranje bistvo ka-
pitalizma v povezavi z moderno drZavo. A onkraj slepih peg ne
prebiva vse negativno, kakor bi nas rada prepricala javna mo-
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rala. Zastavek je prej nasproten: to, kar je nereprezentabilno, je
socialna produkcija kot taka, ki je prej na strani pozitivnosti kot
negativnosti: ne simbolno in reprezentacija, ampak afekt in pro-
dukcija.! Kar se dogaja na nivoju produkcije, sicer ima uéinke
na nivoju reprezentacije, vendar ker je sam nivo reprezentacije
produciran in ker ta produkcija reprezentacije ni enaka produk-
ciji produkcije (socialna produkcija), ki naj bi bila reprezenti-
rana, slednja nikoli zares ne more biti reprezentirana. Iz tega
sledi, da tisto, kar vidimo ali beremo, nikoli zares ne sovpade s
produkcijskim procesom, katerega ostanek je. Re¢eno drugace,
na podlagi vidne podobe ne gre neposredno sklepati o njenem
referentu. V kolikor je ta uvodnik kot tudi cel Sum poskus sa-
moreprezentacije — to je reprezetacije nekega vzpostavljajocega
se okolja, ki bi presegla samo sebe in bralca potegnila v koncep-
tualne in afektivne razseZnosti tega okolja, v vzburjenju iz njega
naredila njo, jo pripela nase ter s tem povabila k vstopu — pa je
vendarle vprasanje, Ce je kaj takega sploh mogoce, glede na to,
da se kljub vsej moZni avtonomiji pri samoreprezentaciji vedno
Ze vmes$éamo v predobstojele reprezentacijske rezime (rezime
vidljivosti).

Zaradi vnaprej$nje spodletelosti je nesmiselno vztrajati na
poskusu dosledne reprezentacije specifi¢cnega okolja, vseeno pa
lahko nadaljujemo v abstraktni maniri in poskusimo narisati
vsaj grobo podobo okolja, ki ga imamo v mislih.

Pojem okolja nam tukaj sluzi kot odgovor na problem nepre-
vedljivosti in napetosti med vidnim in nevidnim, intimnim in
javnim, saj vsebuje elemente vseh vrst: institucionalna razmerja,
vsakdanje prakse, raznolike afekte, govore in besedila, plesne
figure in vzorce represije, intimne Zelje in skrite poglede. A nas
zanima $e eno specifi¢no dolocilo — pogoji in okoli§¢ine mis-
ljenja: zanima nas okolje, ki bi bilo kar najbolj afirmativno do
misljenja.? Glede na to, da misljenje ne uposteva nobenih norm
in meja, ampak da prej cikcaka sem in tja, preskakuje z enega
mesta na drugo, ponikne in ponovno izbruhne, predvsem pa
je vedno subverzivno, saj ne priznava avtoritet in ne prenese
represije, to okolje ne sme biti pretirano institucionalizirano,

1 Glej Gilles DELEUZE, Felix GUATTARI, AntiOedipus.
2 Predavanje Eve D. Bahovec v okviru predmeta Poststrukturalizem
na Filozofski fakulteti, 17. 10. 2014.
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rigidno in inertno, ampak bolj svobodno, odprto in aktivno. In
glede na to, da misljenje apriori nima ni¢ skupnega s strateskim
pozicioniranjem, ampak je prej podobno neobvezni otroski igri,
to okolje ne sme biti sovrazno, tekmovalno ali polno resenti-
menta, temvec bolj solidarno, zaupno in prijateljsko, da lahko
goji razli¢ne oblike borbenomiselnih eksperimentov: misliti med
prijatelji.> Tukaj se odpira novo podroéje politike, ki ni ve¢ stvar
volitev in ni ve¢ stvar reprezentacije niti soo¢enja mnenj ali
sklicevanja na zakonodajo ali ob¢e druzbene vrednote (morala!).
Tukaj ne gre ve¢ striktno lo¢evati misljenja, politike in osebnih
razmerij, saj lahko intenzifikacija prijateljskih in ljubezenskih
odnosov obenem sluzi kot temelj za intenzifikacijo misljenja in
politi¢ne prakse ali obratno.* Prav zaradi te intenzivnosti vse te
prakse zlahka prestopajo normativne okvire, na katerih temelji-
jo oblike druzbene represije: naj bosta to v ljubezni par in dru-
Zina, v politiki drZava, reprezentativna demokracija in stranka,
ter v mi§ljenju posamezne znanstvene discipline in metodologi-
je. Ubezati tradiciji in zgodovini, ubezati druZinskim oziroma
sorodstvenim dramam,’ pri ¢emer ne gre za krvno sorodstvo,
ampak za strukturo in obliko socialne prakse. Torej proti ma-
mam in oletom, pa naj bodo to institucije ali star$i (starsi so
oblika institucije in nekatere institucije so kot starsi!), sklepati
prijateljske alianse!

Konzervativen ugovor temu bi bil, da danes ne Zivimo veé v
svetu tradicije in zgoraj nastetih kategorij, ampak v nekem post,
kjer je vse staro poruseno in kjer se presezno vrednost akumu-
lira ravno na podlagi splo$ne shizofrenizacije druzbe in desta-
bilizacije tradicionalnih druzbenih struktur, zato se v resnici
ne smemo boriti proti normam, ampak raje zanje. Ta odgovor
dejansko odgovarja na pravilen problem, le da je sam odgovor
napafen. Namesto zagovarjanja drZave, naroda in druZine ali
¢esa podobnega, bomo tukaj raje sledili prijateljskemu pogoju
misljenja, ki odpira moZnost razmisleka o novih in drugac-
nih oblikah institucij oziroma bolj trajnih druzbenih formah.
Ceprav je misljenje v bliZini postopka shizofrenizacije, pa

3 Glej Gilles DELEUZE, Felix GUATTARI, Kaj je filozofija?.

4 Glej jugoslovanske nadrealiste na razstavi Politizacija prijateljstva
v MSUM, 1. 7.-5. 10. 2014.

5  Predavanje Eve D. Bahovec v okviru predmeta Poststrukturalizem
na Filozofski fakulteti, 17. 10. 2014.
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nikakor ni enako klini¢ni shizofreniji, ampak se nenehno giblje
na robu racionalnega, kjer zaznava tisto zunaj, kar vnasa nazaj
v racionalno, ne zato, da bi iracionalno racionalizirali, ampak
da bi s premikom roba in iracionalizacijo racionalnega prepre-
¢ili slednjemu, da bi zadusilo misljenje samo. A misliti na robu
ima svoje materialne produkcijske pogoje, ki vkljucujejo pov-
sem eksistencialne in ekonomske aspekte. Sigurno se jih ne da
kar tako nasteti, saj so si lahko zelo raznoliki, a vendar lahko iz
njih izhajajo teznje in politi¢ne zahteve po trajnej$ih druzbenih
formah. Kakrsne koli Ze naj bi bile te forme, brez dvoma ve¢ ne
smejo biti normativne, vsaj ne na enak nacin kot so normativne
institucije moderne druzbe.

V kolikor poskusamo biti amoralni in nenormativni, potem
smo v razmerju do obstojee normativnoformalne strukture
pogosto nelegitimni ali celo nelegalni. A kak$en je potemtakem
kriterij, po katerem lahko vrednotimo svoje lastno delovanje,
Ce to ni ne zakon ne norma? Ta kriterij Se vedno obstaja, le da
ni ve¢ transcendenten in absoluten, ampak imanenten praksi in
relativen: je vedno znova definiran in redefiniran v preigravanju
prijateljskih odnosov.

Za urednistvo, Izidor Barsi
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Ekskurz v umetnost:
zgodba nekega
marksista ...

Ales MendizZevec

Obrnimo tokrat situacijo. Namesto da bi pisali teoretsko po-
globljen prispevek s podroc¢ja sodobne umetnosti, bomo napisali
nekaj o neem drugem, o neCem, kar ni umetnost, in naj 'ume-
tnost' sama presodi, kaj ji to pomeni. Zato bomo povedali zgodbo,
ne pa podali teorijo umetnosti. Seveda ne gre za pravljice, toda
zaradi odsotnosti vnaprej$nje opredelitve razmerja med umetno-
stjo in tem, Kkar ji je drugo ali drugaéno, ne moremo postopati
drugace, ne moremo vnaprej zagotavljati legitimnega epistemolo-
$kega statusa. Na transcendence pa tokrat Zal ne prisegamo.

Prisegamo pa tudi ne na aktualnost, zato bomo $e povsem
anahronisti¢ni. Ne bomo govorili o politizaciji estetike, o defini-
ciji umetnosti, o nomadih, razlikah in ponavljanju, ne bo palete
mnogovrstnosti avtorjev in njihovih konceptov — no, vsaj upam,
da ne. V¢asih, se mi zdi, ne bi bilo slabo umiriti zadev, umiriti
vseh teh na hitro sproduciranih ugotovitev in njihovih novosti.
Prav zanimivo se mi zdi, kako recimo kaksni samooklicani 'novi
materialisti' na novo ugotavljajo povsem iste stvari, kot so jih
ugotovili Ze 'stari materialisti'.! Preprosto ne razumem, zakaj spet

1 Na primer problematiziranje razlocitve subjekt-objekt, primarnost koncepta
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potrebujemo ta nova velika distanciranja tipa: »Samo ne mi veé
o Marxu.« Sori, pa bom. In to z zgodbo.

Ne neposredno. Bolj posredno, bolj o marksistu z imenom
Louis Althusser. Verjetno smo ob vseh Benjaminih, Adornih,
Rancierih s tem tudi na podro¢ju marksizma nekoliko zgresili.
Kakorkoli, tukaj nam ne gre za Althusserja na sebi, za Se
eno veliko ime — govorimo paé o »nekem marksistu«. Niti
nam ne gre za Althusserjevo teorijo umetnosti, niti primarno
za njegove koncepte, pac pa za njegovo teoretsko zgodbo,
za njegov ekskurz na podro¢je umetnosti, dobesedno za
$olsko ekskurzijo: potovanje v zunanjost, da bi se pri tem kaj
naudili. Ce ste slu¢ajno za¢udeni; ja, Althusser je dejansko
pisal o umetnosti, Ceprav to ni njegovo podrocje teoretskega
delovanja. Althusser je pac filozof in pri njem moramo vedno
imeti v mislih epistemolo$ko skromnost, ki ni ni¢ drugega
kot njegova slavna rigidnost. Ce kaj, je Althusser 'fer' filozof:
ko is¢e vzporednice med Marxom in Freudom, takoj pripise
njune razlike in noce zreducirati enega na drugega, stalno pise
zaletna opozorila o omejenosti svoje obravnave nefilozofskih
podrodij in avtorjev ... Prav zato je zanimivo, da je potemtakem
sploh pisal o umetnosti. Kaj ga je gnalo v to pocetje, kaj ga je v
nefilozofskih podro¢jih in avtorjih zanimalo? Kaj je v filozofijo
tako udomacenega misleca gnalo ven, v neko zunanjost — zakaj
specifi¢no v umetnost? In kako je v tem kontekstu o umetnosti
pisal? Zakaj in kaksen je ta Althusserjev ekskurz na podrocje
umetnosti?

Althusser je bil navdusen obiskovalec gledalis¢a. Zakaj? Ker
mu je pomagalo »malo bolje razumeti pomembne zadeve v Marxovi
misli«.? In kako je pisal o gledalis¢u? »Iz zunanjosti, kot filozof
in politik, kot marksisticni filozof<.> To je vse, kar je treba vedeti,
to je celotna zacletna dispozicija z vsemi svojimi problemi. Toda
treba je potegniti vse konsekvence in to do konca, kot je nepre-

produkcije, prehod od zavesti k praksi, zagovarjanje materialnosti misli ...

2 Louis ALTHUSSER, »Sur Brecht et Marx«, v: Ecrits philosophiques et politiques

2, Stock/IMEC, Paris, 1997, str. 542. Knjiga je posthumna zbirka ve¢inoma neizdanih
tekstov Althusserja, doti¢ni tekst pa je umeséen v sekcijo Ecrits sur lart, torej Spisi

o0 umetnosti, sama sekcija pa nima konceptualnega zastavka. Tudi uvodno pojasnilo
urednikov ne ponudi nikakr$ne razlage obravnavanega podrocja, tako da gre zgolj za
zbirko tekstov, ki se lotevajo istega predmeta. Kar se ti¢e tega doti¢nega teksta, pa je
potrebno omeniti tudi to, da ga Althusser sam ni nikoli objavil, niti ga ni dokon¢al.

3 Ibid, str. 542.
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stano ponavljal Althusser. Skratka, filozof, ki se kot tak umetno-
sti loteva iz zunanjosti; filozofija mu sama po sebi ne zadostuje
in zato potrebuje umetnost, potrebuje ekskurz v umetnost, da
mu pomaga pri samem misljenju, pri sami filozofiji. Ta filozofija
ni katera koli filozofija, gre za marksisti¢no filozofijo — marksi-
sti¢na filozofija je tista, ki je od Althusserja terjala izhod v zuna-
njost, na podroé¢je umetnosti.

Odnos med marksisti¢no filozofijo in umetnostjo oziroma
odnos marksizma do umetnosti ima svoje korenine Ze pri Marxu:
na eni strani koncept ideologije v svoji vulgarni obliki iz Nemske
ideologije kot camera obscura, od druZbene biti odtujena zavest,
ki Zivi v religioznih oblakih in se pojavlja kot melodrama tudi v
gledalis¢u, kot trdi Marx v Sveti druzini; na drugi strani njego-
va privrzenost Shakespearovi dramatiki, Cervantesovemu Don
Kihotu, navdusevanje nad pesnikom Heinrichom Heinejem itd.
Dokaj ortodoksno marksisti¢no stali§ce se ni kaj dosti oziralo
na to drugo stran, na to Marxovo navdusenje, pac pa je sprejelo
dokaj vulgarno (kot preprosto) dejstvo, da ¢e umetnost ne pri-
kazuje realnih ¢loveskih odnosov, ki so odnosi razrednega boja,
potem je to mistificiranje politicnega boja z religioznimi oblaki,
ustvarjanje iluzij za slepljenje ljudstva glede realnih eksistené¢-
nih pogojev, da bi v taksnih, kot so, tudi ostali. Za nazaj se je
lahko smejati tak$nim naivnim trditvam in tezam o ideologiji
in tisti, ki niso bili primarno del teh ortodoksnih marksisti¢nih
pozicij, so se lahko mimo teorije ideologije drugace lotevali
problematike umetnosti, saj je niso primarno dolocale njihove
'intelektualne' formiranosti. Za Althusserja pac so, on je »filozof
in politik« — »marksisticni filozof«, ne pa tradicionalni filozof tipa
Adorno ali umetnik tipa Brecht, zaradi ¢esar so ga doleteli vsi
problemi marksisti¢ne filozofije, brez bliZnjic, pot do 'znanosti'
ni nobena kraljevska cesta.* Althusser je tako Se v zgodnjih 60.
letih dvajsetega stoletja zavzemal torej to ortodoksno stalisce
marksizma do umetnosti. Ni pa ga ravno zagovarjal: o umetnosti
ni napisal ni¢esar, njegova mnenja glede tega izvemo iz njegovih
osebnih pisem.?

4  »K znanosti ne drgivélika cesta, in da se bodo povzpeli na njene svetle vrhove, lahko
upajo samo tisti, ki jih ni strah, da bi se utrudili pri vzpenjanju po njenih strmih stezah«.
(Karl MARX, Kapital, Kritika politicne ekonomije, Prvi zvezek, Cankarjeva zalozba, Lju-
bljana, 1961, str. 24.)

5  Glej Louis ALTHUSSER, Lettres a Franca, Stock/IMEC, 1998.
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Iz teh istih pisem tudi izvemo, da ga je iz 'dogmatskega
spanca' zbudila njegova dopisnica, ki mu je ocitala abstraktno
obravnavanje umetnosti, ki na primer spregleda 'revolucijo
forme', ki se je po njenem mnenju zgodila z Brechtovim gledali-
§¢em.® Ampak iz tega ne smemo narediti ve¢, kot je: naklju¢no
sreCanje, ki je Althusserja seznanilo z morebitnim problemom.
Njegovi teksti so tisti, ki nam morajo povedati 'zakaj' in 'kako'
ta ekskurz v umetnost. In prvega indica ni teZko najti: Althus-
serjev prvi resen’ tekst o umetnosti nosi podnaslov Zapiski o
materialisticnem gledaliscu; gre za tekst 'Piccolo’, Bertolazziin
Brecht?® iz leta 1962, ki je bil ponovno izdan leta 1965 v sloviti
zbirki Za Marxa, nikakor ne kot postranski tekst, pa¢ pa ume-
§¢en v samo jedro knjige. Takoj lahko opazimo specifi¢no ozna-
ko: 'materialisti¢no’ (gledalisée). Kar implicira, da obstaja tudi
idealisti¢no ali ideolosko gledalis¢e kot njegovo nasprotje. Tu
Ze lahko slutimo vprasanje: Ali je umetnost kot taka ideologija?
Kar ni problem umetnosti, vsaj ne za marksisti¢nega filozofa,
paé pa gre za problem ideologije (in s tem marksisti¢ne filozo-
fije): Ali je vse, razen ekonomije kot materialne baze, kamor se
umetnost zagotovo ne uvric¢a, ideologija? Ce je ideologija vse, ce
je vse ideolosko, potem nam ta koncept ne pove ni¢esar, ideo-
logija je neuporabna, saj vsaki¢ pove isto. Lahko sicer zagovar-
jamo ekonomijo s svojo delitvijo dela in specifi¢nim nainom
produkcije kot znanost, toda $e najbolj ortodoksen marksist je
kdaj dozivel minimalen 'uzitek' ali 'afekt' ob kaks$ni melodiji ali
kaksnem pogledu, ki ga je opozoril na estetski problem in neja-
snost statusa umetnosti. Ideologija ni bila torej nikoli vse, vedno
je bila v dualizmu z 'znanostjo', toda prav zato je umetnost tista
tretja instanca, ki Ze s svojo trdovratno prisotnostjo postavlja

6  Za obnovo tega dogajanja glej Warren MONTAG, Louis Althusser, Palgrave Mac-
millan, New York, 2003, str. 17-19.

7  'Resen' tukaj ne pomeni, da se je v ostalih tekstih $alil ali kaj podobnega. Al-
thusserjeve tekste o umetnosti lahko v grobem razdelimo na dva dela: teksti, ki so nas-
tali tekom njegove filozofske prakse in v imanentni povezavi z njo, z njenimi problemi;
in teksti, ki so 'programski', namenjeni za kataloge ob otvoritvah, pogosto nepodpisani
in napisani tudi nekoliko prisilno (zaradi pro$enj umetnikov ipd.). 'Resen’ je oznaka
za prvo vrsto tekstov, saj druga vrsta za Althusserjevo filozofijo nima pomembnejsega
pomena, se pa vsake toliko pojavi kak$na relevantna opazka, ki jo bomo izpostavili.

8  Vslovenskem prevodu v zborniku Ideologija in estetski ucinek, ki ga je uredila Zoja
Skusek-Moénik. Gre za neupravi¢eno zapostavljen zbornik s pomenljivo konceptualno
zasnovo in indikativnim naslovom, ki ga bomo med drugim skusali razloziti v nad-
aljevanju.
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pod vprasaj ta osnovni dualizem.® To je tisto, kar je Althusser-
ja gnalo v neko zunanjost filozofije, to je tisto, kar je od njega
terjalo ekskurz v umetnost, da mu navsezadnje pojasni status
filozofije v razmerju do ideologije. Nimamo veé preprostega na-
sprotja ideologija-znanost, pac pa je v igri kompleksno razmerje
znanost-ideologija-filozofija-umetnost. In ¢e naj bi Marx v Ka-
pitalu postavil novo znanost in novo znanstvenost in e se je Ze v
Nemski ideologiji povsem odpovedal filozofiji, se ji Althusser ob
zagovarjanju Marxove nove znanosti in znanstvenosti ni hotel,
zato je moral na novo premisliti marksisti¢ni dualizem in vzpo-
staviti kompleksna razmerja. Marxovo 'teoretsko revolucijo' je
videl drugje kot v odpravi filozofije kot ideologije in za to, da bi
jo dejansko razvidel, filozofija ni bila dovolj, saj je bila prav ta
problematizirana — pomagati je morala umetnost. Zato Zapiski o
materialisticnem gledalis¢u —'materialisticnem’' in 'gledalis¢u'.

Ce to pojasnjuje 'zakaj' ekskurz v umetnost, moramo pogle-
dati Se 'kako'. Vrnimo se na zgornji citat: umetnost je za Althus-
serja pomembna zato, ker mu je pomagala »malo bolje razumeti
pomembne zadeve v Marxovi misli. Umetnost je pomagala filozo-
fu in ne filozof umetnosti. Zato ne ponuja teorije umetnosti — ne
pozabite, za njo govorimo zgodbo ... — pa¢ pa prej (marksisti¢no)
filozofijo kot teorijo ideologije. Toda Althusser ni povsem strik-
ten v svoji metodi, dejansko lahko razlo¢imo dve razli¢ni smeri,
ki ju vzpostavi skozi svojo obravnavo umetnosti: smer ideologije,
odtujene zavesti in nje materialisti¢ne kritike ter smer prakse in
produkcije specifi¢nih u¢inkov, kjer imata svojo vlogo in speci-
fi¢nost tudi filozofska praksa in estetska praksa.

Gremo kar na prvo smer: v ¢em je materialisti¢no gledali-
§¢e dejansko materialisticno? Predvsem v tem, da ni ideolosko.
Ideolosko pa je tisto, ki uprizarja in podpira vladajoco ideologi-
jo: religiozna in moralna zavest, svet Cloveka in moralnih za-
konov. V gledali§¢u ta ideolos$ka zavest nastopa kot melodrama
oziroma melodramati¢na zavest s svojimi napac¢nimi konflikti in
protislovji: »Dialektika melodramaticne zavesti je mogoca zgolj za
to ceno: da je ta zavest sposojena od zunaj (iz sveta alibijev sublima-
cij in lagi burZoazne movale), pa vendar doZiveta kot sama ta zavest

9  Vprasanje razmerja ideologija — umetnost je po izidu Za Marxa Althusserju
postavil nek francoski filozof v javnem pismu, toda to vprasanje je prekratko, saj 'pusti
stati' vprasanje in problem ideologije in materializma znotraj umetnosti, ki se pojavita
pri Althusserju.
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nekih eksistencnih pogojev (nizkih slojev), ki so sicer v osnovi tuji tej
zavesti. /.../ Melodramaticna zavest ni v protislovju s svojimi pogoji:
saj je neka popolnoma druga zavest, nalozena od zunaj pod nekimi
dolocenimi pogoji, vendar brez dialekticnega razmerja med njimi.
Zato je lahko melodramaticna zavest dialekticna zgolj pod pogo-
jem, da se ne meni za svoje realne pogoje in da se zabarikadira v svoj
mit«.!% 1! Re¢eno nekoliko vulgarno: burzuji si 'sposodijo’ realne
eksisten¢ne probleme 'nizkih slojev' in se v njih reprezentirajo
bodisi kot Zrtve bodisi kot res$itelji — tragiki ali heroji, vseeno
je, vidik substance (vprasanje 'kaj?') je ne glede na njih dolo¢ila
ideoloski, saj ostaja znotraj strukture, ki centralizira burzujsko
zavest (ali jo tam obdrzZi ali pa jo tja postavlja). Ta substanca ni
ni¢ drugega kot ego oziroma jaz, ki prek nacela identifikacije
(prepoznavanje), negativne ali pozitivne, ohranja strukturno
osrediscenost jaza.'? Ideologija tako ni bistvena po svoji vsebin-

10 Louis ALTHUSSER, »Piccolo, Bertolazzi in Brechtx, v: Zoja MOCNIK-SKUSEK
(ur.), Ideologija in estetski ucinek, Cankarjeva zalozba, Ljubljana, 1980, str. 282.

11  Malo daljsa opomba, e se je slué¢ajno komu ta citat zazdel zastarel: vzemimo
primer filma Petit Quinquin (iz leta 2014); gre sicer za mini serijo, ki so jo tudi stlacili

v en film, kar pa v tem primeru niti ni pomembno. Skratka, ta film je nekaksen miks
Moliéra in Simenona (slavnega pisca klasi¢nih detektivskih romanov), saj gre za
situacijsko komedijo, stlaéeno v klasi¢no detektivsko zgodbo in njeno strukturo.

Kar je povsem zgre$ena kombinacija: ¢e se je Moliére v svojih delih norceval iz
malomes¢anske neumnosti in jo Kritiziral, pa tega nas doti¢ni film zaradi strukture
klasi¢ne detektivske zgodbe ne zmore. Ta z izhodi§¢nim umorom vzpostavi neko
neskladje in instanco, ki jo odpravlja (detektiv) in ki je zato sama neka tujost razklani
realnosti. Tako se lahko nas film noréuje (film je pa¢ situacijska komedija) le iz tega
detektivskega tujka, iz njegove neumnosti, zaradi ¢esar mora razklana realnost — umor
— ostati nepojasnjena. 'Resitev' te zagate se kazZe v tem, da sploh ni niCesar za pojasniti
(nerazre$en umor), saj razklana realnost ni razklana, pa¢ pa Ze od zacetka absurdna s
svojimi bizarnimi pripetljaji. Detektivska zgodba in njena struktura, ki sta onemogo¢ili
komedijsko kriti¢nost do malomes§céanstva, sta sedaj sami prav z absurdom negirani, saj
je umor le 'eden izmed' pripetljajev in sluZi kot izgovor za prikaz vsakodnevnih absur-
dov. Tako je vse, kar dobimo, najbolj poceni humor: posmehovanje neumnosti. Re¢eno
althusserijansko: fiktivno tveganje filma v negativnem ideoloskem prepoznavanju v
posmehovanju neumnosti anti-junaka na podlagi napaé¢nih 'konfliktov' absurda. Na
tem mestu se spomnimo Gillesa Deleuza: povrSina imanence je povr§ina smisla in ne-
smisla — ali vulgarno marksisti¢no: realni svet s svojimi protislovji —, absurdu pa — prav
nasprotno — smisla (in s tem ne-smisla) manjka, zato rabi globino transcendence — ali
vulgarno marksisti¢no: napaéne konflikte ideoloske zavesti.

12 Tuvidimo Althusserjevo 'sposojanje’ psihoanaliti¢énih konceptov. Njegov interes
za psihoanalizo je predvsem v boju proti ideologiji humanizma, ki ga je v 50. letih bil
tudi Jacques Lacan, ko je nastopil proti tako imenovani ego-psihologiji. Ta v razmerju
jaz-nadjaz-ono zagovarja sredis¢nost jaza, ki naj bi ob pomo¢i nadjaza nadzoroval

ono — toéno v tej 'pomoci' je vloga procesa identifikacije. Ta ima tako klju¢no mesto v
reprodukciji ideologije te osredis¢ene strukture, ideologije Cloveka, ki se nadzoruje in
je odgovoren za vsa svoja dejanja.
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ski dolo¢itvi, pa¢ pa po svoji funkciji: »Gledalisce je kot zrcalo,
kamor grejo gledalci, da bi se prepoznali. Kar je bistveno, kajti vemo,
da je funkcija ideologije prepoznanje (in ne spoznanje)<.”> Toda samo
dejstvo, da grejo v gledalis¢e, da potrebujejo ideolosko prepo-
znanje, nakazuje, da njihova ideologija ni trdna, nobena ideo-
logija pac ni vsemogoca. Prepoznanje kontinuirano potrebujejo
zato, da bi pregnali ve¢no prisotno vsaj minimalno negotovost:
»Ko gre gledalec v gledalisce, sprejme pravila igre: da se igrajo z njego-
vimi idejami in vedénji, da bi mu pokazali, da njihove ideje in vedénja
ne nosijo nobenega tveganja<.'* Gre torej za »fiktivno tveganje«,

da bi se prek prepoznanja potrdila — nemoteno reproducirala —
struktura osrediS¢enosti (jaza).

To je sedaj mesto, kjer nastopi 'materialisti¢no gledalisc¢e'.
'Dejstvo’ fiktivnega tveganja odpre mozZnost nekega prevrata,
nekega obrata, neke dislokacije ali razkoraka. Pri tem, kot re-
¢eno, ne gre za vsebinski prikaz, paé pa za strukturo, in sicer za
strukturo nekega nerazmerja, za razmerje, ki kaZze prav neraz-
merje med dvema stranema: »V zadnji instanci niso besede tiste, ki
opravljajo to kritiko, marvec so to notranja razmerja in ne-razmerja
sil med elementi strukture igre<.® Tako Bertolazzi v predstavi El
Nost Milan ne prikazuje oseb in njihovih dramati¢nih zgodb, paé
pa dva razli¢na prostora z dvema razli¢nima ¢asovoma, pri Ce-
mer je prostor glavnih junakov in njihove melodramske zavesti
postavljen na stran ('a la cantonade'), glavno dogajanje je tako
postransko dogajanje in nima nobenega realnega vpliva na prvi
prostor (v tem primeru prostor 'podproletariata’, torej prostor
'mnozic'), vsi dogodki melodrame se iztecejo v ni¢ — glavna
junakinja se zato v zakljucku preseli v prvi ¢as, ¢as realnih
eksistenénih pogojev, kot pravi Althusser. To isto strukturo
Althusser opazi pri slikarju Cremoniniju: »Cremonini je slikar ab-
strakcije. Ne abstraktni slikar, taksen, ki 'slika’ odsotno, ¢isto moZnost
v novi obliki in tvarini, marvec slikar tega, kar je realno abstraktno,
taksen, ki 'slika’ - v smislu, ki ga moramo se opredeliti - realna raz-
merja (ta razmerja so kot razmerja nujno abstraktna) med 'ljudmi’
in njihovimi ‘stvarmi', ali bolje, ce naj damo temu terminu mocnejsi

13 Louis ALTHUSSER, »Sur Brecht et Marx<, v: Ecrits philosophiques et politiques 2,
str. 554.

14  Ibid., str. 555.

15 Louis ALTHUSSER, »Piccolo, Bertolazzi in Brecht«, v: Ideologija in estetski
ucinek, str. 286.
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pomen, med ‘stvarmi' in njihovimi 'ljudmi'«.'® Ljudje so ob strani,
ne obstajajo ljudje in njihove stvari, pa¢ pa stvari in njihovi lju-
dje. Cremonini ne slika geneze ¢lovestva od geoloskih motivov
prek zivali do ljudi — to je vidik substance, ideoloskega prepo-
znavanja (celotna zgodovina ima namreé¢ v tem primeru vrednost
v tem, da vodi do ljudi kot zakljuéne to¢ke tega 'procesa'). Prav
tu je morda najlep$e vidno, kako Althusser zavraca obi¢ajni
humanisti¢ni pristop!” in njegovo interpretacijo umetniskih del:
analiza vsebine same po sebi vodi do ideologije, zato je treba
upostevati specifi¢no prakso teh del, to, kar se obi¢ajno oznacu-
je preprosto kot tehniko. Cremonini pa nam 'daje videti' ljudi, ki
so obstranski, ljudi, ki ne vidijo, pa vendar so vidni v zrcalih — v
zrcalnem prepoznavanju se i§¢ejo, ampak tam ni nikakr$nega
spoznanja. To njihovo 'blodenje' sekajo mo¢ne navpicnice, 'teza
materije' in 'zakoni prostorov', v katerih se nahajajo. Stvari in
njihovi ljudje in ne osredis$éeno ¢lovestvo. Elementi so preme-
§¢eni, sredisce je razsredisCeno, vzpostavljen je razkorak — raz-
merje nerazmerja: ideolos$ka zavest nima ni¢ opraviti z realnimi
eksistenénimi pogoji, med njima ni nobene skupne toc¢ke, nobe-
nega razmerja, toda ideologija je dana (kot smo zatrdili: ljudje
hodijo v gledali§¢e po prepoznavanje), prisotna s svojo osredi-
§€eno strukturo in prav zaradi te danosti mora 'materialisti¢na’
umetnost prikazati, torej postaviti v razmerje samo nerazmerje,
in sicer tja, kjer nerazmerja ni — v ideolosko zavest.

Sedaj smo na diametralno nasprotni poziciji, kot je bilo
izhodi§éno ortodoksno stalis¢e, ki zahteva od umetnosti nepo-
sredno prikazovanje realnih eksisten¢nih pogojev. Althusser
sedaj zagovarja 'latentno strukturo', 'realno abstrakcijo' ali
'opredeljeno odsotnost': »Strukture, ki nadzoruje konkretno ek-
sistenco ljudi, to se pravi, ki oblikuje doZiveto ideologijo razmerij
med ljudmi in predmeti in med predmeti in ljudmi, te strukture kot
take ne moremo nikoli narisati v njeni navzocnosti, in persona, po-
zitivno, privzdignjeno in osvetljeno, marvec zgolj v sledeh in ucinkih,
negativno, v indicih odsotnosti, in intaglio.«'8 Ceprav Althusser
ideologijo v¢asih 'vpelje' z izrazi, kot so 'iluzije', 'miti', 'religio-
zne zgodbice', ki jim pogosto doda kontekst manipuliranja, torej
16 Louis ALTHUSSER, »Cremonini, slikar abstrakcije«, v: ur. Zoja MOCNIK-
SKUSEK, Ideologija in estetski ucinek, Cankarjeva zalozba, Ljubljana, 1980, str. 299.

17 'Humanistov' v smislu ljudi, ki se ukvarjajo s humanistiénimi vedami.
18 Ibid., str. 304.
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namenskega nastanka ideologije, pa vendar v svojih izpeljavah
prikazuje (nezavedno) strukturno dolo¢enost ideoloskosti in iz
nje slededi substancialni vidik ideoloske zavesti. In ¢eprav je
ideologija definirana kot — ¢e postavimo minimalno formulo -
'sistem reprezentacij’, je iz Althusserjevih izpeljav ocitno, da ni
'zgolj' to in ima svojo materialnost:!° ideologija ni le ideja ali
sistem idej, pac pa »istocasno ideje in vedénja, ideje v vedénjih, ki
tvorita celoto«.?’ Ideje v (!) vedénjih, ki so v primeru umetnosti
pogosto institucionalno umeséena: »Najprej nas zdruuje institu-
cija, ki ji pravimo predstava, se globlje pa nas zdruzujejo isti miti, iste
teme, ki nas obvladujejo, ne da bi mi to prepoznavali, ista spontano
dogivljana ideologija<.?* Enako bi lahko trdili za galerijo ali kaj
tretjega. Ideologija torej ni nekaj, kar bi obviselo v zraku, neki
'naravni' psiholo§ki procesi, pa¢ pa se vladajoca ideologija iz-
vaja v institucijah (ki jim pravimo ...) in to ne nacin ideoloskega
manipuliranja in propagande, paé¢ pa skozi razli¢ne strukture
njene prakse.

Umetnost je tako Althusserju dala misliti prav glede teorije
ideologije in (marksisti¢ne) filozofije: »Marxova filozofska revolu-
cija je v vseh tockah podobna gledaliski revoluciji Brechta - revolucija
v filozofski praksi«.?2 Tu lahko opazimo zgoraj omenjeno drugo
smer Althusserjeve obravnave umetnosti: ni govora ve¢é o filozofiji
in umetnosti, pa¢ pa o filozofski praksi in estetski praksi (v pri-
meru Brechta gledaliski praksi). Kak$na je razlika? Problem prve
smeri, ki izhaja iz pozicije ideologije in materialisti¢ne kritike, je
prav v tem, kar je bila njena resitev: e si je Althusser pomagal
Z umetnostjo, nasel njeno materialisti¢no stran v konstruiranju
koncepta ideologije in z ekskurzom v umetnost prisel do ugoto-
vitve 'v ¢em umetnost ni ideologija', pa ostaja nejasno, v ¢em se
razlikujeta filozofija in umetnost in ali je umetnost navsezadnje
znanost? Iz primera Cremonini: »Ta slikar abstrakinega - tako kot

19 Althusser ponudi definicijo materialnosti ideologije v besedilu Ideologija in
ideoloski aparati drzave, toda na tem mestu nas zanimajo Althusserjeve izpeljave teorije
ideologije zgolj v navezavi na umetnost, sicer ne moremo ugotoviti, kako mu je le-ta
pomagala v njegovi marksisti¢ni filozofiji, torej 'zakaj' in 'kako' ekskurz v umetnost.

20 Louis ALTHUSSER, »Sur Brecht et Marx<, v: Ecrits philosophiques et politiques 2,
str. 554.

21 Louis ALTHUSSER, »Piccolo, Bertolazziin Brecht«, v: Ideologija in estetski
ucinek, str. 291.

22 Louis ALTHUSSER, »Sur Brecht et Marx<, v: Ecrits philosophiques et politiques 2,
str. 545.
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veliki revolucionarni filozofi in znanstveniki - ne bi slikal in ne bi slikal
abstrakcije' nasega sveta, ce ne bi slikal za konkretne ljudi, za edine
ljudi, ki obstajajo za nas<.>> »Tako kot veliki revolucionarni filozofi in
znanstveniki« — toda kaksna je specifi¢nost umetnosti? Z vidika
kritike ideologije je pa¢ ni, filozofija in umetnost imata isti vlogi,
isti funkciji. Ekskurz v umetnost na ta nafin pomaga filozofiji,
toda ob tem oropa umetnost svojega obstoja, saj med njima ni
razlike, sta eno, celo eno z znanostjo — ostajamo torej v dualizmu,
kjer imata obe nasproti strani svoje razli¢ne pojavne oblike. Pro-
blem lahko obrnemo tudi drugace: Kaj pa je z ideolo§ko umetno-
stjo? Je kaj manj umetnost kot materialisti¢cna umetnost?

Na tem mestu ne pricakujte odgovora na vprasanje 'Kaj je
umetnost?'. Althusserjeva metodoloska 'razdvojenost' ni njego-
va naivnost, nikjer ne postavlja univerzalnih definicij, pa¢ pa
mestoma mimogrede navrze, kaj bi lahko bila specifi¢na razlika
umetnosti oziroma v ¢em umetnost ni znanost ali filozofija.?*
Tako smo tudi tekom tega teksta mestoma skusali nakazati, v
¢em je umetnost estetska praksa: 'daje videti', 'tehnika', 'estetski
uéinek' ... Ce se vrnemo na primer Brecht: Althusser ga kriti-
zira prav na tem mestu, namre¢ da ga zmanjka za vzpostavitev
razlike med filozofijo in umetnostjo. Razlog je v tem, da Brecht
ni razlo¢eval med tehniko in prakso — sprememba v tehniki
ni nujno zgolj drugacen pristop k stvari, pa¢ pa gre lahko za
povsem drugaéno prakticiranje v njenem odnosu do objekta.
Receno drugace, sprememba v tehniki je lahko sprememba
same prakse: »Brecht vzame gledalisce taksno kot je in deluje znotraj
gledalisca kot obstaja,«* pri cemer novost vpelje v »nacinu prakti-
ciranja gledalisca<.?® Razélenimo; tu sledimo Althusserjevemu (v
O Brechtu in Marxu) povzetku in razélenitvi nekega Brechtovega
teksta: 1. gledali§ée obstaja, je zgodovinsko in kulturno dejstvo
— je dejstvo; 2. gledalisce je gledalisCe, in sicer prav po njego-

23 Louis ALTHUSSER, »Cremonini, slikar abstrakcije«, v: Ideologija in estetski
uéinek, str. 307.

24 Problem je naslednji: umetnost ne sme biti isto kot znanost ali filozofija, v kolikor
je no¢emo narediti za nov univerzalni princip, toda po drugi strani sama ta vsebinska
razlika med recimo umetnostjo in znanostjo ne sme biti ni¢ ahistori¢nega oziroma
apriornega, ¢etudi zaobsega celotno zgodovino, saj ni nujno, da v prihodnosti do spre-
membe ne bo prislo.

