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Uvodnik

Osnovne poteze uveljavljenih naracij gredo nekako tako: tekom 
80. let 20. stoletja naj bi se med drugim nekaj zgodilo z zgodo-
vino, z umetnostjo in z zgodovino umetnosti. Od 90. let – pri 
čemer kot nekakšna prelomna točka pogosto nastopa leto 1989 
oziroma padec Berlinskega zidu – naj bi nastopilo obdobje 
po obdobju postmoderne (umetnosti), obdobje nastopa medijsko 
nespecifiziranega, globalno uveljavljenega generičnega označe-
valca „sodobna umetnost“, ki ne nastopa več zgolj kot gola kro-
nološka oznaka za najnovejšo umetnostno produkcijo (kot pred 
tem). V okviru teoretskih, filozofskih konceptualizacij sodobne 
umetnosti oziroma sodobnosti sodobne umetnosti se ta „ne več 
zgolj kronološka oznaka“1 pogosto uokvirja z družbenimi, eko-
nomskimi, političnimi, tehnološkimi pogoji, v katerih sodobna 
umetnost obstaja, ki so hkrati pogosto konceptualizirani kar kot 
pogoji možnosti za njen nastop.

Za obdobje po koncu hladne vojne oziroma spremembe v ge-
opolitični situaciji po letu 1989 naj bi tako bil, kakor to na pri-
mer formulira Terry Smith, značilen nastop „multipolarnega 
stanja sveta“. Ta multipolarnost po Smithu zaznamuje vse druž-
bene in kulturne fenomene tega obdobja, vključno z umetnostni-
mi, in sicer predvsem na način, da je praktično nemogoče najti 
njihove skupne imenovalce: 

Sodobnost sestoji natanko iz pospeševanja, razširjenosti ter stal-
nosti radikalnih razhajanj percepcije iz neusklajenih načinov gle-
danja in vrednotenja istega sveta, v dejanski naključnosti asinhro-
nih časovnosti, v prerivajočih se naključnostih različnih kulturnih 

1 „Zdi se, da smo stopili v stanje, v katerem je vsa umetnost, ki je ustvarjena danes 
sodobna, saj če je zgodovina izginila in je prihodnost nepredstavljiva ji ne preostane 
biti nič drugega.“ (SMITH, Terry, Sodobna umetnost in sodobnost, Slovensko društvo 
likovnih kritikov, Ljubljana, 2013, str. 28) Smith v omenjenem besedilu ponudi tudi eti-
mologijo izraza „sodobnost“ (ibid., str. 39–45), za katerega hkrati izpostavi tudi razliko 
med njim in „moderno(stjo)“: sodobnost naj bi, najbolj splošno rečeno, zaznamovala 
izguba futurološkega vidika modernosti, je „bogata sedanjost prvotnega pomena ‚mo-
dernost‘, toda brez kasnejše pogodbe s prihodnostjo.“ (Ibid., str. 40)
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in družbenih mnogoterosti, vse vržene skupaj na načine, ki iz-
postavljajo hitro rastoče neenakosti znotraj njih in med njimi.2

V konkretnem primeru umetnosti naj bi se to med drugim ma-
nifestiralo na način odsotnosti kolektivnih umetnostnih gibanj, 
umetnostnih šol, smeri itn. v sodobnosti. Torej tudi na način, 
da umetnosti v sodobnih pogojih ni mogoče periodizirati in kla-
sificirati drugače kot „sodobna“, pri čemer je „[e]dina potencial-
no trajna stvar glede tega stanja […], da lahko traja nedoločljivo 
dolgo časa: sedanjost lahko sprevrženo postane ‚večna‘.“3 

Konceptualizacije sodobne umetnosti oziroma sodobnosti so-
dobne umetnosti, ki so v glavnem začele vznikati od konca 90. let 
dalje, predvsem pa okoli leta 2010, skratka izhajajo iz izhodiščne 
teze, „da se je v bližnji preteklosti nekaj bistvenega spremenilo 
v svetu umetnosti in da ta sprememba na empirični ravni potrebu-
je tudi svoj odziv na teoretski ravni.“4 Kakor koli že so te bistvene 
spremembe opredeljene in pojasnjene, dejstvo je, da se „okvirno 
od druge polovice 90. let […] vzpostavijo predstavniki sodobne 
umetnosti, tj. določen kanon sodobne umetnosti, muzej sodobne 
umetnosti, novi prezentacijski pristopi, ki so po meri specifik 
sodobne umetnosti, privilegirana institucionalna figura, ki pre-
zentira sodobno umetnost, kritiki in teoretiki, ki se fokusirajo 
izključno na sodobno umetnost itn.”5 Nekaj podobnega so sicer 
že leta 2009 ugotavljali uredniki revije October, ko so na približno 
sedemdeset naslovov poslali vprašalnik o današnjem pomenu „so-
dobnega“: sodobna umetnost obstaja kot institucionalni predmet 
na univerzah, muzejih in drugih umetnostnih institucijah, vendar 
je istočasno prosto lebdeč izraz, ki je osvobojen natančnih zgodo-
vinskih določb, konceptualnih definicij in kritičnih refleksij.6

Raznolike konceptualizacije sodobne umetnosti so si vendarle 
pretežno enotne v identifikaciji njene predzgodovine umetnosti 
ali formativnega konteksta sodobne umetnosti. To se najpogo-
steje postavlja v obdobje 50., 60. in 70. let oziroma se pravilo-

2 Ibid., str. 41.
3 Ibid., str. 41.
4 ERJAVEC, Aleš, „Predgovor“, v: SMITH, Terry, Sodobna umetnost in sodobnost, 
Slovensko društvo likovnih kritikov, Ljubljana, 2013, str. 25.
5 KRANER, Kaja, „Konceptualizacije sodobne umetnosti: v slovenskem kontekstu“, 
v pričujoči številki.
6 „Questionnaire on ‚The Contemporary‘“, October, št. 130, Fall 2009, str. 3–124, 
https://www.mitpressjournals.org/doi/pdf/10.1162/octo.2009.130.1.3.

ma veže na takrat vzpostavljajoče se nove umetnostne prakse, 
ki so se v veliki meri konstituirale v dialogu z modernistično 
koncepcijo avtonomnega umetnostnega dela in formalističnimi 
interpretativnimi pristopi. V širšem teoretsko-referenčnem smis-
lu konceptualizacij umetnosti in umetnostnih praks samih gre 
za kontekst formiranja poststrukturalističnih teoretskih struj, 
pragmatičnih intervencij v lingvistično tradicijo, kritičnoteo-
retskih analiz literature in novih fenomenoloških doprinosov, 
iz katerih so omenjene prakse in njihovi interpreti tudi v veliki 
meri črpali. Tekstualni in pragmatični model mišljenja kulturnih 
in družbenih fenomenov je tako v veliki meri prisoten tudi znotraj 
nekaterih sodobnih umetnostnih praks in njihovih konceptualiza-
cij, predvsem kadar je v ospredju tematika recepcije in pomena 
umetnostnih del. Če skratka poskušamo identificirati eno najbolj 
splošnih specifik sodobne umetnosti, je ta vsekakor tesno pove-
zana z odmikom od koncepcije avtonomnega umetnostnega dela/
teksta kot rezervoarja pomena in/ali afekta, ki tvori minimalne 
povezave s svojim okoljem. Ta odmik pa hkrati sovpade z izposta-
vitvijo produkcijskega in recepcijskega konteksta umetnostnega 
dela, njegove procesualne, odprte, polisemične narave, aktivnega 
doprinosa gledalca/bralca itn. 

Če sledimo tej osnovni splošni značilnosti, je evidentno, 
da tudi specifik sodobne umetnosti in njenih konceptualizacij 
ni mogoče zajeti samih po sebi, ampak kvečjemu lahko posku-
šamo rekonstruirati njihov kontekst vzpostavljanja, razmerja, 
ki jih tvorijo, boje, v katere so posredno ali neposredno vpete 
itn. Temu poskuša slediti tudi pričujoča polovica desete števil-
ke, ki se v veliki meri omejuje na kontekst vzpostavljanja pojma 
sodobne umetnosti v slovenskem kulturnem prostoru. Številka 
pri tem nikakor nima težnje odgovoriti na vprašanje, kaj je so-
dobna umetnost, hkrati pa zgolj pogojno sledi uveljavljenim 
idejam radikalnih rezov med ključnimi označevalci, ki cirkuli-
rajo znotraj umetnostnega polja okvirno zadnjih štiridesetih let: 
„modernizem“, „postmodernizem“, „umetnost 90. let“, „sodobna 
umetnost“ itd. Namesto tega se, pogojno rečeno, kronološko ume-
šča na skrajne točke – z besedami Igorja Zabela – „postopnega 
izoblikovanja zamisli o ‚sodobni umetnosti‘.“7 Ambicija številke 

7 ZABEL, Igor, „Sodobna umetnost“, v: Teritoriji, identitete, mreže: slovenska umet-
nost 1995–2005, Moderna galerija, Ljubljana, 2005, str. 6.
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je torej zastavljena relativno skromno: ponuditi nekaj vstopnih 
točk, parcialnih pogledov na kontekst vzpostavljanja nekega 
pojma predvsem v lokalnem prostoru. Bolj ustrezno: pridevni-
ka, ki se od obdobja, ko se je uveljavil in razširil, pojavlja „tako 
v navezavi na konkretne umetnostne prakse in avtorje, celo re-
lativno določljiv korpus praks in avtorjev, muzeološke pristope, 
institucije umetnosti, do neke mere pa tudi interpretativne pris-
tope.“8 Številka se tako na eni strani umešča v obdobje od druge 
polovice 80. let dalje oziroma v t. i. prelom iz 80. v 90. leta, 
ko je zaznati odmik od postmodernizma ter hkrati lociramo boje 
med reprezentanti/nosilci/zagovorniki označevalca „moderni-
zem“ in temi, ki so takrat uvajali označevalec „sodobna umet-
nost“, na drugi skrajni točki pa v obdobje formiranja pojma 
postsodobnosti oziroma kritik sodobne umetnosti s stališča 
konceptualizacij postsodobnosti in, kakor to na primer formuli-
ra Suhail Malik, „izhoda iz sodobne umetnosti“.

Če je glavnina teoretskih konceptualizacij sodobne 
umetnosti in sodobnosti, podobno kot Smith, izpostavila 
geopolitični in tehnološki kontekst od začetka 90. let, 
se je v zadnjem desetletju znotraj lokalnega kulturnega 
prostora začelo v vedno večji meri izpostavljati produkcijski 
(ekonomski, kulturnopolitični itn.) kontekst sodobne umetnosti. 
Formalnoestetske specifike sodobne umetnosti naj bi tako 
imele nekaj opraviti z njenimi strukturnimi, organizacijskimi, 
delovnimi, ekonomskimi pogoji, kar je na primer na konkretnih 
primerih iz sodobnih scenskih, performativnih in vizualnih 
umetnosti najbolj neposredno in obsežno izpostavila Bojana 
Kunst v knjigi Umetnik na delu: bližina umetnosti in kapitalizma 
(2012). V knjigi se Kunst namreč specifik sodobne umetnosti 
in sodobnoumetnostnega dela loti preko delne spreobrnitve per-
spektive: namesto „kaj so specifike umetnostnega dela“ tako pod 
drobnogled vzame „kako dela (sodobni) umetnik“. 

Prispevek Kunst seveda ni edini, a vendarle so (najpo-
gosteje sociološkokulturne) analize produkcijskih okoliščin 
kulture in umetnosti v Sloveniji izhajale iz predpostavke ra-
dikalne spremembe le-teh ob procesu osamosvojitve oziroma 
so začetek kulturnopolitičnih in ekonomskih sprememb znotraj 
kulturno-umetnostnega polja locirale od 90. let naprej, vzpo-

8 KRANER, Kaja, „Konceptualizacije sodobne umetnosti: v slovenskem kontekstu“.

redno s vzpostavljanjem kulturnega in umetnostnega nevla-
dnega sektorja pri nas. To prakso je nekoliko revidirala knjiga 
Katje Praznik Paradoks neplačanega umetniškega dela: avtonomija 
umetnosti, avantgarda in kulturna politika na prehodu v postsociali-
zem (2016), ki je zametke t. i. liberalizacije kulturnopolitičnega 
modela znotraj slovenskega oziroma jugoslovanskega prostora 
detektirala že vsaj v 80. letih 20. stoletja. 