25 Louis ALTHUSSER, »Sur Brecht et Marx«, v: Ecrits philosophiques et politiques 2,
str. 545.

26 Ibid., str. 546.
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vih 'starih pravilih' oziroma zaradi njih — »gledalisce mora ostati
gledalisée, kar pomeni, umetnost«; 3. Brecht vpelje »le nekaj spre-
memb<« v »notranjosti igre [jeu] gledalisca, da bi proizvedel nekatere
nove ucinke«.”” Althusser, kot pozoren bralec Hegla, ne uporablja
tavtologij 'v prazno': da je gledalis¢e dejstvo, pomeni, da obsta-
ja taksno, kot je, da njegova pozitivna dolo¢enost, vsebina, ¢e
hocete, ni ni¢ drugega kot trenutni zgodovinski moment — zato
'prazna' tavtologija in ne 'polna' vsebina. Brecht v tej zgodovin-
ski dolocenosti gledalis¢a sprejme njegova 'stara pravila' taksna,
kot so, torej gledalisée kot institucijo, pri ¢emer naredi 'le nekaj
sprememb'. Ne loti se velikih revolucij, ne vzpostavlja pompozne
velike novosti, povsem drugaéne zasnove iz ni¢a, paé pa spreme-
ni nekaj elementov in njihove povezave. Ena izmed kljuénih je
Ze omenjena struktura predstave z razmerjem nerazmerja. Alt-
husserjev Brecht je v tem pogledu lep dokaz, da ni treba nepo-
sredno nazivati obiskovalcev, da bi sprevrnili klasi¢no strukturo
gledalisca, ali kot pravi Althusser: brechtovska predstava skusa
biti »produkcija nove zavesti v gledalcu«, »produkcija novega gle-
dalca, tistega igralca, ki zacenja, ko je predstava koncana<.’® S tega
vidika je Brecht morda $e bolj minimalisticen kot Beckett. Prav
ta minimalizem, ki sprejme 'stara pravila', torej institucional-
no dolo¢eno umetnost, in spremeni le nekaj elementov v njeni
notranjosti, vzpostavi povsem novo strukturo, ali kot bi rekel
Althusser, povsem nov estetski ucinek.

Razlika med 'umetnostjo' in 'estetskim u¢inkom' je pri Alt-
husserju v tem, da prva ostaja na ravni zavesti, razklana med
izrazom in kritiko, druga pa je na ravni produkcije, ali natanc-
neje, je specificna praksa specifi¢nega nafina produkcije speci-
ficnega ucinka. To pomeni, da tudi ideologija ne more biti ve¢
preprosta danost, pa¢ pa u€inek kot rezultat nacina produkcije,
reCeno drugace, tudi ideologija mora sedaj biti sproducirana
in reproducirana. Sprememba pa je Se globlja: ¢e je izhodisce
ideologija, je njeno nasprotje realnost oziroma 'realnost eksi-
stenénih pogojev', toda &e je izhodisée praksa, nasprotje (duali-
zem) ne obstaja, pa¢ pa drugaéna praksa in $e drugaéna praksa
itd., torej ireduktibilna heterogenost in kompleksna medsebojna

27 Ibid., str. 544.
28 Louis ALTHUSSER, »Piccolo, Bertolazziin Brecht«, v: Ideologija in estetski
uéinek, str. 293.
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prepletenost razli¢nih praks; reCeno malo bolj fensi, realnost je
— Cetudi protislovna — ena, prakse so mnogovrstne.?° Poglejmo
si to razliko malo bolj konkretno na primeru literature. Warren
Montag, literarni teoretik in eden izmed bolj$ih poznavalcev
Althusserjevega dela, je v knjigi Louis Althusser kriti¢no rekon-
struiral njegovo teorijo ideologije. Toda pri tem je ostal na ravni
razmerja ideologija—realnost. Slednja zato pri Montagu ostane
povsem nedoloc¢ena in ji daje pomen le kopica nedefiniranih

in ponavljajocih se izrazov, kot so 'materialnost', 'zgodovina',
'konfliktnost', torej marsikaj razen prakse, njene specifi¢nosti
in problema nacina produkcije. Kar rezultira v tem, da njegova
literarna kritika, ki pojasnjuje ideoloske slepe pege teksta kot
materialne ali politi¢ne konflikte tistega ¢asa, grobo reéeno, z
materialno realnostjo, 'zgolj' prikazuje in razjasnjuje protislov-
nosti teksta v njihovih materialni osnovi, s ¢imer zvede vse teks-
te na isto — na ni¢, saj noben tekst ni popolnoma zakljuéen — in
zreducira vsako specifi¢nost teksta. V zadnji instanci ne izvemo,
kaj je specifi¢nost knjizevnosti, ki je kljub svoji zgodovinsko-in-
stitucionalni dolo¢enosti nujna. Prav to je problem primarnosti
kritike ideologije, ki ne priznava in ne more dojeti specifi¢nosti
praks. Ce trdimo: »Literarni tekst je materialni artefakt, proizveden
iz dolocenih materialov, pod dolocenimi zgodovinskimi okoliscina-
mi in nosi v sami svoji formi, crki, boje, trke, vojskovanja, ki precijo
podrocje druzbenega«,* ali ne drzi to v tem primeru za vse, za
vsa razli¢na podrocéja, za vse razli¢ne prakse, med drugim tudi
za filozofijo in za umetnost? Toda ko Montag analizira Conra-
dovo Srce teme, ne postopa na povsem enak nacin. Sicer v zadnji
instanci zvede 'protislovje' teksta na konflikt vplivnih druzbenih
gibanj v zacetku 20. stoletja, toda v sami analizi ne more zane-
mariti specifi¢ne prakse oziroma, re¢eno brechtovsko, tehnike
Conradovega pisanja: prepletanje razli¢nih naracij v zakljuc-
ku knjige pogosta pojavljanja aliteracije in asonance ...>! Na to

29 Konsekvence te druge smeri je Althusser razvil predvsem v Brati Kapital in O re-
produkciji, izven podro¢ja umetnosti, toda Se vedno mu je sam problem umetnosti odprl
to smer in moznost razvijanja teh konsekvenc.

30 Warren MONTAG, Louis Althusser, str. 67.

31 Zato bi bilo zanimivo preuditi kako in zakaj (v smislu kaksen uéinek je hotel na-
rediti) je Conrad prakticiral to tehniko, saj s tem lahko pridemo do premika v literarni
praksi, ki ga je morebiti naredil. Tu bi lahko potencialno nasli Conradovo specifi¢nost,
medtem ko je njegova (prazna) univerzalnost zgolj v tem, da njegova praksa ni popol-
noma dovr§ena.
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specifiko nas opozori sam Joseph Conrad v svojemu predgovoru
k drugi izdaji Crnca z narcisa: »Z modjo pisane besede ti narediti
slisno, ti dati obcutiti, ti narediti vidno. To - nié ve¢, in to je vse. Ce
uspem, bos nasel tam po svojem okusu: opogumljanje, tolazba, strah,
sarm - vse, kar zahtevas - in, morda, tudi tisti utrinek resnice, za ka-
tero si pozabil vprasati.«>?

Ce se vrnemo nazaj na primarnost praks in sledimo drugi
smeri teorije ideologije, ki jo zahteva razloditev med filozofsko
prakso, znanstveno prakso in estetsko prakso: »Ker nam ume-
tnost dejansko prinasa nekaj drugega kot pa znanost, med njima ni
nasprotja, marveé razlika<.>® Kaksna je sedaj ta razlika? Se vedno
je definirana gleda na ideologijo, toda ne primarno. Primarno
je estetska praksa, specifi¢en naéin produciranja specificnega
ucinka: »Menim, da je posebnost umetnosti v tem, da nam 'daje
videti', 'daje zaznavati', 'daje Cutiti' nekaj, kar aludira na real-
nost«. »To, kar nam umetnost daje videti, kar nam torej daje v obliki
'videnja', 'zaznavanja' in '¢utenja' (ki ni oblika spoznavanja), je
ideologija, iz katere se rojeva, v kateri plava, od katere se loci kot
umetnost in na katero aludira.«** Primarno je umetnost neka
specifi¢na praksa, nek specifiCen nacin produkcije — Brecht bi
rekel 'tehnika' —, ki je zgodovinsko dolo¢en in institucionalno
umes$cen — Brecht bi rekel 'stara pravila' — in ki nam ¢utno alu-
dira »realnost ideologije tega sveta«,* daje nam doZivetje ideologi-
je.>® V zadnji instanci to pomeni, da »umetnost daje 'videti' 'sklepe
brez premis', medtem ko nam znanost omogoci prodreti v mehanizem,
ki proizvede 'sklepe' iz 'premis'«.>” Umetnost tako ni znanost niti
filozofija, saj ti dve praksi operirata primarno s koncepti, ume-
tnost pa z dozivetji — tako imajo sedaj v kompleksnem razmerju
znanost-ideologija-filozofija-umetnost vsaka svoje mesto.>®

32 Citirano po: http://en.wikipedia.org/wiki/Joseph_conrad.

33 Louis ALTHUSSER, »O razmerju umetnosti do spoznanja in ideologije«, v: ur.
Zoja MOCNIK-SKUSEK, Ideologija in estetski ucinek, Cankarjeva zalozba, Ljubljana,
1980, str. 326.

34 Ibid. str. 323.

35 Ibid. str. 324.

36 Tuse tudi vidi Althusserjeva bliZina in oddaljenost od Hegla: kjer slednji govori
0 umetnosti kot utnem svetenju Ideje, Althusser govori o ¢udnem aludiranju na ide-
ologijo.

37 Ibid.

38 Spet, to je domet ekskurza v umetnost, ki ne ponuja definicije filozofske prakse,
pac pa njene negativne omejitve. Za definicijo specifi¢nosti filozofske prakse pri Al-
thusserju glej tekst Lenin in filozofija.
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Ce sedaj na ravni specifi¢nosti estetske prakse vpeljemo
problematiko ideologije, lahko razlo¢imo dve vrsti estetske-
ga ulinka: ideoloski in materialisti¢ni. Razlika med njima ni
v vsebini sami na sebi, pa¢ pa — ¢e se spomnimo Brechta — v
strukturni dolo¢itvi elementov umetniskega dela, ki se vzpostavi
glede na zgodovinsko-institucionalno konjunkturo (bolj polju-
dno: druzbeno umeséenost, lokalno situacijo, okolje ...). V obeh
primerih imamo na specifi¢en naéin podano 'doziveto ideologi-
jo': v prvem primeru ta nacin uéinkuje v identifikaciji — ume-
tnost je izraz gledalcev in obratno; v drugem primeru ucinkuje
v dozivetju 'neumestljivega razmika',?® freudovski tuji domaéno-
sti*® — umetnost je produciranje gledalcev kot igralcev. Morda bi
na tem mestu lahko vzpostavili razliko med tehniko in prakso:
slikarstvo, na primer, je na podrocju umetnosti razlo¢eno kot
specifi¢na tehnika, pri kateri je mozno drugaéno prakticiranje
umetnosti, drugacéna estetska praksa, ki ne bi bila goli techné.*!
Morda je ravno to sedaj tisto, kar lahko Althusser ponudi ume-
tnosti — vztrajanje na teoriji ideologije namre¢ nosi klasi¢no
marksisti¢ni naboj: zoperstavitev 'tehni¢arjem okusa', njiho-
vemu nasebju lepote in njihovi estetski kritiki, ki »vsakomur in
vsem razodene, da je zgolj veja okusa, to se pravi, gastronomije«.*
Za to moramo opustiti kategorije estetske porabe ('consomma-
tion') — »pogled, ki ga potrebujemo, se razlikuje od pogleda, ki si Zeli
‘predmete’ ali ki se mu 'predmeti’ gnusijo<.”> Namesto napaénih
problemov tipa Danto vs. Dickie oziroma zgodovinska vs. insti-
tucionalna dolo¢enost umetnosti nam Althusser ponudi pot ven
iz dualizma lepega/grdega na sebi in relativizma okusa, pot, ki
je mogoca samo, ¢e ne vzamemo bliZnjic, pa¢ pa vztrajamo na

39 Na tem mestu morda velja pojasniti, da umetnost po Althusserju ponuja doZiveto
ideologijo kot ideologijo, medtem ko vsakdanje Zivljenje je spontana ideologija in s
torej ne more ponujati kot taka: »Podoba, napolnjena z ideologijo, se nikoli ne kaze kot
ideologija v podobi.« (Louis ALTHUSSER, »Sur Lucio Fanti«, v: Ecrits philosophiques et
politiques 2, str. 593).

40 Glede tega glej Louis ALTHUSSER, »Lam, v: Ecrits philosophiques et politiques 2,
str. 599.

41 Zato Althusser v svoji obravnavi Cremoninijevega slikarskega dela oz. slikarskega
dela in njegovega Cremoninija govori o 'slikanju’, pri ¢emer so navednice klju¢nega
pomena, saj v tem primeru ne gre za golo tehniko ustvarjanja umetniskega dela, pa¢ pa
za povsem drugacno prakso v tej isti tehniki ustvarjanja umetniskega dela.

42 Louis ALTHUSSER, »Cremonini, slikar abstrakcije«, v: Ideologija in estetski
ucinek, str. 298.

43 Ibid.
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marksisti¢ni filozofiji. Toda ta pot ni pot kritike ideologije, ki

bi zreducirala vsako specifi¢nost na univerzalno nemoznost kot
nezakljucenost, pa¢ pa pot iskanja specifi¢ne prakse, ki pretrga
s poprej$njimi ideoloskimi oblikami prakticiranja umetnosti.

Za to pa je nujna premestitev, toda ne katera koli — premestitev
elementov strukture dela in reartikuliranje njihovih povezav

je stvar umetnikov; nujna je »premestitev tocke pogleda«.** Vsa-
ki¢ znova premisliti pogoje reprodukcije vladajocée ideologije

in se od njene strukturne splo$nosti, ki jo proizvaja, premestiti
drugam, najti tisto njeno to¢ko denegacije, ki jo kot zanikana
omogoca. »Potrebno je opustiti vidik spekulativne interpretacije
sveta (filozofija) ali kulinaricno estetsko uzivanje in se premestiti, da
bi zasedli neko drugo mesto, ki je, v grobem, mesto politike«.* Sele
sedaj lahko govorimo o tako imenovani politizaciji estetike, s
¢imer ima le-ta svoje pogoje. Prav ti jih razlocujejo od filozofije:
bi slednja lahko delimitirala, ¢e ne bi dozivljali prek umetnosti?
Receno kantovsko, ali ni filozofija brez umetnosti prazna, ta pa
brez prve slepa? In tu je sedaj ves trik: tehnike, ki razlo¢ujejo, in
njihove specifi¢ne prakse, ki razli¢na podroc¢ja praks zdruzujejo.
Filozofija in umetnost sta povsem razli¢ni, pa vendar druga brez
druge ne moreta. Romanti¢na stran politi¢nosti.

44 Louis ALTHUSSER, »Sur Brecht et Marx<, v: Ecrits philosophiques et politiques 2,
str. 549.
45 Ibid.
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Prijateljstvo med
heterotopijo in mreZo

Nekaj misli ob
razstavi Politizacija
prijateljstva

Pia Brezavscek,
Jernej Kaluza

»Keep your friends close and your enemies closer.«
Don Corleone, The Godfather 2

Koncept prijateljstva se morda $e bolj kot kateri drugi iz-
ogiba konceptualnemu zaobjetju v obliki kakrs$ne koli splo$ne
veljavnosti, saj Zeli poimenovati izredno izmuzljiv empiri¢en
pojav. Ostre in jasne razmejitvene ¢rte, ki po navadi stojijo med
pojmi, se tu nekako stopijo in razrahljajo: ponekod se zac¢ne-
jo premikati, ponekod nastanejo luknje. Prijateljstvo je vedno
nekje »vmes«: med prostim ¢asom in delom (ki se v danasnjem
¢asu tako ali tako stapljata), med hierarhijo in enakostjo, med
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politi¢nim in apoliti¢nim, med ljubeznijo in tovari§tvom, med
so-veseljem, so-Cutjem in so-zaljem itd. Empiri¢ne rabe oznace-
valca »prijateljstvo« so torej izrazito heterogene, kontekstualno
in kulturno pogojene ter nesistemati¢ne in zdi se, da vsak rek
ali pregovor vzpostavi neko specifi¢no konceptualno uokvirje-
nje prijateljstva. Tak$na zmeda je morda posledica dejstva, da
je prijateljstvo najprej nekaj realnega, kar se nenehno izmika
gramati¢nim okvirjem. Kot pravi Agamben, prijateljstvo ni

niti lastnost niti kvaliteta subjekta, temvec bliZina, ki se upira
reprezentaciji in konceptualizaciji.! Pogostokrat se prijateljstvo
pokvari ravno takrat, ko je izreeno — pojmovno poenoteno,
definirano ali celo institucionalizirano. Percepcija stvari torej
paradoksno spremeni stvar samo oziroma jo premesti in kar
naenkrat nobeno empiri¢no prijateljstvo ni dovolj idealno, da
bi ustrezalo pojmovnemu idealu. Ko torej imamo pravo stvar,
nimamo prave besede, in ko imamo pravo besedo, nimamo veé
prave stvari. Tudi v drugem primeru moramo iskati iglo v senu,
le da tokrat iskanje poteka v obratni smeri: znotraj empirije je
treba najti izjemne primerke, ki ustrezajo idealu. Katero prija-
teljstvo (med mnogimi), ¢e sploh je taksno prijateljstvo, je torej
tisto pravo? Nekje mora biti, saj je le tako lahko ideal, ki poga-
nja selekcijo prijateljstev, sploh smiseln. Vse te tezave najbolj
zgos$ceno izraza Aristotelu pripisan rek, ki predstavlja tudi izho-
disce spisa? Jacquesa Derridaja o prijateljstvu: »O prijatelji moji,
prijatelja ni.«> V isti sapi, ko je torej prijateljstvo pripoznano

in celo naslovljeno na dolo¢eno konkretno mnozico prijateljev,
je tudi Ze zanikano: realna govorna situacija je v protislovju z
vsebino govora, kar nas potisne v sredino krozenja brez zadetka
in brez konca: ... — koncept prijateljstva — prijateljstvo — koncept
prijateljstva — ...

Tej neskonéni dialektiki, sestavljeni iz nezadostnih kon-
ceptualnih definicij in nezadostnih empiri¢nih pojavnih oblik
prijateljstva, se morda lahko izognemo tako, da jo premestimo
in pomnoZimo: vsako empiri¢no prijateljstvo samo ni ni¢ druge-
ga kot proces selekcije in preizprasevanja idealnega prijatelj-
stva; vsako prijateljstvo kot realen proces tudi tvori svoj singu-

1 Giorgio AGAMBEN, »The Friend«, v: What is an apparatus?, Stanford, 2009,
str. 31.

2 Jacques DERRIDA, The Politics of Friendship, London, New York, 1997, str. 31.
3 Ibid., str. vii.
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larni koncept prijateljstva. Kot ugotavlja Leibniz, na svetu ne
obstajata dva enaka lista (¢etudi vsak odraza isto celoto). Toda
kako potem zasnovati odnos med konceptom in stvarjo? Gilles
Deleuze predlaga »baroéno resitev«: »Pomnogili bomo principe,
iz svojega rokava bomo vedno potegnili enega, in s tem bomo spreme-
nili uporabo. Ne bomo se vec sprasevali, kateri dani predmet ustreza
dolocenemu blescecemu principu, temvec kateri skriti princip ustreza
dolocenemu danemu objektu, se pravi, temu ali onemu zmedenemu
primeru'. Iz principov kot taksnih bomo naredili premisljeno rabo, iz-
mislili si bomo princip /.../. To je poroka koncepta in singularitete.«*
Za analizo razstave Politizacija prijateljstva v MSUM se zdi to-
vrsten pristop ne samo primeren, temvec tudi edini mozen. Naj-
prej zato, ker je v splosnem velika nevarnost teorije umetnosti
ta, da zapostavi singularnost posameznega dela (ali pa razsta-
ve), ki ga skuga ukleséiti v Ze predhodno izdelane konceptualne
in kategorialne aparate. In nadalje ter bolj specifiéno zato, ker
na doti¢ni rastavi iz sobe v sobo in tudi v samih sobah sledimo
predstavitvam razli¢nih prijateljstev, za katere ni jasno, kaj jih
druzi, razen tega, da so pac, kakor v spremnem tekstu opisuje
kustosinja Bojana Piskur, » participacije’ kot na primer kolektivno
ustvarjanje, solidarnost, druzenje in sodelovanje umetnikov na ob-
mocjih, kjer umetniski sistem ni bil samo nerazvit, temvec tudi popol-
noma indiferenten do drugacnih umetniskih praks.«> Razstava torej
predstavlja latinskoameri$ke in jugoslovanske umetnike o¢itno
tudi s tendenco njihove historizacije in pripoznanja v umetni-
$ki sistem, ¢etudi kot alternativ, ki pa so ravno zaradi izumlja-
nja moznosti lastnega obstoja progresivne in torej politi¢ne v
najboljSem pomenu besede. Pri tem ostaja nedefinirano, kaj je
objekt te (dezobjektivirane) razstave. Je to izmuzljiv odnos prija-
teljstva sam, ki lahko pod svoj Sirok pomenski deznik zaobjame
tako skupna delovanja denimo Grupe $esterice avtorjev, komun-
ski idealizem in skupne mitologije OHO-jevcev, aktivisti¢ne
akcije Manga Rose, neumetnis$ske dejavnosti antipsihiatri¢nega
gibanja, histori¢ne avandgardisti¢ne grupacije Jugoslovanskih
nadrealistov in ne nazadnje prijateljevanje s knjigami JoZeta
Barsija? So to posebej izraziti primeri prijateljstva, ki je Siroko

4 Gilles DELEUZE, Guba, Ljubljana, 2009, str. 109.
5  Bojana PISKUR, »Politizacija prijateljstva«, v: Politizacija prijateljstva, Ljubljana,
2014, str. 3.
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opredeljeno kot »rigorozna eksistenca, skrajnost v smislu singular-
nosti, gest upora in potenciala, ki ga te geste nosijo v sebi«?°

Zakaj torej zakljuéiti ravno tu, zakaj izbrati ravno ta dela?
Tudi marsikatera druga umetnost je relacijska ali uporniska.
Problemati¢no krozno definiranje prijateljstva se nam pojavi
tudi na tej ravni: poganja selekcijo razstave idealni koncept
prijateljstva ali pa je sama selekcija prijateljstva plod §tevilnih
nakljuénih in empiri¢nih (prijateljskih) sre¢anj? Nedvomno pa
osnovni selekcijski princip ne izhaja iz osredotoenja na ume-
tniske objekte, ki bi bili produkti teh prijateljskih skupin (¢e-
prav to oCitno ni omejitev, da ne bi bili tudi ti razstavljeni med
drugim, bolj dokumentarnim gradivom), saj bi bilo s tem kot
objekt razstave izgubljeno prijateljstvo samo, ki bi tako postalo
zgolj ena izmed moZnih okolis¢in ali situacij umetniske produk-
cije. Ne nazadnje nekatere prijateljske grupacije (umetniskih)
objektov sploh niso proizvajale, denimo antipsihiatri¢no gibanje
v osemdesetih. Definirati prijateljstvo glede na objekte (¢etudi
zgolj npr. dematerializirane objekte, kot so razne »izmenjave«,
»akcije«, »produkcije«) pa je problematiéno tudi z bolj kon-
ceptualnega stalis¢a. Kot pravi Agamben: »Prijatelji si ne delijo
necesa /.../. So deljeni z izkustvom prijateljstva. /.../ kar mora biti
deljeno, je dejstvo obstoja, Zivljenje samo. /.../ In je to deljenje brez
objekta, to originalno so-cutenje, konsenz, to konstituira politicno.«’
Tudi samo prijateljstvo tako ni zgolj enostavno objekt, ampak
prej shizofreni subjekt razstave, ki kot efemerna senca oplazi
zdaj to zdaj ono predstavljeno skupino, ne moremo pa ga zares
zagrabiti, eprav je o¢itno, da je vseskozi tam (nekje).

Povezovalna nit na razstavi, kljub temu da ni enotna, o¢itno
favorizira nostalgiéno noto »avtenti¢nih« prijateljstev Sestdese-
tih in sedemdesetih let, kot bi bilo »pravo« prijateljstvo predmet
nekega drugega sistema in nekega drugega Casa in je za nas
izgubljeno in tako mozno le kot muzealija. Vsaka pretenzija po
avtenti¢nosti je seveda, glede na to, kar smo o konceptu in empi-
ri¢ni pojavnosti prijateljstva povedali zgoraj, farsa in izposta-
vljanje denimo komunskega Zivljenja kak§nih OHO-jevcev ali pa
obujanje spominov na ruske Kolektivne akcije Andreja Mona-
stirskega in §e mnoge druge podobne projekte iz ¢asa ljubezni

6 Ibid, str. 5.
7 Giorgio AGAMBEN, »The Friend«, v: What is an apparatus?, str. 36.

172



Sum #3

in cvetja zgolj potrjuje kolektivni nostalgi¢ni mit o avtenti¢nosti
pravih odnosov bliZznje preteklosti v nasprotju z odtujeno tekmo-
valnostjo sedanjosti. Dejstvo pa je, da se je predstava o tem, kaj
naj bi prijateljstvo sploh bilo, korenito spremenila. Prijateljski
krogi so takrat, ko sta bili javna in zasebna sfera $e nekaj loc¢e-
nega, vsaj v splo$ni predstavi pomenili prostore svobode, izvze-
tosti iz druzbe, bili so »heterotopije« — realni prostori tvorjenja
drugaénih druzbenih odnosov.8 Slo je za bolj ali manj izolirane
tvorbe, male (proti-)druzbene celice, ki predstavljajo pobeg v
paralelne svetove, kjer je vsak notranji ¢len prijateljski, medtem
ko je zunanjost sovrazna. Seveda iz izkusnje (denimo razpada
komune OHO itd.) vemo, da imajo take zdruzbe ponavadi rok
trajanja, da postane tisto, kar je notranje, pretesno in da se no-
tranjost kmalu diseminira in razpade. Empiri¢na izkus$nja tudi
tu tezko ujame (tak) ideal prijateljstva.

Med vsemi deli in dokumenti, predstavljenimi na razstavi, ki
po velini lovijo te posamezne nostalgi¢ne utrinke idealnih prija-
teljstev z omejenim rokom trajanja, zato izstopa eno razstavlje-
no prijateljstvo, ki je povsem drugaéno. Zdi se, da ga razstava ne
postavlja na kaks$no posebno stratesko mesto v prostoru, ampak
se bolj kot ne nakljuéno znajde na prehodu med dvema sobama.
Gre za dela Zagrebski zapiski (2006), Ljubljanski zapiski (2008)
in Beograjski zapiski (2009) finske umetnice Minne Henriksson.
Na belem plakatu umetnica razprostre mrezo umetniske scene
posameznega mesta, kakor se ji ta izriSe iz partikularnih pogo-
vorov z njenimi akterji. Avtorica pri tem nikakor nima pretenzij
natanéne socioloske raziskave: »Karte povsem ocitno ne podajajo
toéne podobe umetnostnih scen, ki jih prikazujejo. Ze zato ne, ker
opisujejo le kratko obdobje, ki sem ga v posameznem mestu prezivela,
in ker se osredotocajo le na zadeve, o katerih se je v tistem trenutku
govorilo.«® Tovrstne mreZe umetniske scene so tudi sicer nepre-
stano v gibanju in v konéni fazi vselej produkt mnostva delno
prekrivajocih se perspektivnih govoric (nih¢e znotraj umetniske
mreZe ne zaseda privilegiranega mesta pogleda, s katerega bi
bilo mogoce videti vse povezave), a vseeno je njihov materialni
obstoj in vpliv na umetnisko produkcijo neizpodbiten. Te mreze

8  Michel FOUCAULT, »O drugih prostorih«, v: Zivljenje in prakse svobode, Ljubljana,
2007, str. 214-223.

9  »Minna HENRIKSSON - Zagrebski zapiski/Ljubljanski zapiski/Beograjski zapi-
ski«, v: Politizacija prijateljstva, Ljubljana, 2014, str. 27.
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niso nujno formalizirane, temvec¢ se vedno znova vzpostavljajo

v razli¢nih situacijah in preko dogodkov ter tako tvorijo pod-
talni diskurzivni tok, ki je vzporeden javnemu, piarovskemu in
reprezentativnhemu umetniskemu diskurzu. »S podajanjem vseh
pritoZevanj, razlag, govoric in sumnicenj karte prikazujejo obstoj na
govoricah temeljecega diskurza /.../, ki precej vpliva na profesionalno
produkcijo, ki na njih pride javno na ogled.«'° Oba diskurza »ume-
tnosti« torej nista povsem lo¢ena, saj vplivata drug na drugega:
mreze pogojujejo produkcijo, véasih pa kaksen dogodek iz »ne-
zavednega« umetnosti tudi presko¢i na nivo umetniske repre-
zentacije. Je nemara v tem kontekstu ravno tovrstno reprezenti-
ranje delovanja mrezZe tisto, ki v sodobnem umetniskem sistemu
predstavlja reprezentacijo »prijateljstva«, ki ni zgolj umetniski
produkt, temvec je bolj na strani razgrnitve procesa produkcije,
ki je Sele pogoj umetnosti? Ideja vsekakor ni nova niti ne zelo
radikalna s konceptualnega gledis¢a, a zanimiv je njen politi¢-
ni uc¢inek. Vedno znova namreé preseneca, kako burno se sama
mreZa odzove na vsako tovrstno provokativno reprezentacijo
nekega svojega del¢ka (zgovorni nedavni primeri so incident v
galeriji Alkatraz, razprave glede volitev za direktorja Moder-
ne Galerije, fenomen bloga Smetnjak, razprave o prijateljskih
odnosih znotraj mreze »mladih« pesnikov itd.). Tako na dolo¢en
nalin mreZa obenem cenzurira in spodbuja diskurz o sami sebi:
kaj drugega naj bi bil namre¢ namen umetniskega dela (tudi
pisanja o umetnosti) kot ravno buren odziv umetniske mreze?
Toda po drugi strani je tovrstno delovanje tudi vselej stratesko
tvegano (izkljuéitev iz mreze, izolacija itd.).

Zacrtati diskontinuiteto v ¢asu in konceptualno razliko med
to umetnisko mreZo sodobnosti in ostalimi na razstavi predsta-
vljenimi oblikami prijateljstva vsekakor ni lahka naloga, saj
vsaka posamié¢na oblika prijateljstva tvori tudi lastno specifi¢no
mreZo s svojimi zunanjimi mejami, notranjimi povezavami in
njihovo vsebino. Zato lahko ponudimo le shemati¢en poskus
razlo¢evanja med dvema velikima modeloma prijateljstva, ki pa
nujno deloma zanemari dolo¢ene posamiénosti.

Na eni strani imamo torej prijateljstvo, ki je heterotopija,
delno izolirana enota s trdno dolo¢eno razliko do svoje zunanjo-
sti; alternativna oblika druzZbe, ki skusa udejanjati utopijo, torej

10 Ibid.
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vzpostavljati drugaéne notranje odnose in drugac¢ne vrednote.
Vprasanje skupnega koncepta prijateljstva vsake take zdruz-
be, ki jo notranje povezuje, je tu kljuénega pomena, saj brez
tega prijateljstvo zlahka propade. Tako denimo jugoslovanski
nadrealisti v almanahu Nemogoce ugotovijo, »da med njimi vsemi
obstaja dolocena duhovna soglasnost ne glede na vse individualne
razlike in da jih neka stalna locenost razmejuje od vsega, kar se okoli
njih vsiljuje kot duhovno Zivljenje«.!! Ana Mizerit nadalje glede
skupine OHO ugotavlja, da so Zeleli preko samoukinitve postati
celo $e bolj izolirana oblika od prijateljstva, tj. druZina — »kjer
naj bi umetnost dokoncno prestopila v Zivljenje«.'> Grupa Sesterice
avtorjev se je skusala izogibati pastem umetniskih institucij, ki
naj bi nekako pokvarile pristno, med-prijateljsko umetnost, in je
namesto tega razstavljala na lastnih improviziranih razstavis¢ih.
Podobno je kolektiv urbanih intervencij Manga Rosa (1978-
1982) iz Brazilije s svojo prakso zahteval »drugacne prostore za
delo in ustvarjanje zunaj krogov komercialne umetnosti, neke vrste
naredi-sam umetniski aktivizem, ki je zaostril njihov odnos 2 vodilni-
mi umetnostnimi institucijami.« V vseh teh primerih torej lahko
vidimo nek poskus prijateljske izolacije, vzpostavitev meje, ki
brani pred sovrazno zunanjostjo in njenimi nenehnimi sovrazni-
mi poskusi prodreti v notranjost in jo razdejati. Kot pokaze Der-
rida, je mogoce tovrstno prijateljstvo vselej povezati z doloéeno
politiko, utemeljeno na ideji bratstva (narod, skupnost itd.), ki
uvidi sovraznika v drugosti in zunanjosti: »V samem jedru tega
principa Enost [the One] vedno izvaja nasilje nad sabo in se brani
pred drugim.«'* Notranje nasilje je potrebno zato, ker se sovrazni
elementi drugosti lahko pojavijo tudi znotraj notranjosti, kakor
lahko najdemo prijateljske elemente tudi v zunanjosti. Vrata
skupnosti tako vseskozi ostajajo bolj ali manj priprta, lahko pa
se znotraj skupnosti pojavijo tudi nove razdelitve in razmeji-
tve, ki jo razdrobijo. Kdo smo torej mi in kdo je sovrazni drugi?
Aristotelova (ne)definicija prijateljstva (»O prijatelji, prijateljev

11  Miklavi KOMEL, »Jugoslovanski nadrealisti in politika nemogoéega«, v: Politiza-
cija prijateljstva, Ljubljana, 2014, str. 31.

12 Ana MIZERIT, »Skupina OHOX, v: Politizacija prijateljstva, Ljubljana, 2014,

str. 51.

13 André MESQUITA, »Manga Rosax, v: Politizacija prijateljstva, Ljubljana, 2014 str.
36.

14 Jacques DERRIDA, The Politics of Friendship, str. ix.
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ni«) pokaze, da je vsaka tovrstna definicija obenem Ze selekcija,
ki odpira vprasanje kvalitativne in kvantitativne mere: katere
prijatelje, koliko prijateljev?

Viktor Misiano v spisu Institucionalizacija prijateljstva opise
konkreten primer tovrstne zdruzbe na primeru umetnosti osem-
desetih let: »Komunizem ni samo priskrbel objektivnega temelja za
uradno umetnost, temvec je obenem tudi porodil alternativo. /.../
Kot opozicija uradni institucionalni kulturi je alternativna kultura
potrebovala ideal in principa tovaristva z ramo ob rami' in 'skupne
zadeve'. Poleg tega je postala ena izmed najbolj razvitih alternativnih
strategij ponotranjenje simbolnega in institucionalnega reda ura-
dne kulture. Gotovo je najbolj evidenten primer tovrstne strategije
fenomen NSK drZave.«'> Alternativa gre torej v osemdesetih tako
daleé, da zaérta razliko z zunanjostjo ravno tako, da jo posnema,
kar pa ne privede do poenotenja, temvec do $e bolj trdne razli-
ke. Drzavi se lahko zoperstavi le drzava.

Toda kaj se zgodi pozneje, po padcu vzhodnega bloka? Mis-
siano nadaljuje: »Ker je fenomen sodobne umetnosti produkt insti-
tucij in ker so skoraj vse od teh institucij bazivane na zahodu, sledi, da
ni nobene druge umetnosti kot zahodne, torej da na zahodu ni nobene
umetnosti, ki ne bi bila institucionalna. Umetniski sistem je predpo-
goj umetnosti kot take. Torej ni mozgna nikakvsna kriticna distanca
do tega sistema, kot ni moZna kriticna distanca do soncnega vzhoda
in zahoda. Z drugimi besedami, bolj kot si vpleten v sistem, bolj si
umetnik. Bolj kot si umetnik, bolj si zahodnjak.«'® Zareza, Ki jo za-
riSe Missiano (med vzhodom in zahodom, med komunizmom in
kapitalizmom), je morda preveé shemati¢na in ostra: prehod, ¢e
je sploh Ze v celoti dovr$en, je bil postopen, prav tako pa poleg
prevladujocega modela vseskozi obstajajo tudi izjeme in vmesne
oblike.

V isti shemati¢ni maniri si poglejmo, kako prijateljstvo funk-
cionira na tej »drugi« strani, ki postane edina mozZna. Sodobne
mreZe umetniske scene, kakr$ne vizualizira Minna Henriksson,
niso trdno zunanje zamejene; niso nikakr$na alternativa in
nikakrs$na izolacija, temve¢ prej tista druZbena zunanjost sama,
v katero se Zelijo prej izolirani posamezniki vkljuéiti. Onkraj

15 Viktor MISSIANO, The Institutionalization of Friendship, 1998, http://irwin.si/
texts/institualisation/.
16 Ibid.
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ali zunaj te mreZe ni niti sovraznikov niti prijateljev, saj gre za
popolno odsotnost vsake relacije, ¢isto indiferenco do zunanjo-
sti: kogar ni na »sceni« (in tu nam pride pojem, ki v gledalis¢u
oznaéuje polje vidnosti, $§e kako prav), tega pa¢ ni, preprosto ne
obstaja. Prav tako ni natan¢no definiran povezovalni element
(»skupna zadeva«) same notranjosti: narava vsake relacije med
dvema entitetama je specifi¢na, ima drugac¢no formo in vsebino.
Obstajajo pa tudi posamezne to¢ke znotraj iste mreze, med ka-
terimi sploh ni nikakr$ne direktne povezave. Posamezne relacije
lahko tudi na novo nastajajo ali izginjajo, ne da bi to posebej
vplivalo na obstoj mreZe kot celote. Tudi akterji se pojavljajo

in izginjajo, ne da bi to mreZo samo prizadelo. Fokus ni ve¢ na
skupnosti in njeni enotnosti, niti na posameznih umetniskih
personah ali skupinah (ki lahko ob poskusih samorastnis§tva
hitro potegnejo kratko), ampak na ¢imbolj &vrstih in razvejanih
relacijah brez vnaprej$njih vsebinskih ali formalnih pogojev.
Selekcija, ki dolo¢a vstop ali izstop iz mreze, nikakor ne poteka
zavestno, konceptualno in enotno. Ne vr$i se iz dolo¢ene cen-
tralne ali vrhovne tocke, temvec je povsem imanentna samemu
procesu mreZenja: biti v mreZi pomeni imeti dovolj$nje $tevilo
relacij z drugimi to¢kami znotraj te mreze. Cetudi se zdi mreza
na prvi pogled povsem ploska, se na njej imanentno tvori dolo-
¢ena hierarhija. Na¢eloma namre¢ velja: ve¢ povezav kot ima
neka entiteta mreze, bolj kot je omreZena, vecja je njena vre-
dnost znotraj te mreze.