Ker je poleg tega okvirno po letu 2010 znotraj polja sodob-
nih umetnosti zaznati povečano zanimanje za analize produk-
cijskih okoliščin sodobne umetnosti tudi znotraj samih umetno-
stnih praks in njihovih institucionalnih, kuratorskih uokvirjanj, 
v okviru „horizontalnega in participatornega obrata“ institucij 
za umetnost in sodobne umetnosti pa tudi povečano zanima-
nje za prakse samoorganiziranja (umetnikov), smo kot vstopno 
točko v tematiko polovice pričujoče številke umestili prispevek 
Maruše Kocjančič, ki v članku „Samoorganiziranje umetnikov: 
primer Galerije Equrna v osemdesetih letih“ analizira enega 
takih konkretnih primerov na prelomu iz 80. v 90. leta. Kocjan-
čič tako članek pričenja z osnovnimi linijami umetnostnega 
polja in značilnostmi umetnostnega sistema v Sloveniji, eko-
nomskimi in kulturnopolitičnimi specifikami, ki so botrovale 
k vzpostavitvi – vsaj v začetni fazi delovanja – hibrida med 
artist-run spaceom in prvo zasebno prodajno galerijo v Jugosla-
viji. Kot ugotavlja, „ustanovitev Galerije Equrna kot samoorga-
nizirane institucije lahko primarno razumemo kot poskus vzpo-
stavitve ekvivalenta mikrosistemu, ki ga je v osemdesetih letih 
na eni strani proizvajala Moderna galerija z Zoranom Kržišni-
kom, in na drugi strani Obalne galerije z Andrejem Medvedom 
na čelu (glede na to, da je t. i. nova podoba, ki so ji bili zavezani 
številni člani Equrne, tekom osemdesetih let retroaktivno pos-
tala reprezentant mainstream umetnosti). Equrna je torej pri-
mer samoorganiziranja, ki ni želelo delovati proti sistemu ali 
predstavljati nekega protisistema (kar bi mogoče lahko trdili 
za ŠKUC), ampak poskuša biti strateško združevanje v tistem 
trenutku podreprezentirane umetnosti.“

Na osnovi teh bazičnih linij slovenskega umetnostnega 
polja od druge polovice 80. let dalje v številki sledi članek, 
ki se bolj neposredno umešča na prehod iz 80. v 90. leta, pri 
čemer na podlagi konkretnih primerov Trienala sodobne umetno-
sti v Sloveniji pod drobnogled vzame proces sprememb razstavne 
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in zbiralne politike osrednje nacionalne institucije za moderno 
in sodobno umetnost pri nas. Hana Ostan Ožbolt tako v članku 
„U3 – od nacionalne reprezentacije do mednarodne razstave 
sodobne umetnosti” v prvi fazi analizira proces „premišljevanja 
modela nacionalnega muzeja, dejavno vključevanje institucije 
v produkcijo ne zgolj lokalnega, ampak tudi pripadajočega med-
narodnega konteksta in ustvarjanjem narativa vzhodnoevropske 
umetnosti kot eno osrednjih nalog galerije [tj. Moderne galerije] 
v sledečih letih.“ Pri tem pa predvsem na podlagi primerjave 
prvega in drugega Trienala odstre ključne boje znotraj lokalne-
ga umetnostnega polja tekom 90. let oziroma sočasno potekajo-
čih procesov uveljavljanja novih institucionalnih prezentacijskih 
pristopov (vključno z uveljavitvijo kuriranja), novih strategij 
vstopanja v globalizirani umetnostni sistem in snovanja muzeja 
sodobne umetnosti ter uveljavljanja pojma „sodobna umetnost“.

Ker je eden od pomembnih virov Ostan Ožbolt tudi lokalno 
pisanje o umetnosti od 90. let dalje, prek katerega se je uve-
ljavljala nova terminologija, se naslednji prispevek v številki 
osredotoči natanko na konceptualizacije sodobne umetnosti 
na prelomu iz 80. v 90. leta. Članek „Konceptualizacije sodobne 
umetnosti: v slovenskem kontekstu“ Kaje Kraner tako ugota-
vlja, da je predvsem „od druge polovice 90. let, torej v obdob-
ju njegovega uveljavljanja, […] pojem [sodobne umetnosti] 
v slovenskem prostoru nastopal kot relativno enoten oziroma 
poenotujoč predvsem tudi zato, ker se je vzpostavljal kot kontra-
punkt ‚modernizma‘ (in hkrati nekaj drugega kot ‚postmoderni-
zem‘). […] ‚Notranje diferenciacije‘ pojma sodobna umetnost […] 
pa so se začele vzpostavljati šele kasneje, torej ko se je pojem 
znotraj lokalnega prostora vzpostavil kot relativno uveljavljen 
označevalec umetnosti od 90. let naprej.“ Uveljavljanje poj-
ma in konceptualizacije „sodobne umetnosti“, kot izpostavi, 
so torej tesno zvezane z boji znotraj lokalnega umetnostnega 
polja, vključno z boji za financiranje, pomen in vidnost v javnem 
prostoru, vendar se članek v večji meri osredotoči na analizo 
sočasnih in retroaktivnih refleksij umetnostnih praks, preko 
tega pa na vprašanje, s kakšno splošno podobo umetnostne 
ustvarjalnosti ali umetnostnega dela naj bi se prelomilo v okvi-
ru „sodobne umetnosti“ in kakšne so po mnenju analizira-
nih konceptualizacij splošne značilnosti estetske pojavnosti 
„sodobne umetnosti“.

Če smo omenili, da konceptualizacije sodobne umetnosti 
pogosto izhajajo iz presečišča tekstualnega in pragmatičnega 
modela mišljenja družbenih in kulturnih fenomenov, je slednje 
predvsem v zadnjih dveh desetletjih pomembno zaznamoval tudi 
t. i. afektivni obrat v teoriji. Vendar je potrebno biti v tej naveza-
vi nekoliko bolj natančen. Medtem ko v okviru konceptualizacij 
sodobne umetnosti afektivni obrat pogosto predstavlja določeno 
revizijo v humanistični tradiciji mišljenja družbenih in kulturnih 
fenomenov,9 predstavlja v okviru konceptualizacij, ki se ume-
ščajo v antihumanistično mišljenjsko linijo (novi materializmi, 
spekulativni realizem, OOO idr.), nekaj radikalno drugega. 
V slednjem primeru gre tudi za mišljenjsko linijo, v okviru 
katere so se predvsem v zadnjem desetletju formirale konceptu-
alizacije postsodobnosti in estetike po končnosti. Afekt je v tem 
primeru praviloma mišljen v izvorno spinozističnem smislu ter 
se načeloma ne omejuje na (človeško) občutje/izkušnjo. Umetno-
stno delo je tu namreč pojmovano kot afekt; najbolj splošno 
rečeno: kot avtonomna materialnost, ki lahko sproža in spre-
jema, stopa v določene odnose ali jih tvori, pri čemer ta zmo-
žnost obstaja onstran prisotnosti ali odsotnosti človeka, hkrati 
pa ni nič ekskluzivno organskega oziroma značilnega izključno 
za živa bitja.10 

Natanko na podlagi prispevkov iz te mišljenjske linije (ne-
kateri so vzporedno s konceptualizacijo postsodobnosti ponudili 
tudi kritike sodobne umetnosti in teoretskih refleksij sodobne 
umetnosti, predvsem njihovih omejitev na človeško estetsko 
izkušnjo) je mogoče izpostaviti še dodatno skupno točko sodobne 
umetnosti in njenih konceptualizacij: vrnitev koncepcije, da ima 
umetnost določeno praktično (politično, etično, moralno) funkci-
jo. Kot je izpostavljeno v zaključnem delu članka „Konceptuali-
zacije sodobne umetnosti: v slovenskem kontekstu“, aktualizacije 
praktične funkcije umetnosti (ki je tesno povezana s prevladu-

9 Pri čemer se na primer v primeru zgodovinjenja umetnosti oziroma muzeologije 
nanaša na povečano zanimanje za študije spomina kot obliko diverzifikacije zgodovi-
ne, v primeru participatornih umetnostnih praks na izpostavljanje pomena afektivnih 
izkušenj umetnostnih del, v določenih prispevkih na družbenointegrativne, demokra-
tične, univerzalno komunikativne vidike umetnosti.
10 O tej mišljenjski liniji v kontekstu mišljenja umetnosti glej na primer: FILI-
POVIĆ, Andrija, „Afekt, znanje i umetnost“, predavanje v okviru Letne škole AB-Z 
savremene estetike i teorije umetnosti, 29. 8. 2018, Fakultet za medije i komunikacije, 
Beograd, https://www.youtube.com/watch?v=JS9uwEpl6d8.
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jočo koncepcijo predzgodovine sodobne umetnosti v tradiciji 
umetnostnih avantgard 20. stoletja) pogosto potekajo na način 
identifikacije aktualnih načinov in mest odvijanja oblastnih teh-
nik, nadzora, (ideološke) manipulacije ali generiranja presežne 
vrednosti, na podlagi česar se utemeljuje potencial izseka repre-
zentativnih umetnostnih praks. 

V okvir aktualizacije praktične funkcije umetnosti je do neke 
mere mogoče umestiti tudi zbornik Aesthetics after Finitude 
(2016), ki ga je kot izhodišče vzel zadnji prispevek v pričujoči 
polovici številke, članek „Fever Theory“ Domna Ograjenška. 
Zbornik, ki si, kot izpostavi Ograjenšek, prizadeva predstaviti 
zametke nove paradigme v estetiki, za katero je značilna rehabi-
litacija avtonomije estetskih kvalitet v antihumanistični maniri, 
ki naj bi estetiko rešila spon človekocentričnosti (predvsem po-
mena Kantove filozofije za mišljenje umetnosti), se tako v veliki 
meri osredotoči na t. i. akustični nadzor, temu ustrezno pa ostaja 
pretežno vezan na zvok oziroma zvočno umetnost. Na konkret-
nem primeru enega izmed prispevkov v omenjenem zborniku 
Ograjenšek zasleduje poskuse reševanja iz reprezentacijskih 
okvirov mišljenja umetnostnih fenomenov, pri čemer detektira 
aktualizacijo predkritične tradicije in njenega spekulativnega 
potenciala (kjer med drugim padejo tudi ključne meje, ki si jih 
je zastavil konkretno Kantov kritični projekt: meje med različni-
mi oblikami spoznanja (znanstvenim, metafizičnim, filozofskim), 
med spoznanjem in norostjo itn.).11 V drugem delu članka pa pod 
drobnogled vzame še prakso teorije/fikcije in njene strategije 
pisanja, ki postaja pomemben spremljevalec umetnostnih „izho-
dov iz sodobne umetnosti“ v zadnjem desetletju. Kot ugotavlja, 
„fikcijalizacija“, „uzvočenje“, „biologizacija“ dosegajo „učinkova-
nje apropriiranih izrazov izključno z vpeljevanjem tujosti in dis-
tance med samo pisanje in njegov objekt. Se prav, ne privaja[jo] 
na plan dejansko tujost objekta, je ne udejanja[jo], temveč tujost 
nasprotno vpisujejo v njegovo predstavo,“ na tak način pa se tudi 
zapleta v „nevarnost novodobnega okazionalizma“.

— Za uredništvo, Kaja Kraner

11 O tem glej na primer: DAVID MÉNARD, Monique, Norost v čistem umu: Kant, bra-
lec Swedenborga, ZRC SAZU, Ljubljana, 2016.

Samoorganiziranje 
umetnikov: primer 

Galerije Equrna 
v osemdesetih letih 

Maruša Kocjančič

„Sistem, po katerem je delovala Equrna, je v prostor vpeljal bolj 
dinamična razmerja med produkcijo, prezentacijo in refleksijo 
umetnosti tako publike kot umetnikov. […] V tem smislu mislim, 
da je bila Equrna izjemno pomembna kot alternativni prostor, 
ki je funkcioniral vzporedno z državno monopolnimi, kar je, 
enostavno rečeno, prostoru dovedlo več kisika, ga privedlo bližje 
stanju, ki smo ga videli v tujini, bližje tistemu, čemur smo takrat 
rekli zahod.“ (Duba Sambolec, 2016/17)
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Vzroke za samoorganiziranje umetnikov lahko iščemo v te-
meljnih zakonitostih delovanja umetnostnega polja. Ko dolo-
čena institucija nudi podporo izbranemu umetniku ali skupini 
umetnikov – ne samo razstavno, posredniško, ampak tudi 
teoretsko uokvirjanje, kritiško zastopanje itn. – proizvaja nji-
hovo hegemonijo. To pomeni, da je izbrani umetnik ali skupi-
na umetnikov v tem obdobju razstavno, pa tudi tržno najbolj 
uspešen/a in je tudi najbolj javno viden/a. Sprejet/a je torej 
kot reprezentant nekega obdobja in kot tak/a predstavlja 
tudi izhodišče za dojemanje umetnosti v določenem obdobju. 
Ostali umetniški fenomeni se tako v največji meri percipirajo, 
vrednotijo v razmerju do tega, kar je hegemono, kot njegova 
razlika. Ta „odklonska“ umetnost svojo zapostavljenost vča-
sih rešuje tudi tako, da izumlja nove oblike institucionalne-
ga delovanja. Samoorganiziranje umetnikov je pri tem ena 
od možnosti.