Strukturni uéinek tovrstnega modela je za koncepcijo prija-
teljstva nadvse presenetljiv. Podobno kot Darwin lahko ugotovi-
mo, da mora najostrej$i boj za obstanek znotraj neke strukturne
mreZe potekati ne med razli¢nostjo in oddaljenostjo (sovrazniki
kot drugost, denimo plen in plenilec), temve¢ zaradi omeje-
nosti razpolozljivih mest v dolo¢enem ekosistemu ravno med
podobnostjo in istostjo; med tistimi, ki se borijo za ista mesta
znotraj strukture in ki znotraj nje tvorijo identi¢ne relacije:
»Boj je skoraj vedno najostrejsi med osebki iste vrste, saj zasedajo iste
pokrajine, uzivajo isto hrano in so izpostavljeni istim nevarnostim.«"’
Prijateljstvo, ki smo ga prej pojmovali kot neko enotnost, ki se
zoperstavlja zunanji sovraznosti, tako zamenja neloc¢ljiva blizina
prijateljstva-sovraznosti-pretendentstva: najbliZje so si konku-

17 Charles DARWIN, O Nastanku vrst, Ljubljana, 2009, str. 62.
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renti za isto stvar. Od tu se izrasCata dve moZnosti: ali prijatelj-
stvo povsem izklju¢imo in ga pojmujemo kot nekaj nujno zuna-
njega selekcijski mrezi ali pa priznamo konceptualno zmedo,
ki implicira premosorazmerno stopnjevanje med prijateljstvom
in sovraznostjo. Tej drugi konceptualizaciji prijateljstva sledi
tudi Derrida, ko analizira konstantno preoblacenje prijateljstva
v sovraznost (in obratno) pri Nietzscheju: »Ce ni prijatelja nikjer
drugje kot tam, kjer je lahko sovraZnik, potem rek 'nujnost sovrazni-
ka' ali 'ljubiti je potrebno svoje sovragnike' transformira sovrastvo v
prijateljstvo itd. Sovragniki, ki jih ljubim, so moji prijatelji.«'® Pri-
jateljstvo je torej Se vedno mozno, vendar vselej kot izjema, kot
posebna ves§éina znotraj SirSega polja »normalne« sovraznosti
in nezaupanja, ki tu nista misljena v moralnem smislu, temve¢
zgolj kot nujna strukturna ucinka mreznega principa selekcije.
Obeh modelov prijateljstva sicer ne moremo lo¢iti nacelno
in z ostrim rezom, saj gre bolj za vprasanje premi¢ne meje: na
kateri tocKki je izolacija $e privilegij, kdaj pa postane problem,
kdaj omogoca tvorjenje novih skupnosti, kdaj pa preprosto
izbrisuje iz druzbenega zemljevida? Za to, kdaj se zgodi slednje,
nedvomno obstajajo sistemski razlogi. Ravno omejenost finan¢-
nih sredstev, ki so namenjena neki mrezi, je tista, ki pogojuje
tudi omejenost razpolozljivih mest znotraj te mreZe in obenem
preprecuje moznost preZivetja v izolaciji. Povratno pa pri vre-
dnotenju, ki pogojuje financiranje, glavni selekcijski princip po-
stane prav omreZenost (Stevilo in raznolikost preteklih referenc,
prihodnjih sodelovanj pri projektih itd.). Tokovi kapitala in
informacij tako prebijajo vsakr$ne bariere in s svojimi mreznimi
lovkami prodirajo v zadnje koti¢ke intime. Kot ugotavlja Franco
Berardi-Bifo, spremlja tovrsten sistem tudi specifi¢na konsti-
tucija subjekta, tj. »posameznik, ki je navajen dojemati drugega v
skladu s pravili konkurencnosti, torej kot nevarnost, osiromasenje,
omejitev, ne pa kot izkusnjo, uZitek in obogatitev. /.../ Imperativ
konkurencnosti je prevladal pri delu, v komunikaciji ter v kulturi, in
sicer preko sistematicnega preoblikovanja drugega v tekmeca in torej
sovragnika.«'® Nevarnost torej ni ve¢ nekaj drugega, tujega in
zunanjega, temvec ravno tisto, kar je blizu. Zanemarjanje tega
strukturnega ucinka, nekriti¢no enaenje mreznega principa

18 Jacques DERRIDA, The Politics of Friendship, str. 32, 33.
19 Franco BERARDI-BIFO, Dusa na delu, Maska, Ljubljana, 2013, str. 93.
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prijateljevanja in ustvarjanja z emancipacijo in opolnomoce-
njem ter zabrisovanje razlike med specifi¢nimi na¢ini mrezenja
se nam v splo$nem zdijo simptomi nekaterih sodobnih umetni-
$kih in kuratorskih trendov (denimo U3 preteklega leta).

Poudariti je potrebno, da $e vedno obstajajo izjemni trenut-
ki, ko se zdi, da zna »kulturna« in »umetniska« scena stopiti
¢vrsto skupaj, nekaksna izjemna stanja, ko se mrezni princip
prijateljstva transformira v heterotopijo. Mreza konkurenénih
entitet se na videz spremeni v tesen homogen blok prijateljstva,
predvsem Ce se pojavi zunanji sovraznik: nov minister za kultu-
ro, slaba komisija za dodeljevanje sredstev ali vojska, ki kulturi
nepravi¢no odzira finanéni delez, ki bi ji lahko bil namenjen.
Toda onkraj teh izjemnih trenutkov in onkraj vprasanja finan-
ciranja doloCenega segmenta druzbe kot celote $e vedno velja
strukturno povsem samoumevno dejstvo, proti kateremu se zdi
vsak boj nemogoc¢: dolocen projekt ni bil izbran za financiranje
zato, ker je bil na istem razpisu izbran nadvse podoben projekt
nekoga drugega. Zunanjost je torej tista, Ki se s stalis¢a kon-
kurenéne notranjosti paradoksno zdi celo najbolj prijateljska:
od zunaj prihajajo finance, nagrade in potrditve, sicer v vedno
manj$ih porcijah.

Sam princip razstave Politizacija prijateljstva bi lahko po
konceptualni naravnanosti oznacili kot mrezZen, pri Cemer pa
ne govorimo pejorativno, ampak gre za splo$nejsSo detekcijo
forme sodobnega kuriranja. Gre namrec za institucijo, ki zbira
in razstavlja pozabljeno ali potlateno, to vzporeja z Ze sistema-
tiziranim, s tem pa hote ali nehote tisto zunanje vkljucuje v eno
veliko skupno umetni$ko mrezZo. Naj ponovimo z Mesianom - bolj
kot si vpleten v sistem, bolj si umetnik. Institucija lahko svoje ume-
tnike, umetnine ali koncepte odbira konceptualno naértno, lah-
ko preko nakljuénih srecanj ali pa preko starih afiliacij, celo vse
te principe lahko uporabi naenkrat, to pravzaprav ni pomemb-
no. Dejstvo pa je, da bolje kot je ta institucija situirana v mrezi,
vel povezav kot ima, bolj relevantna bo njena mreza umetnikov,
umetnin ali konceptov, ki jih pripoznava in promovira, saj se
bo preko teh afiliacij med samimi institucijami vezala v veéje in
torej bolj prezentne mreZe z ve¢ povezavami itd.

Prijateljstvo kot odnos, kot vez sama, kot subjekt, ki nas
so-deli, je v mreZi kot prevladujoéem druZbenem nacinu so-
dobnosti postalo izjemnega, celo strateSkega in ne nazadnje
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ekonomskega pomena. Z zlitjem dela in prostega ¢asa, pa tudi
krizno zaostritvijo prezivetvenih razmer v poznem kapitalizmu,
je med-prijateljski nepotizem postal nekaj povsem obicajnega.
Pravzaprav ga je z definicijami prijateljstva mogoce tako ovreci
kot zagovarjati in tudi tu se nam jasno pokaze Sirok konceptual-
ni okvir, ki ga pojavu dodeljujemo. Kako lahko drugace in bolje
pomagamo prijatelju v stiski kot tako, da mu v tezkih ¢asih omo-
gocimo prezivetje? Kako lo¢iti prijateljstvo od profesionalnega
sodelovanja? Kot smo neko¢ vprasali Gregorja Golobica glede
korupcije v politiki?® (v umetnosti, kjer so kriteriji profesional-
nosti veliko bolj nejasni, pa je ta dilema $e bolj aktualna): Ali ni
povsem normalno, da si za strokovne sodelavce izberemo prijate-
lje, saj smo pogostokrat prijatelji ravno z ljudmi iz iste stroke, z
ljudmi, ki delajo isto kot mi? Ali ni torej locitev dela in prijatelj-
stva sama odraz ideje, da je prijatelj na istem (delovnem) mestu
tudi na$ konkurent, torej sovraznik, kakor smo prej ugotavljali
z Darwinom, ki bi ga lahko kritizirali zaradi naturaliziranja
liberalne ekonomije? Je nadalje sploh moZno, da smo sodelavci,
ne da bi bili prijatelji, glede na to, da je delo danes ve¢inoma
kognitivno in da absorbira tudi ves na$ ¢as, nase obcutke, ¢u-
tnost, nasa Custva? In ali ni, v drugi skrajnosti, tudi so-deljenje
piva (ali drog) brez obveznosti po napornem delovnem dnevu
doloceno so-delovanje? Nacelno vprasanje je torej, ali je sploh
mogoce biti prijatelj, ne da v neCem so-delujes, ne da si delis to
Zivljenje, da si, tako Agamben, deljen od tega Zivljenja, ki pa je
pac, kakor ugotavlja Bifo, uzurpirano s strani kapitala.
Agamben v svojem predavanju Prijatelj na podlagi jeziko-
slovnih argumentov ugotovi, da bi se moral Aristotelov rek »0
prijatelji, prijatelja ni«, na katerem Derrida utemelji svoje teze
o prijateljstvu, pravilno prevajati kot »Veliko prijateljev, nobe-
nega prijatelja«. Aristotel naj bi torej stavil na kvaliteto pred
kvantiteto, kar je nekoliko v nasprotju z njegovo doktrino o
prijateljstvu kot ne¢em javnim, politi¢nim, kar bi bilo dobro
regulirati s pravili, celo zakoni, in sicer ne govori o prijateljstvu
kot o intimni zvezi dveh posameznikov, kar je kasnejs$i, moderni
konstrukt. Nedvomno pa se za kvaliteto (prijateljske) vezi ne
zmeni »scenax, ki ji, kakor smo ugotovili, ni mar za vsebino,

20 Nepoliticno o politiki: intervju - Gregor Golobic, 2012, dostopno na: http://old.radio-
student.si/article.php?sid=30805.
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niti za formo, temveé zgolj za kvantiteto vezi in njihovo ¢im
veéjo prepletenost. Ce sledimo Derridajevi povezavi med politi-
ko prijateljstva in idejo bratskega zaveznistva nasproti sovrazni
zunanjosti, lahko celo nacelno postavimo pod vprasaj sodobno
mreZo kot skupnost v obi¢ajnem pomenu besede. Nemara gre
prej kot ne za »skupnost brez skupnega, za prijateljstvo brez skupno-
sti prijateljev samote. Brez posedovalne pravice, brez podobnosti in
brez blizine.«* Porast osamljenosti, depresij in samomorov kljub
najvecji omreZenosti do sedaj, kot ugotavlja Franco Berardi-Bi-
fo, kaze, da ocitno Se obstaja potreba po kvalitativnem predru-
galenju prevladujocega modela druzbene vezi. A kako to izvesti,
saj posameznik znotraj mreZe ni nikakr§en avtonomni subjekt,
ki bi lahko z mreZo upravljal. MreZa sama je postala kompleksen
organizem z lastno »voljo« sinapti¢nega povezovanja in rege-
neracije lastnih neaktivnih ¢lenov, vedno pripravljena Zrtvovati
lastne del¢ke v prid necentralizirani, shizofreni celoti in njeni
nadaljnji reprodukciji.

Avtorja tega teksta seveda ne govoriva iz neke mreZi zunanje
pozicije. Kdo ve, morda brez prijateljskih vezi tega problema,
vsej objektivnosti navkljub, v doti¢ni reviji sploh ne bi imela
priloZnosti razdelovati. Kot ostali kulturni delavci sva so-delje-
na s strani (bolj ali manj prijateljske) vezi shizofrenega subjekta
mreZe-scene, kjer upava na lastno preZivetje v polju vidnosti.
Zavestno sva si tokrat odstopila vsak pol istega strukturnega
mesta, da se ne bi zanj stepla. Sovrastvu pa si tudi v takem pri-
jateljstvu ni bilo mo¢ izogniti, saj je skupno pisanje vse prej kot
sozitje. Pisati o prijateljstvu med prijatelji, kakor je ugotovil Ze
Agamben, ko si je poskusal dopisovati z Jean-Lucom Nancyjem,
je prej ovira kot prednost, saj neogibno nastopi neka zadrega.
Kaksno je Sele pisanje o prijateljstvu skupaj s prijateljem!

Zakljucimo. Razstava Politizacija prijateljstva nam je na tem
mestu razprla problem heterogenega koncepta prijateljstva, ta
raztresenost pojma pa je nedvomno vplivala tudi na o€ividna
protislovja, ki so se materializirala v razstavi, Ceprav s samo
postavitvijo niso bila jasno naslovljena. Da so avtorji razstave
pojem politizacije, politike, ki v antiki pomeni javno delovanje,
pridali ob pojem prijateljstva, ki ga vsaj moderna misel misli
kot nekaj zasebnega, §e dodatno poudari konceptualno zmedo

21 Jacques DERRIDA, The Politics of Friendship, str. 42.
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in ambivalenco samega pojma. Samo prijateljstvo je pojmovno
Ze vedno, kakor smo omenili uvodoma, »vmes« med javnim

in zasebnim itd. A nase zasebno je ugrabil kapital, nasa gola
Zivljenja uravnava biopolitika, Cutnost pa je postavljena na trg
in o taki polarni delitvi sploh ne moremo ve¢ govoriti. Besedna
zveza »politizacija prijateljstva« je tako sama po sebi ¢udna
zmes oksimorona in pleonazma. Uéinek nadaljnje politizacije
pa ne nazadnje proizvede razstava sama, saj je prijateljstvo
politizirano takoj, ko je razstavljeno, ko so izpostavljeni
druzZbeni ucinki te vezi, ali pa Ze zgolj tako in zato, ker ga
umetnost institucionalizira.
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Materialnost
nematerialnega dela:
umetniske intervencije
in koreografiranje
vidnosti

Kaja Kraner

V ¢lanku bom poskusala na podlagi konkretnih umetniskih
primerov ter izhajajoc¢ iz konceptualizacije nematerialnega dela
M. Lazzarata premisliti materialnost nematerialnega dela v kon-
tekstu kulturne/umetniske produkcije skozi raznolike razsezno-
sti. V prvi vrsti predvsem skozi produkcijske spremembe, orga-
nizacijo produkcijskega ciklusa in spremembe koncepcij dela v
okvirih kulturnega/umetniskega polja. Preko tega pa materialne
pogoje produkcije domnevno nematerialnih ali minimalno mate-
rialnih umetniskih del, pod ¢emer razumem dela, ki so v strogem
smislu materialna oziroma materializirana, vendar »vsebina in
forma« umetniskega dela ni tisto ali tam, kar/Kkjer je materiali-
zirano. Pri tem je v nekem smislu kljué¢nega pomena, da sem v
produkcijo vseh konkretnih analiziranih primerov bolj ali manj
»neposredno« vpletena, kar na tem mestu razumem ravno kot
predpogoj osvetlitve raznolikih razseZnosti njihove (ne)material-
nosti. Oziroma predpogoj, da se lahko poskusam izogniti zvajanju
klasiénih konceptualnih okvirov na tovrstna (umetniska) dela.
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Na podlagi analize primerov bom skratka poskusala pre-
misliti vidike (ne)materialnosti t. i. umetniskih intervencij v
produkcijskih okolis¢inah difuzne tovarne (M. Lazzarato), ko
se zdi, da je struktura umetniskega dela neposredno pogojena
z natini produkcije formalno ali neformalno samozaposlenih
delavcev v kulturi/umetnosti, da gre v primeru umetniskih
intervencij za ravno tako difuzna umetniska dela brez fiksne
lokacije. Pri tem bom izhajala iz predpostavke, da je sodobno
nematerialno umetnisko delo v veliki meri osredoto¢eno na ko-
reografiranje vidnosti. Preko tega je mogoc¢e materialne vidike,
ali kar pogoje nematerialnega umetniskega dela, locirati na vsaj
tri ravni:

1) POLJE-BAZA: »materialnost« kulturnega ali umetniskega
polja/sistema, ki lahko priskrbi ne le materialne, ampak tudi
konceptualne meje med umetnostjo in neumetnostjo, kot tudi
»notranjo« mrezo odnosov — bazo, v katero mora biti nemate-
rialno umetnisko delo tako ali drugacée vpeto/zapleteno, da se
lahko vzpostavlja njegova vidnost (in status);

2) INTERVENCIJA: (ne)materialnost umetniske intervenci-
je, ki funkcionira kot intervencija v mrezno »polje silnic« in/
oziroma druzbenih odnosov;

3) BAZA INTERVENCIJE: materialnost »afektivnih ekono-
mij«, ki se neposredno veZejo na preZivetvene strategije znotraj
tega istega polja v okvirih njegove poglobljene liberalizacije in
implementacije podjetniskega duha.

Produkcijske okolis¢ine v kulturi/umetnosti

V slovenskem kontekstu so produkcijske spremembe kul-
turno-umetnis$kega polja v zadnjih dveh desetletjih neposredno
povezane z razpadom socializma, na splo§no pa analize kultur-
nih politik iz evropskih kulturno-programskih direktiv iz 90. let
kaZejo soobstoj dveh modelov kulturnih politik. Maja Breznik
v knjigi Kulturni revizionizem tako detektira nacionalni (tudi
socialdemokratski) model kulturne politike, ki poudarja drzav-
no regulirano »kulturno dostopnost« v funkciji vzpostavljanja
druzbene enakosti. Za razliko od tega drugi — neoliberalni —
model (na deklarativni ravni zavezan tem istim ciljem) izhaja

185



Sum #3

iz nasprotovanja prvemu (drZavni protekcionizem se obsoja kot
krsenje nacel svobodne trgovine) ter poskusa na podroéje kultu-
re uvajati »podjetniski duh«, ki domnevno bolje sluzi potrebam
porabnikov. »V praksi« gre v glavnem za prehod iz prvega mo-
dela v drugega, privilegiranega, ki se izvaja preko postopnega
zmanjs$evanja in ukinjanja drzavne podpore kulturnim dejavno-
stim/institucijam, s ¢imer naj bi se te prisililo, da se obnasajo
trzno in najdejo alternativne in inovativne poti do porabnikov.!
Breznik v navezavi na soobstoje¢a modela kulturnih politik
v slovenskem kontekstu opaZa $e neko posebnost: medtem ko
se mehanizem drZavnega protekcionizma po veclini opredelju-
je kot levo, neoliberalni kulturni model pa kot desno politi¢éno
opcijo, je v »drZavah tranzicije« pogosto ravno nasprotno. Prvi
model kulturne politike je navezan na tradicionalne drzavne
institucije/umetnost, drugi pa na sodobno umetnost in eko-
nomsko proznej$e sodobno-umetniske institucije.? To posebnost
je mogoce navezati ravno na okoli§€ine razpada socializma,
o katerih v besedilu Spreminjanje produkcijskega nacina v polju
kulture govori Lidija Radojevi¢. Neodvisna, alternativna, kontra-
kulturna produkcija se je v 80. letih konstituirala predvsem v
razmerju do dominantne nacionalne kulture. Kot »progresivna
politi¢na opcija« se je zavzemala za institucionalne spremembe
v razmerju (in boju) do nacionalne, me§canske umetniske ideo-
logije, to isto pa je — paradoksalno — (bilo) hkrati prevladujoca
paradigma razsirjajoCega se neoliberalnega diskurza. Ob raz-
padu socializma in razpustitvi starih institucionalnih omrezij,
v okviru katerih je bila ta organizirana v 80., so se v 90. letih
na njenem mestu vzpostavile nove institucije in produkcijske
prakse. Neodvisna scena se je takrat zacela povezovati predvsem
z mednarodnim umetnostnim sistemom in pridobivati podpo-
ro mednarodnih (nevladnih) organizacij, ki naj bi jo uporabile

1 DrZavni protekcionizem (kot nekaksno korekcijsko sredstvo) se izjemoma tolerira
za tiste kulturne dejavnosti, ki so nacionalno-reprezentativne, predvsem pod argu-
mentom ohranjanja »kulturne raznoli¢nosti«. (Maja BREZNIK, Kulturni revizionozem:
kultura med neoliberalizmom in socialno odgovorno politiko, Mirovni institut, Ljubljana,
2004.)

2 Liberalizacija kulturne dejavnosti v slovenskem kontekstu ravno tako ne pomeni
dejanske privatizacije, saj gre izklju¢no za privatizacijo izvajanja dejavnosti (liberaliza-
cija na nivoju »nacinov dela, tj. samo-korigiranje in prilagajanje institucije temu, kar
v glavnem ostaja osrednyji cilj; $irjenje participacije), ne pa tudi financiranja (drzava
ostaja pretezni financer). Ibid., str. 57-65.
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predvsem za propagiranje druzbenih reform v postsocialisti¢-
nih drzavah.?> V tem Casu se je tako v slovenski kulturni pro-
stor naselilo kar nekaj tovrstnih organizacij, ki so »bedele nad
ucinkovitim upravljanjem kulturnih organizacij«, uvajanjem
kulturnega menedZmenta, podpiranjem reform javnega sistema,
odpiranjem vrat svobodni trgovini ipd. Podjetniska kultura se je
tako med privrZenci neodvisne kulture vzpostavila kot nadome-
stek nacionalne kulture.

Za kontekst sodobno-umetni$ke produkcije nedvomno
najpomembnej$a tovrstna institucija Zavod za odprto druzbo
(ZOD) je zacela delovati kot krovna organizacija za financira-
nje kulturne produkcije, znanosti, druzbenega aktivizma ipd.,
posredno pa naj bi omogocila obstoj vsebin, Ki se niso skladale s
takratno prevladujoco ideologijo. Radojevi¢ natanéneje pojasni
paradoks zdruZevanja neodvisne scene in neoliberalnih kultur-
no-politi¢nih pristopov ter konsekvence:

»Cetudi se je danes tezisée druzbenopolitiénih bojev preselilo v
obrambo javnega sektorja in javnih storitev pred privatizacijo in
komercializacijo, prehitro pozabljamo, da je taisti javni sektor

v devetdesetih odlocilno vplival na formiranje danasnje druzbe,
po inerciji izpolnjeval zahteve politicnih elit in deloval v skladu

z nacionalisticno ideologijo. Konkretneje, teme in vsebine, ki so
odstopale od tedanje nacionalne agende, bodisi v polju znano-
sti, kulture, univerze ali pa v druzbenem aktivizmu, niso imele
institucionalne podpore, posledicno ne produkcijskih sredstev za
svoje delovanje. Zato so se morale podrediti novim produkcijskim
odnosom, ki so zahtevali reorganizacijo tedanjega produkcijskega
procesa. /.../ V tedanji splosni ideoloski zmedi producentov neod-
visne kulture (spomnimo se, da je to cas zavracanja vsega, kar bi
lahko bilo socialisticno in ignoriranja vecine dosezkov socialistic-
ne drugbe, kot je npr. podruzbljanje produkcijskih svedstev) je bil
nacin pridobivanja produkcijskih sredstev na podlagi razpisov - ki
bi ga nemava lahko poimenovali razpisno programska produkcija
- povecini nekriticno sprejet, nekateri so ga celo pozdravljali.«*

3 Maja BREZNIK, v: Lidija RADOJEVIC, Spreminjanje produkcijskega nacina v polju
kulture, $t. 157—8, Maska, Ljubljana, 2013, str. 7.
4 Ibid., str. 7-8.
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Na solidarni druzbeni mrezi temelje¢ produkcijski naéin je
skratka od 90. let zacel postopoma razpadati, novo-uvedeni sis-
tem financiranja kulture (razpisno programsko financiranje), pa
je postopoma prevzela tudi drzava. Ta je vzpostavila Se dolocene
pogoje: kulturni producenti so se morali spremeniti v instituci-
je, »produkcijske enote (s podjetnisko miselnostjo) v polju kulture.«>
Od tod tudi sprememba terminologije oziroma definicije in
statusa nekdaj neodvisnih, zdaj pa samozaposlenih kulturnih
delavcev,® ki je v praksi Se najbliZje strategiji, v okviru katere
je nekdo — samozaposleni —, prisiljen sam vzpostaviti lastno
delovno okolje in mesto, temu ustrezno pa nase prevzeti tudi
vsa tveganja in konsekvence. Skratka hkrati delovati kot lasten
investitor, menedzer in delavec.

1.1 Reorganizacija dela in financiranja: projektno delo

Projektno delo v okvirih kulturno-umetniskega polja se skrat-
ka odvija v okoli§¢inah izginjanja tradicionalnih kolektivnih pod-
pornih mehanizmov (nacionalna drZava, socialna drzava, druZina
itn.), kar ima klju¢ne konsekvence na organizacijo delovnega
ciklusa. Kolektivna kooperacija v smislu delovnega okolja skrat-
ka ni nekaj vzpostavljenega, ampak je v primeru samozaposlenih
kulturnih delavcev nekaj, kar se $ele mora (vedno znova/vedno
na novo) vzpostaviti. V tej navezavi je uporaben koncept nema-
terialnega dela M. Lazzarata (besedilo Immaterial labour iz leta
1996), ki se po eni strani navezuje na nove forme dela iz zadnjih
desetletij oziroma se navezuje na delo, ki producira informacijsko
in kulturno vsebino blaga. Nematerialna, informacijska vsebina
blaga se pri tem nanasa predvsem na informatizacijo delovnega
procesa znotraj velikih podjetij od 70. let naprej (industrijski in
terciarni sektor), medtem ko se kulturna vsebina blaga nanasa na
serijo aktivnosti, ki obi¢ajno niso (bile) perceptirane kot delo.

V enem kasnejsih intervjujev’ Lazzarato nekoliko redefinira

5 Ibid., str. 8-9.

6 O tem glej: Bojana KUNST, Umetnik na delu: blizina umetnosti in kapitalizma,
Maska, Ljubljana, 2012, str. 123.

7 Maurizio LAZZARATO, »Conversation with Maurizio Lazzarato, Public Editing
Session #3, 23. junij 2010«, v: Exhausting Immaterial Labour in Performance, Le Journal
des Laboratories in TkH, §t. 17, str. 12-16. (Dostopno na: http://www.tkh-generator.net/
wp-content/uploads/2014/04 /tkh-17eng-web.pdf)
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koncepcijo nematerialnega dela oziroma izpostavi to, kar je bilo
Ze izpostavljeno v omenjenem besedilu; ne gre toliko za trans-
formacije dela, temvec za investicijo subjektivnosti v produkcij-
ski proces. V tega se namre¢ neposredno vkljuéi izbira in odgo-
vornost delavca (osrednjost Zivega dela), hkrati pa inovacija ni
vel nekaj, kar »od zunaj« vstopa v organizacijo delovnega pro-
cesa, temvecl je vanj vklju¢ena neposredno. Vstop subjektivnosti
v delo/delovni proces po Lazzaratu pomeni redefinicijo dela:
»Delo lahko torej definiramo kot zmoZnost aktivirati in menedzirati
produktivno kooperacijo.«8 Delavci v tem okviru namreé naj ne bi
bili ve¢ (zgolj) podlozini komandi, ampak postali aktivni subjek-
ti. Kolektivni proces kooperacije naj bi postajal srce produkcije,
produkcijski proces pa naj ne bi bil ve¢ organiziran na naéin
komponiranja Ze obstojeih delovnih nalog/funkcij, temveé
iskanja ali kar izumljanja novih.

Ker se omenjeno, kot uvodoma izpostavljeno, v slovenskem
kulturnem kontekstu odvija vzporedno z razpadom kolektiv-
nih podpornih mehanizmov, ne gre enostavno ali izkljué¢no za
nov tip dela, ampak njegovo transformacijo in reorganizacijo.®
Lazzarato si za opis delovnih aktivnosti nematerialnega delav-
ca — na tem mestu kot paradigmati¢en primer »nematerialnega
delavca« (formalno ali neformalno) jemljem samozaposlenega
delavca v kulturi/umetnosti — izposodi izraz iz sociologije ko-
munikacije — vmesnik (interface). Nematerialni delavec je torej
vmesnik med razli¢nimi funkcijami, delovnimi timi, ravami
hierarhije ipd. Operira z informacijami in spros¢a kapaciteto
odlo¢anja in ravno to bi naj vkljuéevalo investicijo subjektivno-
sti. Odgovoren je za kontrolo nad samim seboj in lastno motiva-
cijo (organizacijo lastnega dela), hkrati pa, ker mora vzporedno
z »opravljanjem lastnega dela« vzpostavljati §e lastno delovno
mesto in okolje, delo predstavlja kooperacijo z drugimi, med

8 Maurizio LAZZARATO, »Immaterial Labour«, v: Michael HARDT, Paolo VIRNO,
Radical Thought in Italy: A Potential Politics, University of Minnesota Press, Minnesota,
2006, str. 136. (Vsi prevodi K. K.)

9  Ne moremo eostavno reci, da specifi¢ni tip produktov zahteva specifiéno organi-
zacijo dela (prehod iz industrijskega kapitalizma v ekonomijo oslug ipd.), vzpostavlja
specifi¢no koncepcijo dela, niti ne obratno, ampak gre za kompleksne procese, kjer se
vse omenjeno prepleta. V tej navezavi ravno tako ni nepomembno izpostaviti, da je ena
kljuénih tez avtorjev, ki tematizirajo produkcijske spremembe in spadajo v okvir (post)
operaizma, da so le-te posledica intervencij v obliki »zavrnitev delax, tj. delavskih
bojev od 70. let dalje.
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drugim v funkciji popolnjevanja praznin na mestu razpadlih
kolektivnih podpornih mehanizmov.

Nemudna konstitucija nematerialnega dela v kolektivnih
formah, delo, ki »eksistira izkljucno v obliki (zacasnih) mrez in
tokov«,'° ima za posledico tudi v veliki meri nevidno organi-
zacijo produkcijskega cikla, ki hkrati ni omejena na tradicio-
nalne prostore organizacije produkcije (tovarne ali poljubne
»§tiri zidove«). Njena lokacija je namreé »celotna druzba« ali
njen izsek. Organizacija cikla se vzpostavi zatasno ter se ob
konéanju dela/projekta znova razdrobi v mrezZe in tokove, ki
»omogocajo reprodukcijo in obogatitev produktivnih kapacitet«,"

v konéni fazi pa vznik novega produkcijskega cikla. (Formalno
ali neformalno) samozaposleni delavec v kulturi/umetnosti je
paradigmatic¢en primer nematerialnega delavca tudi zato, ker

— kot v navezavi na organizacijo nematerialnega dela izpostavi
Lazzarato — posamezni cikel kot zacetno to¢ko jemlje druzbeno
delovno silo, ki je neodvisna in zmoZna samoorganizacije dela.
Obstanek tovrstne delovne sile na trgu (delovne sile), je tako
vezan na njeno permanentno zmoznost (iz)najdevanja novih de-
lovnih/komercialnih/projektnih moznosti. V primeru kulturnih
delavcev delovno mesto ni ve¢ nikakr$no geopoliti¢no ali fizi¢no
dolo¢ljivo mesto, sploh pa se vzpostavlja vzporedno z delovnim
ciklom/projektom. Zaobsega mnostvo raznolikih delovnih spre-
tnosti, od intelektualnih, tehni¢nih, interpretativnih in ro¢nih
spretnosti, kot tudi spretnosti menedziranja druzbenih relacij in
strukturiranja kooperacije, katere del so. Delo je organizirano v
okviru majhnih produkcijskih enot (tudi zgolj iz enega individu-
uma), ki (so)organizirajo raznolike, omejeni ¢as trajajoce ad hoc
projekte. Ob zaklju¢ku posameznega projekta zatasno vzposta-
vljeno delovno okolje/zacasno speti tokovi in druzbene mreze

v veliki meri razpadejo, da se obogateni in predrugaceni lahko
znova vzpostavijo v kaksni drugaéni konstelaciji (kontinuiteta
projektov ni samoumeven, ampak priborjen privilegij, ki pred-
postavlja investicijo legitimacije v skladu s kulturno-politi¢nimi
direktivami in njih pripoznanje).

Lazzarato v okvirih decentraliziranih produkcijskih ciklov
izpostavi spajanje ¢asa dela in Zivljenja, kar je med drugim

10 Ibid., str. 136.
11 Ibid.
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pogosto posledica dejstva, da samozaposleni in/ali samoorgani-
zirani delavci pogosto delajo s prijatelji in znanci, o ¢emer nekaj
ve¢ v nadaljevanju. Nematerialno delo skratka oznacuje skupek
(individiualnega ali kolektivnega) dela, menedzZiranja dela (sa-
momenedZiranja, somenedZiranja in/ali menedzZiranja drugih)
ter ustvarjanja delovnega mesta in okolja.

1.2 Organizacija produkcijskega cikla:
produkcija in/kot potro$nja

Na te mestu me, kot izpostavljeno, zanima predvsem, kako
nacini organizacije dela v kulturi/umetnosti vplivajo na samo
(umetnisko) delo oziroma kako izsiljujejo spremenjene kon-
cepcije in interpretativne pristope umetniskih del. Poskusala
bom skratka premisliti vzajemni vpliv specifik nematerialnega
projektnega dela in nematerialnega, dematerializiranega ali
minimalno materialnega umetniskega dela. Kljub temu ne bom
podrobneje obravnavala transformacij umetniskega dela od 90.
let naprej v navezavi na umetnisko tradicijo, ker sem to storila
drugje,'”? ampak me bo zanimalo predvsem premisliti vez med
organizacijo produkcijskega ciklusa in strukturo umetniskega
dela — konénega produkta.

Lazzarato v navezavi na organizacijo produkcijskega cikla
izpostavi spajanje procesa produkcije in procesa potros$nje;
ekonomska vrednost nematerialnega dela tako ni toliko »na me-
stu« morebitnega produkta oziroma njegove cirkulacije, temveé
komunikacije.”* Delo je produktivno v relaciji delavca in potro-
$nika, produkcije in potro$nje — lokacija potencialnega vznika
vrednosti je inovacija in je na mestu tega spoja. Potro$nja je
tukaj razumljena na specificen naéin (»ekonomija deljenja«),!
je namre¢ produktiven in sploh transformativen proces. Spre-
minja praviloma nematerialen produkt ali kulturno vsebino

12 O tem glej: Kaja KRANER, »Umetnost in skupno: politika skozi produkcijo/eko-
nomijo<, v: SUM #2, Drustvo Galerija Boks, Ljubljana, 2014, str. 98—108.

13 Kot izpostavljeno, nematerialno delo pri Lazzaratu ne oznacuje toliko speci-
ficnega (recimo kooperativnega) dela in preko tega produkta dela (recimo namesto
produktov, storitve ipd.), ampak informatizacijo produkcijskega procesa, kulturno
vsebino blaga itn. Lahko bi rekla tudi: proces cirkulacije blaga, ki postaja blago, ne
zgolj njegova distribucija, potro$nja, ovrednotenje.

14  Glej: Kaja KRANER, »Umetnost in skupno: politika skozi produkcijo/ekonomijo«, v:
SUM #2, str. 111.
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materialnega produkta, subjektivnost delavca in subjektivnost
potro$nika. Intervencija potro$nika definira tako (nematerialno)
delo-proces kot tudi produkt, zato je ta v permanentnem proce-
su evolucije:

»Nematerialno delo eksistira na sticiscu (ali raje: funkcionira
kot vinesnik) spremenjenega odnosa med produkcijo in potro-
snjo. Aktivacija produktivne kooperacije in druzbene relacije
s potrosnikom je materializivana znotraj procesa komunika-
cije. Vloga nematerialnega dela je spodbujanje kontinuirane
inovacije v formah in okvirih komunikacije (torej v okviru
produkcije in potrosnje). Formira in materializiva potrebe,
imaginacijo, okus potrosnikov in podobno, hkrati pa produkti
nematerialnega dela povratno postajajo proizvajalci potreb,
podob in okusov.«*®

Za nadaljnje konceptualizacije umetniskih del v obliki
intervencij je kljuéno izpostaviti $e enega izmed Lazzaratovih
poudarkov, ki se ti¢e zabrisovanja distinkcije med procesom
produkcije in potro$nje: produkt/blago, proizveden v okviru
nematerialnega dela, bazira na dejstvu, da ni uni¢en v aktu
potros$nje, ampak se v procesu potrosnje §iri, transformira, ter
vzpostavlja »ideolo$ko« in kulturno okolje potro$nika.!® Potro-
$nja ali aktivna (upo)raba blaga naj bi skratka transformirala
osebo, ki jo uporablja, »trosi«. Nematerialno delo namre¢ pr-
venstveno producira »druzbeno relacijo« (tj. relacijo inovacije,
produkcije in potro$nje). In ravno zato je tudi potrosnja redefi-
nirana, ne manifestira se ve¢ toliko na nain uni¢enja produkta
v procesu potros$nje ali na nalin njegove »realizacije«, temveé
je produktivna. Je realni in dejanski druzbeni proces v obliki
komunikacije.

15 Maurizio LAZZARATO, »Immaterial Labour«, v: Radical Thought in Italy: A
Potential Politics, str. 137.

16 Lazzarato v besedilu izraz »ideolo§ko« razume na specifi¢en nacin. Na primer v
kontekstu »ideoloskega produkta« ne gre za produkt kot odraz realnosti ali lazno za-
vest (o realnosti). Ideoloski produkt namreé, nasprotno, producira »novo stratifikacijo
realnosti«; nove naline zaznavanja in vedenja. »Skupek ideoloskih produktov konstituira
clovesko ideolosko okolje.« Ibid., str. 144.
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1.3 Nematerialno delo v umetnosti:
primer umetniskih intervencij

V tem smislu je mogoce koncept in specifike nematerialnega
dela neposredno navezati na umetnisko delo, ki je »komunika-
tivno« v (projiciranemu) »lastnem presezku« (t. i. literarnost
umetniskega teksta). Materializirano umetni$ko delo namreé
neizbeZno predpostavlja animacijo s strani gledalca, njegov
aktivni vloZek, in $ele v tem procesu »komunicira«. »Presezek«
materializiranega umetniskega dela je mogocée poimenovati tudi
kot njegovo kulturno vsebino, ki se neprestano transformira,
¢etudi je materializirani objekt-artefakt naceloma nespremenjen
in ¢etudi eksistira v dekontekstualizirajoéem, domnevno nev-
tralnem kontekstu umetniske institucije oziroma diskurzivnem
okolju umetnostno-zgodovinskega narativa.!”

Kolaborativni, relacijski, participatorni itn. umetniski
projekti — nekaj, kar bom na tem mestu poimenovala s $ir§im
izrazom »intervencije« — porast katerih je mogoce opazovati od
90. let dalje in ki jih je mogoce vpeti v izpostavljene transfor-
macije na¢inov in organizacije dela v kulturi/umetnosti — kljub
morebitni oziroma vsaj navidezni omejenosti produkcijskega
procesa na §tiri stene umetniske institucije — operirajo z »Zivim
druzbenim tkivom«. Njihova klju¢na lastnost je prepletanje
razprtega procesa produkcije in procesa potros$nje, bazirajo na-
mreé na umetnostno-zgodovinski kontinuiteti teZenj po eman-
cipaciji in aktivaciji (nekdaj) gledalca. Tudi v primeru, ko v
razprtem produkcijsko-potro$nem procesu, kjer se spajajo vlo-
ge umetnika in gledalcev, morebiti nastaja nek konéni produkt
v obliki umetniskega dela, »umetnosti« — tako vsaj trdim — ne
moremo vel locirati, projicirati v ta objekt-artefakta.!® Temu
ustrezno se radikalno redefinira tudi interpretativni okvir;
(umetniske) intervencije skratka operirajo v »Zivo materijo«
druzbenih odnosov, hkrati pa vanjo posegajo; iz tega razloga se

17 Kulturna vsebina »umetniskega blaga« v veliko primerih nastaja ravno preko
»potrosnje« v obliki institucionalizacije, vkljucitve v umetnostno-zgodovinske in insti-
tucionalne narative. Slednje ostaja tudi v primeru transformiranega umetniskega dela
(relacijska, participatorna itn. umetniska dela) nespremenjeno, vendar je »kulturna
vsebina«, nastala v procesu produkcije-kot-potro$nje tovrstnega umetniskega dela,
lahko deloma drugaéna kot ta, ki je produkt institucionalizacije.

18 Morebitni objekt-artefakt, v poljubni obliki, ima praviloma status dokumenta
procesa produkcije in/ali potrosnje.
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nekaj specifik reorganiziranih nac¢inov dela v kulturi/umetno-
sti — predvsem spajanje dela in Zivljenja — prestavi tudi na to,
kar je sedaj konceptirano (in nekoliko redkeje perceptirano)
kot umetnisko delo.

Vidik spajanja dela in Zivljenja ter procesa produkcije in
recepcije, ki skratka ne drzi le za organizacijo in nacine dela,
ampak tudi za nekaj, kar bi lahko imelo status umetniskega
dela,!® je mogoce analizirati na konkretnem primeru interven-
cije, v katero sem (bila) neposredno vpletena. Gre za skupni
»projekt« z Lucijo Smodis v obliki udelezitve enotedenske
delavnice dokumentarnega filma, ki je potekala konec avgu-
sta letos v okviru Mednarodnega festivala dokumentarnega filma
DOCUDOC v Mariboru. Poleg osebnih razlogov za udelezitev
delavnice naju je zanimalo raziskovanje meja medija, kar sva
razumeli v naj$irSem smislu: ne le meja avtonomnega izraznega
medija, ampak meja med medijem in konkretnim mestnim kon-
tekstom, ki ga dokumentira meja konkretne organizacije,

v okviru katere se tovrstna delavnica organizira. Drugace re-
¢eno: v najsirSem smislu naju je zanimala intervencija v mari-
borski kulturni kontekst. Iz tega razloga sva se tudi odlo¢ili,
da vzporedno z snemanjem dokumentarnega filma (ki naj bi bil
kot konéni rezultat enotedenske delavnice premierno pokazan
v smislu »izdelka porajajo¢ih se mladih slovenskih dokumen-
taristov« v okviru omenjenega festivala), dokumentirava tudi
proces snemanja. Iz tega razloga je bilo kljuéno, da v sam
kon¢éni produkt ujameva odziv in razvoj na nekoliko banalno
idejo teme dokumentarnega filma, glede katere sva neprestano
ohranjali ambivalentnost med resno intenco in $alo ter reflek-
tirali, kako se nanjo odzivajo drugi (mentorji, organizatorji
festivala, intervjuvani, kot tudi drugi vkljuéeni v proces delav-
nice). V procesu realizacije naéeloma nisva naleteli na nobeno
neodobravanje, veliko pa je bilo nerazumevanja in poslediéno
tudi nesoglasij, predvsem z naknadno priklju¢enim ¢lanom
najine snemalne ekipe (ki je ob zatetku sam privzel vlogo zgolj
tehni¢nega asistenta), kot tudi mentorja delavnice, Ki je izvajal
precej zoZzen, na obrtniski del fokusiran pristop k pedagogiki

19 Status umetniskega dela je — to je precej o¢itno ravno v primeru umetniskih
intervencij — zelo tesno povezano s postopkom legitimacije; umetnisko delo je skratka
neka dejavnost, ki je kot tak$na legitimirana s strani tistega, ki ima status in mo¢, da
tovrstno legitimacijo udejanji.
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medija. Ker se je nerazumevanje, skupaj z implicitnimi konflik-
ti, z omenjenima ob pribliZevanju dneva premiere stopnjevalo,
hkrati pa so vanj zaceli posegati tudi organizatorji festivala in
delavnice, sva se zadnji dan, ko bi naj svoje v glavnem dokon-
¢ane produkte opremili s spremnim besedilom, odlo¢ili prostor
za vsebinski opis dokumentarnega filma opremiti s komentar-
jem organizacije delavnice in festivala:

»Operacija: dokumentarni film. Raziskovati dokumentarni film
kot orodje progresivne druzbeno akcije, ne pa kot (zgolj) estetske-
ga izraza. Posneti dokumentarni film onstran fetisizacije, zna-
Cilne za vzpostavljanje nekega medija kot avtonomne (umetniske)
zvrsti. Raziskovati estetiko delovnega procesa, ne produkta-ar-
tefakta. Izraznega medija se ne bi smelo uciti preko normativnih
medijskih diktatov, ker ti izsiljujejo vnaprej dolocene, predvidljive
in varne oblike izrazov (v cem je pravzaprav smisel tovrstnega lar-
purlartizma medija?). Medij (umetniskega) izvaza ni cilj, ampak
sredstvo, vendar ne v funkcionalisticnem smislu, temvec sredstvo
eksperimenta izrvazljivega. Konflikt ni samo tam znotraj, ampak
tudi tukaj: 1. neformalno izobraZevanje kot sredstvo amortizacije
(politicne nevtralizacije?) nezaposljive vzpostavljajoce se kreativ-
ne delovne sile, ki naj se vsaj samouresnicuje, 2. intervencija v nek
kontekst (recimo festivala), 3. refleksija veprezentacijske paradi-
gme in/kot liberalne tegnje podeljevanja vidnosti (performativno
vzpostavljenemu) marginaliziranemu itn.«

Besedilo, ki bi naj bilo objavljeno na redno zapolnjevanih
spletnih komunikatorjih festivala, je bilo cenzurirano (na poja-
snila, kaj je botrovalo ne-objavi, sva dobivali razli¢ne izgovore).
Gre seveda za komentar organizacije delavnice, na kateri je bilo
velkrat izpostavljeno, da je dokumentarni film nujno potrebno
vzpostaviti na podlagi »notranjega« konflikta in njegove raz-
resitve, sicer bo ta nezanimiv za gledalca. Hkrati nama je bilo
ob omenjeni intervenciji s strani organizatorjev festivala eks-
plicitno receno, da je njim, organizatorjem, »najpomembnejse
pozitivno vzdusje«, zato si zelo prizadevajo, da ne prihaja do
nikakr$nih konfliktov. »Politika medija« je bila skratka zoZena
na reprezentacijo konflikta, vsako nerazumevanje in konflikt
onstran obmod¢ja avtonomnega medija pa sta moteca in sploh
nezazeljena.
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Ob premieri, ko bi naj z najinim medijskim eksperimentom
intervenirali v prezentirane »zgledne primerke« dokumentarne-
ga filma mladih ustvarjalcev, pa sva tudi sami doZiveli interven-
cijo. »Zatirani« ¢lan najine snemalne ekipe, ki je bil zadolzen
za konéne tehni¢ne popravke in dostavo izdelka do tehni¢nega
organizatorja premiere, je namre¢ dostavil lastno, dobro minuto
dolgo verzijo filma, ki ga je celo pospremil z manj$im govorom
po prezentaciji. Dvoplastna intervencija je doZivela zanimivo na-
daljevanje Ze naslednji dan ob enem izmed pogovorov organiza-
torjev festivala in mentorjev delavnice, ki so pozdravljali drzno
akcijo »sekundarnega intervenista«.

Sekundarno intervencijo v intervencijsko, participatorno,
relacijsko itn. (umetnisko) delo je seveda mogoce — v okvirih
umetni$ke produkcije in producentov, Ki (Ze) imajo status avtor-
jev ali celo umetnikov — interpretirati kot poseg v avtorsko delo.
Vendar menim, da tak§no koncepcijo izsiljujejo ravno klasi¢ni
interpretativni okviri, ki so za transformirano delo v umetnosti
in transformacijo (umetni$kega) dela-intervencije neustrezni.?°
Lazzarato v primeru nematerialnega dela, ki mi na tem mestu
predstavlja klju¢no teoreti¢no bazo misljenja intervencij in
bazo za poskus redefinicje interpretativnih okvirjev na podlagi
konkretnih (umetni§kih) intervencij, ve¢krat izpostavi konstitu-
tivni moment publike oziroma poljubnih vkljuéenih v produk-
cijsko-potro$ni proces: »/.../ publika je produktivna na nacin, da
recepcija produktu vzpostavlja prostor v Zivljenju' (z drugimi beseda-
mi, ga integrira v druzbeno komunikacijo), ter mu omogoci, da Zivi in
se razvija. Recepcija je skratka, iz tega zovnega kota, kreativni akt in
integralni del procesa.«<*

20 Paradigmati¢en primer omenjenega je nedvomno »primer Alkatraz«; »odtujitev«
razstavljenega kolaborativnega projekta Socialdress Marije Mojce Pungercar iz galerije
Alkatraz konec leta 2013, ki je bil zasnovan kot delavnica za brezposelne, na kateri so
ti vezli gesla iz protestov in vstaj, ki so potekale v Sloveniji med letoma 2012 in 2013.
Sekundarna intervencija je sprozila $tevilne debate in javne odzive tako znotraj ozkega
segmenta slovenskih kulturno-umetniskih akterjev kot tudi odzive iz aktivisti¢nih
krogov, ki so bili po vecini prepoznani/obtoZeni za odgovornost. Na podlagi prezen-
tacije participatornega umetniskega dela, ki naknadno sproZi intervencijo, katera je
definirana kot njegovo uniéenje, poseg v avtorsko delo ipd., se namre¢ izkaze, da vloga
umetnika-avtorja, ki naj bi bila po vsej logiki v okviru participatornih projektov Ze ra-
dikalno redefinirana, v slovenskih umetniskih krogih po vecini ostaja nespremenjena.
21 Maurizio LAZZARATO, »Immaterial Labour«, v: Radical Thought in Italy:

A Potential Politics, str. 144.
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Ker sva z Lucijo Smodis, kot je mogoce sklepati tudi iz spre-
mnega besedila, najino intervencijo razumeli razs§irjeno, sva po
omenjenem dogodku razmisljali, kako in ¢e je smiselno nada-
ljevati, hkrati pa premisljevali o moznih konsekvencah. Odlo¢ili
sva se, da »izvornega« konénega produkta delavnice naknadno
ne prikazeva, saj bi njegova projekcija imela edini smisel v
»izvornem« kontekstu, torej na no¢ premiere konénih produk-
tov delavnice dokumentarnega filma (kot zadnji predstavljeni
izdelek). Dekontekstualizirano prikazovanje bi bilo povsem
neustrezno iz ve¢ razlogov: prvenstveno, ker gre za kontekstu-
alno/situacijsko-specifi¢en artefakt.?? Dojemati kontekstualno/
situacijsko-specificen artefakt kot klasic¢en (fetiSizirani) arte-
fakt? je v primeru intervencije skratka neustrezno. Ce je v pri-
meru intervencije stranski produkt procesa vendarle neke vrste
artefakt — kot v tem konkretnem primeru —, je smiselno neizbe-
Zno fetiizacijo na primer poudariti, recimo intervenirati (Se) v
fetisizacijo. To je bilo storjeno tako, da pravzaprav nihée (razen
redkih izjem) konénega produkta ni imel priloZnost videti (kar
je v nemalo primerih interziviralo Zeljo, da bi ga). Na tak nacin
je bilo mogoce na praznem mestu ne-vidnega/ne-videnega dela
(tj. dovrsitve intervencije v obliki projekcije dokumentarnega
filma), v skladu z dejanskimi fragmenti-dokumenti konteksta (v
tem primeru: citirani »opis« dokumentarnega filma), vzpostaviti
(bolj ali manj) poljubno modificirano delo-intervencijo, recimo
preko pri¢ujocega medija ¢lanka — njegove domnevne refleksije.

1.4 Umetniske intervencije: redefinicija umetniskega dela

Na podlagi konkretnega primera je torej mogoce povleci
sklep, da gre prvenstveno za intervencijo v mreZo kulturnih
akterjev znotraj polja, kar ima Stevilne konsekvence. Ker Lucija
Smodis deluje kot kulturna producentka, ustvarjalka in kurato-

22V tem primeru bi lahko govorili o variaciji koncepta lokacijsko-specifi¢no (site-
specific), ki se nanasa na artefakt, Se najpogosteje prostorsko postavitev, vezano na
konkretno prostorsko lokacijo, pri ¢emer so formalne specifike artefakta-postavitve
zvezane s konkretnim prostorom, posredno ali neposredno pa v veliko primerih tudi s
kontekstom. Tovrstni artefakti-postavitve se naceloma »upirajo« svobodni cirkulaciji
po svobodnem trgu, artefakti¢ni karakter pa lahko prevzame recimo dokumentacija.
23 O tem, kaj razumem kot gesto fetiSizacije v primeru artefakta, glej: Kaja KRA-
NER, »Umetnost in skupno: politika skozi produkcijo/ekonomijo«, v: SUM #2, str.
106-108.
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rica, se je — predvsem skozi proces razmisljanja o najinih poten-
cialnih odzivih na sekundarno intervencijo — zavedala, da nacini
interveniranja, ki se odvijajo v izpostavaljenih produkcijskih
okvirih, lahko radikalno pogojujejo njeno bodoce delo. Inter-
vencija v tem primeru skratka ni bila »zgolj« intervencija-ume-
tnisko delo, ampak delovanje, ki je in bi lahko zelo radikalno
pogojevalo in poseglo v organizacijo njenega Zivljenja-dela.

Ne gre skratka »le« za umetniski projekt, ki ga je mogoce —
¢etudi operira z »Zivo druzbeno materijo« — »varno« izvesti,

v neki fazi zbrati morebitno dokumentacijo in jo locirati v
umetnis$ki kontekst (ga legitimirati ko umetnisko intervencijo)
ter zabeleziti referenco.

V tej navezavi je analizirano smiselno sopostaviti z neko dru-
go intervencijo, projektom Tjase Pogacar Podgornik in Andreja
Skufca v okviru lanskoletnega 7. U3 - Trienala sodobne sloven-
ske umetnosti na temo proznosti. Slednjo je nedvomno mogoce
umestiti v kontekst nematerialnih ali minimalno materialnih
umetniskih del, saj gre za projekt v okviru Trienala, ki se je ma-
nifestiral zgolj v obliki intervencije-zabelezka v katalog razstave
in njo spremljajocih javnih najav v obliki seznama sodelujoc¢ih
umetnikov. Po eni strani jo je mogoce interpretirati kot komen-
tar na organizacijo Trienala, v katero sta bila avtorja zaradi
osebnih delovnih okoli§¢in najverjetneje precej bolj neposredno
vpeta kot vecina sodelujocih, ali komentar na omenjeno logiko
organizacije dela v polju sodobne umetnosti, ki temelji ravno
na spletanju socialnih mrez z akterji na poziciji moci, boji za
simbolno mo¢ znotraj polja ter logiko akumulacije simbolnega
kapitala v obliki referenc.

Na podlagi specifi¢nosti tega primera lahko torej povleéem
sklep, da je intervencijo mogoce — Ce so za to ustrezni pogoji, tj.
ustrezna vpetost v mrezo akterjev — izvesti kot golo gesto izved-
be. Minimalno materialno umetnisko delo, delo, ki eksistira kot
gola, »prazna« gesta, v tem primeru v katalog Trienala, je skrat-
ka lahko minimalno materialno, ker bazira na bolj ali manj trdni
osnovi materialnih mreZ in ekonomij oziroma mrez in ekonomij,
ki imajo materialno bazo ali u¢inke. S svojo (ne)materialnostjo
skratka »tiho opozarja« na celotno kompleksnost materialne
baze v obliki formalnih in neformalnih druZbenih odnosov.

Ce sintetiziram: intervencije skratka tvorijo zelo tesne po-
vezave z »Zivljenjem« in (ne)kooperativnimi formalno ali nefor-

198



Sum #3

malno organiziranimi mreZami akterjev, ravno tako pa s speci-
ficnim produkcijskim kontekstom (liberalizacija kulture), ki v
veliki meri so-narekuje nacine delovanja akterjev. Delo skratka
operira z »druzbenimi odnosi«, »materijak umetniskega dela
pa je tudi konkretni druzbeni kontekst, druzbene relacije itn.?*
Intervencije v Trienale ni mogoce razumeti zgolj kot vaje v in-
terveniranju v ozko razumljeno umetnostno-zgodovinsko konti-
nuiteto (kljub temu da je tudi to). Je kontekstualna in lokacijsko
specifiCna, ter jo je najbrZ najustrezneje razumeti skozi Bourdi-
ujevo teorijo polja kulturne produkcije (1993, 1995), skratka kot
intervencije v neko povsem konkretno polje silnic, preplet nano-
sa (umetniske) tradicije, produkcijskih specifik (razmerja polja
kulturne pordukcije do t. i. polja moc¢i, ki naj bi mu vladala
logika ekonomskega in politi¢nega profita), medsebojnih relacij
akterjev znotraj polja in njihovih takti¢nih projekcij, stremljenj,
afektivnih ekonomij, »osebne zgodovine«, (pre)dispozicij itn.
Ambivalenca materialnosti in nematerialnosti intervencij je
hkrati tesno zvezana z (ne)vidnostjo: intervencije imajo, vsaj v
»postprodukcijskem procesu«, veliko opraviti s koreografira-
njem vidnosti. Po podobnem principu kot v primeru prekernega
dela v kulturi/umetnosti je namre¢ nevidno delo neovrednoteno
delo, koreografiranje vidnosti pa lahko takti¢no prikriva ali raz-
kriva nematerialne vidike materialnega dela. V skladu s potre-
bo, teznjami in — taktikami.?

2. Eksces sodelovanja: kulturni nepotizem?

Vse to se zapisuje v ¢asu in najbrz predvsem politi¢no-eko-
nomskem kontekstu, ko so dolo¢eni »generacijski predstavni-
ki« v dolo¢enem druzbenem polju zacéeli pospeseno govoriti o
razmerju prijateljstva in lastnih (prezivetvenih) strategij. Tudi
klavstrofobi¢nosti slovenskega kulturnega prostora, nepotizmu
in incestuoznosti. Ko je skratka ta govor postal moZen oziroma
(znova) zelo relevanten. V ¢asu, ko se odvija razstava v osrednji
instituciji za sodobno umetnost pri nas, naslovljena Politizacija

24 Ninakljuéje, da lahko od 90. let dalje v sodobni umetnosti detektiramo dva vzpo-
redna procesa: lokalizacija/kontekstualizacija produkcije (t. i. etnografski obrat) in
sodelovalni, relacijski, participatorni itn. obrat.

25 Pric¢ujoca pisna intervencija se seveda zapisuje s polnim zavedanjem, da ob »teo-
retiziranju« pravzaprav koreografira vidnost.
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prijateljstva, ki izhajajoc¢ iz revizije in refleksije nekih prijatelj-
stev iz 80. in 90. let, reflektira $e neka tretja od prej, kasneje in
drugod. V ¢asu, ko neki Cetrti prijatelji razmisljajo o prvih in
svojih prijateljstvih, predvsem pa postajajo prijatelji skozi delo.
Casu, ko je v okviru omenjene razstave potekalo predavanje,
naslovljeno Travmatizacija prijateljstva, ki poskusa reflektirati
prva prijateljstva iz 80. in 90. let — t. i. institucionalizirana pri-
jateljstva. V ¢asu, ko neki institucionaliziranim prijateljstvom
zunanji — priateljstvo naj bi bilo navsezadnje irelevantno do
reprezentacije, preko te pa najbrz tudi »pravilne«, politi¢no ko-
rektne reprezentacije — variacije teh oznadujejo za »nestrokovne
prijateljske naveze«. Zato se zdi kljuéno, da ne bi prijateljstvo
postalo zgolj simptom dokonénega razpada neke preZivete kon-
cepcije avtorskega dela in opusa, ki celo avtorju dovoli reci: »To
mi je poslal prijatelj pred dvema dnevoma.« (Torej: moje delo
pogojujejo tovrstne banalnosti.) In celo zakljuciti predavanje z:
»Ce mi pred dvema dnevoma tega ne bi poslal moj prijatelj, tega
istega ne bi mogel deliti z vami, prijatelji.«?®

V okviru omenjenih »umetniskih prijateljstev« iz 80. in 90.
let se je vzpostavila ter v kon¢ni fazi tudi udejanjila teza, da je
zgodovina umetnosti pravzaprav zgodovina prijateljstva, torej
prijateljskih izmenjav, ki ima veliko opraviti s kontinuiteto srece-
vanj, zaCasnih delitev prostora in ¢asa ljudi, osredinjenih okoli
umetnosti, ki je postopoma postala formalizirana, bila so¢asno,
$e najpogosteje pa naknadno dokumentirana, kategorizirana,
reflektirana, ter postala del umetniskih narativov in zbirk, nasla
svoje trajno »posmrtno« Zivljenje v objektiviziranih in utelesenih
institucijah. »Prijateljske izmenjave« so skratka stalnica kultu-
no-umetniskega polja, vendar lahko v primeru sodobnih produk-
cijskih na¢inov opazujemo nekoliko drugaéne modele »prijatelj-
stva kot strategije prezZivetja«, ki nima izkljuéno kaj opraviti z
omenjenimi »nestrokovnimi prijateljskimi navezami«, ampak v
veliko primerih ravno s solidarnostjo, so-delovanjem prijateljev
ali postajanjem prijateljev skozi kontinuiteto sodelovalnega dela.

26 Oba delna citata sta iz predavanja Viktorja Misiana, naslovljenega Travmatizacija
prijateljstva, v okviru razstave Politizacija prijateljstva v MSUM. Termin »institucionali-
zirano prijateljstvo« se nanasa na Misianov tekst iz leta 1996 Institucionalizacija prija-
teljstva, v katerem reflektira projekt Irwin Transnacionala, hkrati pa gre za besedilo, ki
je nastalo po dogodku (ali intervenciji), poimenovanem Interpol. Dostopno na: http://
www.irwin.si/texts/institualisation/
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Termin »prijateljstvo bom na tem mestu nacrtno pustila kot
odprto kategorijo, prazni oznaéevalec, ki se nanasa na kontinui-
teto »afektivnih ekonomij«, preZivetvenih strategij v okvirih raz-
padajoéih kolektivnih podpornih mehanizmov poljubnega polja,
ki ga je mogoce locirati med preplet Zivljenja in kolaborativnega
dela. Hkrati bom namesto »sodelovanje« namerno uporabila iz-
raz »kolaboracija« z vsemi raznolikimi pomenskimi razseZnostmi.
Glede prijateljstva, ki ga mislim predvsem v navezavi na umetni-
$ko delo/delo v umetnosti, prvenstveno pa skozi »ucinkovanje«,
bi vendarle izpostavila Bourdieujevo poanto, ki jo izpostavi tudi
V. Misiano v omenjenem predavanju. Namregé, prijateljska (tudi
neformalna) izmenjava uslug deluje kot profitabilna, ker in v
kolikor profit ni nikoli omenjan, je skratka zabrisan.?”

2.1 Kolaboracija: vmmesni§tvo/posrednistvo
(umetniskega) dela

Konceptualizacije relacijskih, participatornih umetniskih
pristopov so pogosto zvezane tudi s tematizacijami »emanci-
pacije« gledalca. Slednja bi naj bila ravno plod za umetnost
konstitutivnega izbrisa razlik in lo¢enosti, vendar, kot izpostavi
Kunst, »do emancipacije ne pride zaradi izbrisa distance med stra-
nema (umetnikom in obcinstvom, odrom in obcinstvom, umetniskim
prizoriscem in obcinstvom), temvec ker posreduje tretji pogoj, vme-
snost, ki je dejansko umetnisko delo samo.«® Zrusena distanca med
umetnikom, umetni$kim delom in gledalcem, med produkcijo
in potros$njo, dejstvo, da se (estetska) vrednost generira tukaj
in zdaj, kot doziveta izkusnja, pa hkrati pomeni izbris moznosti
presojanja (o delu), zmozZnost projekcije vrednosti v zakljuéeno,
pozunanjeno in materializirano delo-artefakt. V primeru spre-
menjenih, predvsem pa procesualnih koncepcij umetniskega
dela, se tako zdi, da na mesto konénega umetniskega dela stopa
delovni proces v teku. Delovni proces postane vmesnik ali posre-

27 'V tem smislu je Bourdieujeva koncepcija prijateljstva zelo blizu polju kulturne
produkcije imanentni ekonomiji, t. i. ekonomiji simbolnih dobrin, pri ¢emer simbol-
ne dobrine u¢inkujejo »simbolno« ravno zato, ker je vidik ekonomskega kapitala in
profita permanentno zanikan/zabrisan. Glej: Pierre BOURDIEU, The Field of Cultural
Production: Essays on Art and Literature, Columbia University Press, 1993.

28 Bojana KUNST, Umetnik na delu: blizina umetnosti in kapitalizma, Maska,
Ljubljana, 2012, str. 69.
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dnik, preko katerega delamo skupaj, preko projekcije katerega
se vzpostavljajo razmerja med sodelujo¢imi, njihovo so-delova-
nje ter tvorba zacasne »skupnosti na delu«. O delno podobnem
»vmesnis$tvu« umetnosti na primer govori tudi sodobni umetnik
Joze Barsi. Barsi govori o (prostoru) umetnosti in uc¢enja kot
prostoru sreCevanj, ki se primarno nanasa na fizi¢ni prostor, v
katerem se vrSijo sreCevanja med tistimi, ki bodisi vstopajo v
proces skupnega dela (dela na skupnem projektu) ali pa so iz
takS$nega ali drugacnega razloga skupaj v procesu dela. Fizi¢ni
prostor skratka deluje kot nekaksen okvir za aktivno produkcijo
prostora sreCevanj, zaCasnega skupinskega dela in skozenj zaca-
snega sobivanja, ki je hkrati povezano z u¢enjem. Ucenje-sode-
lovanje pri tem oznacuje dejavnost, ki preko deljenja prostora in
C¢asa omogoca odpiranje moZnosti za sreCanja drugih in srecanja
z drugimi, posredno pa tvorbo ustvarjalne skupnosti; zapleta de-
ljenega prostora in ¢asa ter medsebojnega pogojevanja zacasno
in obéasno so-bivajocih. Tovrstno tvorbo zaasne skupnosti je —
kljub temu da je obi¢ajno vzpostavljena zaradi dosege dolo¢enih
(na primer v razpisnih dokumentacijah obljubljenih) ciljev ali
konénega produkta — mogoce misliti skozi model agonizma, kot
ga predlaga Chantal Mouffe. Torej skupnosti, ki se konstituira
preko afirmativnega spora idej, ne da bi katera od vkljuéenih
strani poskusala prevladati nad drugo in doseci prevlado. Zaca-
sna agonisti¢na skupnost ne tvori nikakr$ne totalitete harmonic¢-
ne celote (prevladujoéi diktat konsenza), ampak komunikacij-
sko polje, ki se neprestano premesc¢a, artikulira in redefinira.

Po podobnem pristopu, kot sem to pocela do sedaj, je mogo-
¢e povledi vzporednico s transformacijami strukture (produk-
cije) umetniskih del in strukturnimi produkcijskimi okolis¢i-
nami: delo v umetnosti/kulturi postaja integralni del Zivljenja
oziroma Zivljenje postaja integralni del dela, kar po Lazzaratu
demonstrira razseZnost invazije kapitalisti¢ne produkcije v nasa
Zivljenja. Produkcija je vedno globlje zvezana s samimi nadini in
okolis¢inami dela ter $e najpogosteje vzpostavlja modele (zaéa-
snega) sobivanja. Kljuénega pomena je zato vsaj zasilno rekon-
struirati nacine dela: v veliki meri gre za so-delovanja razliénih
ustvarjalcev, raznolikih pristopov, medijskih ekspertiz in senzi-
bilnosti, ki se zatasno povezZejo preko dela na enem od mnozice
socasnih, nacetih ali naértovanih projektov, ki jih neprestano
nizajo delavci v kulturi/umetnosti.
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2.2 Produkcijski kontekst, afektivne ekonomije
in relacijske intervencije

Nematerialno delo, koncept, ki mi na tem mestu skratka
predstavlja bazo za poskus redefinicije misljenja umetniskega
dela/dela v umetnosti, za Lazzarata skratka oznacuje delo, ki
ima zmozZnost aktivirati in menedzirati produktivno kooperacijo,
delo, ki »sproza« komunikacijo ali kar »afektira«. (Ekonom-
ska) vrednost tovrstnega dela zanj bazira ravno na tej zmozno-
sti oziroma je z njo pogojena. V tej navezavi je mogoce povleéi
vzporednico z umetniskim delom/delom v umetnosti in pojmom
dispozitiva, kot ga konceptualizira G. Agamben; aparat, ki ima
»zmognost ujeti, usmerjati, dolociti, prestregati, oblikovati, nadzo-
rovati in zagotavljati geste, vedenja, mnenja in diskurze £ivih bitij«.>®
Ce skratka poskusam oba koncepta aplicirati na kontekst ume-
tniskega dela/dela v umetnosti: produkcijski cikel (na »makro«
ali »mikro« nivoju) predpostavlja vzpostavitev produktivne
kooperacije, »afektivne ekonomije«, hkrati pa predpostavlja, da
se ta isti proces nadaljuje v okvirih redefinirane »potrosnje«. In
Ce t. i. afektivne ekonomije naveZzem na produkcijski kontekst
razgradnje tradicionalnih podpornih mehanizmov produkcije:
afektivne ekonomije so recimo lahko baza, ki se iztece v nekaj
podobnega zaveznis$tvu ali solidarnosti.

Preko konceptualizacije vmesnistva umetniskega dela v
navezavi na nematerialno delo in produkcijske okolis¢ine v kul-
turi/umetnosti je tako mogoce na podlagi ravno tako »proble-
mati¢no« bliZznjega konkretnega primera nakazati $e nek drug
vidik intervencije, ki bi jo v tem primeru lahko poimenovala za
»relacijski«. Gre za intervencijo v razstavo Ilustrat kuratorskega
kolektiva Drustvo Rezidenca Maistrova, ki od leta 2012 konti-
nuirano prireja razstave v ne-galerijskih privatnih ali ne-gale-
rijskih javnih prostorih, v najve¢ primerih v Mariboru. Drustvo
Rezidenca Maistrova je samoorganiziran kolektiv »mladih«
kuratorjev, ki poskus$a premisljevati in prakticirati alternativne
modele prezentacije umetnosti onstran strogo kodificiranih eta-
bliranih institucij. Gre za intervencijo, naslovljeno Kaja Kraner,
Izidor Barsi, Ales MendiZevec, Foucault: epistemologija-telo, ki je v

29 Giorgio AGAMBEN, »Kaj je dispozitiv?«, v: Problemi, st. 8-9, Ljubljana, 2007,
str. 23.
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tem primeru potekala na »izvorni« lokaciji Drustva Rezidence
Maistrova, na Maistrovi ulici, prostoru, kjer se je ideja samoor-
ganizirane prakse prezentiranja umetniskih del tudi porodila
med takrat Se §tudenti likovne pedagogike na mariborski PEF.

V okviru razstave, osredototene na medij ilustracije, sem tako
intervenirala preko vkljucitve skice, nastale v okviru bralnega
seminarja, ki je potekal v okviru neke druge skupine samoorga-
niziranih $tudentov, kateri izvajajo lastne prakse in prijateljske
ekonomije »parazitirajo¢« na javni umetniski instituciji (Moder-
ni galeriji v Ljubljani). »Relacijsko intervencijo« je po eni strani
mogoce razumeti kot simbolno povezovanje dveh dislociranih
samoorganiziranih prijateljsko-prezivetvenih ekonomij, ki sta se
povezali preko eksistencialno-delovno-osebnih okoliséin (»dela-
vec kot vmesnik«). Hkrati pa — ker imajo, kot re¢eno, intervenci-
je nekaj opraviti s koreografiranjem vidnosti — kot intervencijo,
ki omogoca vzpostavljanje vidnosti. V tem primeru ne le vidnosti
neke intervencije, ampak vidnosti nekih ekonomij (vidnost kot
baza druzbene eksistence in ovrednotenja). Ob prijavi dela in
koncepta na odprt razpis za omenjeno razstavo je bilo namreé
navedeno, da se bo delo nadaljevalo/nadgradilo v obliki ¢lanka
ter da akt razstavitve predstavlja nekak§no minimalno bazo,

da je o njem mogoce govoriti v medijskem kontekstu, nateloma
namenjenem reflektiranju in teoretiziranju umetniskih del.
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Sum #3

Spodletela umetnost

Tomo Stanic

To be an artist is to fail as no other dave to fail.
Samuel Beckett

Kaj pomeni uspeti? To je vprasanje! In veliko je tudi od-
govorov. Na primer: Kako uspesni ljudje mislijo?, Principi uspeha,
Kako uspeti? ipd. — odgovori se nam kar ponujajo in to predvsem
znotraj zelo uspe$nega in prodajanega Zanra z naslovom »self-
help«. Morda je celo ve¢ odgovorov, kot pa dejanskih vprasanj in
problemov. In ¢e »samo-pomoc« $e nekoliko zasucemo, se lahko
vprasamo, Ce niso pravzaprav odgovori tisti, ki se postopoma
prelevijo v probleme? Sicer pa to ni toliko pomembno, vsaj za
na$ namen ne.

Zanimivo pa je, da je izredno tezko naleteti na knjigo, ki bi
nas naucila, kako v neCem spodleteti, ne uspeti tako v druzbe-
nem kot zasebnem Zivljenju, biti splo§Sno neuspes$en in nepro-
duktiven, neuporaben in nekoristen — skratka biti za ni¢. Cetudi
se na policah najdejo samo-pomagajoce si knjige o spodletelosti,
imajo vedno v ozadju ali vsaj v podnaslovu nekaj, kar nujno
meri na uspeh; spodleteti in kljub temu zmagati, zasluziti,
osreliti ... A pustimo ob strani Skrivnost uspeha in se posvetimo
»pravi stvari« — spodletelosti. Umetnost ima s psihoanalizo veliko

vvvvv

kaj bori, potem to ni toliko sreca, uzitek in uspeh, temve¢é prav
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posebna razbremenitev, ki pravi: »Ni vam treba uZivatil«, oziro-
ma: »Dovoljeno vam je NE uzZivatil« Slednja teza je v dana$njem
¢asu zanimiva in nekoliko nenavadna, kajti poudarek je na ge-
slih, ki velevajo nujnost uzivanja, uspeha, izkori§¢anja vsakega
trenutka ipd. Umetnost pa, ki je mnogokrat paradigmatski pri-
mer zvezdni$tva in kulta osebnosti, ima tudi drugo stran, in to je
$ola neuspeha — stvar dolo¢ene spodletelosti, neumestljivosti ali
necesa, kjer ne vidimo ne druzbenega ne katerega koli drugega
uspeha. Morda pa bi bila lahko umetnost tista, ki bi vzporedno
psihoanalizi velela: »Ni vam treba uspetil«, ali: »Dovoljeno vam
je NE uspeti.«

Velja se torej vprasati: Kaj pomeni uspela umetnost, uspeh
v umetnosti, oziroma kaj pomeni biti uspesen umetnik? Uspeh
je vselej na strani veline, splo$no sprejetega mnenja, dolocene
norme, predvsem pa izpolnjuje 2e dolocena pricakovanja, zadosti
pricakovanemu. Uspeh bi posredno pomenil tudi nekaksno
zlitje in konsenz s pri¢akovanji trga ali naro¢nika s tistim,
kar je preddolo¢eno; tako smo nujno ves ¢as vpeti v nekaj
Ze doloCenega in prepoznanega, morda celo jasnega in takoj
razumljivega — ves Cas se nahajamo v obmoc¢ju umestljivega in
vnaprej dolo¢enega.

Vendar pa stvari niso nikoli tako enoznaéne: Ali ni resnic¢en
uspeh prav tisti, ki uide obvladljivemu, regularnemu in pravi-
lom — nekaj, kar preide Ze na stran nakljuéja? Ze res, da bi za
uspes$nega okronali nekoga, ki je postopoma dosegel dolocene
rezultate, vendar se v izrazu »uspeh/uspeti« pogosto skriva
nekaj, kar Ze meji na neuspeh; resni¢ni uspeh je morda prav v
tem, kar se prelije ¢ez rob in Cesar ni tako lahko zamejiti, kar pa
se lahko Ze v naslednjem trenutku sprevrze v pravo no¢no moro.
Zdi se, kot da bi se vse odloc¢alo na zelo tankem robu, v nekem Se
odprtem prostoru, kjer se dolo¢i, kam se bo obrnila nasa usoda.
Sele ko pridemo do tega roba, bomo lahko rekli, ali nam je re-
sni¢no uspelo ali ne-uspelo. Uspeh bi potemtakem lahko mislili
kot nekaj, kar vselej prebije normo in pri¢akovanja, kar ni zgolj
odgovor na zastavljeno vprasanje pricakovanj, temve¢ odgovor
brez vprasanja. Uspeh ni ni¢ drugega kot nekaj, kar »Ze smrdi«
po neuspehu. Ce na uspeh gledamo kot na nekaj, kar se je zgo-
dilo nepri¢akovano in delovalo kot presezek vloZenega truda/
misli, nekaj, ¢emur pravzaprav tudi ne moremo pojasniti vzroka
in motnje iz linearnega toka dolocene kavzalnosti, smo Ze zelo
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blizu temu, kar bi lahko poimenovali spodletelost. Uspesnost in
neuspesnost se enakomerno gibata v prostoru prepoznavnosti,
pa naj bo to v pozitivni ali negativni smeri, medtem ko je spodle-
telost prostor nakljué¢ja, neenakomernosti in neprepoznavnosti.
Uspeha in ne-uspeha na eni strani in spodletelosti na drugi ne
smemo misliti kot dveh nasprotujocih si polov, ampak kot nena-
vadno razmerje, ki vsekakor ni simetri¢no, ampak je razmerje
zanimivih obratov.