Ustanovitev Galerije Equrna kot samoorganizirane in-
stitucije lahko primarno razumemo kot poskus vzpostavitve 
ekvivalenta mikrosistemu, ki ga je v osemdesetih letih na eni 
strani proizvajala Moderna galerija z Zoranom Kržišnikom, 
in na drugi strani Obalne galerije z Andrejem Medvedom 
na čelu (glede na to, da je t. i. nova podoba, ki so ji bili zave-
zani številni člani Equrne, tekom osemdesetih let retroaktivno 
postala reprezentant mainstream umetnosti). Equrna je torej 
primer samoorganiziranja, ki ni želel delovati proti sistemu 
ali predstavljati nek protisistem (kar bi mogoče lahko trdili 
za ŠKUC), ampak poskuša biti strateško združevanje v tistem 
trenutku podreprezentirane umetnosti.

Pobudnici za ustanovitev Equrne sta bili umetnostni 
zgodovinarki Marjeta Marinčič, ki je bila pred tem zaposle-
na v državni prodajni galeriji Labirint, in Taja Vidmar-Brejc, 
prav tako zaposlena v Labirintu, kot umetniška vodja 
pa je bila dejavna tudi v ŠKUC-u. Umetniki, ki so se odzvali 
njunemu povabilu, da bi ustanovili lastno (prodajno) galerijo, 
so generacijsko pripadali mlajši srednji generaciji (šolanje 
so večinoma zaključili okoli leta 1975). Že konec osemdesetih 
let nekateri izmed njih zasedejo profesorska mesta na lju-
bljanski Akademiji za likovno umetnost, dela vidnejših članov 
Equrne pa so danes uvrščena v nacionalno zbirko.

Galerija Equrna na Gregorčičevi 3, stanje pred obnovo, 1984,  
vir: arhiv Galerije Equrna.

Razstave mlajše srednje generacije v Sloveniji v obdobju 

1975–1985

Ljubljana in Obala v osemdesetih letih predstavljata glavni 
silnici razvoja (kronološko) sodobne slovenske umetnosti. 
Daleč najpomembnejša institucija z najdaljšo tradicijo pri 
nas je bila Moderna galerija, z združitvijo obalnih razsta-
višč v Zavod za likovno dejavnost Obalne galerije pa se kot 
nov likovno-umetniški center uveljavi Koper. Pomen razs-
tavišč v drugih mestih je potrebno razumeti bolj ali manj 
v regionalnih okvirih.

Moderna galerija (ust. 1947) je bila v tem času v svetu 
znana predvsem kot prirediteljica ljubljanskega grafičnega 
bienala, vseskozi so si prizadevali za afirmacijo slovenskih 
umetnikov v tujini, stalnica njihovega programa pa so bile 
retrospektivne razstave. Kljub temu da je veljala za najpo-
membnejšo institucijo pri nas, je bila v osemdesetih letih 
izpostavljena nekaterim kritikam: določen krog stroke, pred-
vsem pa (nekateri) generacijsko mlajši umetniki so jo doživ-
ljali kot konservativno in nezmožno prepoznavanja poten-
ciala novih likovnih smeri. Kot lahko izvemo iz intervjujev 
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in kritiških zapisov,1 je bilo vodstvo Moderne galerije2 skep-
tično glede izvirnosti umetnosti mlajših umetnikov: njihova 
slogovna usmeritev je odstopala od t. i. zmernega modernizma, 
ki ga je zastopala Grupa 69, s katero je Moderna galerija v se-
demdesetih letih intenzivno sodelovala.3 Poleg tega naj bi po be-
sedah Tomaža Brejca v Moderni galeriji veljalo tudi načelo, „naj 
se umetnik najprej dokaže drugje in šele potem lahko kandidira 
za elitno galerijo.“4

Mestna galerija v Ljubljani vse do konca osemdesetih let, 
ko mesto direktorja prevzeme Aleksander Bassin, ni imela 
vidnejše vloge. Mlajši umetniki so v Mestni galeriji večinoma 
razstavljali na skupinskih razstavah kot dobitniki študentskih 
Prešernovih nagrad ali nagrajenci Reškega bienala mladih, 
stalnica galerijske politike so bile prav tako vsakoletne skupin-
ske razstave študentov iz ljubljanske likovne akademije, nekaj 
razstav z mlajšimi umetniki pa je organiziral tudi (Z)DSLU.

Kot osrednja umetniška institucija, namenjena prezentaci-
ji alternativne produkcije, se je v osemdesetih letih uveljavila 
Galerija ŠKUC (ust. 1978). ŠKUC-ev prostor na Starem trgu 
21 v začetnem obdobju ni deloval le kot razstavišče, ampak 
je bil povezan z drugimi redakcijami in uredniki: poleg razstav 
so organizirali številne filmske, glasbene, gledališke dogodke 