Ljudska modrost ima vedno prave odgovore, pa ¢etudi se
med seboj popolnoma izklju¢ujejo; pomembno je le to, da odgo-
vorijo. Ljudska modrost Ze ve! Spomnimo se pregovora: »Kdor
ne riskira, ne profitira.« To bi lahko bilo »zlato pravilo« uspeha,
ampak kaj, ko prav taista modrost pravi tudi »Kdor isce, ta naj-
de«, in to velja tako v dobrem kot tudi v slabem. Sestevek obeh
rekov je pravzaprav univerzalen odgovor na vsako situacijo; ne
glede na to, kaj se je zgodilo, se dogaja ali se bo zgodilo, imamo
pravo mero modrosti Ze pri roki. Omenjena pregovora pricata
natanko o razmerju med uspehom/ne-uspehom ter spodletelo-
stjo. Kdor i$Ce, ta najde — regularno in razumljivo, prepoznav-
no in logiéno. A kaj, ko najdejo tudi tisti, ki ne i§¢ejo, oziroma
spregledajo tudi nekateri, ki se $e tako trudijo — nakljuéno in
nerazumljivo, predvsem pa nelogi¢no. Prignati uspeh do kraja
pomeni prepustiti se na milost in nemilost prostoru spodletelo-
sti — nakljucju. Kaj je tisto, kar dejansko pomeni presezZek line-
arnega nara$¢anja uspeha, ¢e ne drugega kot to¢ka spodletelosti
— necesa, kar je zapisano nakljuéju in ne natanéni preracunlji-
vosti. Uspeh in neuspeh pomeni ve¢ ali manj istega, medtem ko
je spodletelost stvar dolo¢ene drugosti, ki se zgolj kot nakljucéje
ponovno vpise v lestvico: na eni strani je to, kar smo pri¢akovali,
na drugi pa nenavadno srecanje, nakljuéje in nenadzorovanost,
ki je nikakor nismo predvideli.!

Sicer pa vsega tega pregibanja uspeha-neuspeha nisem zapi-
sal zato, da bi na skrivaj ponovno vpregel spodletelost v register
uspeha, temveé zato, da bi bolje dolo¢il polozaj spodletelosti.
Prav tako je treba ponovno poudariti nesimetri¢nost obojega:
uspeh je pripoznan — biti uspeSen pomeni biti na nek naéin

1 Tuse v nekaterih aspektih navezujem na razmerje tyche—automaton, obravnava-
nem v Dolarjevem tekstu »Tyche, clinamen, den«, v: Ni spolnega razmerja, Analecta,
Ljubljana, 2012.

208



Sum #3

umestljiv, znan. Popolnoma enako velja tudi za neuspeh, vendar
to ni zadeva, ki nas v prvi vrsti zanima, ker spodletelost ni stvar
te lestvice, temve¢ izpada iz nje. Spodletelost ni stvar negativne-
ga pripoznanja, temvel neprepoznanja — biti neprepoznavno in
neumestljivo, izpad iz lestvice plusa in minusa uspesnosti.

In vendar je potrebno vztrajati na nekem razmerju. Zakaj?
Spodletelost je druga stran, ki pa, kot smo videli, ni toliko dru-
ga stran kot pa luknji¢avost, praznina in prosojnost te iste strani
— strani uspeha in neuspeha. Spodletelost, ki je definirana kot
obrat ustaljenega mnenja in vnaprej$njega pri¢akovanja, ni isti
obrat uspeha, ampak kve¢jemu, nasprotno, njemu nujno potre-
ben prostor neznanega in Se odprtega. Spodletelost bi potemta-
kem bilo to, kar pomeni biti neprepoznano, ne biti jasno in $e
nedoloceno, predvsem pa ne biti umestljivo. Za spodletelost bi
torej lahko zapisali, da nima dolo¢ene identitete, Ceprav obstaja
skozi isti proces kot to, kar se kasneje okarakterizira za uspeh
in neuspeh. Ali drugacde: vsaka dejavnost, pa naj bo to ume-
tniska ali katera druga, se vpisuje v simbolni red, ki jo nekam
umescCa glede na merila uspe$nosti, vendar ima kljub temu tudi
taista dejavnost nek stranski proizvod — nakljucen, neprepoznan
del, ki ustvari razliko do ostale urejenosti in prepoznavnosti.

Ce uspesnost predstavlja nek konéen produkt — ready-made (v
pravem pomenu besede, kot nekaj Ze izdelanega, kon¢anega in
konénega v samem sebi), nekaj, kar naj bi veliko bolj linearno
in bi preracunljivo naraséalo proti Ze dolo¢enemu cilju, potem-
takem je potrebno spodletelost misliti kot spodrsljaj, spotikljaj
zveznega toka uspesnosti — nekaj, kar zavira tok dolocenega. In
kot bomo videli v primeru Bartlebyja, ni nujno, da v dolo¢eno
okolje-sistem (npr. odvetni$ka pisarna z Wall Streeta) postavimo
nekaj povsem novega, ekstravagantnega ali kaj temu podobne-
ga. VCasih je dovolj samo konstantno vztrajanje istega in Ze je tu
nevzdrzno stanje — zgolj ponavljanje minimalne Bartlebyjevske
povsem vsakdanje fraze in Ze je celotno ravnovesje izmaknjeno.

Kaj torej pomeni spodleteti? Morda je to prav ena glavnih
nalog umetnosti: Kako postaviti pod vprasaj »pravo« umetnost,
Ze ustaljene vrednote dobrega okusa in preizprasevati utrjeno
mnenje tako znotraj kot izven sveta umetnosti, ¢e seveda sploh
obstaja nek dolo¢en znotraj in zunaj? Kako spodleteti znotraj
neclesa, Cemur je Ze vnaprej pripisan uspeh in premakniti neiz-
podbitno? Kako ne biti uspesen, zazeljen, prodajan, produkti-
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ven, viden — skratka, Ce si izposodim Bars$ijeve besede —, kako
biti za ni¢? Kako biti zani¢ ali biti za ni¢ — to je vpraSanje.

I. Nic¢ in njegova senca

O nekem prav posebnem zanikanju, ki pa ni ravno zanika-
nje, oziroma o nekomu, ki je vselej blize nikomur, in o neki prav
nenavadni spodletelosti, ki pa ni spodletelost necesa kot bolj
niCesar, je morda $e najbolje zaceti pri nikomer drugem kot Bar-
tlebyju. V znani kratki zgodbi Bartleby, pisar Hermana Melvilla
(Bartleby, the Scrivener: A Story of Wall Street, 1853) pripovedova-
lec, starejsi uspesen odvetnik, pripoveduje o nenavadnem novem
usluzbencu manj$e pravne pisarne na Wall Streetu, ki je bil zZe
sredi 19. stoletja glavni poslovni center New Yorka.

Sprva nekoliko preseneca, da se celotna zgodba suce okoli
»neumestljivega in nenavadnega« usluzbenca Bartlebyja, med-
tem ko sta druga dva zaposlena, Kles¢ar (mlajsi, ima kroni¢ne
tezave s prebavo) in Puran (starejsi, alkoholik), pri katerih bi
lahko pri¢akovali marsikaj dramati¢nega, popolnoma neproble-
mati¢na — celo nasprotno, igrata dve relativno duhoviti vlogi,
ki popuscata ventil napetosti zgodbe. Pisar Bartleby je Tisti,
na prvi pogled morda celo preve¢ navaden tretji usluzbenec, ki
pride prvi v sluzbo in jo zadnji zapusti; resen je in marljiv, kar
bi po vseh pravilih moralo pomeniti dragoceno pridobitev za de-
lodajalca, pa vendar se kmalu pri¢nejo pojavljati nenavadnosti.

Odvetnik zaéne najprej z zatudenjem in nato z ogoréenjem
ugotavljati, da Bartleby kljub marljivemu prepisovanju odklanja
vsa druga dela z mirnim in vljudnim »raje bi, da ne« — »I would
prefer not to«. In ne samo to; nevzdrina situacija se stopnju-
je, ko pisar preneha z vsakr$nim delom in cele dneve strmi v
prazno opecénato steno. Je eden tistih, ki ne pijejo ne piva, ne
¢aja in tudi ne kave, kot je duhovito zapisal Vila-Matas: »Kaj
je to drugega kot ne-¢lovek — nekdo, ki ga ni mogoce umestiti
v nobeno teko¢o pripadnost.«? Bartleby je NE-kdo, ki nikoli ne

2 Alini to popolnoma enako kot ne biti ne oficir, ne sluzkinja, ne dimnikar? Duho-
vita knjiga Enriqueja Vila-Matasa pa nosi naslov BARTLEBY & Co. (Studentska zalozba
— Beletrina, Ljubljana, 2006). Ce smo Ze pri njegovi knjigi, pa naj, ne brez povezave z
nadaljevanjem, navedem $e citat Jeana de la Bruyeéra, ki ga Vila-Matas uporabi za ni¢
manyj kot osnovno vodilo knjige: »Slava ali zasluznost nekaterih ljudi je v tem, da dobro
pisejo, drugih pa v tem, da ne pisejo.« Kaj pa drugega!
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pove, kdo je in od kod prihaja, ¢ista neznanka brez navezave na
Zivljenje zunaj pisarne. Zgodba nam pove, da se je neke nedelje
delodajalec ustavil v pisarni, nakar je Zalostno ugotovil, da je
Bartleby pricel celo domovati v osamljeni pisarni. Zaradi njego-
vega sicer iskrenega in nekoliko melanholi¢nega znacaja se od-
vetnik ne more odlo¢iti, da bi ga kar odpustil, vendar se popol-
na pasivnost in stalna pristotnost Bartlebyja $e stopnjujeta, tako
da raje sam zamenja pisarno in ¢udaskega pisarja pusti v svojem
novem domovanju. Kmalu zatem novi najemniki pisarn pridejo
iskati nasvete in pomo¢ k odvetniku — kljub temu da so Bartle-
byja uspeli vredi iz pisarni$kih prostorov, on cele dneve prezivi
na stopnis$c¢u in spi pred vhodom v objekt. Zgodba kulminira v
nasilni premestitvi osamljenega pisarja v zapor, kjer nazadnje
tudi umre od lakote. Zakaj neki? Seveda, ker bi raje, da ne bi
jedel — »prefer not to eat«.

Odvenik pripoveduje tudi o lastni nepotesljivi radovednosti
glede preteklega Zivljenja tako nenavadnega uradnika in celo
navrZe nepreverjeno govorico, ki mu je prisla na uho par mese-
cev po smrti osamljenega prepisovalca: Bartleby naj bi bil niZji
uradnik v uradu za mrtva pisma, kjer so sprejemali in zaZigali
vse posiljke, ki niso ve¢ imele naslovnika. Mrtva pisma — mrli¢i!
Ali ni mrtvo pismo sinonim za spodletelo komunikacijo — pismo,
ki je bilo poslano in ni prispelo do naslovnika —, nekak$na pre-
kinitev znotraj dialoga. Besede so izreene oziroma zapisane, a
zaman — pisma, ki prispejo na urad, so pisma v breznu, tako kot
besede, izre¢ene Bartlebyju.

Bartleby je torej popolnoma pasivna figura, neke vrste
anti-junak, za katerega ne moremo upraviciti niti besede anti,
ker dejansko ni proti nicemer, je kve¢jemu za ni¢! Morda bi se
lahko zapisalo a-junak — pri ¢emer je predpono a potrebno brati
v lacanovskem smislu — kot objekt, ki nima drugih lastnosti kot
to, da je neke vrste deformacija, brez lastne vsebine vidna zgolj
kot popacenje simbolnega, kot meja znotraj druzbe, in $e najpo-
membneje: a-junak nima nobene identitete, je brez lastnosti in
osebnosti, preprosto ga ni. Je zgolj videz, ki vznikne kot distorzi-
ja in meja druzbe. Bartleby nima niti toliko stali§¢a/misli, da bi
bil proti druzbi, ni nekaj kar bi se borilo, imelo druge lastnosti,
odzive — ne gre proti toku in se na¢eloma tudi ne upira, ampak
samo »raje bi, da ne« — karkoli bi raje ne ... S tega vidika je tudi
predpona anti- zanj neustrezna.
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Za lazjo ponazoritev bi lahko Bartlebyja primerjali z drugim
t. i. antijunakom, Gregorjem Samso: v mrées preobrazeni mladi
trgovec veliko bolje utelesa predpono anti-, a ne zaradi osebne
teznje, temvel natanko kot druzZbeni izlo¢ek, nagnusen in po-
gledu neznosen. Clovek-mrées je nekaj, kar je potrebno skriti,
poKkriti, ubiti, da slu¢ajno ne bi prislo pred o¢i drugim ljudem.
Ne sme priplavati na povrsje in biti izpusceno v zunanjost in kot
tako je nekaj, kar ima glede na druzbo zelo natan¢no odmerjeno
mesto. To mesto je mesto izlo¢enosti ali, celo bolje, potlatenosti
(pogled mréesa, ki lahko gleda le skozi priprta vrata in samo
pritajeno poslusa, kaj se dogaja v zunanjosti). Gregor mora osta-
ti zaprt v lastni sobi in utele$a nekaj, kar mora nujno izginiti,
vendar pa, in to je zelo presenetljivo, je prav kot onesposobljen
stvor popolnoma privezan na druzbo: vsaka druzZbena lastnost,
vsak oris okolice, v kateri se nahaja, vsako dejanje in opis dru-
zinskih ¢lanov je zapisano zgolj zato, ker posredno opisuje in
postaja njegova lastnost. Ali $e drugace: vse lastnosti (o¢etova
debelost, tezko dihanje matere, sestrina nedolZnost) obstajajo
samo zato, da bremenijo pleca Ze tako betezZnega mrcesa. Prav
tako je stanovanje izbor nikogar drugega kot Gregorja, dolg oce-
ta je postal njegov dolg, prisotnost sostanovalcev terja odsotnost
in skrivanje potlatenega druzinskega ¢lana — skratka, vsi pogoji
in dejavniki postajajo zgolj gorivo Gregorjeve slabe vesti. Vse
obstoji zato, da hrani slabo vest ubogega mréesa. Vsa zunanjost
ni ni¢ drugega kot Gregorjeva lastnost, oris njegove osebnosti,
kar ga zelo natanéno doloca, in v tem je pravo nasprotje Bartle-
byja; Gregor ima vsebino, ¢eprav je nekaj »odsotnegax, je ne-
gativ druzbenega z oddeljenim mestom. Mrces je umestljiv kot
izlo¢eni, potlaeni in izolirani druzbeni ¢len, medtem ko imamo
na drugi strani veliko bolj subverzivno figuro — Bartlebyja, ki je
popolnoma brez vsebine, ¢isto zrcalo, ki zgolj odseva in odbija
okolico. Bartleby ni ni¢ oziroma je ni¢, prav zato ne more biti
proti druzbi, temvec je zgolj vrtanina druzbe. Z drugimi bese-
dami, vse, kar se nahaja v pripovedi, se zgolj odbija od prepiso-
valca brez lastnosti. Uradnik je ni¢ same druZbe in vse njegove
lastnosti pravzaprav sploh niso njegove lastnosti. So kve¢jemu
odboji, reakcije okolice nanj — odgovori na nié¢, na zrcalo, na
¢rno vrtanino. Natanko tako deluje tudi njegova izjava — tako
Deleuze: »Opazili smo Ze, da oblika I prefer not to ni niti trditev
niti zanikanje. Bartleby 'ne odklanja, pa tudi ne sprejme; stopi
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korak naprej in se pri tem potegne nazaj, nekoliko se izposta-

vi v rahlem umiku govora'.«?® Bartlebyjeva izjava je izjava brez
izjave — Cisti pojav, zanka, ki se poraja in v trenutku izgine — in
predstavlja ekvivalent tistemu, ki jo izreka. Bartleby pa ni ni¢
drugega kot zazankanost okolja, motnja, madeZ druzbenega, kot
bi bila tocka samorefleksije druzbe. In ¢e Gregorja sestavlja le
sama slaba vest, je Bartleby Cista ne-vest, ni oseba, je brez-vesti,
kar se seveda kaZe tudi v navezavi na okolje: Gregor je popolno-
ma privezan na okolico (druZino, oéetov dolg in sluzbo, sestro in
njeno prihodnost), Bartleby pa je povsem razvezan (nicesar ni,
kar bi ga povezovalo z okoljem).

Gregor Samsa je straSen, gnusen, strah vzbujajo¢ in nezno-
sen, kar ga dela popolnoma dolocljivega. Bartleby na drugi strani
pa povsem navaden vsakdanji ¢lovek, sicer rahlo melanholicen,
vendar popolnoma neskodljiv — skratka, resni¢no ni¢ posebnega
in ravno zaradi tega popolnoma nedolocljiv. Razliko med anti-
in a-junakom bi torej lahko mislili skozi to, da je anti- nekaj
dolo¢ljivega, najsi bo to uporniska drza ali zavrZzenost junaka,
na drugi strani pa imamo junaka, ki nikakor ne more vzdrze-
vati tega naslova in ni definiran kot upornik s hojo proti toku,
ampak je v celoti neumestljiv — kot da ne bi bil s tega sveta —,
¢ista inercija. Deleuze opazi natanko to dejstvo: »Ce bi Bartle-
by odklonil, bi ga $e lahko spoznali kot upornika ali puntarja
in bi imel kot tak neko druzbeno vlogo.«* Prej kot katero koli
lastnost ima NE-lastnost, je nekaj, kar nima lastnosti in ne nudi
nikakr$nega odgovora — kar vsakemu, ki naleti nanj, v najbolj-
Sem primeru zgolj vrne/odbije lasten govor oziroma vprasanje.
Verjemite, za to ni boljSega izraza kot prav pisateljev ¢lovek/
urad za mrtva pisma.

Kaj je ta nenavadna zanka izpostavitve in odmika oziro-
ma kaj pomeni »izpostavitev v rahlem odmiku«, ¢e si ponovno
izposodimo besede? Zakaj sploh beseda zanka? Prav zato, ker je
Bartlebyjeva izjava zelo natan¢no formulirana, ¢eprav se spr-
va zdi popolnoma vsakdanja negacija. Vendar je izjava »raje
bi, da ne« nekaj povsem drugega kot »raje ne bi«, torej ne gre
za negacijo katerega koli Sefovega ukaza, opravila ali naloge,

3 Gilles DELEUZE, »Bartleby ali formula, v: Bartleby, Analecta, Ljubljana, 2004,
str. 58.
4 Ibid., str. 62.
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temvec za afirmacijo ne-ja. Razlika je bistvena, ¢eprav na prvi
pogled zakrita: problem, ki ga predstavlja Bartleby, ni to, da
bi $lo za upornistvo proti Sefu, temveé za »Zeljo« (preferenco)
ne-ja, ne-aktivnosti.’ »Raje bi, da ne« — hkrati izjava in edina
lastnost naredi Bartlebyja za povsem neumestljivega — za ne-
koga, na katerega se ne moremo nasloniti in tudi ne dolo¢iti
njegove natanc¢ne pozicije; ni upornik in hkrati ni nekdo, ki bi
se s ¢imerkoli strinjal oziroma nekaj potrjeval, temvec je ne-kdo.
Njegova izjava je tudi popolnoma prazna, ne da se ji ugovarjati,
jo izpodbijati ali negirati. Pojav izjave je torej resni¢no samo
pojav in izginotje — doloena neoprijemljivost ali kot zapise
Alenka Zupandic, z izjavo se ne zgodi ni¢ drugega kot samo
mesto brez vsebine, in nadaljuje: »Problem pa je v tem, da je
vsako mesto povezano z dolo¢eno funkcijo, da je skratka vselej
Ze in tudi simbolno mesto in da '¢isto mesto' ali 'mesto Cistine'
ne obstaja. Pri Bartlebyju pa v toku zgodbe postaja vse bolj ja-
sno, da kar najbolj dobesedno hoce (in tudi ustvari) mesto brez
simbolnega, brez opredelitev, brez kakr$nekoli funkcije, brez
doloc¢ujoéih lastnosti, ¢isto mesto.«® Izpostavitev v rahlem odmi-
ku pomeni natanko tvorbo in odprtje prostora, mesta izjave, ki
se pa Ze takoj naslednji trenutek izbriSe in pusti za seboj samo
mesto — ni odgovora, temve¢ samo mesto odgovora. »Raje bi, da
ne« ni odgovor, ampak mesto, kjer bi Sele moral biti odgovor —
je vzpostavitev same praznine — praznega polja odgovora. Prav
to Bartlebyja Se toliko bolj ponese v polozaj, ki skusa biti zgolj
mesto brez navezave — sicer nekak§no mesto v druzbi, vendar
popolnoma prazno mesto — nekaj, kar nima nobenega simbol-
nega mandata, nobene dolocljive funkcije, dolZnosti in nobene
navezave in vkljuéenosti v okolje, v katerem se nahaja.
Bartleby torej govori predvsem o nenavadnem mestu, ki pa
ni mesto upora: olitno je potrebnih nekaj korakov, da zarise-

5  Zizek to razliko natanéno definira s pomoéjo dveh razliénih negacij. Prva je
zanikanje subjektovega predikata (dusa ni smrtna), medtem ko je druga afirmacija
ne-predikata (dusa je ne-smrtna), kar je tudi povezano s svetom Stephena Kinga in
razliki med nekom, ki ni mrtev in nekom, ki je ne-mrtev. Bistvena pa je tudi politi¢na
implikacija dveh negacij: »Tako preidemo od politike »odpora« ali »protestni§tvax,

ki se hrani s tistim, kar zanika, k politiki, ki odpira nov prostor izven hegemonske
pozicije in njene negacije.« Slavoj ZIZEK, The Parallax View, MIT Press, London, 2009,
str. 381, 382. (Vse citate prevedla Nejc Lebar in Tomo Stanic.)

6 Alenka ZUPANCIC, »Bartleby: in beseda je mesto postala«, v: Bartleby, Analecta,
Ljubljana, 2004, str. 216.
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jo pot od NE (zanikanja doloéene vsebine, upornistva itd.) k
JA-NICEMUR (afirmiranju ni¢esar). To je natanko pot od ni¢ ne
hoteti k hoteti ni¢ in to ni zanemarljiva pot! Hotenje se namreé
ohranja le v drugem primeru in natanko ta NIC, ki je povezan z
nekaks$nim hotenjem (peferenco), je bistvenega pomena v svetu
umetnosti. So primeri, in nemalo jih je, ki govorijo ravno o hote-
nju ni¢a — o tej nenavadni zatrditvi tega ali onega nica.

Kazimir Malevié¢, Crn kvadrat, 1915.

Kazimir Malevi¢, Crn kvadrat (1915) in ni¢ drugega, ali bolje:
ni¢ drugega in ¢rn kvadrat. Prakti¢no ni ni¢esar videti ... No
ja, ¢rn kvadrat je, in to na beli podlagi, vendar to je zelo blizu
temu, Cemur pogovorno re¢emo »tu ni ni¢ za videti« razen sam
ni¢ — ni¢ dejansko je videti.” Kvadrat ni¢a ne reprezentira in

7  Tuse v veliki meri naslanjam na odli¢no analizo Malevi¢evega Kvadrata — Gérard
WAJCMAN, Objekt stoletja, Analecta, Ljubljana, 2007.
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ni¢a ne upodablja. Crn kvadrat je inavguralna gesta, s katero naj
bi umetnik resil slikarstvo pred kremplji reprezentacije. Slika
po Crnem kvadratu ni ve¢ slika neéesa, kot je slika kot taka

— sama zase, slika kot objekt. Sicer pa moram biti bolj natan-
¢en: MaleviCeva gesta se zatne kot povsem logi¢en upor repre-
zentaciji, objektnemu svetu — gesta, ki skusa ocistiti slikarsko
podobo vse »navlake« odslikav in upodabljanja, se sprevrze v
sliko-objekt — sliko kot tako. Crn kvadrat na beli podlagi skusa
biti objekt in ne slika neesa, to poudarjam, ker je bistvenega
pomena. Vendar tudi sam Crn kvadrat ni upodobitev kvadrata in
v tem ti¢i celotna zanka. Crn kvadrat ni simbol neéesa, popolna
oziroma prvotna oblika, ¢eprav naj bi bila to njegova inavgu-
ralna slika proti neobjektnim slikam. To je aksiom, temelj, na
katerem je mo¢ graditi naprej objektne slike, to je slike, ki naj
ne bi prikazovale, temveé zgolj so »na sebi«, kot take — so podo-
be, vendar ne podobe necesa. Seveda je to tudi jedro, na kate-
rem ¢rn kvadrat stoji in pade (1), kajti ni se tako lahko izogniti
upodobitvam neclesa oziroma biti samo to, kar je — objekt (?),
kateri to¢no? ... Torej tudi kot inavguralna gesta prva slika — ¢rn
kvadrat ni zgolj kvadrat — ni kvadrat toliko samo zaradi kvadra-
ta in abstrakcije, ki prikazuje najosnovnej$o ter najtemeljnejso
formo, temvec je naslikana odsotnost, naslikana je takoreko¢
odsotnost reprezentacijskega sveta. Seveda so tako postavljene
stvari $§e kako problemati¢ne, vendar je potrebno vztrajati prav
na tem minimalnem koraku od negacije reprezentacije k afir-
nekaks$na vrtanina, luknja. Wajcman namre¢ poudarja Malevi-
¢evo gesto, ki naj bi bila predvsem to, da ni razstavil praznega
kvadrata, temveé »izkustvo odsotnosti objekta. Crn kvadrat

na beli podlagi je slika odsotnosti objekta — slika praznine in
odsotnosti. »Ne gre za sliko, na kateri ni ni¢esar, temvec za sliko
2 ni¢em,«® kot bi $lo za sliko z »upodobljeno« odsotnostjo.

»Kot da bi bil namen umetnostnega dela v tem, da pokaze
tisto, Cesar ne moremo videti,«° zapiSe nekje Wajcman. Kaj pa
drugega; prav to, »pokazati nekaj«, kar je ne-vidno, kar morda
sploh ni namenjeno gledanju, in teh primerov je v umetniskem
svetu zelo veliko: ne gre toliko za ne videti ni¢esar, kot za videti

8 Ibid., str. 84.
9 Ibid., str. 71.
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ne-vidno, opozoriti na nekaj, kar morda ni misljeno biti vidno,
neopazeno, spregledano.

Yves Klein, Le Vide (Praznina), 1958.

Skoraj nakljuéno lahko izberemo znotraj mnoZice primerov.
Naj bo drugi po vrsti — Yves Klein, Le Vide (Praznina, 1958): pra-
zen prostor, ponovno nié¢ za videti. Naslov celotne razstave, na
kateri se je pojavilo delo, pa je $e nekoliko bolj zgovoren: Specia-
lizacija neobdelane senzibilnosti v stabilizivano slikovno senzibilnost,
Praznina. Procelje galerije je bilo za ¢as razstave prebarvano
v temno modro in je odigralo premestitev sicer$njih Kleinovih
monokromov. Obiskovalci so vstopili v popolnoma izpraznjen
galerijski prostor. V notranjosti se je nahajala zgolj prazna raz-
stavna vitrina, stene so bile v celoti prebeljene. Delo predstavlja
oziroma daje v pogled zgolj izpraznjenost: praznina in odsotnost
stopita na mesto razstavnih eksponatov. Po Kleinu naj bi prav ta
belina/odsotnost povzrocila oziroma vzbudila v gledalcu doloce-
no senzibilnost in hkrati pozornost, ki naj bi bili edina vsebina
dela. Ni¢ ni za videti in prav zato smo izredno pozorni, to vseka-
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kor druzi Kleinovo delo in skladbo Johna Cagea 433" (1952): gre
za skladbo v treh dejanjih, ki traja 4 minute in 33 sekund in ki
naj bi bila sestavljena za katero koli skupino instrumentov, kar
niti ni tako nenavadno, ¢e vemo, da je skladba sestavljena zgolj
iz tiSine — kot zapise Dworkin: »Premierna izvedba Davida Tu-
dorja na klavirju, sicer pa zveni kar dobro tudi v partiturah.«!?
Ni tako nepomemben podatek, da se skladbo izvaja — izvaja se
samo tis§ino, enako, kot je bila izvedena praznina pri Kleinu.
Skladba izzove in poudari dejstvo, da nismo nikoli delezni po-
polne tisine, vedno se v na$ sluh pretihotapi kak zvok ali zgolj
Sum. Slednja naj bi bila tudi Cageova teza: on je vedno znova
poudarjal, da skladbo sestavljajo tudi nakljuéni zvoki, tako iz
publike kot prezrti zvoki z odra in okolice. Ni zvoka, ki bi bolje
napenjal usesa kot prav tisina.

Zanimiva je tudi gesta izbrisa, ¢e pustimo ob strani vse
ostale plasti dela — Robert Rauschenberg, Izbrisana de Koonin-
gova risba (1953). Rauschenberg zaprosi takrat Ze zelo znanega
slikarja Willema de Kooninga za risbo, ki bi jo lahko izbrisal in
razstavil. Originalna risba ni bila dokumentirana, sestavljale so
jo razliéne tehnike/barvila (vo§¢enke, ¢rnilo, svinénik in oglje).
Rauschenberg je vedno poudarjal, da je izbris pomenil enome-
se¢no delo, a kljub temu ni odpravil vseh sledi prvotne risbe
— Se vedno so vidne poteze de Kooninga, sledi barvil in razli¢ni
madezi. Rauschenbergovo delo je dvignilo veliko prahu: neka-
teri so ga videli izklju¢no kot delo vandalizma, anti-umetnost,
nekaksen cinizem, kljub avtorjevim pogostim zatrjevanjem, da
nikakor ne gre za kak upor slikarstvu, omalovazevanje ume-
tnosti ali kaj drugega v tej smeri. Novonastalo delo — izbrisana
risba — naj bi govorilo predvsem o tem, da je vsaka praznina,
vsak izbris samo plast nad drugo plastjo — nekak$en palimpsest
razli¢nih potez, razli¢nih tehnik in misli. Palimpsest je kot neko
prerekanje vidnega in nevidnega, razkritja in prekritja, priso-
tnosti in odsotnosti. Tako je tudi ta »slika« postala zapis avtor-
skih gest, dnevnik slikarske akcije.! Slika ni ve¢ slika, ampak

10 Craig DWORKIN, No Medium, MIT press, London, 2013, str. 145.

11 Zanimivo plastenje se dogaja tudi na strani avtorstva: prvotna risba je bila, kot
Ze omenjeno, de Kooningova, izbrisal jo je Rauschenberg, podpisal oziroma napisal
naslov »izbrisatelja« pa nihée drug kot Jasper Jones. Kasneje je bil dodan tudi okvir,
ki v prvotnen delu ni bil zamisljen. Kaj pise na ozadju slike? > DO NOT REMOVE /
DRAWING FROM FRAME. / FRAME IS PART OF DRAWING.« Kaj pa drugega —

218



Sum #3

postane dnevnik dogajanja, odtis procesov. Rauschenberg je
opozarjal, da je njegova slika veliko bolj dogodek kot pa podoba
— bolj kot objekt je performativno dejanje.

Delo, ki je v nekaterih aspektih podobno Rauschembergovi
gesti izbrisa, je delo/vpis Tjase Pogacar Podgornik in Andreja
Skufce. Gre za delo brez naslova in brez dolo¢enega trajanja,
ki ga je sestavljalo oziroma, bolje, povzrocila sama gesta vpisa/
vkljucitve v razstavo 7. Trienala sodobne umetnosti v Sloveniji
U3 (z naslovno temo Proznost). Delo ni ni¢ drugega kot neke
vrste oznalevalec — zapis prisotnosti —, kar tudi naglasita sama
avtorja: »Najino delo je to, da sva vkljuena na razstavo U3.«!?
Morda se na prvi pogled zdi nekoliko nenavadno, vendar smo s
pomocjo teze avtorjev Ze presneto blizu delu Izbrisana de Koo-
ningova risba; Rauschenberg je potreboval nekoga, ki je bil Ze
znan slikar. Sam je vedno poudarjal, da je Zelel sliko/risbo, ki
Ze velja za umetni$ko delo, nekaj, kar je Ze oznaéeno/prizna-
no v svetu umetnosti — in tu je tudi sti¢na to¢ka z omenjenim
delom iz U3-ja. Za delo je potreben zgolj minimalen zaznamek,
oznacitev, vstop, sprejetje na trienale in ni¢ veé. In prav tako,
kot se je Rauschenberg skusal pribliZati popolnemu izbrisu, je
drugo delo skusalo ostati zgolj ta minimalni oznacevalec in ni¢
drugega, pravzaprav je skusalo $e njega preizprasevati. Avtor-
ja pravita: »Odklonila sva vsako povabilo na sodelovanje pri
debatah, okroglih mizah, vodstvih itd. Prav tako nisva Zelela
imeti intervjujev ali drugih oblik oglasevanja umetniskega dela
in naju. Enostavno nisva participirala.«!®> Poudariti pa je treba,
da tako v primeru slike kot tudi v primeru zaznamka ne gre za
upornisko gesto proti mediju ali instituciji, temvec za dolo¢eno
miselno dejanje, ki ravno preizprasSuje — v prvem primeru medij
in v drugem polozaj ter razmerja med umetnikom, institucijo
—, predvsem pa za vpra$anje, kaj je in iz Cesa sestoji umetnisko
delo, kako se pribliZati minimalni gesti umetnostnega dela in
kaj ta gesta pomeni.

Ce je bila v modernizmu beseda medij v samem ospredju
tako umetniske kot tudi kriti§ke misli, sta jo danes najverjetneje
zamenjala prav pojma, kot sta participacija in status umetnika/

ponovno plastenje. Ve¢ o tem delu in drugih odsotnostih, izbrisih, prazninah in ostalih
nevidnostih v: Craig DWORKIN, No Medium.

12 Iz osebne korespondence avtorjev.

13 Ibid.

219



Sum #3

umetnosti — ne toliko medij in materialnost kot polozaj in rela-
cijskost. Ce je v prej omenjenih slikah, instalacijah, skladbah
obravnavan natanko medij, je delo Tjase Pogalar Podgornik in
Andreja Skufce ponovno postavilo pod vprasaj prav status ume-
tnika, njegov izbor, relacijo do drugih umetnikov in raznih sode-
lovanj, na katere sta bila avtorja zaradi same vkljuéitve v U3
povabljena. Morda je najbolj zanimivo prav dejstvo, ki ga tudi
sama poudarjata, da biti vkljuéen Ze pomeni razstavljati — vklju-
Citev je Ze akt razstavljanja in ta oznacevalec, zaznamek — naj-
manj$a senca v sistemu — je Ze dovolj, da si prisoten, Ceprav te

v nekem smislu ni nikjer videti in takoreko¢ ni nobenega dela,
nobenega sodelovanja, nobene participacije itn.!* Zaradi tega bi
lahko celo rekli, da »se delo naredi« skoraj brez ali vsaj preko
samega avtorja; delo/razstavljanje se sprozi oziroma se zgodi
skoraj samo od sebe. Cetudi bi se avtor kasneje $e tako trudil
izbrisati iz celotne mreze dejavnikov, je postal lastnik, ¢eprav
dale¢ od tega, da bi bil gospodar. Ravno v prej omenjeni zan-

ki — izpostavitvi in hitremu umiku, ki odpira zgolj mesto in ni¢
drugega —, vidim osrednje vprasanje, ki ga avtorja skusata izpo-
staviti. Nenavadno delo brez imena in brez dela, brez vidnosti in
brez to¢no dolo¢ene vsebine — delo, ki je bolj na strani nekega
ne-dela, na strani vprasanja in ne odgovora —, je prav tisto, kar
postavlja pod vprasanje samo »vkljucenost«. Razstavljati vklju-
¢enost, biti vkljuéen kot izkljuéen, pasiven, skoraj odsoten — biti
na nekem robu, ne znotraj in ne zunaj, ne biti upornik in hkrati
ne biti pripadnik. Koliko $e lahko priZzenemo na rob sam dvom,
ne-delo, brezvsebinskost in vselej ostanemo zapisani, vkljuceni?
Kje je rojstvo in meja umetniSskega dela? Ali ni tu ponovno na
delu nekaks$na Bartlebyjevska igra?

Vprasanje, ki se skozi vse primere drZi prvega plana, tako
podobe kot tudi vseh ostalih del, je prav vprasanje vidnosti. V
nekaterih primerih je veliko bolj pomembno nekaj, kar je nevi-
dno, odsotno in prazno, kot pa to, kar je naslikano, prikazano
(oziroma dano v vidno/sli§no). Ni toliko pomembno samo to, kar
vidimo, kot tudi to, kar luknja samo vidnost: slika potemtakem
ni samo slika, morda je $e veliko bolj nekak$na luknja v svetu —

14 Naj navedem zelo zanimiv in skréen oris problema: »Kaj je manko? Je praznina, ki
stoji pokonci. In pokonci stoji natanko zato, ker je oprta na stene oznacevalca, ker so
te stene njene stene.« Alenka ZUPANCIC, »Stirje diskurzi v luéi vprasanja preseinega
uzitka«, v: Razpol 13, Analecta, Ljubljana, 2003, str. 119.
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ne-slika necesa, spodletelost, da bi se nekaj odslikalo. Wajcman
meri natanko to, ko zapise, da bi lahko mislili umetnisko delo
kot »objekt, ki bi — za razliko od vsakr§nega objekta za konzu-
miranje — namesto potesitve ali zadovoljitve nasega libido vivendi
prav nasprotno odvzel, razcepil, nacel, v nas samih izvrtal kup
lukenj.«?

Da bi resni¢no videli oziroma ustvarili ni¢, moramo vloZiti
doloceno energijo. Z drugimi besedami, ni¢ nas nekaj stane.
Brez dolo¢ene zanke, dolo¢enega mesta ali nekak$nega madeza
nikoli ne doseZemo praznine. Samo praznino podpira nek zazna-
mek — morda samo najmanj$a moZna gesta vpisa, vendar nujno
potrebna. Skratka, lahko imamo ni¢, vendar le za ceno manjse
sence, ki ga povzroéa. Ni¢, Ki je prisoten kot odsoten, ali druga-
¢e: vkljucen kot nekaj, kar je izkljuceno. Ali pa tudi, zakaj pa
ne: kot ne-kaj kar mece senco. Ni¢ je potemtakem proizvod in
nobena osnova, temelj ali podstat, ravno zato stane. Ni¢ oéitno
res ni ni¢ drugega kot nekaj. Ni¢ vedno potrebuje neko drobno
gesto, nek zaznamek, mali objekt ali madez, da lahko Sele zazivi
kot ni¢ — ni¢ vedno potrebuje doloceno sencico, da je lahko nic.
Pa Se nekaj, kar je bistvenega pomena: ni¢ se vedno nekje zgodi
— ni¢ ni popolna odsotnost/vrzel, ampak je vedno odvisnen od
izvotlitve necesa in prav zato je bistveno kje in na kak nacin »se
zgodi«. Tako da ni presenetljivo, c¢eprav na prvi pogled povsem
paradoksno: nié je vselej nekaj, kar je potrebno vedno znova
izumiti, ustvariti, povzroditi ali doseci!