1 Primer: MIKUŽ, Jure, „Umetnost po avantgardi in modnih modernizmih“, v: Delo, 
28. 6. 1984, str. 8–9. 
2 Leta 1957 je mesto ravnatelja galerije od Karla Dobide prevzel Zoran Kržišnik, ki 
je na položaju ostal vse do leta 1986. Kržišnikovo mesto nato prevzame Jure Mikuž, ki 
je bil pred tem zaposlen v Moderni galeriji kot v. d. direktorja. 
3 Njihovo sodelovanje ni bilo zgolj simbolnega pomena, ampak je močna institucio-
nalna podpora imela povsem konkretne posledice: člani Grupe 69 so imeli zagotovlje-
ne razstave v nacionalnih institucijah, bili so tržno uspešni v smislu odkupov in javnih 
naročil, omogočena jim je bila promocija v obliki izdajanja kvalitetnih katalogov in 
monografij, imeli so zagotovljeno kritiško podporo, mesto v državnih reprezentativnih 
selekcijah itd. (ZABEL, Igor, „Slovenska umetnost 1975–85: koncepti in konteksti“, v: 
ŠPANJOL, Igor, ZABEL, Igor (ur.), Do roba in naprej. Slovenska umetnost 1975–85, Lju-
bljana, 2003, str. 11–12)
4 BREJC, Tomaž, „Kaj je modernost?“, v: Mesečnik za kulturo, politiko in gospodarstvo, 
februar 2001, str. 36.
 Kljub temu da so številni mlajši umetniki Moderno galerijo doživljali kot njim 
nedostopno, je potrebno reči, da je Moderna galerija izpeljala kar nekaj razstav mlajše 
generacije. Njihovim predstavitvam so bili namenjeni spodnji prostori Moderne gale-
rije, kjer so od leta 1968 pa vse do konca osemdesetih pripravljali razstave, znane pod 
imenom Atelje. Pod okriljem nacionalke je od leta 1952 delovala tudi Mala galerija, ki 
je veljala za pomembno razstavišče. Namenjena je bila samostojnim razstavam uveljav-
ljenih in mlajših domačih avtorjev, gostili pa so tudi razstave mednarodno priznanih 
umetnikov (Jasper Johns (1985), Bill Woodrow (1989), Alison Wilding (1989) idr.).

in performanse, ukvarjali pa so se tudi z založništvom.5 V kata-
logu, ki obeležuje delovanje galerije med letoma 1978 in 1987, 
je Marina Gržinić ŠKUC-evo programsko usmeritev povzela 
takole: „[N]ajbolj odločilna lastnost [ŠKUC-a, op. a.] je odpr-
tost v najširšem smislu – s poudarkom na raziskovanju novih 
izraznih možnosti likovne govorice in to ne glede na starost 
in položaj posameznika/skupine.«6 Prva vodja likovne sekcije 
ŠKUC-a je bila Taja Vidmar-Brejc (od leta 1975).7 Pripravila 
je razstave številnih mlajših slikarjev in kiparjev. Leta 1980 
je mesto vodje zapustila, saj je menila, da je ŠKUC alternati-
ven prostor, namenjen predvsem študentom, kar naj velja tako 
za umetnike kot kustose in organizatorje razstav.8 Po odhodu 
Vidmar-Brejc se je program galerije v marsičem spremenil: 
„Umetniki, ki so veljali za resne (glede na akademski pedi-
gre, ki je pomemben za ta prostor), so po nastanku Equrne 
odšli. Tisti, ki so ostali v Škucu, so prihajali z bolj margina-
liziranih področij in akademski status ni bil več pomemben. 
Publika je bila večinoma nova.“9 Intenzivneje so začeli sodelo-
vati z ustvarjalci iz drugih jugoslovanskih republik, program 
se je radikaliziral, galerija pa je zavzela angažirano stališče. 
Usmerili so se predvsem v predstavitev alternativne umetniške 
produkcije, ki je v drugih institucijah ni bilo mogoče videti.10 

Kot drugo večmedijsko alternativno prizorišče se je v za-
četku osemdesetih uveljavil Disko FV,11 kjer so bili uprizorjeni 
številni performansi, organizirali pa so tudi fotografske raz-

5 Študentski kulturno-umetniški center se je formiral leta 1972. Še danes formal-
no funkcionira kot skupek redakcij, le da pisarna ni več na Starem trgu, temveč se je 
najprej preselila na Kersnikovo, danes pa je na Metelkovi.
6 GRŽINIĆ, Marina, „Galerija ŠKUC Ljubljana 1978–1987“, v: Galerija ŠKUC. The 
ŠKUC Gallery: 1978–1987, Ljubljana, 1988, str. 1.
7 Pridobila je tudi razstavne prostore na Starem trgu, kjer galerija deluje še danes. 
(Ibid., str. 6)
8 SOdelujem,spletna stran, http://www.so-delujem.com/projekti/sodelujem-skupaj-
-integrativno-na-podrocju-kulture/delavnice/odgalerije skuc-do-galerije-equrna-sko-
zi-obdobja-lastnega-dela/. 
9 „15 let Galerije Škuc: umetniški vodje Galerije Škuc od 1978 do 1993. Marina 
Gržinić (1982–1986)“ (zapisala Alenka Pirman), v: PIRMAN, Alenka (ur.), Letni katalog 
galerije ŠKUC 1993, Ljubljana, 1994, str. 9.
10 „15 let Galerije Škuc: umetniški vodje Galerije Škuc od 1978 do 1993. Barbara 
Borčić (1982–1985)“ (zapisala Alenka Pirman), v: PIRMAN, Letni katalog galerije ŠKUC 
1993, Ljubljana, 1994, str. 11–12.
11 Vodila ga je skupina FV, katere najvidnejši člani so bili Zemira Alajbegović, Aldo 
Ivančić, Neven Korda in Dario Sereval.
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stave in predstavitve različnih multimedijskih projektov. Leta 
1981 je postal prepoznaven po grafitnem slikarstvu, ki je bilo 
v sedemdesetih nekakšen prepoznavni znak prvih ljubljan-
skih pankerjev. Po učinkoviti akciji Službe državne varnosti 
(SDV) se je grafitarstvo umaknilo z ulic na hodnike Diska, 
postalo je bolj umetniško. Od leta 1982 je v Disku FV deloval 
tudi videoklub.12

V Ljubljani je poleg omenjenih razstavišč delovala še množi-
ca manjših galerij, kot na primer Bežigrajska galerija (ust. 1976) 
in Galerija ZDSLU (ust. 1981) ali pa galerija Lerota in galerija 
Rebeka, ki jo je vodil slikar France Peršin.13 Prestolnica je imela 
tudi dve prodajni galeriji: Ars in Labirint, poseben fenomen 
pa so bila razstavišča, ki so se oblikovala znotraj različnih 
podjetij, inštitutov in fakultet, torej komercialnih ali neko-
mercialnih ustanov, ki v osnovi niso imele nikakršne povezave 
z umetnostjo.