Drobne, skoraj neopazne geste — izbrisane slike, izpraznjeni
prostori, tiSine in nenazadnje tudi simbolni zaznamki (simbol-
ne vkljuéenosti) — so vselej nujni pogoji in vendar pri vsem tem
skoraj nepomembni! Zakaj? Umetniska dela — ¢e si sposodim
Barsijevo primerjavo — igrajo v mnogih primerih vlogo prsta ali
$e natanéneje — kazalca: delo vedno nekam kazZe, nakazuje smer,
stvar ali celo ne-stvar, luknjo, ki naj bi bila vredna pozornosti.
So tudi primeri, ko Sele kasneje ugotovimo, da smo se skoraj
brezpredmetno ukvarjali ves ¢as samo s prstom, namesto da bi
pogledali, zakaj in kam to¢no kaZejo. Vse prej omenjene geste
so si lahko formalno celo zelo podobne in vendar ne kazZejo vse v
isto smer. Praznina, vrtanina, odsotnost in druge NICNOSTI se
nekje zgodijo in prav to je bistvenega pomena za njihovo razli-

15 Gérard WAICMAN, Objekt stoletja, str. 194.

221



Sum #3

kovanje. Cetudi se mnogoteri poskusi ni¢a prej ali slej pojavijo v
skupnih zbornikih, pod skupnim oznaéevalcem in preko reduk-
cije na skupnem imenovalcu, ni¢ zato — NIC je potrebno vedno
znova izumiti, vedno znova ga je potrebno izvrtati znotraj dolo-
¢enega prostora. O¢itno vsaka oznaéitev NICa vselej proizvede
svojo lastno spodletelost in nezadostnost, s tem pa tudi ustvari
odprtost za novi ni¢.'®

Ce torej izlusé¢im bistveno razliko dveh pozicij: na eni strani
stoji NE ne¢emu dolo¢enemu, kot uporniska gesta proti do-
lo¢eni vsebini, na drugi strani pa stojijo ta nenavadna ne-bi-
tja, ki niso zgolj negacije dolo¢ene vsebine, prav tako tudi ne
uporni$ka dejanja, temveé neumestljiva bitja, prazne geste,
odsotni predmeti, nesli$ne glasbe, ki ustvarjajo e nedolo¢ena
mesta — kot bi stali na poziciji NE-VEM - poziciji dvoma, na
samem robu med prisotnostjo in odsotnostjo. Pripeljati podobo,
glasbo ali katero drugo umetnisko dejanje do lastnega roba ne
smemo misliti kot dejanje, ki skusa doseci kar najveéjo formal-
no redukcijo ali bistvo medija, temveé nakazati notranjo mejo
dela — mesto, kjer bi zazijalo dolo¢eno nelagodje, neenakost in
nestabilnost, ki bi prisililo v dvom samega gledalca/poslusalca
in pod vpras$aj postavilo samo delitev na vidno in nevidno, sli§no
in nesli$no ter misljivo in nemisljivo. Ne-bitja niso ne negativi
ne pozitivi dolo¢ene vsebine, temvel nekaj, kar preizprasuje
samo delitev, tako tudi nakazujejo slepe pege znotraj vidnega,
sliSnega in nenazadnje tudi misljivega — predstavljajo doloce-
ne madeze, ki so tezko umestljivi in vedno merijo na dolo¢eno
spodletelost. Problem, ki ga prej omenjena dela zastavljajo, je
preenostavno brati kot simetrijo pozitivnega in negativnega —
dodajanja in odvzemanja —, temvec gre za primere, ki pod vpra-
§aj postavljajo samo delitev. Tako del tudi ne smemo prehitro
popredalékati (jih misliti kot zgolj upor, anti-tezo razstavljanju
itd.). Tisto, kar jih dela dejansko subverzivne, mora ohranjati
mo¢ neumestljivosti. Natanko to je mo¢ Bartlebyja — popolna
pasivnost ne gre proti toku, preprosto je v samem toku neume-

16 Slednja misel predstavlja drugo plat tega, na kar lucidno opozarja Kaluza v
odli¢nem ¢lanku z naslovom Vpra$anje o umetnosti in Die Antwoord: »Toda morda
moramo tudi samo bartlebyjevstvo brati kot proces, kot transformacijo in ne kot
stati¢no vztrajanje na robu. Pozorni moramo biti na to, kar je gnalo ve¢ino »Bartle-
byjev« k tej odtegnitvi od umetnosti.« (Jernej KALUZA, »Vprasanje o umetnosti in Die
Antwoord«, v: SUM #2, Drustvo Galerija Boks, Ljubljana, 2014, str. 128.)
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stljiva. Skratka pozicija NE se spremeni v nekak§en NE VEM
samega mesta — neumestljivost, ki se je ne da dolociti ne z DA
in ne z NE —, postane tisto, kar iz NE-ja dela NE-NE. Tisto, kar
poganja problem neumestljivosti, ni toliko stvar prerekanja in
umescanja razli¢nosti mnenj in misljenj, bolj je nekaksna radi-
kalna Spodletelost.

I1. O pre-polni praznini

Monokromi, tiS§ine, praznine in druge t. i. odsotnosti pa
imajo nenavadno, povsem paradoksno lastnost. Po eni strani
Zelijo kar najmanj reprezentirati, ponuditi otem kar se le da
malo in se izmakniti to¢no dolo¢enemu pomenu, po drugi strani
pa se jim dogaja ravno nasprotno: predvsem modernisti¢na dela
so stavila na medij — slika je objekt in ni¢ drugega, ni reprezen-
tacija sveta, ne predstavlja dolo¢enega predmeta, ki bi bil sliki
zunanji, temvec¢ je sama to¢no to, kar naj bi bila, slika kot taka,
objekt na sebi. In prav to vztrajanje na objektnosti slike proi-
zvaja sebi paradoksno pozicijo. Na kratko: manj kot vidim, bolj
si Zelim videti in vedeti, kaj prikazana odsotnost pomeni, kaj
prikazuje oziroma zakaj se izmika prikazovanju. Skozi nepo-
menskost in odsotnost razlage lahko sprejme nase vse pomene
tega sveta. Zdi se torej, da je fantazma o Cistem mediju vselej
spodleteli projekt. Slika ni nikoli samo objekt, ki bi bil popol-
noma enoznacen in oéitno tudi ni praznine, ki bi bila povsem
nedolZna. Praznina le ni tako prazna, kot bi se to od nje prica-
kovalo: »Kajti ¢e objekt izpraznimo, ga razpremo za potencialno
Zeljo. Praznina je Zivljenje.«” Kaj drugega je prazen objekt kot
objekt, poln zelja?

Ponavljam, gre za preprost obrazec: manj kot vidim, bolj si
Zelim videti/vedeti. O tem govori tudi znamenita anekdota o
tekmovanju grskih slikarjev: Zevksis je naslikal tako popolno in
verodostojno podobo grozdja,, da je z njo premamil celo ptice,
a ga je njegov tekmec Parazij, ki je upodobil zgolj zastor, kljub
temu porazil,. Zevksisovo grozdje je premamilo ptice, medtem
ko je Parazijev zastor preslepil celo $e tako izurjeno oko slikar-
ja Zevksisa. Zgodba izpostavlja lastnost pogleda, ki se izmakne
»surovi funkciji oéesa — videnja« — sama podoba evocira prav

17 Gérard WAJCMAN: Objekt stoletja, str. 80.
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tisto, kar se samemu ocesu izmika. Tu se seveda naslanjam na
Lacana, ko poudarja shizo o¢esa in pogleda: »Dokaz je v tem,
da ga njegov prijatelj Parrasios premaga, ker je znal narisati na
steno zagrinjalo, tako verodostojno zagrinjalo, da se je Zeuksis
obrnil k njemu in mu rekel - No, in zdaj pokaZi, kaj si naslikal
zadaj za tem. S tem se je pokazalo, da gre prav za to, da se prevara
oko [tromper l'oeil]. Zmaga pogleda nad ofesom.«'® Zmaga pogle-
da nad otesom pomeni, da nam »Zelja videti« vedno nekoliko
zamakne/iztiri to, kar mi kaze oko; pogled in oko nista nikoli
povsem skladna — kar gledam, ni nikoli tisto, kar ho¢em vide-
ti. »Parazij torej zmaga, ker jasno izrazi, da slika ne tekmuje z
videzom, tekmuje s tistim, kar nam Platon kaZe onstran videza
kot Idejo.«!® Parazijeva slika natanéno pokaze na razliko med
videzom in Zeljo po videti — videti in vedeti ve¢, pogledati za
zastor; slika govori o pogledu in ne zgolj o ocesu.

Ali ne gre v primeru tekmovanja grskih slikarjev za problem,
ki je podoben izpraznjenemu platnu, prazni sobi ali tihi sklad-
bi? Ali niso trenutki pred temi deli pravzaprav najveéja angazi-
ranost gledalca/poslusalca, da bi le spregledal, zaslisal ali dojel
delo — da bi videl za praznino, sliSal nekaj znotraj mucéne tiSine?
In ali nismo v vseh teh primerih prej ali slej soo¢eni s podob-
nim dejstvom kot Zeuksis — to je, da »paojav prikriva le to, da ni¢
ne prikriva, prikriva le neki ni¢, praznino. Skrivnost je v tem,
da ni skrivnosti. Pojav tedaj prikriva, da je Ze sam vse in da je
vsa resnica onstrana le pojav kot pojav. Ustvarja videz, da je le
videz, izza katerega je treba prodreti, a za njim ni ni¢.«?* V tem
primeru moramo biti pazljivi — izjave, da je »resnica onstrana le
pojav kot pojav«, ne smemo razumeti v smeri, da nam je onstran
popolnoma nedosegljiv in se moramo zato toliko bolj posvetiti
laznemu videzu (razkrinkati laznost in se pribliZati resnici),
temvec¢ misliti videz kot nekaj, kar naceloma Ze presega, razdvo-
ji in odtuji samega sebe. Pojav prikriva, da ni¢ ne prikriva, ni
zgolj podvojena besedna igra, ki sama sebe izni¢i, ampak govori
o tem, da pojav vselej prikriva. Vsekakor ne prikriva neéesa (za
naslikano zaveso ni popolnoma ni¢, oziroma Ce je kaj, je to zgolj

18 Jacques LACAN, 5tirje temeljni koncepti psihoanalize, Analecta, Ljubljana, 1996,
str. 97.

19 Ibid., str. 105.

20 Mladen DOLAR, Heglova Fenomenologija duha, Analecta, Ljubljana, 1990,

str. 128.
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surovo platno), in vendar je sama podoba zavese nekako razde-
ljena na zaveso in misel/Zeljo po nekem onstranu — ¢eprav je ta
onstran popolnoma prazen! Videz je torej nekaj, kar neprestano
ustvarja nekaj sebi neenakega, pusca dolo¢en obcutek, da je to,
kar gledamo, zgolj videz, medtem ko je prava resnica tam zadayj,
in prav to ga vedno znova razcepi, odtuji od samega sebe. Iz
tega bi lahko sklepali, da je videz Ze v sami osnovi nekaj od sebe
razlikovanega, da se nikoli popolnoma ne prilega samemu sebi.
Kot zapise Dolar: »Onstran je tako le razlika pojava od samega
sebe, pojav kot pojav, a prav to prazno mesto, ki ga vzpostavlja
notranja razlika pojava, je lastno mesto subjekta.«*' Tako se v
vidno materialno strukturo slike vpisuje nevidna Zelja pogleda
posameznika — gledalca.

Nekoliko drugacéna vrsta spodletelosti je preradunljivo
ohranjanje Zelje: nekatera dela namerno vkljucujejo dolo¢eno
mero spodletelosti (necelosti, nepolnosti, nevidnosti), ki ravno
s pomocjo take »nezadostnosti« ohranjajo §e dovolj odprtega
prostora Zelji. V to praznino, nevidnost ali ti§ino se naseli nasa
misel z Zeljo, da bi prodrla delu do dna.?

THE PURE AWARENESS OF
THE ABSOLUTE / DISCUSSIONS
IAN WILSON AT DIA:BEACON

Ian Wilson, Najava diskusije, 16. marec 2013.

S tega vidika velja opozoriti na dela Iana Wilsona Diskusije
(1968-). Ian Wilson je svojo prakso zvedel zgolj na pogovore/
diskusije, ki so véasih potekali napovedano in formalno, v dru-
gih primerih pa povsem nenapovedano, osebno in neformalno.

21 Ibid.

22  Ali ni prav to zapolnjevanje nevidnosti tudi eno poglavitnih lastnosti hollywood-
skih remakeov, na primer uspesnih korejskih in japonskih grozljivk — neuc¢inkovitost
remakeov je predvsem zasluga prekomernega pacenja in napihovanja negativnega
lika/morilca/pos$asti, namesto da bi puséali odprt prostor domisljiji in ne pokazali
popolnoma vsakega zoba in drugih krempljev. Kar dejansko manjka takim filmom, je
predvsem sam manko/nevidnost/praznina.

225



Sum #3

Zanimivo je, da je pri diskusijah sam hotel ustvariti umetnisko
delo, ki naj ne bi imelo nikakr$nega ostanka, zapus$¢ine in bi
obstajalo samo v trenutku izvajanja. Bilo je celo prepovedano,
da bi se diskusije snemale, tako avdio kot video, ali da bi se
fotografiralo, zato je o njegovem vsebinskem delu tudi izredno
tezko izvedeti kaj ve¢ kot nam povedo majhne opombe/zapiski
iz zapisov udelezencev ali zgolj njihova pripoved po spominu. V
razstavnih katalogih se pojavi samo ime umetnika kot oznacba,
da gre v primerjavi z razstavljenimi objekti za dela druge vrste
— za pogovor. In tako pridemo do obrata: ravno ta skrivnostnost
in zacasnost, s katero je sam avtor hotel zas¢ititi enkratnost in
minljivost del, je povzrocila, da se je tedanje dogajanje kasneje
izsledilo in zabelezilo v razstavnem katalogu.? Skriti pogovori
so $e veliko bolj zanimivi in enigmati¢ni, kot bi najverjetneje bil
transkript vseh izreCenih besed, in tudi ne preseneca, da se je
prav z veliko teZavo sku$alo zbrati vse pogovore in vsa dejstva,
vse spomine in naslove ter letake, ki so oznacevali diskusije,
prav tako kot so z digitalno povecanimi infrardecimi skeniranji
skusali priti do de Kooningove podobe, ki jo je izbrisal Rau-
schenberg. O¢itno smo velikokrat v Zevksisovi vlogi in skusamo
odgrniti zastor in vendar — ali je resni¢no katero koli od-Kkritje,
pa najsi bo to podatek o pogovorih ali podoba de Kooninga, za-
dovoljilo nasa pri¢cakovanja?

Parazijevem zastoru so podobne tudi o¢i Marine Abramovié
v delu The artist is present (2010). Enigmatiéni pogled, na kate-
rem gradi celoten performans, je potekal v MoMi in trajal od 9.
marca do 31. maja 2010, kar znasa natanko 736,5 ur sedenja na
enem od dveh lesenih stolov, ki si stojita nasproti. Minimalno
opravilo performerke (povesena glava — odprte oli — zazrtje v
nasproti sedeCega gledalca — trenutek ti§ine in miru — zapr-
tje oci itn.) je tisto, kar gradi na transferni funkciji »misti¢ne
balkanske Zene« — o¢i, ki so »videle Ze vse grozovitosti sveta«
in zamaknjena oseba Ze skoraj brez osebnosti; telo razlas¢eno
posvetnih funkcij. Performerka se spreminja v oltar, ¢isti kult,
brezosebno telo. Nepremiénost in govor o vseh mukah, ki jih
avtorica dozivlja, so predvsem poskus povzdigniti avtorico v sfe-

23 Navezujem se na katalog z naslovom Ian Wilson The Discussions, izdan v koproduk-
ciji treh muzejev: Van Abbemuseum, Eindhoven; MACBA, Barcelona in Mamco,
Zeneva.
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ro nad-¢loveskosti, ji pripisati prav tisti boZji delec, ki naj bi jo
povzdignil v sveto osebo. K temu je mo¢ pristeti $e tiSino: Kaj bi
lahko »sveto telo« — sveta prisotnost — izustilo, da bi $e zadrzalo
kult ¢iste prezence? Kaj je sploh mogoce reéi z mesta enigme kot
pa enigmati¢no moléati in prepustiti transfernemu ué¢inku polno
delovanje, da lahko vsak gledalec zase poisc¢e skrito enigmo
srepih o¢i?

Marcel Duchamp, Dano: 1. Slap vode 2. Svetilni plin, 1966.

Drugi primer je instalacija, zadnje delo Marcela Duchampa,
Dano: 1. Slap vode 2. Svetilni plin (1966). Prvo, kar se prikaze gle-
dalcu, so stara lesena vrata, ki jih je umetnik pripeljal iz Spani-
je. Ko se vratom pribliZamo, se na zdelani leseni povrsini opazi
dve luknjici (peepholes), ki pa ju komaj prepoznamo v mnoZici
Zebljev. Kaj zagleda tisti, ki prisloni obraz ob vrata in pokuka v
notranjost? Pred njim se odpre svetel in nepri¢akovan, a prese-
netljivo realisti¢no skonstruiran prostor: v ospredju, na postelji-
ci/podlagi, sestavljeni iz drobnih vejic, leZi popolnoma golo Zen-
sko telo z razsirjenimi nogami. V roki drzi svetilo — petrolejko.
Obraza zenske/dekleta ne vidimo. V ozadju telesa se razprostira
Ze skoraj idili¢na pokrajina, na kateri lahko opazimo slap vode,
ki zaradi izmeni¢ne osvetlitve/utripanja, ki ga omogoc¢a elektro-
motor v ozadju, ustvarja oblutek resni¢nega toka vode. Gle-
dal¢ev pogled pa ni omejen zgolj z manjS$o odprtino v vratih, ki
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ga postavlja na to¢no dolo¢eno mesto gledanja. Za vrati je mo¢
opaziti Se eno prepreko — neosvetljen opeénat zid, v njem pa toc¢-
no izmerjeno odprtino, ki pogled gledalca $e dodatno kadrira in
zameji. Vsaka instinktivna reakcija — malenkosten premik v levo
ali desno, pocep, povzpenjanje na prste — je povsem kontrolira-
na z notranjo steno, ki $e bolj napenja Zeljo gledalca, da bi videl
veé (obraz, »skrivnost«, ki se nahaja v ozadju, pogled golega
dekleta), ali celo izvedel: Kaj se z dekletom dejansko dogaja?,
Zakaj lezi? itd. Vsak poskus je zaman, ni¢ ne bomo videli ne iz-
vedeli. Videti je, kot da se vsi odgovori na zastavljena vprasanja
nahajajo izven vidnega polja, kar nas navdaja z mislijo, da avtor
zelo premisljeno postavlja »oko« gledalca.

Sicer pa je igra vidnosti in nevidnosti bolj zvita, kot bi
pri¢akovali. Ne gre toliko za to, da imamo ne glede na nas$
poloZaj vedno uokvirjen pogled in nikoli ne bomo uzrli dekleta,
da bi izvedeli, kdo je ali vsaj, zakaj leZi — kaj ti¢i za vso to
postavitvijo —, temve¢ za dejstvo, da v trenutku, ko prislonimo
obraz k vratom in se zazremo takoreko¢ v Zensko mednozZje,
postane ravno prostor za nas$im hrbtom neviden. Nevidnost
ni zgolj za vrati, ampak in predvsem pred vrati, in to natanko
takrat, ko se nase voajerske oli sprehajajo po notranjosti
instalacije. Tako bi tudi vsak zvok, ki bi prihajal izza nasega
hrbta, takoj vzbudil sram ob gledanju — morda $e celo zvok ni
potreben, nenazadnje si v tem polju Drugega vedno zamisljamo
o¢i, ki so uprte v nas hrbet.

Vrnimo se spet na senco: senca je vselej senca predmeta. Kaj
pa praznina/odsotnost? Vsaka zakritost, vsaka malenkost, ki je
odtegnjena vidnosti, vsaka zgolj nakazana misel ustvari dolo¢en
prostor praznine — odpre mesto odsotnosti —, mesto, ki ponovno
kli¢e po zapolnitvi z novo razlago, mislijo. Tako lahko tvegamo
odgovor, da ne obstaja zgolj senca predmeta, ampak tudi senca
sence. Relacija med predmetom in senco je vse prej kot samo-
umevna — sicer nam izku$nja govori, da je vzrok sence vedno
predmet in vendar je relacija dvosmerna; tudi senca mece prav
poseben »predmet«. Senca implicira predmet, dovolj je samo
malo zamakniti razmerje (na primer ne pokazati vzroka sen-
ce) in takoj bomo uvideli, da je tudi sama senca vzrok ne¢emu.
Ce lahko predmeti mecejo senco, potem tudi sama senca meée
nekaj specifi¢cnega in ta nekaj ni ni¢ drugega kot sam ni¢: senca
mece praznino — praznina je senca sence. V¢asih je povsem
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dovolj senca, da se na gledaliSkem odru zazna prisotnost osebe
in vendar je ta oseba prisotna kot odsotna — vkljucena je kot
izkljuc¢ena, zunanja —, poprisoti se sam ni¢/odsotnost nekoga.
Sama, izolirana senca prifa o odsotnosti necesa, kar bi moralo
metati senco in tako tvori dvoumno pozicijo, ki je pozicija med -
pozicija dolo¢ene meje, ki ni ne ¢ista notranjost in prav tako ne
zunanjost. Videti je torej, kot da so praznine in odsotnosti stvar
relacije in seveda tudi obratno: kot tudi stvari bivajo na ozadju
praznin, tako se odsotnost/praznina v celoti prekrije ali celo
prelije v svoje nasprotje in postane polnost, odprtost in mozZnost
Cesarkoli. V tem smislu je povsem dovolj ponuditi senco in takoj
se bomo vprasali, kaj so nam zamol¢ali, odtegnili naSemu po-
gledu — kaj je prikrito in zakaj. Ali to ne govori o prav posebni
napolnjenosti praznine?

II1. Padec v prazno

Pri¢nimo z manj$o opombo, ne toliko nepomembnim de-
tajlom iz zgodb Kafke in Melvilla: Gregorjeva druZina se prav
zaradi njegove prisotnosti nikakor ne more izseliti iz stanovanja
— mrées je kot zaporni$ka utez, ki se oklepa vse druzine. Kaj pa
Bartleby? Ali ne opisuje Melville ravno nasprotje Preobrazbe?
Selitev vseh zaposlenih in celotnega podjetja in to prav zaradi
Bartlebyjeve vztrajnosti, ki predstavlja nekaj, esar se ni mozno
znebiti, ¢etudi se ga s silo vrZe na stopnisce. Primer, ko je dolo-
¢ena stvar/stvor umestljiv, je na nek naéin Ze reSen in stvor Ze
mrtev — z lahkoto se pomete z njim, dobesedno pomete iz sobe.
Vprasajte Gregorja Samso za potrditev slednje teze! Pot celotne
zgodbe je natanko iz to¢ke neumestljivosti Gregorja-mréesa v
umestljivost v ne ve¢ Gregorja-mrées-sovraznika, ko se celotna
druzina obrne proti njemu. Prav to povzro¢a neumestljivost, pri
kateri ni druge resitve, kot da sami bezimo od nje, jo potlaé¢imo,
zakrijemo ali zaklenemo v temo — spremenimo nase lastno mesto
v odnosu do nje, da bi vsaj malo zajezili neznosno neumestlji-
vost tujka. Rad bi rekel: »Vprasajte Bartlebyja!« A kaj, ko bi
bilo zaman.

Premescanja, selitve, obrati in ru$enja obstojecega sistema,
v katerih se pojavi Bartleby, govorijo o nenavadni mo¢i, ki jo
ima ne-oseba nad okolico, ki ga obdaja. Pravzaprav je skoraj
tezko govoriti o tem, da ga nekaj obdaja, ker je skoraj ves Cas
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govora le o odzivih zunanjosti — vedno smo zgolj pri okolici,
Bartlebyja se ne moremo niti dotakniti in v tem ti¢i njegova
moc¢. Mo¢, ki niti ni mo¢ necesa, kar bi subvertiralo obstojeci
red, ampak je videti, kot da bi prislo do nekaksne implozije in
bi sam sistem pricel s poZiranjem samega sebe. Bartleby vseka-
kor ni eksplozija, ki bi jo povzroc¢ila zunanjost — nerazlozljiva,
tuja ali neznana —, temvec¢ je eksplozija same notranjosti; ne-
nazadnje, saj ni¢ ne dela ali $e bolje: dela samo ni¢. Bartleby

je natanko ta nenavaden vakuum, srk oziroma vrtanina, ki vso
okolico potegne vase in premesti. Z besedami Alenke Zupancié:
»Zdi se, da je vloga 'dinamita' dejansko v tem, da znotraj dane-
ga diskurza ali prakse ustvari nek vakuum, rekli bi lahko celo
horror vacui kot edini mozni 'kraj' dogodka oziroma kot tisti
prostor, znotraj katerega $ele postane vidno/sli$no tisto, kar je
pravzaprav ustvarjeno.«?* Z relativno preprosto gesto, e manj
kot gesto — izjavo, ki pravzaprav ni niti prava izjava — »Raje bi,
da ne«, z vztrajanjem na nepremicnosti Bartleby ustvari zarezo v
dani simbolni konstelaciji, kar bi lahko poimenovali tudi Bartle-
byjevo Dejanje.

Dejanje v Lacanovem pomenu besede je natanko ta vrtanina,
ki se pojavi kot notranje neskladje simbolnega. Dejanje ni nekaj
pozitivnega, ni postavitev novega predloga vednosti, norme ali
reda oziroma uvedba pozitivne vsebine v dani sistem, temvec
zareza negativnosti; pri Bartlebyju je to zelo oéitno, ker pred-
stavlja nekaks$no dejanje kot Cisti srk negativnosti.?” Dejanje
je dogodek znotraj simbolnega, ki ga ne moremo zvesti na prej
obstojeci red; je preprosto nekaj, kar se prelije ¢ez rob. Vendar
pa je prav ta negativnost srka/vrtanine tista, ki povlece za seboj
novo ureditev; Bartleby iztiri okolico, da se je primorana ponov-
no vzpostaviti, preseliti in preurediti. To je tisti horror vacui, na
katerega opozarja Alenka Zupanci¢ — dejanje je hkrati prostor
nove moznosti, »kraj« novega dogodka. Skratka, dejanje je ir-
rupcija/razkroj sedanjega stanja in v tem lahko ponovno vidimo

24 Alenka ZUPANCIC, Nietzsche: filozofija dvojega, Analecta, Ljubljana, 2001, str. 12.
25 Zizkova primerjava med dejanjem in oznaéevalcem-gospodarjem: »Lacan vztraja
na primatu (negativnega) dejanja nad (pozitivno) vzpostavitvijo 'nove harmonije' preko
intervencije novega Oznacevalca-Gospodarja; medtem ko so za Badiouja razli¢ne plati
negativnosti (eti¢ne katastrofe) reducirane na razliéne verzije 'izdajstva' (nezvestobe do
ali zanikanja) pozitivnega Dogodka-Resnice.« Slavoj ZIZEK, The Ticklish Subject, Verso,
London, 2008, str. 186.
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Bartlebyjev NE, ki ni NE dolo¢eni vsebini, ampak vsesplo$ni
NE ¢emurkoli, NE kot stali$¢e oziroma $e vec: Cista vrtanina,
ki izvrta polje razli¢nih stalis¢. Ta razkroj danega/sedanjega
pa ustvari tudi mo¢ za mobilizacijo tega, kar v danem trenutku
pomeni resni¢nost — gre za spremembo tako prostora kot tudi
merila temporalnosti, a k temu se §e vrnemo.

Kljub razdiralni in subverzivni moc¢i se dejanje vselej veze
na dolo¢eno mesto ali sceno — torej ne gre za nekaj, kar bi prile-
telo iz miti¢ne zunanjosti, ampak je produkt zagat simbolnega,
kot bi po neki nujnosti vsaka ureditev prej ali slej klecnila ozi-
roma sproducirala njej lastno tujost. V tem smislu tudi ni po-
trebno misliti dejanja kot nekaj nujno iracionalnega — norega,
brezglavega drvenja sem ter tja —, temve¢ je lahko rezultat po-
polnoma premisljenega postopanja. Prav tako je dejanje nekaj,
kar ni popolnoma brez merila ali nekaj povsem neoprijemljivega
— na nek nacin je samo mesto ves ¢as vpisano vanj in sicer kot
toc¢ka, od katere se je odrinilo: mesto, ki ga je dejanje izvrtalo.
Zato tudi Zizek poudari: »Sedaj bi moralo biti prav tako jasno,
zakaj je dejanje, ¢etudi pripada Realnemu, mozZno zgolj na
ozadju simbolnega reda: veli¢ina dejanja je strogo odvisna od
mesta od koder se je dejanje izvr$ilo.«?¢ V tem pa lahko ponovno
vidimo vzporednost s prej omenjenimi primeri praznin in drugih
umetnostnih nic¢ev: vrtanina ima vedno mesto, ¢eprav je resnic-
no vpra$anje, ¢e samo mesto ni zgolj retroaktivna posledica in
je torej vselej vrtanina tista, ki nam govori o materialu/mestu, v
katerem se je zgodila — na to meri tudi Miller, ko zapise: »Ce se
zgodi, da nastopi dejanje, kar je rekdo, potem ga pomen vselej
ujame naknadno.«?

Dejanje pomeni NE Drugemu. Kaj pa pomeni ta NE drugega
kot natanko izstop z danega mesta/scene. Dejanje se razlikuje
od uprizarjanja (acting out) po tem, da je uprizarjanje vedno
namenjeno nekomu (Drugemu?) — uprizarjanje se pri¢ne in
zakljuci na doloceni sceni, medtem ko je dejanje izstop iz sce-
ne. Dejanje ne zahteva, da bi se mu prisluhnilo, in ni Ze vnaprej
prirejeno za nekoga. Prav to pomeni, da se dejanje zoperstavlja
Drugemu in nujno zamenja prizorisce, kar pa implicira tudi

26 Slavoj ZIZEK, Enjoy Your Symptom!, Routledge, London, 2008, str. 52.
27 Jacques-Alain MILLER, »Jacques Lacan: Opombe h konceptu passage a l'acte«,
v: O nekem drugem Lacanu, Analecta, Ljubljana, 2001, str. 53.
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obrat zaletne pozicije, obrat tistega, kar je v zaCetni fazi pome-
nila realnost. Skratka, dejanje pomeni prekoracitev in to je druga
lastnost, na katero moramo biti pozorni.

Miller zapiSe: »Morda vam zveni bolje, ¢e recem, da sleher-
no pravo dejanje, sleherno dejanje, ki ni le vznemirjenje, vzgib,
motori¢en odvod, da je torej sleherno dejanje, ki kaj steje, neka
prekoracitev./.../ Prekoralitev ¢esa? Koda, zakona, simbolne
celote, s katerimi prej ali slej pride navzkriz, saj prav to omo-
goca dejanju, da preuredi to kodiranje.«?® Prekoracitev lahko
mislimo tudi kot spremembo oziroma obrat lokalne naravne
kavzalnosti, ki retroaktivno spremeni pogoje, lastne dejanju
in ponovno ustvari/spremeni Kkriterije, iz katerih je dolo¢eno
dejanje iz§lo: dejanje se zgodi skoraj nenadno, nenapovedano
in nepric¢akovano, in vendar je po samem dejanju vnazaj videti
kot nekaj popolnoma jasnega in logi¢nega — kar se je zgodilo
popolnoma samoumevno. Z drugimi besedami: ko se dejanje
»dovrsi«, je videti kot nekaj nujnega, kljub temu da ga predho-
dno nikakor ni bilo mozno napovedati. Prav ta nenavaden rez v
kavzalnost ga dela za ¢asovno prezgodnjega in prepoznega hkra-
ti: Ce se zgodi prezgodaj, je videti, kot da bi dejanje $e ne bilo
odgovor na pravo zagato, ¢e pa je prepozno, ne zadobi statusa
dogodka oziroma preloma in postane zgolj del logi¢nega poteka
dogajanja. Tako dejanje nima pravega trenutka, vedno lebdi v
nekak$nem suspenzu in spreminja »linearni tok ¢asa«. Preko-
ralitev je v tem smislu ravno ta obrat — to, kar je videti z ene
strani (pred dejanjem), ni vel tisto, kar je videti z druge strani
(po dejanju). Gre za distorzijo, ki vnese doloteno asimetri¢nost
v sam tok dogajanja. Dejanje torej ni ni¢ drugega kot mutacija
— predrugacenje, ¢e uporabimo Millerjevo besedo —, nepovraten
prestop dolo¢enega praga, kar pomeni, da ¢etudi bi se skusali
vrniti nazaj, ne bi stopili nazaj na isto mesto. Obrat dejanja je
obrat celote, obrat tudi tistega, kar se je Ze dogodilo.

Obrat pa ni samo na strani dogajanja, temve¢ tudi na strani
akterjev: »Dejanje se od aktivne intervencije (akcije/ukrepa-
nja) razlikuje po tem, da radikalno spremeni svojega nosilca
(posrednika): dejanje ni enostavno to, kar 'izvr§im' — po dejanju
dobesedno 'nisem ve¢ isti kot prej.' /.../ Zato je vsako dejanje, ki
je vredno svojega imena, 'noro' v smislu neke radikalne nepoja-

28 Ibid., str. 49 (poudarki so avtorjevi).
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snljivosti: z njim postavim na kocko popolnoma vse, vkljuéno s
sabo in svojo simbolno identiteto; /.../«?° Iz tega ni nujno pote-
gniti samo dramati¢no-herojske posledice, veliko bolj pomemb-
na naglasitev je na nepreradunljivosti obrata, kar pomeni, da ne
vemo, kaj bo prislo iz nase teznje oz. kakSen bo subjekt izstopil
iz dejanja. To je tudi to¢ka, ki se zveZze z doloeno umetnostno
dejavnostjo; gre za teZnjo ne biti gospodar kot tudi ne biti avtor
(Cetudi se to kasneje pripise nekomu) — biti nekdo, ki ni v polni
kontroli nad dogajanjem. Nekatera umetnostna dela so potem-
takem rezi v praznino, padci v povsem neznana obmocja, kjer se
zaradi nenadzorovanosti in nepreracunljivosti vsekakor predru-
gali tudi sam akter — kjer je tudi sam umetnik postavljen na
kocko. In natanko skozi to optiko je mo¢ misliti transformacijo
tako akterja kot samega dogajanja. Skratka, bistvenega pomena
je »ne vedeti«, kaj bo nastalo iz dolo¢enega dejanja, rezultati
niso vnaprej dolo¢eni. Sicer pa je na tem mestu potrebno opo-
zorilo: dejanje nikakor ne pomeni nepremisljenega in norega
postopanja, marveé, nasprotno, gre natanko za to, da si vnaprej
ne postavimo Ze zamejene in dolo¢ene poti ter premisljenega
rezultata. Najverjetneje je to tudi najtezZja naloga misljenja, kjer
misel ostaja na vsakem koraku zvesta sebi in hkrati odprta za
nadaljevanje — misel, ki nima Ze zamejene oziroma uteene poti
in se noce prehitro nasloniti na rezultate, ki se ji sproti ponu-
jajo. Zato tudi ni popolnoma nobenega zagotovila za uspe$no
dejanje, temved je kvedjemu obratno; ¢e naj bo dejanje uspesno,
ima vselej Ze predznak spodletelosti — spodletelosti v smislu
prvotnega cilja, obrata zacetne misli, predrugalenega izhoda
akterja, izhoda iz dane scene in transformacije samega merila.
Ali ni potemtakem dejanje nekoliko zavajajo¢ izraz? Vselej
nakazuje na hoteno dejanje, kar naj bi bilo storjeno premislje-
no in zavestno, po drugi strani pa je dolo¢ena spodletelost ali
padec izven vsake nadzorovanosti in hotenja. Dejanje je nujno
spodletelo, pravzaprav je samo dejanje enako spodletelosti,
padcu nelesa — pa najsi bo to misli, ki je bila vnaprej naértova-
na, okoli§€in, v katerih je prislo do obrata, ali samega akterja, ki
je sprozil dejanje — in to odli¢no zgosti Rex Butler, ko zapise, da
samo dejanje »implicira, da sama odlocitev dejansko razkrije ali

29 Slavoj ZIZEK, Enjoy Your Symptom!, str. 51.
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ustvari nekaksno neodlocenost.«3° Odloéitev, ki ne vodi samo v
neodloc¢ljivost, ampak tudi v nedolo¢ljivost, v izdajstvo pri¢ako-
vanega.

Zelo tezko je zatrditi dolocena dela kot dejanja — nenazadnje
se dejanje vselej definira vnazaj —, vsekakor pa lahko govori-
mo o premisljeni odlocitvi, vstopu v nenadzorovano in misel,
ki premisljeno puséa dolo¢eno odprtost in nepreracunljivost,
kar bi lahko bilo tudi izhodis¢e za misel dveh del. Prvo delo —
Marina Abramovi¢, Rhythm o (1974): Eden bolj znanih zgodnjih
performansov Marine Abramovié, ki preizkusa meje oziroma
razmerja med ob¢instvom in samo umetnico. Performerka dovoli
Sest ur manipulacije z njenim telesom, pri ¢emer naj bi sama
ostala popolnoma pasivna. Umetnica postavi na mizo 72 razli¢-
nih predmetov, s katerimi lahko publika povzroc¢a tako uzitek
kot bole¢ino. Med predmeti so bili npr.: vrtnica, pero, med, bic,
olivno olje, $karje, skalpel in piStola z enim samim nabojem.
Natanko po $etih urah nepremi¢nega sedenja Marina vstane in
pri¢ne hoditi proti obéinstvu. Ob¢instvo zbeZi pred konfrontaci-
jo z umetnico.

Bas Jan Ader, In search of the mivaculous, 1975.

30 Rex BUTLER, Slavoj Zizek: Live Theory, Continuum, London, 2005, str. 70.
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Drugo delo — Bas Jan Ader, In search of the miraculous (1975).
9. Julija 1975 Ader odpluje s polotoka Cape Cod, da bi z malo
jadrnico dolZine $tirih metrov Ocean Wave preckal Atlantski
ocean. Njegovo potovanje se je ustavilo neznano Kkje sredi ocea-
na: radio povezava je bila prekinjena tri tedne kasneje. Coln so
deset mesecev kasneje nasli 150 milj zahodno-jugozahodno od
irske obale. Aderjevega telesa niso nikoli nasli.

Oba avtorja izzoveta situacijo, ki je nimata pod nadzorom.
V obeh primerih gre za trdno odlocditev »narediti korak«, ne da
bi to¢no vedela, kam bosta stopila. Primera govorita o »prepu-
stiti-spustiti se v nekaj« ali celo izzvati dolo¢eno situacijo, kjer
tudi sam akter postane v proces vpleteni in nevedni umetnik.
Spustiti se v nenadzorovanost pa ne gre brati v smeri brezbri-
Znosti ali nepremis$ljenosti, temvec, nasprotno, gre za zvestobo
in vztrajanje misljenja, ki bosta nujno privedla do njune lastne
meje in prisilila akterja v nujnost spusta brez vnaprej dane resi-
tve/rezultata.

Spodletelost tako proizvaja prav tisto dimenzijo, ki onemo-
goca neCemu, da bi se vrnilo na isto mesto, s katerega se je po-
gnalo — to je bistvena lastnost. Ravno v tem spustu, padcu oziro-
ma spodletelosti se nekaj poraja — padec nujno nekaj proizvede.
Robert Pippin v navezavi na Prousta zapise: »Sele ko mu spodle-
ti postati 'to, kar pisatelj je', realizirati svoje notranje 'pisatelj-
sko bistvo' — kakor da mora imeti ta vloga neke vrste transcen-
dentalni pomen ali celo igrati neko dokonéno, substancialno
vlogo —, Marcel spozna, da je tak§no postajanje pomembno zato,
ker nima nobenega transcendentalnega jamstva, ker je popol-
noma ¢asno in konéno, vedno in povsod v suspenzu, a vseeno
zmozno dolocene razsvetlitve.«*' Kaj drugega pomeni spodleteti
v tem, da bi postal pisatelj, kot prav dejstvo, da ni formule za
biti dober pisatelj — ni objektivnega ali zunanjega pravila, ki bi
dolocalo, kaj pomeni pravo, dobro ali edinstveno pisateljevanje,
oziroma, da bi stvari Se nekoliko zasukali, lahko celo zatrdimo,
da tudi samo merilo spodleti. Cetudi se pojavi merilo za »pravo
in edinstveno«, bo prej ali slej spodletelo, postalo neveljavno in
popolnoma nesmiselno v primerjavi z drugim. Spodletelost je
torej neke vrste Zivljenje, sprememba, prestopanje in predru-

31 Citirano v Slavoj ZIZEK, »Zacetek, dogodek, padec«, v: Problemi, §t. 3—4, Analec-
ta, Ljubljana, 2013, str. 196.
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galenje Ze ustaljenega merila in prav kot tako omogoc¢a ume-
tniskim delom dolo¢en nemir, zZivi tok sprememb in razlik — z
eno besedo: Zivljenje. To je tudi misel, ki jo skusa ujeti Zizek,
ko v navezavi na Hegla pravi, da duh (ki ga lahko v navezavi

na Pippinov primer beremo kot pisatelj/umetnik) ustvari sebe
skozi spodletelost, ampak ne tako, da vedno pride k sebi, temveé
da ravno z iskanjem ustvari iskano. »Spodletelost pri doseganju
(neposrednega) cilja je absolutno kljuéna, konstitutivna poteza
tega procesa.«>? Ne uspeti v doseganju cilja ali $e bolj ostro —
spodleteti, ¢etudi pridemo na prvotno zastavljeno mesto/cilj —,
pomeni ravno proizvajati $e nekaj drugega in zamikati tudi sam
cilj (z iskanjem ustvariti ali predrugaditi iskano). Bistveno je to-
rej ravno dejstvo, da »prav Padec ustvari tisto dimenzijo, iz katere
tako reko¢ 'pademo’« .

Spodletelost — padec — je v nekem smislu edini gonilni pro-
ces, kar pomeni, da v umetnosti ni enoznaéne zmage. Zmaga se
vedno prekrije s spodletelostjo — spodleteti pomeni misliti stvari
naprej, redefinirati tako lastno pozicijo kot cilj dela. Spodleteti
pomeni natanko dvoje — hkratnost zmage in padca oziroma zma-
ge kot padca, ali e drugace: padca, ki proizvede zmago. Giba-
nje, ki nas ponese do prvotnega cilja, hkrati tudi redefinira ta
cilj — vzpostavi novega — in prav skozi to nujno spodletimo, ¢etu-
di zadostimo prvotno zastavljenim kriterijem. Spodleteti pomeni
ustvariti idejo uspes$nega in prav zato spodleteti.

Samo gibanje spodletelosti je torej nekaj, kar poraja nesi-
gurnosti in nestabilnosti — gibanje odtujevanja in prehajanja v
drugo situacijo, na drugo prizorisce —, je stvar nekontroliranosti
in nenadzorovanosti in kot Ze na uvodni strani zbornika z naslo-

32 Ibid., str. 197. Na isti strani nekoliko naprej zasledimo $e: »Sebstvo, h kateremu
se Duh povrne, je proizvedeno natanko v samem gibanju te vrnitve, oziroma: proces
vracanja se vraca k proizvodu samega procesa vraanja.«

33 Ibid., str. 199. Zizek nekoliko strani kasneje poda tudi primer: »Nekateri indijski
kulturni teoretiki se pritoZujejo, da je njihova raba angles¢ine vsiljena in zato pravza-
prav oblika kulturnega kolonializma, ki cenzurira njihovo resni¢no identiteto: 'Da bi
izrazili svojo najlastnejS$o identiteto, smo prisiljeni govoriti v tujem jeziku, in ali nas to
ne sili v poloZaj radikalne odtujenosti — celo sam nas upor zoper kolonizacijo mora biti
formuliran v kolonizatorjevem jeziku?' Na slednje je treba odgovoriti na slede¢ nacin:
drzi, ampak to vsiljenje angles¢ine — tujega jezika — je ravno Sele ustvarilo tisti X, ki je
'zatiran', kajti zatirana ni dejanska predkolonialna Indija, ampak avtenti¢ne sanje o
novi univerzalistiéni in demokratiéni Indiji /.../ Ta primer seveda pokaze, da poanta ni
v tem, da pred negacijo ni ni¢esar — pred njo je vsekakor nekaj bilo (v primeru Indije je
bila to silna in kompleksna tradicija), le da je bilo tisto nekaj heterogena zmesnjava, ki
ni imela nobene zveze s kasnej$im nacionalnim preporodom.«
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vom Failure zapiSe Lisa Le Feuvre: »Spodletelost nas po definici-
ji ponese onkraj privzetega in tistega, kar mislimo, da vemo.«?*
V tej navezavi pa je zanimiva tudi naslednja opazka: »V¢asih
postanemo resni¢no pozorni $ele, ko gre nekaj res narobe.«*

Ali nas vse zapisano ne napelje na misel, da ¢e je kaj »stvar«
umetnosti, je to prav spodletelost? Zakaj pa ne, prav tako kot je
zapisal Beckett. Spodletelost je umetniska stvar in to resuje tudi
problem, ki ostaja slepa pega Le Feuvre, ki vztraja na idealnosti
zamisli/intence in neuspes$nosti realizacije. Ne realizirati tega,
kar je bilo prvotno zamisljeno, je relativho nepomembna stvar

— spodletelost dokazuje natanko to, da ni tako pomembno, ¢e
vedno znova zamoc¢imo v izvedbi/realizaciji/uprizoritvi dolo-
¢enega dela (da ne postane toéno tako, kot smo si ga zamislili),
temvec dejstvo, da se tudi nasa zamisel med procesom spremi-
nja: ne sreCamo oziroma ne zadostimo pri¢akovanjem, ker sama
pricakovanja zamikamo, in ne zato, ker dela ne bi izvedli dovolj
dobro. Spodleteti ne pomeni spodleteti do necesa, ampak pred-
vsem ustvariti toc¢ko, ki smo se ji izmaknili. Ponavljam: spodlete-
ti pomeni zamikanje razlike dvojega. Spodleteti pomeni gibanje
dvojega — tako neuspeha kot uspeha, neuspeha zaradi uspeha

—, gibanje zmage in padca — radikalne nemoc¢i in hkrati edine
moci, vsemodi.

»Obenem z nemodjo je individuu pripisana tudi neka ne-
navadna vsemo¢, da s svojo 'piko na i' korenito spremeni ne le
svojo dobo, temvec¢ vnazaj premesti celotno duhovno zgodovino,
ki ga je proizvedla,«>® — naj bo to kar zakljucek.

34 Lisa Le FEUVRE, Failure, Documents of Contemporary Art, Whitechapel Gallery,
The MIT press, London, 2010, str. 12.

35 Ibid., str. 14.

36 Mladen DOLAR, Heglova Fenomenologija duha, str. 89.
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Cas 'bi¢ane podobe"
— Cas in minljivost
v performansih
Tiborja Hajasa

Domen Ograjensek

Umetniska pot Tiborja Hajasa se je vila od pesnikovanja, do
konceptualnih del in naposled do performansa, ki ga je kot take-
ga na MadzZarskem prvi dvignil na avtonomnno raven, se pravi ga
razloc¢il od takrat Ze vpeljanega happeninga in akcionizma. Nje-
gova performativna praksa je bila zaznamovana z nekaksno slo
po samounicenju, ki jo je mogoce zaznati tako na ravni njegovega
telesa (predajal ga je sponam vrvi, prevez za oéi in injeciranega
uspavala), na ravni vidnosti (performansi so se odvijali v €isti
temi, povsem nedostopni gledalcem, dokler jih ni le za hip raz-
stvetlila bliskavica fotoaparata, utripajo¢a Zarnica ali pojenjajoc¢a
bakla) in na ravni njegovega Zivljenja (dve leti za tem, ko je pricel
s svojo performativno prakso, jo je prekinila prometna nesreca,

v kateri je izgubil Zivljenje). Zato ni nenavadno, da je smrt pri
avtorjih, ki so doslej pisali o njem, pogosto obravnavana kot eden
izmed osnovnih elementov njegovega dela (»Osnovni elementi
njegovega sporocila so bili smrt, trpljenje in seksualnost /.../«?),

1 Naslov se navezuje na serijo posnetkov performansov, naslovljenih Bicanje podobe.
2 Laszlo BEKE, »Madzarski performans — pred in po Tiborju Hajasu«, v: Body and
the East: od Sestdesetih let do danes, Ljubljana, 1998, str. 105.
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pri Cemer je ve¢inoma misljena le nasilna smrt. Le tista smrt, ki
jo spremljajo injekcijske igle, scipalke za perilo, obveze, kri in steril-
ne gaze> — pogosti elementi njegovih performansov,* ki pri¢ajo o
mazohisti¢ni in samodestruktivni plati njegovih del.

SRR
o

Tibor Hajas, Bicanje podobe I, detajl 3, 1978

Foto: Janos Vet6 (Z dovoljenjem Moderne galerije, Ljubljana)

3 Glej ibid., str. 105.

4 Pricujoci prispevek se loteva lastnosti ali prvin Hajasovih performansov, ki so
skozi razliéne uprizoritve oziroma skozi razli¢ne performanse ostajale enake (za opis
enega izmed performansov glej opombo st. 8). Kot smo rekli, so se njegovi perfor-
mansi odvijali v ¢isti temi, kjer je bila edini svetlobni vir utripajo¢a Zarnica, bakla ali
bliskavica fotoparata. Ta je presvetljevala (pogosto nagega) Hajasa, ki je na taksen

ali drugaden naéin imobiliziral svoje telo (ga vezal in obvezoval z gazami in vrvmi ali

si injiciral mo¢na uspavala), ga hkrati trpinéil ali uniéeval (vezanje telesnih udov so
namre¢ spremljali razli¢ni medicinski pripomocki, igle in drugi predmeti, ki so dali
imobilizaciji telesa videz samotrpinéenja), dogajanje pa je pogosto pospremilo tudi
besedilo oziroma Hajasov nagovor ob¢instva. Zaradi Sibkega svetlobnega vira se je
Hajasova uprizoritev odvijala na robu med vidnostjo in nevidnostjo, saj je momentarno
presvetlitev dogajanja konstantno spremljalo tudi njegovo umanjkanje ali tema. V
primeru, kadar je bila edini svetlobni vir bliskavica fotoaparata, so bili performansi
obcinstvu dostopni zgolj posredno: skozi fotografijo, ki je ovekovecila ta hipen trenutek
presvetlitve. (Fotografija je bila sicer pomemben element performansov tudi v prim-
erih, ko so bili prisotni $e drugi svetlobni viri, o ¢emer pri¢a Hajasovo ekstenzivno
sodelovanje s fotografom Janosom Vetém.) Interpretacija, ki sledi, tako nagovarja
Hajasovo performativno prakso v celoti in ne sporo¢ila posameznih performansov. S
tem Zeli razsiriti interpretativni nabor njegovega dela, ki ostaja skozi razli¢ne pub-
likacije (kot primer glej Piotr Piotrowski, In the Shadow of Yalta, London, 20009, str. 364;
ali pa Laszl6 BEKE, »Madzarski performans — pred in po Tiborju Hajasu«, v: Body and
the East: od Sestdesetih let do danes, Ljubljana, 1998, str. 105) razmeroma ozek.
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Tej podobi smrti pa umanjka njena hipnost in minljivost.
Ne toliko sama 'injekcija', temvec prej 'Zarnica', ki se zabliska
in le za hip zari$e predoceno podobo, preden se ta znova po-
topi v temne globocine, od koder prihaja. Lahko bi rekli, da ji
umanjka romanti¢na plat Hajasovih del. Tista, ki se spogleduje
s sublimnim in si v skladu z njim podjarmlja majhnost ¢loveka,
njegovo nepomembnost. V njegovih performansih ne gre toli-
ko za trpljenje in samounicenje, ki bi zadevalo telo — ga v tem
aspektu celo poveli¢evalo kot nekak§nega mucenika —, temvec
za neizogibno preminutje, lastno temi, ki to telo obdaja, ga pozi-
ra, nemenecC se za njegove lastne poskuse unicenja.

Zato vsa uspavala in preveze za o¢i. Z njimi si umetnik od-
pravlja percepcijo in zavest, zato da postane odsoten in pre-
tekel. Prepusti se preteklosti, ki za seboj pusca le $e majhno,
negibno in nemoé¢no telo. Hajas spregovori o tej zavezanosti
preteklosti v besedilu Namesto Zivijenjepisa, kjer pravi:

»Rodil sem se leta 1946 v Budimpesti v druzino intelektual-
cev. Imam dokumente, ki to dokazujejo, kolikor se bo poja-
vila potreba po tem. Ti dokumenti so morda bili ponarejeni.
V trenutku, ko bodo objavljena ta moja besedila, mi ne bodo
pomenila ni¢esar drugega kot dokumente. Lazne. Papirje
narejene za masovno proizvodnjo, ilegalne ponaredke.

V trenutku, ko bom kon¢al tole poved, bo pomenila
preteklost. Vse, kar je mo¢ zaznati v sedanjosti, pripada
preteklosti. Preteklost, Ki ji uspe preziveti v sedanjost, ni ni¢
drugega kot ponaredek preteklosti.«®

Iz tega je razvidno, da se podobno kot njegovi performansi
(ki se razgrinjajo $ele, ko so enkrat povsem potopljeni v temo)
tudi vsa stvarnost razpira Sele iz same globine preteklosti.
Vse je preteklo, odsotno in minulo in kolikor je $e vedno tu, je
zgolj ponaredek, pretendent ali odblisk (pre)minule vsebine.
To pomeni, da je vsa okolica, skupaj z nasimi ljubljenimi in
naposled tudi z nami samimi, odblisk ali podoba minulih krajev,
dogodkov in oseb. Odblisk, ki ga za hip zariSe nasa zavest ali
pojenjajoce svetilo Hajasovih performansov, medtem ko se ga

5  Tibor HAJAS, »Instead of a biography«, v: Hajas Tibor 1946-1980, Székesfehér-
var, 1987, str. 3.
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trenutek zatem Ze polasti anamneza preteklosti (odpravi ga tek
Casa, ki postavlja na njegovo mesto Ze drugo, ¢etudi ravno tako
ponarejeno podobo).

Hajas s tem obrne pogosto privzeto perspektivo, da smo le
sedanja, pri¢ujoca bitja, katerih preteklost je rahlo odtujeni
fantom: brez lastne biti in prisotnosti in kot tak prisiljen parazi-
tirati na nasi. Zanj je nasprotno vsa bit kve¢jemu pretekla bit in
mi nekaks§ni preostanki ali posnetki te preteklosti. Kar pomeni,
da smo ravno mi tisti paraziti, Ceprav nam nase samoljubje pravi
povsem drugace.

Tej narcisti¢ni tendenci navkljub nam preteklost ne pusti
pozabiti nase majhnosti in nemoci. Ne daje nam svobode, da bi
nemoteno uzivali v svoji predpostavljeni dovr$enosti in identi-
teti ter nas nenehno opozarja na odtujenost in nelastnost pre-
teklih podob, iz katerih se konstituiramo. Opomninja nas torej,
da se, kakor smo iz nje vznikli, moramo vanjo tudi vrniti. Prav
tako kot se presvetljene podobe Hajasovih performansov vraca-
jo v temo, iz katere izhajajo. Toda Se vel, opozarja nas tudi, da
je zares nikoli nismo zapustili. Da smo le fenomeni preteklosti
in naSe pri¢ujoce identitete le ponaredek ali paradoks, ki ga
moramo sedaj — tokrat $§e sami — uniéiti, raztrgati in izpovedati
njegovo ponarejenost:

»Povleci preprogo izpod svojih nog. Ne pustiti si ¢asa za sa-
moobrambo. Dvomiti v lastno iskrenost. Moram stopiti v jav-
nost. Moram dvomiti v svojo iskrenost v javnosti. /.../ Vse,
kar je javno, je manifest, Ce hocete. Vsaka akcija je manifest,
¢e hocete. Vsaka eksistenca je, ¢e hocCete, manifest. Mora biti
od svojega ¢asa. Nekako je nasa prezenca vselej posthumna.
/.../ Le pravkar prihajajoci trenutek je tisti, preko katerega
celo preteklost lahko pride do svoje veljavnosti.«®

Ker pa nas pri tem ovira vselej prihajajoci trenutek, ki nam
spodmika tla pod nogami in nas pusca brez besed — onemele
napram vselej novi materiji svojega sebstva — nam ne preosta-
ne drugega, kot da se nenehno izpovedujemo, vrtamo vase in
trpimo, saj je edina alternativa izostanek prihajajo¢ega oziro-
ma smrt. Od tod tudi vsa potreba po nasilju in samouniéenju.

6 Ibid., str. 3.
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Zgoraj omenjeni mazohizem Hajasovega dela se tako izkazZe za
nekaj, kar mu je naloZeno kot imperativ ¢asa in ne njegovega
sebstva. Kar pomeni, da se mesene in trpinéene podobe njegovih
performansov ne zarisujejo le s pomo¢jo muhavega svetila, tem-
vel izkljuéno zavoljo njega. Zavoljo njegove hipnosti ali minlji-
vosti, ki je ne moremo zvesti na golo metaforo nasilja in samode-
strukcije. Vsaj ne da bi hkrati posplosili in nivelizirali pomenski
obseg Hajasovih perfomansov in sledi ali dokumentacije, ki za
njimi ostaja.

Tibor Hajas, Bicanje podobe I, detajl 4, 1978

Foto: Janos Vet6 (Z dovoljenjem Moderne galerije, Ljubljana)

Vso trpljenje nemocnega telesa je tako otopljeno in preme-
§¢eno v ¢rnino obdajajoce teme, kjer veC ne zadeva posamezne
figure, telesa ali nenazadnje umetnika, temve¢é se v njej abstra-
hira in s tem postane bole¢ina neke dobe in rezima. Bolecina
preteklosti, ki kljub zati$ju vojnih krikov prve polovice 20. sto-
letja ne izgine, nam ne da tezko pri¢akovanega ¢asa za spanec in
prijetne sanje:

»Konec je brezsanjskega spanca vojne. Imeli smo dober po-
¢itek. Prijetne sanje so izginile. Dolgcas se je diskreditiral.

No¢ne more znova zavzemajo svoja mesta.«’

7 Ibid., str. 10.

243



Sum #3

Lahko bi rekli, da se s tovrstnim nasiljem (in trpljenjem ali
bolecino, ki mu sledi), razkriva §e druzbenokriti¢na plat Hajaso-
vih performansov. Vendar se nam s tem, ko je zavest Hajasa (kot
protagonista performansov) odsotna, odpravljena in pretekla
(spomnimo se injiciranih uspaval in prevez za 0¢i), kot prizorisce
kritike ponujajo le sanje, ki s sebi lastno ambivalentnostjo raz-
pr$ijo in pomesajo nasprotujoce si strani. Zato je tezko reci, kdo
so glavni akterji Hajasove kritke. Komu lahko naprtimo krivdo
in komu se godi krivica? Pravzaprav ni niti jasno, ¢igave so sanje
oziroma kdo jih na taksen ali drugaéen nacin povzroc¢a?®

»/.../ do katere mere so moje? Ali jih lahko imam izklju¢no
za svoje; sem kolonizator, turist ali vojni ujetnik?«®

Poslednja gotovost je le e glas, ki se (kakor v performansu
Virrasztds ali Bdenje'®) ohrani kljub izgubi zavesti:

»Resiti, evakuirati zavest in jo poloZiti na varnej$o mesto od
tistega, kjer se nahaja sedaj. /.../ Stanjsati se, tako da po-
stanem goli glas, prisotnost domisljije; izgubiti vse, kar me
zadrZuje tukaj. Ker bo prisel ¢as, ko ne bom mogel govoriti,
toda lahko bom slisan.«!

8 Kot primer lahko navedemo Performans Bdenje (Virrasztds) — 1980. V njem Hajas
po tleh dvorane polije vedro vode, luéi se ugasnejo in prizge se Zarnica, ki jo Hajas drzi
v desni roki. Pomoénik mu preveze o¢i, kar povzroci, da se Hajas nerodno opoteka po
prostoru, dokler se naposled ne zgrudi. Zarnica med padcem poéi in priZge se §ibka
modrikasta lug, ki rahlo presvetljuje prostor. Hajas — sedaj na kolenih — posku$a uzreti
svojo podobo v luzi polite vode. Poskus je zaman, saj so njegove o¢i $e kar prevezane.
Po kaks$ni minuti mu pomo¢nik vbrizga uspavalo in Hajas se nezavesten zgrudi po
tleh. Luéi se priZzgejo, pomo¢niki poéistijo polito vodo in priéne se predvajati zvoéni
posnetek umetnikovega glasu, ki kljub negibnemu in nezavestnemu telesu nagovarja
obcinstvo. Glas v posnetku reflektira lastno ambivalentno eksistenco — to, da je le goli
glas brez telesa, ki bi mu pripadal —, medtem ko vztrajno nagovarja obcinstvo, da se naj
ne slepi. Ko se posnetek zakljuéi, je performans kon¢an. Na podlagi tega primera bi
lahko rekli, da neaktivnost Hajasa, ki leZi nezavesten na tleh, in neaktivnost ob¢instva,
ki pasivno opazuje performans, nudita podlago, na kateri lahko posneti glas prevzame
vlogo subjekta. To pomeni, da je edini subjekt le netelesni glas sam, ki pa ne ve, komu
naj bi pripadal: ne ve, ali je glas nezavestnega Hajasa ali pa kar opazujocega ob¢instva.
Gledalcu se zato kaze kot glas nekih sanj, katerih nosilec ostaja neznan oziroma vsaj
ambivalenten.

9 Ibid., str. 10.

10 Kot receno si Hajas med performansom injicira uspavalo in se zgrudi po tleh.
Nad nepremi¢nim telesom se nato za¢ne odvijati zvo¢ni posnetek umetnikovega glasu
oziroma govora, ki ga je umetnik pripravil za obiskovalce.

11 Ibid., str. 15.
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To je nekaksen paradoksen glas, ki bdi nad nemo¢nim in ne-
gibnim telesom. Glas protagonista, ki se je odpovedal vsemu, da
je lahko ostal buden. Da mu ni ostalo ni¢ drugega kot budnost,
saj se je odpovedal zavesti, refleksiji in s tem tudi vsem njenim
pastem in iluzijam, ki nikoli ne privedejo do zadostne gotovosti,
temvec ostajajo pri negotovem, dvomljivem — pri ambivalentno-
sti sanj.

Ravno kot ta ¢ista budnost ali idealni preostanek telesa
(oziroma materialnosti) pa glas nagovori ob¢instvo in pravi: »Ne
pustite se preslepiti ... Ne pustite se zavesti.«2 Ceprav dlje od
tega kratkega opozorila ne gre, temve¢ se v nasprotju s prica-
kovanji zadovolji z vlogo tistega, ki ¢uva in usmerja spece. Kot
Cista prisotnost, ki daje obéutek, da nekdo nad njimi bdi:

»Mozno je, da ni nikogar in niCesar v sobi, kjer je to izrece-
no, razen mojega glasu — vse mi je enako; Se vec, ideja me
privlaci. Tako kot mi je draga slika priZganega televizorja v
prazni hisi; nekdo bdi nad hi$o, nekdo je buden.«!

Kritika tako nima jasnega nasprotnika, niti resitve. Pravza-
prav je tezko ugotoviti, kaj sploh je pravi problem. Mar gre zgolj
za kritiko subjekta in kategorij zavesti, refleksije in vseh ostalih
modusov posredovanja, ki vselej zgresijo bit v njeni neposredno-
sti? Torej bit, ki je zavoljo zamudne refleksije zmeraj pretekla
bit? Bit, ki nam jo izpred nosa spodnese tisti trenutek, ki Sele
prihaja? Ali pa gre za nekaksno kritiko ideologije, ki ji lahko
uidemo le $e s smrtjo individua kot ideoloske konstrukcije? V
vsakem primeru je mogoce redi le to, da se Hajas spogleduje z
neko vrsto lastne odprave, ki mu na nekaksen heglovski naéin
ponuja novo mozZnost obstanka. A tudi tega naposled ne pojasni,
kar nas skupaj z druzbenokriti¢no platjo postavi v slepo ulico.

Preden pa nas ta zakljuéek napoti na misel, da je interpre-
tacija dovrSena, ali vsaj ogroZena, pa se Ze ponuja nova parale-
la. Ta se znova postavlja v odnos do minljivosti in romanti¢ne
plati Hajasovega dela, glede katere je vredno opomniti, da sega
onkraj samih performansov tudi v Hajasove pesniske dni, ko ga
je Andras Mezei oznacil (skupaj s sedemintridesetimi drugimi

12 Ibid., str. 15.
13 Ibid., str. 16.
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mladimi pesniki) za »ekstravagantni Sturm und Drang«' in k
¢emur Julia Szabo6 dodaja: »Namen redefinirati ¢as in spostova-
nje zaradi trenutka razsvetljenja sta prav tako pogosta motiva
[njegove poezije].«®

S to, do zdaj Ze vec¢krat omenjeno romanti¢no platjo je mi-
§ljena predvsem nekaksna rekonstrukcija viharniskega pogleda
v nezavedno,'® ki ga terja (prav tako Ze omenjeno) spodnasanje
preproge izpod nasih nog, izpoved, ki temu sledi, in silna mo¢
preteklosti, ki vse skupaj sploh zaneti. Kolikor je namre¢ Hajasov
¢lovek majhen in nemocen, le fenomen preteklosti, ki mu lastna
resnica vselej uhaja (je vselej en trenutek pred njim), je pravo
prizorisce Ze premesceno na teren nezavednega kot antipola
razsvetljenega in presvetljenega razuma, ki v svojih globo¢inah
skriva tudi samega Boga — po Schellingu pa kar njegov prihod v
eksistenco:

»Enega bistva, ki je nedoumljivo in biva samo iz sebe, iz
¢igar globin se je vse izoblikovalo; in ¢e si tudi to v duhu
pravilno ogleda, bo tudi v njem nasel nove prepade in ne
brez nekaks$ne groze bo moral kon¢no spoznati, da je tudi
v prabitju samem bilo treba postaviti nekaks§no preteklost,
preden je postal moZen pri¢ujocéi Cas, da je prav to preteklo
tisto, kar nosi sedanje stvarstvo in kar je $e vedno skrito v
temelju.«!?

Podobno kot se v performansih vse za¢ne in kon¢a v temi in
podobno kot lahko razberemo iz Hajasovih besedil, da vse nasta-
ja in propada v preteklosti, je tudi romanti¢no nezavedno pri-
zorisce vse aktivnosti. Pri ¢emer se vzporednica s Schellingom
kazZe kot nadvse prikladna, saj ima pri obeh (tako pri Schellingu
kot pri Hajasu) preteklost osrednjo vlogo. Se veé, za oba prete-

14  Glej Julia SZABO, »Epilogue, v: Hajas Tibor 1946-1980, Székestehérvar, 1987,
str. 18.

15 Ibid., str. 18.

16 Romanti¢nega nezavednega ne smemo pomesati s Freudovim nezavednim, saj se
romanti¢no nezavedno povecéini pojavlja kot protipol zavesti ali ¢loveskega razuma.
Kot neka globina duse, od koder spregovori tisto genialno genija oziroma (na povsem
pietisti¢ni na¢in) tudi Bog. Medtem se Freud s svojim pojmovanjem izrecno izogiba ne-
zavednemu kot ¢lenu preprostega nasprotja med zavednim in nezavednim ter slednje-
ga od prvega osamosvoji.

17 F. W.J. SCHELLING, »Vekovi sveta<, v: Izbrani spisi, Ljubljana, 1986, str. 253.
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klost ni le eden izmed treh modusov ¢asa, temvel nekakSen te-
melj (Grund'®), na katerem ¢asovnost sploh vznikne ali nastane.
In lahko gremo $e dlje ter re¢emo (kot je deloma razvidno tudi
Ze iz pri¢ujolega citata), da na tem temelju ne vznikne le ¢asov-
nost kot taka, temve¢ tudi Bog!'® sam, z njim pa $e svet in razum
(Iug, svetloba), ki pa svojega temelja nikoli docela ne razsvetli,?°
saj se mu ta vztrajno izmika (kot se — v primeru Hajasa — tudi
nam resnica izmika v globine preteklosti). Se enkrat: »Vse, kar
je moc¢ zaznati v sedanjosti, pripada preteklosti. Preteklost,

ki ji uspe preziveti v sedanjost, ni ni¢ drugega kot ponaredek
preteklosti.«?

Plaho utripanje 2arnice, bakle ali bliskavice fotoaparata lahko
s Schellingovimi besedami sedaj povzamemo z gibanjem ragzte-
zanja in krcenja. Raztezanja kolikor se v temelju ali v temi zaéno
nabirati silnice: volja, ki ni¢ noce, oziroma mirujoca volja, ki jo
vselej spremlja Ze nezavedno tiho iskanje samega sebe,?*> dokler se
konéno ne najde kot volja, ki Zeli samo sebe in se s tem ustvari. Z
drugimi besedami, Bog, ki se poraja v eksistenco, ali v primeru
Hajasa vznik svetlobe, Ki zariSe prve podobe performansa. In
kréenja, kolikor se z razumom (z lu¢jo) temelj nikoli ne razsve-
tli, saj se skréi v istem hipu, ko se ga dotakne soj razuma.? Tako
kot vsak svetlobni vir naposled podleZe obdajajo¢i temi in vsak
ponaredek obdajajocéi preteklosti.

Od tod tudi vsa medlost druzbenokriti¢ne plati, ki se drzi
terena sanj (vkljuéno z njim lastno ambivalentnostjo). Torej
medlost, ki nas je napeljala na misel o slepi ulici in se sedaj kaze
kot klju¢en element samega terena, na katerem je artikulacija
kot taka sploh $ele mogoca. To pomeni, da se druzbena kritika

18 Glej ibid., str. 253.

19 Hajas Boga izrecno ne omenja (ta je predvsem del Schellingovega podjetja), toda
to vzporednice s Schellingom ne omaja. Pri obeh se namre¢ preteklost pojavlja kot
izvorni temelj, iz katerega vznikneta svet (s katerim je mi§ljena stvarnost nasploh) in
razum (artikulacija te stvarnosti). Prav tako je vzporeden tudi odnos med svetom in
razumom, saj je pri obeh artikulacija stvarnosti hkrati Ze samo stvarjenje stvarnosti. Se
veé, oba za ta odnos uporabljata nasprotje teme in svetlobe (nasprojte temnega temelja
in svetlega razuma, kjer slednji iz prvega za hip presvetljuje svet — v primeru Haja-
sovih performansov je to tema, v kateri se odvija performans, in utripajoca Zarnica ali
pojenjajoca bakla, ki iz teme izrisuje podobe).

20 Glej Slavoj ZIZEK, The Indivisible Remainder, London; New York, 2007, str. 6.

21 Tibor HAJAS, »Instead of a biography«, v: Hajas Tibor 1946-1980, str. 3.

22 Glej F. W. J. SCHELLING, Izbrani spisi, str. 271.

23 Glej Slavoj ZIZEK, The Indivisible Remainder, str. 6.
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Hajasovih performansov zares ne loteva kakr$nih koli o¢ividnih
akterjev ali posledic njihovih dejanj. Tudi zgoraj omenjena?*
vojna ni misljena kot partikularen empiriéni dogodek z jasno
postavljenimi frontami in doloé¢ljivim §tevilom padlih. Kolikor se
je Hajas loteva skozi sanje, za katere ne ve, od koga so in koliko
ima v njih moci, se vsi njeni akterji med seboj stapljajo, tako da
je skozi vrvez razpadajocih se identitet slutiti le vojno kot travmo,
kot zaokroZeni in skoraj pred-pretekli dogodek. Dogodek, ki se
ga nih¢e veé ne spomni, ki je za seboj zabrisal skoraj vse sledi,?”
a je hkrati bistveno zaznamoval svet ali dobo, v kateri Zivimo.
Kakor se Schelling loteva preteklosti kot neke izvorne trav-
me ali shizofrenije Boga, da bi lahko pojasnil njegov nastop (in
z njim nastanek stvarstva ter razuma kot takega), se torej tudi
Hajas spus¢a v neprosojne temine (v kateri se godijo njegovi
performansi) in v preteklo bit njegovega sebstva (ki jo poskusa
izpovedati), v obeh primerih z namenom pojasniti travmo, Ki je
zaznamovala njegov ¢as. In kakor opozarja ze Zizek, ki pravi,
da Schelling morda s prodiranjem v ta obskurni onstrani svet
pre-simbolnih gonov (torej k Bogu pred stvarjenjem sveta) res
nima tezav, mu pa znova in znova spodleti pri vrnitvi v skupni
univerzum jezika?® (pri izrekanju travme, v katero se podaja), bi
analogno lahko zakljuc¢ili tudi s Hajasovimi performansi. Ti so
sicer pogosto prepredeni ali pospremljeni s kratkimi zapisi ali
govori, ki vzpostavljajo nekak$en stik z ob¢instvom. Z zapisi in
govori, katerih delci so pospremili tudi pri¢ujoce besedilo. Toda
ta stik vselej popusti. Vselej je Ze zaznamovan z doslej tolikokrat
omenjeno hipnostjo ali minljivostjo, ki napravlja iz vseh posku-
sov komunikacije le §e paradoksni post-humni monolog glasu
(ki bdi nad skréenim brezsvestnim telesom). Torej nekaksno
vztrajno izrekanje travme, ki pa ostaja ujeto v lastnem temelju,
neizreceno. Ravno zato se Hajas zadovolji z nemim bdenjem, z
rahlim opozorilom — ki kve¢jemu deluje kot nekaksno tolazilo —,
ne da bi zares spremenil svet; ne da bi zacelil rane:

24 Omenjena v citatu: »Konec je brezsanjskega spanca vojne. Imeli smo dober
pocitek. Prijetne sanje so izginile. Dolgéas se je diskreditiral. Noéne more znova za-
vzemajo svoja mesta.« Tibor HAJAS, »Instead of a biography«, v: Hajas Tibor 1946-
1980, str. 10.

25 Kot Wajcmanov objekt stoletja. Glej Gérard WAJCMAN, Objekt stoletja, Ljubljana,
2007, str.19

26 Po Slavoj ZIZEK, The Indivisible Remainder, str. 7.
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»Drzim hladen in netrepetajo¢ pogled nate, to je edini
nacin, kako se lahko brez boleéine pogleda ¢loveka. Nisem
izérpan /.../ Drznem si stemniti se, sam, sredi dvigajocCih se
lu¢i — in lahko vzdrzim, da svet ostane ... brez praske, brez
gospodarja ... ampak kljub temu, ne pustite se zavesti ... ne
bom se pustil zavesti ... moj gospod.«*

Raztezanje je tako vedno dopolnjeno s kréenjem. S posle-
dnjimi defetisti¢nimi besedami, ki opozarjajo na neizhodnost
romanti¢ne globine. Na travmo, Ki v svoji neizrekljivosti presega
svoje prvotne zgodovinske koordinate in v povojni Evropi 20.
stoletja znova kali prijeten spanec. V njej je mozna le Se sa-
mo-odpoved, simbolna smrt, ki v odrekanju utopiji, v tej posle-
dnji afirmaciji lastne Sibkosti in majhnosti, doseze pomiritev
Z njo:

»Moja neranljivost je odvisna od popolnega zavedanja lastne
krhkosti. Prislo je do te mere, da lahko umolknem; da si
upam zaspati.«?®

27 Tibor HAJAS, Hajas Tibor 1946-1980, str. 16.
28 Ibid., str. 16.
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V bran
revne podobe!

Hito Steyerl

Revna podoba je kopija v gibanju. Ima slabo kvaliteto in
podstandardno lo¢ljivost. Ko pospesuje, se razkraja. Je duh po-
dobe, predogled, thumbnail, ideja, ki blodi, neustaljena podo-
ba, distribuirana brezplaéno, stla¢ena skozi pocasne digitalne
povezave, reproducirana, zripana, predelana in kopirana ter
prilepljena v druge distibucijske kanale.

Revna podoba je raztrgana cunja ali rip; AVI ali JPEG, lum-
penproletarec v razredni druzbi videzov, kjer svoje mesto in vre-
dnost dobi glede na svojo resolucijo. Revna podoba je naloZena,
prenesena, dodana v skupno rabo, reformatirana in preurejena.
Kakovost transformira v dostopnost, razstavno vrednost v kultno
vrednost, filme v izseke, kontemplacijo v distrakcijo. Podoba je
osvobojena iz grobnic kinematografov? in arhivov ter pahnjena v
digitalno negotovost na racun svoje substance. Revna podoba se
nagiba k abstrakciji — je vizualna ideja v svojem postajanju.

1 Besedilo je bilo izdano v zbirki esejev avtorice z naslovom The Wretched of the
Screen, Sternberg Press, 2012, str. 31-45. (Op. p.)

2 Steyerl na tem mestu uporabi besedo cinema, ki jo v slovens¢ino lahko prevajamo
kot film, kinematografija ali kinematografi. Zaradi razli¢nih kontekstov se v prevodu
pojavljajo vse tri prevodne ustreznice. (Op. p.)
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Revna podoba prihaja iz pete generacije zunajzakonskih
pankrtov originalne podobe. Njena genealogija je vprasljiva.
Njena imena datoteke so namenoma ¢rkovana napaéno. Pogosto
se zoperstavlja dedis$¢ini, nacionalni kulturi, Se zlasti avtorskim
pravicam. Prenasa se kot vaba,? indeks ali opomnik svojega
nekdanjega vizualnega jaza. Posmehuje se obljubam digitalne
tehnologije. Ne le da je pogosto tako degradirana, da postane le
$e nagel zamegljen obris, lahko bi celo podvomili, ali jo je sploh
$e mogoce imenovati podoba. Tako razpadlo podobo lahko spro-
ducira le digitalna tehnologija.

Revne podobe so sodobni Wretched of the Screen,* ostanki
audiovizualne produkcije, smeti, naplavljene na obale digitalnih
ekonomij. Pri¢ajo o nasilni dislociranosti, prenosih in razselje-
nosti podob — njihovem pospesevanju in cirkulaciji v za¢aranih
krogih audiovizualnega kapitalizma. Revne podobe so razvla-
¢ene po vsem svetu kot dobrine ali njihove effigies (dvojniki
oziroma posnetki), kot darila ali izplen. Sirijo uzitek in smrtne
groznje, teorije zarote in piratske posnetke, upor in otopelost.
Revne podobe pokazejo tisto redko, oitno in neverjetno; pod
pogojem, seveda, da nam jih sploh uspe razbrati.

1. Nizke lo¢ljivosti

V enem izmed filmov Woodyja Allena glavni lik ni izostren.’
Ne gre za tehni¢no teZavo, ampak za nekaksno bolezen, ki ga je
prizadela — njegova podoba je nenehno zamegljena. Ker je igra-
lec, to postane velika teZava, saj ne more dobiti dela. Pomanjka-
nje definiranosti se spremeni v materialni problem. [zostrenost
je prepoznana kot razredna pozicija, kot pozicija lahkotnosti/
udobja in privilegiranosti, medtem ko se takrat, ko posameznik
ni v fokusu, vrednost njegove podobe niza.

3  Zbesedo vaba sta prevedeni dve besedi, ki ju Steyerl uporabi na tem mestu,

in sicer lure ter decoy. Lure je vaba, ki nas privablja, decoy pa vaba, ki nas zavede ali
odvrne na$o pozornost. (Op. p.)

4 V prevodu Prekleti na ekranu. Naslov se navezuje na delo Frantza Fanona Les Dam-
nés de la Terre (The Wretched of the Earth) in njegovo koncepcijo lumpenproletarcev, ki
jo, pravi Steyerl, revne podobe izraZzajo v vsej njeni ambivalentnosti. To besedno zvezo
najdemo tudi v prvi vrstici Internacionale: Débout, les damnés de la terve /.../ (Stand up,
damned of the Earth /.../). (Op. p.)