Glede na mednarodni angažma in kvaliteto razstav so se pri 
nas z Moderno galerijo v tem obdobju lahko primerjale le Obal-
ne galerije. Kljub regionalnemu statusu so postale eno izmed 
najpomembnejših razstavišč sodobne umetnosti v Jugoslaviji. 
Kustos Obalnih galerij, Andrej Medved, je bil v svojih pri-
zadevanjih osredotočen na prezentacijo najnovejših doga-
janj na likovnem področju, odkrivanje mladih perspektivnih 
umetnikov ter promocijo slovenske likovne ustvarjalnosti 
v mednarodnem prostoru, zaradi česar so bile Obalne galeri-
je pomembne za mlajšo generacijo umetnikov. Ker je politika 
Obalnih galerij temeljila na mreženju in povezovanju z zahod-
noevropskim prostorom, so bili povabljeni in vključeni tudi 
v različne mednarodno obarvane razstave, ki so jih organizirali 
v koprskih razstaviščih. Z delovanjem Obalnih galerij se je Ko-
per v osemdesetih letih uveljavil predvsem kot „organizacijsko 
jedro transavandgarde“.14

12 Več o tem: ERJAVEC, Aleš , GRŽINIĆ, Marina, Ljubljana, Ljubljana. Osemdeseta 
leta v umetnosti in kulturi, Ljubljana, 1991, str. 50–56; ALAJBEGOVIĆ-PEČOVNIK, Ze-
mira, KORDA, Neven A., VELIČKOVIČ-KORDA, Lijana (ur.), FV 10 let pozneje. Pozaba 
je hitrejša od spomina, Ljubljana, 1994.
13 MESESNEL, Janez, „Male grafike v Rebeki“, v: Delo, 24. 6. 1988, str. 6. 
14 MEDVED, Andrej, „Novo hrvaško slikarstvo“, v: Naši razgledi, 26. 8. 1983, str. 469.
 Pomembno je poudariti, da je Medved v okviru Obalnih galerij pripravljal razsta-
ve, s katerimi je skušal povezati slovensko in tuje slikarstvo ter pokazati na podobnosti 
med njima. Obalne galerije so v svojih razstavnih enotah gostile številne tuje umetnike, 

Sicer pa je bilo tudi dogajanje na „periferiji“ v tem obdob-
ju precej pestro. V Mariboru je v tem času delovalo kar nekaj 
razstavišč: najpomembnejši sta bili Umetnostna galerija Maribor 
(UGM), ki je bila ustanovljena leta 1954 kot prva profesionalna 
ustanova v Mariboru, ki se je ukvarjala z muzejsko-galerijsko 
dejavnostjo na področju moderne umetnosti, ter Razstavni salon 
Rotovž. V Celju je potrebno izpostaviti Likovni salon Celje, 
ki je bil ustanovljen leta 1962 kot ustanova, ki naj bi skrbela 
za pospeševanje in popularizacijo vseh umetniških zvrsti v regi-
ji.15 Nekaj razstav mlajših avtorjev lahko zasledimo tudi v pro-
gramu Dolenjskega muzeja Novo mesto, v Murski Soboti so so-
dobno produkcijo razstavljali predvsem v Kulturnem centru 
Miško Kranjec oziroma v DE Galeriji, v Kranju pa v Mali galeriji 
Mestne hiše. Omenimo še Pilonovo galerijo v Ajdovščini in Gale-
rijo Meblo v Novi Gorici ter zamejsko Galerijo Tržaške knjigar-
ne (TK), ki je v osemdesetih služila kot slovenski razstavni pros-
tor v Trstu. Galerija TK16 je imela ambicijo vzpostaviti povezavo 
med Ljubljano in Trstom. Sodelovali so s Cankarjevim domom, 
Equrno in drugimi, organizirali pa so tudi prodajne razstave.17

V obravnavanem obdobju imamo na področju Slovenije torej 
v splošnem dokaj solidno razvito umetniško polje. Ljubljana 
ohranja dominanto na nacionalnem nivoju, v drugi polovici 
sedemdesetih pa se uveljavi še Koper in to kot nov jugoslovanski 
likovni center. Osrednji instituciji – Moderno galerijo in Obalne 
galerije – vodita mednarodno aktivna in širše uveljavljena stro-
kovnjaka. V prvi polovici osmega desetletja Ljubljana dobi tudi 
novo reprezentančno stavbo: kulturni in kongresni center Can-
karjev dom, ki postane nekakšna „kulturna tovarna“,18 pomemb-

Medved pa se je angažiral tudi pri predstavljanju slovenske umetnosti, v tem času 
predvsem slikarstva nove podobe, v tujini. Intenzivno razstavno dejavnost Obalnih 
galerij je dopolnjevalo še založništvo. S pomočjo Achilla Bonita Olive (utemeljitelja 
italijanske transavantgarde), s katerim so Obalne galerije tudi sicer precej sodelovale, 
so se povezali z založnikom vodilne evropske umetnostne revije Flashart, Giancarlom 
Politijem. Objave v tujih revijah in publikacijah so pripomogle k nekoliko večji pre-
poznavnosti naših umetnikov v svetu.
15 KISLIMGER, Juro, „Zapolnjena vrzel“, v: Likovni salon Celje. Dokumentacija razstav 
1962–1992, Celje, 1993, str. 3.
16 V osemdesetih je Galerijo TK vodil slikar in grafik Franko Vecchiet. (Obalne gale-
rije Piran, spletna stran, http://www.obalne-galerije.si/index.php/si/article/233/1)
17 HOYER, Sonja, „Likovna kronika slovenske obale“, v: BERNIK, Stane (ur.), Sinte-
za: revija za likovno kulturo, Ljubljana, št. 65/68, 1984, str. 209–210.
18 ERJAVEC, GRŽINIĆ, Ljubljana, Ljubljana. Osemdeseta leta v umetnosti in kulturi, 
str. 27. 
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na na nacionalnem nivoju. Relativno dobro razvito imamo v tem 
času tudi strokovno in kritiško pisanje o umetnosti. Od sredine 
petdesetih let pri nas izhajajo tudi kvalitetni in obsežni kata-
logi in revije, kot so Zbornik za umetnostno zgodovino (1921–), 
Sodobnost (1933–), Sinteza: revija za kulturo (1964–1994), Likovne 
besede (1985–), M’ars (1989–2002) idr. Slovenija je v začetku 
osemdesetih let tudi prirediteljica številnih umetnostnih dogod-
kov, kot so ljubljanski grafični bienale (ust. 1955), mednarodni 
simpozij kiparjev Forma viva (ust. 1961), mednarodni bienale 
industrijskega oblikovanja (ust. 1964), mednarodni bienale ta-
piserije (ust. 1979) in mednarodni bienale keramike (ust. 1980). 
Te prireditve so bile med drugim pomembne zaradi spodbujanja 
razvoja regionalnih središč, pa tudi zaradi odpiranja in povezo-
vanja slovenskega prostora z mednarodnim. 