5  Deconstructing Harry, reziral Woody Allen (1997).
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A vendar sodobna hierarhija podob ne temelji le na ostri-
ni, ampak tudi in predvsem na loé¢ljivosti. Ce si le pogledamo
katerokoli trgovino z elektriéno opremo, ta sistem, ki ga je v
omembe vrednem intervjuju leta 2007 opisal Harun Farocki, v
trenutku postane razviden.® V razredni druzbi podob ima kine-
matografija vlogo paradnih trgovin, ki ponujajo visokokakovo-
stne izdelke v prestiznem okolju. Cenej$e, dostopnejse izpeljave
enakih podob kroZijo v obliki DVD-jev, televizijskih prenosov ali
prek spleta kot revne podobe.

Podoba z visoko lo¢ljivostjo je brez dvoma videti bolj
briljantna in impresivna, bolj mimeti¢na in magi¢na, bolj
zastrasujoca in zapeljiva kot revna podoba. Lahko bi rekli, da
je bogatej$a. Danes se celo potro$niski formati v vedno veéji
meri prilagajajo okusu cineastov in estetov, ki so prisegali
na 35 mm film kot jamstvo pristne vizualnosti. Vztrajanje pri
analognem filmu kot edinem mediju vizualne pomembnosti
mediju je, skorajda neodvisno od njihove ideoloske
naravnanosti, odmevalo skozi razprave o kinematografiji.

Nikoli ni bilo pomembno, da so bile (in so $e vedno) ekonomije
visokokakovostne filmske produkcije trdno zasidrane v sisteme
nacionalne kulture, kapitalisti¢no studijsko produkcijo ter kult
pretezno moske genialnosti in originalne razli¢ice; prav zato so
Ze v svoji strukturi pogosto konservativne. Lo¢ljivost je postala
fetisizirana, kakor da bi njeno pomanjkanje pomenilo kastracijo
avtorja. Kult §irine filmskega traku je prevladal celo v neodvisni
filmski produkciji. Bogata podoba je vzpostavila svoj nabor
hierarhij, nove tehnologije pa nam ponujajo vedno ve¢ moZnosti,
da ga ustvarjalno rusimo.

2. Vstajenje (v obliki revne podobe)

Vendar pa je imelo vztrajanje pri bogatih podobah tudi re-
snej$e posledice. Na nedavni konferenci o filmskih esejih govo-
rec ni hotel pokazati odlomkov iz filma Humphreyja Jenningsa,
ker na voljo ni bilo nobenega ustreznega filmskega projektorja.
Ceprav je imel govorec na razpolago povsem standarden DVD

6  »Wer Gemilde wirklich sehen will, geht ja schlieBlich ach ins Museum.« Pogovor
med Harunom Farockim in Alexandrom Horwathom v Frankfurter Aligemeine Zeitung,
14. junija 2007.
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predvajalnik in video projektor, obéinstvu ni preostalo drugega,
kot da si predstavlja, kaksne bi lahko bile podobe iz filma.

V tem primeru je bila nevidnost podobe bolj ali manj pro-
stovoljna in utemeljena z esteskimi predpostavkami. Ima pa
tudi bolj splo$no inaéico, utemeljeno s posledicami neoliberal-
nih politik. Pred dvajsetimi ali tridesetimi leti je neoliberalno
prestrukturiranje medijske produkcije zacelo pocasi zastirati
nekomercialne podobe do to¢ke, ko sta ekperimentalna in eseji-
sti¢na kinematografija postali skorajda nevidni. Zaradi nevzdr-
Zno visokih stro$kov predvajanja tovrstni filmi niso ve¢ krozili
po kinematografih, s tem pa so postali preve¢ marginalni, da
bi jih predvajali na televiziji. Zato so pocasi izginili ne samo iz
kinematografov, ampak tudi iz javne sfere. Video eseji in ek-
sperimentalni filmi so veCinoma ostali prezrti, z izjemo nekaj
malostevilnih projekcij v mestnih filmskih muzejih ali filmskih
klubih, kjer so jih predvajali v originalni lo¢ljivosti, filmi pa so
nato zopet izginili v temo arhivov.

Ta razvoj je bil seveda povezan z neoliberalno radikalizacijo
koncepta kulture kot dobrine, komercializacijo kinematografije,
njene razprs§itve v multiplekse in marginalizacijo nedvisne film-
ske produkcije. Povezan je bil tudi z restrukturiranjem globalne
medijske industrije in vzpostavljanjem monopolov nad audiovi-
zualnim v dolocenih drZavah ali na doloéenih obmog¢jih. Tako so
uporni ali nekonformisti¢ni vizualni materiali s povrsja izginilo
v podzemlje alternativnih arhivov in zbirk, ki jih je pri Zivljenju
ohranjala le mreza predanih organizacij in posameznikov, ki so
si piratske kopije izmenjavali na kasetah VHS. Viri teh kopij so
bili izjemno redki — posnetki so po ustnem dogovoru krozili med
prijatelji in sodelavci. Z moZnostjo spletnega predvajanja videev
so se ti pogoji zaceli mo¢no spreminjati. Redko gradivo se je v
vedno vedjem obsegu pojavilo na javno dostopnih platformah,
med katerimi so bile nekatere natanéno kurirane (Ubuweb),
druge pa so bile le kup materiala (YouTube).

Na spletu je trenutno dostopnih vsaj dvajset torrentov film-
skih esejev Chrisa Markerja. Ce si Zelite retrospektive, jo lah-
ko imate. A ekonomija revnih podob presega zgolj prenasanje
podatkov — datoteke lahko obdrZite, si jih ponovno ogledate, jih
celo preuredite ali izboljsate, ¢e se vam to zdi potrebno. Rezul-
tati pa nato krozZijo. Neizostrene AVI datoteke napol pozabljenih
mojstrovin se prenasajo prek poltajnih platform P2P. Z mobil-
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nim telefonom posneti skrivni videi so pretihotapljeni iz muzeja
in objavljeni na YouTubu. DVD-ji oglednih razli¢ic so predmet
menjave.” Mnoga avantgardna, esejistiCna in nekomercialna
kinematografska dela so vstala od mrtvih v obliki revnih podob.
Naj jim je to v$e¢ ali ne.

3. Privatizacija in piratstvo

Dejstvo, da se redki izvodi militantnih, eksperimentalnih
in klasi¢nih del s podroéja kinematografije in video umetnosti
ponovno pojavijo kot revne podobe, je pomembno $e na drugi
ravni. Njihov poloZaj razkrije veliko ve¢ kot sama vsebina ali
videz podob — razkrije tudi pogoje njihove marginalizacije, kon-
stalacijo druzbenih sil, ki je vodila v to, da po spletu kroZijo kot
revne podobe.® Revne podobe so revne, ker jim v razredni druzbi
podob ni pripisana nobena vrednost; ker imajo status nezakoni-
tega ali razpadajoCega, predstavljajo izjemo njenim Kriterijem.
Pomanjkanje lo¢ljivosti pri¢a o njihovem apropriiranju in razse-
ljenosti.®

Seveda to stanje ni povezano le z neoliberalnim prestruktu-
riranjem medijske produkcije in digitalno tehnologijo, temveé
tudi s postsocialisti¢nim in postkolonialnim prestrukturira-
njem nacionalnih drzav, njihovih kultur in arhivov. Med tem,
ko nekatere nacionalne drZzave razpadajo, se vzpostavljajo nove
kulture in tradicije, ustvarjajo se nove zgodovine. To seveda
vpliva tudi na filmske arhive. V §tevilnih primerih celotna dedi-
§¢ina filmskih trakov ostane brez podpornega okvira nacionalne
kulture. Kot sem neko¢ videla na primeru filmskega muzeja v
Sarajevu, se nacionalni arhivi v naslednjem zivljenju lahko pre-
oblikujejo v videoteko.!° Iz tovrstnih arhivov se piratske kopije
§irijo skozi neorganizirano privatizacijo. Po drugi strani pa celo

7  Nata vidik revne podobe me je opozoril Sven Lutticken s svojim odli¢nim besedi-
lom »Viewing Copies: On the Mobility of Moving Images<, v: e-flux journal, $t. 8, maj
2009.

8 Hvala Kodwu Eshunu, da je opozoril na to.

9  Seveda se podobe z nizko lo¢ljivostjo v nekaterih primerih pojavijo tudi v osred-
njem medijskem prostoru (predvsem v dnevniku), kjer jih povezujemo z urgentnostjo,
hitro odzivnostjo in katastrofami — tu so neprecenljive. Glej Hito STEYERL, »Docu-
mentary Uncertainty<, v: A Prior, §t. 15, 2007.

10 Hito STEYERL, »Politics of the Archive: Translations in Film«, v: Transversal,
marec 2008.
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British Library, nacionalna knjiZnica ZdruZenega kraljestva,
svoje vsebine po astronomskih cenah prodaja prek spleta.

Kot je ugotovil Kodwo Eshun, revne podobe deloma kroZijo
v praznini, ki so jo za seboj pustile drzavne kinematografske
organizacije, ker v danasnji dobi ne zmorejo ve¢ delovati kot
16/35 mm arhiv ali vzdrZevati kakr$ne koli distribucijske infra-
strukture.!! Iz tega vidika revna podoba razkriva upad in propad
filmskega eseja oziroma kakrsne koli eksperimentalne in neko-
mercialne kinematografije, ki jo je marsikje omogocalo mislje-
nje, da je produkcija kulture naloga drZzave. Privatizacija medij-
ske produkcije je postopoma postala pomembnej$a od medijske
produkcije, ki jo je nadzirala ali podpirala drZzava. Po drugi
plati pa nebrzdana privatizacija intelektualne vsebine skupaj s
spletnim marketingom in komodifikacijo omogoca piratstvo in
apropriacijo — povzroca krozenje revnih podob.

4. Nedovrs$eni film

Pojavitev revne podobe spominja na klasi¢ni manifest
gibanja Tercer Cine (tretji film) z naslovom For an imperfect
cinema (Za nedovrseni film), ki ga je v poznih 60. letih prej$njega
stoletja na Kubi napisal Juan Garcia Espinosa.!? Espinosa
nedovrs$eni film zagovarja, ker je, kot pravi, »dovrseni film —
mojstrski iz tehni¢nega in umetniskega vidika — skoraj vedno
reakcionaren«. NedovrsSeni film stremi k temu, da bi premagal
delitev dela v razredni druzbi. Umetnost zlije z Zivljenjem
in znanostjo ter zabriSe razlikovanje med potro$snikom in
producentom, ob¢instvom in avtorjem. Vztraja pri svoji
nedovr$enosti, je popularen, a ne potro$niski, predan, ne da
bi postal birokratski.

Espinosa v svojem manifestu poleg tega razmislja tudi o
obljubah novih medijev. Jasno napove, da bo razvoj video tehno-
logije ogrozil elitisti¢no pozicijo tradicionalnih filmskih ustvar-
jalcev ter omogocil nekaksno obliko mnozi¢ne filmske proi-
zvodnje —umetnost ljudstva. Kot ekonomija revnih podob tudi
nedovrs$eni film zmanj$a razlike med avtorjem in ob¢instvom ter

11 Iz elektronske korespondence z avtorjem.
12 Julio Garcia ESPINOSA, For an Imperfect cinema, v: Jump Cut, $t. 20, 1979, str.
24-26.
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zdruzi Zivljenje in umetnost. Najpomembnejse pa je, da odlo¢no
ogrozi svojo vizualnost, ki je zamegljena, amaterska in nabita
z artefakti.

Ekonomija revnih podob na nek naéin ustreza opisu nedo-
vr§enega filma, medtem ko opis dovrSenega filma bolj ustreza
konceptu kinematografije kot paradne trgovine. Vendar pa je
resni¢ni in sodobni film mnogo bolj ambivalenten in afektiven,
kot je pricakoval Espinosa. Ekonomija revnih podob s svojo
takoj$njo mozZnostjo svetovne distribucije ter etiko predelave in
apropriacije po eni strani omogoca participacijo veliko veéjega
§tevila proizvajalcev kot kdajkoli prej. A to $e ne pomeni, da so
vse te moZnosti uporabljene zgolj v progresivne namene. Prek
digitalnih povezav se $irijo tudi sovrazni govor, spam in ostale
bedarije. Digitalna komunikacija je postala tudi eden izmed
najbolj tekmovalnih trgov — podrocje, ki je Ze dolgo podvrzeno
nenehni prvotni akumulaciji in mnozZi¢nim (ter do neke mere
uspes$nim) poskusom privatizacije.

OmreZja, znotraj katerih kroZijo revne podobe, so torej plat
forma za krhke nove skupne interese ter obenem bojno polje,
kjer se spopadajo komercialne in nacionalne agende. Vsebujejo
eksperimentalno in umetnis$ko gradivo, hkrati pa tudi neverje-
tne koli¢ine pornicev in paranoje. Obmoc¢je revnih podob sicer
omogoca dostop do izlo¢enih podob, vendar je tudi prezeto z
najnajprednej$imi tehnikami komodifikacije. Uporabnikom si-
cer omogoca aktivno participacijo pri ustvarjanju in distibuciji
vsebin, vendar jih tudi vpokli¢e v produkcijo. Uporabniki posta-
nejo uredniki, kritiki, prevajalci, (so)avtorji revnih podob.

Revne podobe so torej popularne podobe — taksne, ki jih
mnogi lahko ustvarijo in mnogi vidijo. IzraZajo vsa nasprotja
sodobne mnoZice, njen oportunizem, narcizem, Zeljo po avtono-
miji in ustvarjanju, njeno nezmoznost, da bi se osredotocila ali
sprejela odloéitev, njeno nenehno pripravljenost na transgresijo
in hkrati podreditev.”> Revne podobe torej predstavljajo snapshot
afektivnega stanja mnoZice, njeno nevrozo, paranojo in strah ter
obenem njeno hrepenenje po intenzivnosti, zabavi in distrakciji.
Stanje podob pri¢a ne le o nestetih prenosih in reformatiranjih,
temvec tudi o nestetih ljudeh, ki jim je bilo dovolj mar, da so

13 Glej Paolo VIRNO, A Grammar of the Multitude: For an Analysis of Contemporary
Forms of Life, MA: MIT Press, Cambridge, 2004.
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podobe vedno znova konvertirali, jih uredili, dodali podnapise
ali jih nalozili na splet.

V luéi povedanega bi morda morali ponovno definirati vre-
dnost podobe ali pa, natanéneje, zanjo ustvariti novo perspek-
tivo. Poleg loéljivosti in menjalne vrednosti si lahko zamislimo
drugacno obliko vrednosti, definirano s hitrostjo, intenzivnostjo
in raz§irjenostjo. Revne podobe so revne, ker so mo¢no stisnjene
in ker hitro potujejo. Izgubijo snov in pridobijo hitrost. A obe-
nem tudi izraZajo stanje dematerializacije, Ki si ga ne delijo le z
dedis¢ino konceptualne umetnosti, temve¢ na prvem mestu tudi
s sodobnimi nacini semioti¢ne produkcije.'* Semioti¢ni obrat
kapitala, kot ga opise Felix Guattari,'” podpira ustvarjanje in
§irjenje kompresiranih in prilagodljivih podatkovnih paketov, ki
jih je mogoce povezati v vedno nova zaporedja in kombinacije.!®

Taks$no izravnavanje vizualne vsebine, koncept-v-nastajanju
podob, podobe postavi znotraj sploSnega informacijskega obra-
ta, znotraj ekonomij znanja, ki podobe in njihove pripise trga iz
konteksta in mece v vrtinec nenehne kapitalisti¢ne deteritoriali-
zacije.”” Zgodovina konceptualne umetnosti tak$no demateriali-
zacijo umetniSkega objekta sicer najprej opisuje kot upornisko
dejanje, uperjeno proti fetisisti¢ni vrednosti vidnosti, nato pa se
izkaZe, da je dematerializirani umetniski objekt povsem prilago-
jen semiotizaciji kapitala, s tem pa tudi konceptualnemu obratu
kapitalizma.'®* Revna podoba je na nek nalin podvrZena enaki
napetosti. Po eni strani nasprotuje fetisisti¢ni vrednosti visoke
lo¢ljivosti, po drugi strani pa je prav iz tega razloga na koncu
tudi sama popolnoma integrirana v informacijski kapitalizem,
ki se hrani s skréeno zmozZnostjo koncentracije, z vtisi namesto
poglobljenostjo, intenzivnostjo namesto kontemplacijo, s predo-
gledi namesto predvajanji.

14 Glej Alex ALBERRO, Conceptual Art and the Politics of Publicity, MA: MIT Press,
Cambridge, 2003.

15 Félix GUATTARI, »Capital as the Integral of Power Formations«, v: Soft Subver-
sions, Semiotext(e), New York, 1996, str. 202.

16 O vseh teh razvojih bolj natanéno pise Simon Sheikh v odlicnem besedilu »Ob-
jects of Study or Commodification of Knowledge? Remarks on Artistic Research, v:
Art & Research, $t. 2, 2009.

17 Glej tudi Alan SEKULA, »Reading an Archive: Photography between Labour
and Capital«, v: Stuart HALL, Jessica EVANS, Visual Culture: The Reader, Routhledge,
London/New York, 1999, str. 181-192.

18 Glej Alex ALBERRO, Conceptual Art and the Politics of Publicity.
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5. Tovari$, kaj je danes tvoja vizualna vez?

A hkrati se zgodi tudi paradoksalen obrat. Cirkulacija
revnih podob ustvari krogotok, ki izpolni prvotne ambicije
militantnega ter (nekaterih primerov) esejisti¢nega in ekspe-
rimentalnega filma — ustvariti alternativno ekonomijo podob,
nedovrseni film, ki bi obstajal znotraj, pod in izven meja ko-
mercialnih medijskih tokov. V dobi skupne rabe datotek tudi
marginalizirana vsebina ponovno zakroZi in povezZe razpr$ena
svetovna obcinstva.

Revna podoba torej konstruira anonimna globalna omrez-
ja, ravno tako kot ustvari skupno zgodovino. Ko potuje, gradi
zaveznistva, izzove ustrezne ali neustrezne prevode in ustvari
nova ob¢instva ter razprave. S tem, ko izgubi vizualno substan-
co, ponovno pridobi nekaj svoje politi¢ne udarnosti in okoli nje
ustvari novo auro, ki ne temelji ve¢ na trajnosti »originala«, am-
pak na minljivosti kopije. Ni¢ veé ni zasidrana znotraj klasi¢ne
javne sfere, ki jo posreduje in podpira okvir nacionalne drzave
ali korporacije, ampak lebdi na povr$ju zacasnih in vprasljivih
podatkovnih bazenov."” S tem, ko se oddaljuje od grobnic ki-
nematografije, je izstreljena na nove, efemerne ekrane, ki jih
povezujejo Zelje razprsenih gledalcev.

Cirkulacija revnih podob tako ustvari »vizualne vezi«, kot
jih je neko¢ poimenoval Dziga Vertov.?° Vertov pravi, da naj
bi ta vizualna vez delavce sveta morala povezati med seboj.!
Zamislil si je nekak§en komunisti¢ni, vizualni, adamski jezik,
ki gledalcev ne bi le obvescal ali zabaval, temve¢é bi jih tudi
organiziral. Njegove sanje so se na nek nacin uresnicile, ¢eprav
$e v najveéji meri pod nadvlado globalnega informacijskega
kapitalizma, ¢igar ob¢instva so v skoraj fizicnem smislu
med seboj povezana s skupnim razburjenjem, uglasevanjem
afektivnosti in anksioznostjo.

19 Zdi se, da je Pirate Bay skusal kupiti ekstrateritorialno naftno plos¢ad Sealand
(mikrodrzava oz. kneZevina ob jugovzhodni obali Anglije, op. p.), da bi tam namestil
svoje streznike. Glej Jan LIBBENGA, »The Pirate Bay plans to buy Sealand«, v: The
Register, 12. januar 2007. Dostopno na: http://www.theregister.co.uk/2007,/01/12/pi-
rate_bay_buys_island.

20 Dziga VERTOV, »Kinopravda and Radiopravda«, v: Annette MICHELSON,
Kino-Eye: The Writings of Dziga Vertov, University of California Press, Berkeley, 1995,
str. 52.

21 Ibid.
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Obstajata pa tudi cirkulacija in produkcija revnih podob, ki
temeljita na kamerah mobilnih telefonov, osebnih ra¢unalnikih
in nekonvencionalnih oblikah distribucije. Njune opti¢ne pove-
zave — kolektivno urejanje, skupna raba datotek ali samonikli
distribucijski krogotoki — razkrijejo nepredvidljive in naklju¢ne
vezi med proizvajalci po vsem svetu, ti pa hkrati tvorijo razprse-
na ob¢instva.

Cirkulacija revnih podob napaja tako tekoce trakove kapi-
talisti¢nih medijev kot alternativne audiovizualne ekonomije.
Poleg velike zmede in zaprepadenosti lahko povzroci tudi mo-
teCe premike misli in afektov. Cirkulacija revnih podob torej
zalne novo poglavje v zgodovinski genealogiji nekonformistic-
nih informacijskih krogotokov: Vertove »vizualne vezi«, inter-
nacionalisti¢ne pedagogike delavcev, kot jih je v The Aesthetics of
Resistance (Estetika upora) opisal Peter Weiss, krogotoki gibanja
Tercer Cine in trikontinentalizma, neuvrséene filmske produk-
cije in misljenja. Ne glede na svoj morebiti ambivalenten status
revna podoba zavzame svoje mesto v genealogiji kopij pamfle-
tov, cine-train in agit-prop filmov, podtalnih videorevij in dru-
gih nekonformisti¢nih materialov, ki z estetskega vidika pogosto
uporabljajo revne materiale. Poleg tega reaktualizira $tevilne
zgodovinske ideje, povezane s temi krogotoki, med drugim Ver-
tovo idejo vizualne vezi.

Predstavljajte si, da vas nekdo iz preteklosti z baretko na
glavi vprasa: »Tovaris, kaj je danes tvoja vizualna vez?«

Morda bi odgovorili: ta povezava s sedanjostjo.

6. Zdaj!

Revna podoba utele$a posmrtno Zivljenje $tevilnih nekdanjih
mojstrovin filma in videoumetnosti. Izgnana je iz rajskega za-
vetja, ki naj bi ga, kot se zdi, nekdaj predstavljal film.?? Po tem,
ko so bila izkljuéena iz zasCitene in pogosto zascitniske arene
nacionalne kulture ter izvrZena iz komercialne cirkulacije, so ta
dela postala popotniki po digitalni nikogar$nji zemlji, ki neneh-
no spreminjajo svojo lo¢ljivost in format, hitrost in medij, v€éasih
pa pri tem celo izgubijo imena in filmsko $pico.

22 Vsaj iz perspektive nostalgi¢ne zablode.
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Sedaj so se $tevilna izmed teh del vrnila — v obliki revnih po-
dob, priznam. Seveda bi lahko utemeljevali, da to ni prava stvar,
a potem mi — prosim, kdorkoli — pokazite to pravo stvar.

Revna podoba ne pric¢a veé o tisti pravi stvari, izvornem
izvirniku. Namesto tega pric¢a o svojih realnih pogojih obstoja:
mrgolecéi cirkulaciji, digitalni razpr§enosti, razdrobljeni in pri-
lagodljivi temporalnosti. Pri¢a tako o uporu in apropriaciji kot o
konformizmu in izkoris¢anju.

Na kratko: pri¢a o realnosti.

Hito Steyerl je filmska ustvarjalka in
vizualna umetnica, ki trenutno poucuje
umetnost novih medijev na berlinski
Akademiji lepih umetnosti. V zadnjem
¢asu je sodelovala na razstavi Documenta
12, sanghajskem bienalu in filmskem festi-
valu v Rotterdamu. Leta 2013 je svoje delo
predstavila tudi na Beneskem bienalu.

Hito Steyerl is a German filmmaker and
fisual artis{. She is currently a professor
of New Media Art at the
pf the Artd. She has participated in the
2008 and shown her
work at 12 in [Kassel, Germany
as well as at film festival in Rotterdam. In
2013 her work was included in the
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Povzetki

Ekskurz v umetnost:
zgodba nekega marksista ...

Ale$§ Mendizevec

Umetnost za marksizem ni
najbolj pomembna temati-

ka, ¢eprav morda velja, da je
marksizem postal pomemben
umetnosti. Toda za Althusserja
je v Casu njegovega striktno
marksisti¢nega misljenja ume-
tnost pomenila bistven ovinek
iz marksisti¢ne filozofije za
razmislek o njenih problemih:
Marxova 'teoretska revoluci-
ja' za Althusserja ne pomeni
odprave filozofije kot ideologi-
je, Ceprav je problematizirana.
Prav zato ker je problematizi-
rana, sama filozofija ne za-
dostuje — razmislek o statusu
umetnosti je Althusserju omo-
gocil zavrniti epistemoloski
dualizem znanost-ideologija in
na novo definirati kompleksna
razmerja med znanostjo, ideo-
logijo, filozofijo in umetnostjo.

Prijateljstvo med
heterotopijo in mrezo

Nekaj misli ob razstavi
Politizacija prijateljstva
Pia Brezavscek,
Jernej Kaluza

Clanek za izhodi$¢e vzame ne-
davno razstavo v MSUM - Po-
litizacija prijateljstva. Razstava,
ki jo povezuje nadvse izmuzljiv
koncept prijateljstva, skozi
predstavitev razli¢nih umetni-
§kih kolektivov in sodelovanj
oriSe dolocen lok prijateljstva.
To je odnos, praksa, ki se na
najbolj razli¢ne nacine pre-

ko ali celo onkraj umetniskih
projektov postavlja kot objekt
interesa razstave. Pri tem bi
lahko rekli, da razstava prema-
lo misli notranjo diferenciacijo
med razli¢nimi vrstami prija-
teljstva. Kaj druZi vse te raz-
licne oblike in ali je smiselno
v tem kontekstu sploh govoriti
o prijateljstvu v ednini? Kaj je
razliéno (in kaj je isto) v prija-
teljskem odnosu skupine OHO
iz leta 1969 (intenziven odnos,
neprestano zaprto komunsko
druZenje in skupno misljenje/
ustvarjanje samo §tirih ljudi) v
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primerjavi s sodobnimi raz-
vejanimi mreZami strateskih
poznanstev v svetu umetnosti,
ki jih prikazujejo sheme Minne
Henriksson v Zagrebskih, Lju-
bljanskih in Beograjskih zapiskih?
V ¢lanku skusava misliti ravno
to razliko: prijateljstvo kot
izolirana heterotopija lo¢ena
od (sovrazine) zunanjosti na
eni strani in prijateljstvo kot
mreZa brez zunanjosti, v kateri
pa postane nas$ bliZnji prijatelj
nerazlo¢ljiv od nam bliZnjega
sovraznika na drugi. Kaksne
ucinke ima tovrstna struktura
za produkcijo umetnosti?

Materialnost nematerialnega
dela: umetniske intervencije in
koreografiranje vidnosti

Kaja Kraner

V ¢lanku bom poskusala na
podlagi analize konkretnih
primerov premisliti vidike (ne)
materialnosti t. i. umetniskih
intervencij v produkcijskih
okolis¢inah, ko se zdi, da je
struktura umetniskega dela
neposredno pogojena z na-
¢ini produkcije formalno ali
neformalno samozaposlenih
delavcev v kulturi/umetnosti.
Izhajajo¢ iz koncepta nema-
terialnega dela M. Lazzarata
me bo zanimalo predvsem,
kako nacini organizacije dela v

kulturi/umetnosti vplivajo na
samo (umetni$ko) delo oziroma
kako izsiljujejo spremenjene
koncepcije in interpretativne
pristope umetniskih del. Po-
skusala bom skratka pokazati,
kako je dejstvo, da (umetniske)
intervencije operirajo z »Zivo
materijo« druzbenih odnosov,
povezano s spremenjenimi pro-
dukcijskimi okoli§¢inami.
Izbira konkretnih primerov
v tem kontekstu ni nakljuéna,
sluzi podeljevanju vidnosti v
(vsaj) dveh smislih: 1. podelje-
vanju vidnosti sicer pogosto
zabrisanim vidikom nematerial-
nih ali minimalno materialnih
(umetniskih) del, 2. naértnemu
podeljevanju vidnosti izbranim
primerom, pri Cemer medij
¢lanka — kot vedno — ravno tako
funkcionira kot intervencija.
Podeljevanje vidnosti/pisna in-
tervencija je v neposredni pove-
zavi z intervencijo v konkretne
relacije moci znotraj nekega po-
lja: 1. podeljevanje vidnosti kot
(simbolno) ve¢anje moéi, 2. ve-
¢anje moci kot $irjenje moéi in
produktivne kooperacije

Spodletela umetnost

Tomo Stanié

Clanek raziskuje razliko med
ne-uspehom kot ne¢im regular-
nim, kar naj bi pomenilo ve¢ ali
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manj istega, in spodletelostjo,
ki je na strani neregularnosti in
nakljuénosti, tako da predsta-
vlja dolo¢eno drugost glede na
merila ne-uspeha. Ne-uspeh je
tako umes$céen na stran prepo-
znavnosti, medtem ko je spodle-
telost dolo¢eno odprtje in padec
v neumestljivost. V ¢lanku je
obravnavanih nekaj primerov iz
literarne in vizualne umetnosti,
s katerimi skusa avtor pojasniti
tri mozZnosti misljenja spodle-
telosti v navezavi na umetnost.
Prvi del ¢lanka postavi trditev,
da je vsak t. i. ni¢ Ze nekaj in ne
zgolj nevtralna podlaga, zato
potrebuje dolo¢eno energijo,

ki omogoci vznik tej praznini,
ali vsaj minimalno potezo, na
katero se dolo¢ena odsotnost
nasloni. Druga teza skusa mi-
sliti praznino kot nekaj, kar se
naceloma prekrije s polnostjo.
Tretji del pa zagovarja spodle-
telost kot umetnisko dejanje, ki
se nujno izmakne popolni nad-
zorovanosti in sprozi nekaksen
obrat, tako pri umetniku kot pri
samem delu.

Cas 'bi¢ane podobe' — ¢as in
minljivost v performansih
Tiborja Hajasa

Domen Ograjensek

Prispevek se loteva osrednjih
prvin Hajasove performativne

prakse z namenom zacrtati
alternativo prevladujoc¢i inter-
pretaciji. Avtorji, ki so pisali
o Hajasovem delu, so se na-
mre¢ pri tem pogosto zamejili
na motive trpljenja, smrti in
erotike ter s tem oblikovali
nekaj, kar bi lahko imenovali
mazohisti¢na ali samodestruk-
tivna plat njegovega dela. Ker
tej umanjka motiv hipnosti ali
minljivosti, ki je tako po formi
kot po vsebini prav tako zazna-
moval Hajasove performanse,
je vodilna naloga prispevka
postaviti nastavke za nekaj,
kar bi — z ovinkom skozi Schel-
linga in njegovo romanti¢no
vracanje k prvobitni globini,
od koder je vse vzniklo — lah-
ko imenovali romanti¢na plat
Hajasovega dela.
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Abstracts

Excursus into Art:
The Story of a Marxist ...

Ale§ Mendizevec

For Marxism, art is not the
most relevant topic, even
though Marxism may have
become relevant for art. And
yet for Althusser, at the time
of his strictly Marxist mode of
thinking, art was a fundamen-
tal detour from Marxist philo-
sophy in order to think about
its problems: for Althusser,
Marx's ‘theoretical revolution’
does not mean a dismissal of
philosophy as ideology, even
though it does mean its pro-
blematization. But precisely
because it is problematized,
philosophy alone does not su-
ffice — rethinking the status of
art helped Althusser to reject
the epistemological dualism
science-ideology and redefine
the complex relations between
science, ideology, philosophy
and art.

Friendship between
Heterotopia and Network

Some Thoughts on the
Exhibition Politicisation
of Friendship

Pia Brezavscek, Jernej Kaluza

The article takes as its starting
point the recent exhibition Po-
litization of Friendship that took
place in MSUM Ljubljana. The
binding thread of the exhibi-
tion, that is formed through
the presentation of different
collectives and collaborations,
is the elusive concept of frien-
dship. Through or even beyond
very different art projects, it

is this relation, the practice
that is the object of the exhi-
bition. That being the case,

we can detect that the exhibi-
tion gives insufficient consi-
deration to different kinds of
friendship. What do all these
different forms have in com-
mon and is it even possible to
speak of friendship in singu-
lar? What are the differences
(and the similarities) between
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the group of friends called
OHO from 1969 (intensity of
relations, incessant inclusi-

on in a communal way of life
and common thinking and
creation of a small group) and
the contemporary network of
strategic knowing-who's-who
in the art world, which is
schematically presented in
Minna Henriksson's Ljubljana,
Zagreb and Belgrade Notes? In
the article, we tackle this very
difference: friendship as an
isolated heterotopy, separated
from the (hostile) exterior, and
on the other hand friendship as
a network without the exterior,
but in which the close friend
becomes indistinguishable
from an enemy. How does such
a structure affect the artistic
production?

Materiality of Immaterial
Work: Artistic Interventions
and Choreographing Visibility

Kaja Kraner

Based on the analysis of conc-
rete examples, the author of
the article attempts to think
the aspects of (im)materiality
of the so-called artistic inter-
ventions in circumstances of
production, when it seems that
the structure of artistic work
has become directly conditio-

ned by the modes of produc-
tion of the formally or infor-
mally self-employed workers in
the field of culture/art. Using
Lazzarato's concept of the
immaterial work, the author
is particularly interested in
how modes of organisation in
culture/art influence the (art)
work itself, or rather how they
blackmail altered concepts and
interpretative approches of
artworks. She therefore tries to
show in what way the fact that
(artistic) interventions operate
with »live matter« of social re-
lations is connected to altered
modes of production.

In this context, the cho-
ice of concrete examples is
not haphazard — it serves the
allocation of visibility in (at
least) two ways: 1. allocation
of visibility to often obscured
aspects of immaterial or mi-
nimally material (art)works;
2. premeditated allocation of
visibility to chosen examples,
where the medium of the arti-
cle, as always, also functions as
an intervention. The allocation
of visibility/a written interven-
tion is directly connected to an
intervention into concrete rela-
tions of power within a certain
field: 1. the allocation of visibi-
lity as a (symbolic) increase in
power; 2. the increase in power
as the expansion of power and
productive cooperation.
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Failed Art

Tomo Stanié

The article explores the diffe-
rence between un-success as
something regular, which is
supposed to mean more or less
of the same, and failure, that ta-
kes the side of the irregular and
contingency and thereby repre-
sents that which is other to the
standards of un-success. Un-su-
ccess is therefore placed on the
side of recognisability, while
failure is a kind of opening up
and falling into the no man's
land. Through some examples
from literature and visual art,
the article attempts to explain
three possibilites of thinking fai-
lure in connection to art. In the
first part, the author hypothesi-
ses that every so-called nothing
is already something and not
just a neutral basis — that is
why it needs a certain amount
of energy by which the void can
emerge, or at least a minimal
move that gives absence the
necessary support. The second
hypothesis attempts to think the
void as something that generally
overlaps with fullness, whereas
in the third part, the author
argues that failure is an artistic
act that necessarily evades total
control and triggers some sort
of a shift of the artist and the
artwork itself.

The Time of the '"Whipped
Image' — Time and Transience
in the Performances
of Tibor Hajas

Domen Ograjensek

The aim of this contribution is
to form an alternative to the
predominant interpretation

of Hajas' performative prac-
tice while tackling its focal
elements. Authors that have
written about Hajas' work have
often limited themselves to the
motives of torment, death and
erotica, forming something
that we could name the maso-
chistic or self-destructive side
of his work. But as the latter
lacks the motif of transience,
the motif that has marked — be
it by form or content — Hajas'
performances, the main goal
of this contribution is to pro-
vide the basis for something
that we could call — through
the parallel with Schelling and
his Romantic turn towards the
primordial depth from which
everything has sprung — the
Romantic side of Hajas' work.

268



ISSN 2536-2194

SUM, revija za kritiko
sodobne umetnosti
St. 3
Oktober, 2014

Izdajatelj:
Drustvo Galerija Boks

Urednistvo:
Tjasa Pogacar P.
Izidor Barsi
Andrej Skufca

Sodelavci urednistva:
Katarina Caks
Nejc Lebar
Barbara Logar
Tomo Stanié
Vid Zabel

Avtorji besedil:
Pia Brezavscek
Jernej Kaluza
Kaja Kraner
Ale§ MendizZevec
Domen Ograjensek
Tomo Stanié

Oblikovanje in prelom:

Ajdin Bagié

Lektoriranje:
Miha Sustar

Angleski prevod:
Miha Sustar

Tisk:
Stane Peklaj

Naklada:
300

sumrevija@gmail.com
sumrevija.wordpress.com

ISSN tiskane izdaje:
2335-4232



Sum #3

NAVODILA in
TEHNICNE SPECIFIKACIJE

Prispevki naj bodo napisani
v slovens§¢ini ali angles¢ini.

DolzZina prispevkov naj bo od 20.000
do cca 40.000 znakov s presledki
(daljsa besedila je mogoce objaviti v
nadaljevanjih) z razmakom med
vrsticami 1,5.

Slikovno gradivo naj bo primerno
podnaslovljeno in poslano v jpg formatu
skupaj z besedilom. Slikovno gradivo bo
tiskano érno-belo, po potrebi izjemoma
barvno.

V kolikor gre za formalno specifiéno
oblikovan prispevek, ki zahteva avtorsko
postavitev, naj avtor besedila urednistvo o
tem pravocasno obvesti.

Besedilom avtorji priloZite Se:

* kratek Zivljenjepis

(max. 500 znakov s presledki);

* podatke za avtorsko pogodbo (ali
studentsko napotnico).

Citiranje in navajanje virov

Viri citatov naj bodo enotni in navajani
po spodnjem modelu v opombah na dnu
posamezne strani.

* Navajanje knjiznih virov:
Ime PRIIMEK, Naslov knjige, Kraj, leto,
str. __.

* Navajanje ¢lankov:
Ime PRIIMEK, »Naslov ¢lanka«, v: Naslov
vira, Kraj, leto, str. __.

* Ce je avtor ¢lanka razli¢en od avtorja
vira:

Ime PRIIMEK, »Naslov ¢lanka«, v: Ime
PRIIMEK avtorja vira, Naslov vira, Kraj,
leto, str. __.

* Ponovna navedba knjiZznega vira:

ko se ponovi takoj: Ibid., str.__.;

ko se ponovi na nekem drugem mestu:
Ime PRIIMEK, Naslov knjige, str. __.

* Ponovna navedba ¢lanka, ¢e je avtor
¢lanka razli¢en od avtorja vira:

ko se ponovi takoj: Ime PRIIMEK,
»Naslov élanka«, v: Ibid., str. __.;

Ko se ponovi kasneje: Ime PRIIMEK,
»Naslov ¢lanka«, v: Priimek avtorja knjige,
nav. delo, str. __.

PODNAPISI SLIKOVNEGA GRADIVA

Ce gre za umetnisko delo (avtorsko delo):
Ime Priimek, Naslov dela, leto, tehnika,
dimenzije, vir:

Kadar gre za opise slikovnega gradiva:
Opis, Ime Priimek, fotografija: Ime in
Priimek.
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