Kljub naštetemu bi težko rekli, da je bil sistem razsta-
višč, umetnostnega trga, pa tudi piscev in kritikov na tem 
prostoru že nasičen. Prostora za nove sile je bilo dovolj, kar 
je Galerija Equrna, ki je odprla svoja vrata konec leta 1984, 
odlično izkoristila.

Ekonomski kontekst in samoorganiziranje kulturnikov  

v samoupravnem socializmu

 
Prvi problem pri ustanavljanju Equrne je bil koncept prodajne 
zasebne galerije, ki je bil v gospodarskem sistemu socialistič-
nega režima težko izvedljiv. Poiskati je bilo potrebno ustrezen 
pravni status, s katerim bi si v okviru socialističnega kultur-
nopolitičnega konteksta zagotovil avtonomen položaj, hkra-
ti pa bi bil neproblematičen za obstoječ gospodarski sistem. 
Za ustanovitev prodajnega tipa galerije je iniciativa 46 umetni-
kov z galeristkama Marjeto Marinčič in Tajo Vidmar-Brejc pot-
rebovala močan argument. Našli so ga v neurejenem socialnem 
položaju umetnikov.

Ključni moment, ki je umetnikom omogočil ustanovi-
tev zasebne galerije s tržno funkcijo, je povezan s spremem-
bami na področju zakonov, ki so prispevali k izboljšanju 
življenjsko-delovnih pogojev umetnikov. Pomembno vlogo pri 
tem je imela Zveza društev slovenskih likovnih umetnikov 
(ZDSLU) in sindikat samostojnih umetnikov, ki so ga tvori-

li nekateri člani društva. Rezultat njihovih prizadevanj je bil 
na primer leta 1981 sprejeti zakon, ki je urejal status ateljejev 
in med drugim občutno znižali stroške njihovega vzdrževanja. 
Spremembe v Zakonu o stanovanjskem gospodarstvu so ize-
načile pravice in dolžnosti samostojnih umetnikov z drugimi 
poklicnimi skupinami,19 z novim zakonom o davkih občanov 
pa se je znižal tudi davek na avtorske storitve samostojnih ume-
tnikov in to za 70 % v primerjavi z ostalimi občani.20 

Za ustanovitev Equrne pa je bil najpomembnejši Zakon 
o samostojnih kulturnih delavcih, ki je bil sprejet leta 1982 
in je urejal vprašanja družbeno-ekonomskega položaja posame-
znikov, ki so kot poklic opravljali umetniško ali katero drugo 
kulturno dejavnost. Zakon jim je dovoljeval prodajo lastnih del 
in storitev, svobodno menjavo dela, poleg tega pa jim je omo-
gočal tudi združevanje v začasne in trajne delovne skupnosti.21 
Takšna združenja so imela status pravne osebe, vse svoje ak-
tivnosti pa so lahko izvajala popolnoma samostojno; ukvarjala 
so se lahko z različnimi kulturnimi dejavnostmi, z izdajanjem 
knjig in časopisov, snemanjem in distribucijo filmov, razstavlja-
njem ipd. Bistveno je bilo, da so na ta način lahko delovale samo 
osebe s statusom samostojnega kulturnega delavca.22 

Trajne delavne skupnosti, katerih ustanovitev je torej omo-
gočal omenjeni zakon, so bile pravni fenomen, ki je bil v celotni 
Jugoslaviji značilen samo za SR Slovenijo.23 Iz dokumentacije 
v Sodnem registru izvemo, da se je v osemdesetih letih registri-
ralo približno petdeset takšnih skupnosti, katerih dejavnost 
je obsegala najrazličnejša področja kulture. Equrna se je v regi-

19 BRATEC, Milan, TOMŠE, Dušan, „Družbenoekonomski položaj samostojnih 
umetnikov“, v: O kulturi v Ljubljani, str. 11.
20 Ibid., str. 11.
21 Oseba s statusom samostojnega kulturnega delavca ni smela biti v stalnem delov-
nem razmerju v organizaciji združenega dela.
22 JAGEC, Tomislav, „Slovenci u kulturnom transu“, v: Start, 14. 6. 1986, str. 75.
Zakon o samostojnih kulturnih delavcih je bil sprejet leta 1981. Status samostojnega 
kulturnega delavca so lahko pridobili vsi samostojni umetniki, pa tudi drugi posa-
mezniki, ki so delovali na področju kulture. Nov zakon je omogočil razvoj zasebnega 
intelektualnega dela. (ČOPIČ, Vesna, „Kulturna politika v Sloveniji po drugi svetovni 
vojni“, v: Kulturna politika v Sloveniji, Ljubljana, 1997, str. 78)
23 JAGEC, „Slovenci u kulturnom transu“, str. 67.
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ster vpisala kot prva, nekaj mesecev zatem pa je sledila še regi-
stracija Delovne skupnosti samostojnih arhitektov (DESSA).24

Čeprav je bilo verjetno večini akterjev jasno, da Equrna 
nima namena delovati kot „socialna“ ustanova, se je v javnosti 
pred ustanovitvijo in tudi kasneje predstavljala kot taka. Obstoj 
zasebne galerije s tržno dejavnostjo se je upravičeval z neureje-
nim statusom umetnikov in njihovim slabim ekonomskim polo-
žajem. „Gre nam za preživetje!“ so v intervjujih poudarjali člani 
Equrne, njihova glavna parola pa je bila „umetnost občanom“.25 
V času, ko se proces registracije Equrne uradno še ni začel, 
so njeni bodoči člani že zasedali razne pozicije, strateško mre-
žili in na ta način postopoma pripravljali teren.26 Slikar Dušan 
Kirbiš je imel na primer funkcijo delegata na mestnem nivo-
ju, bil je predstavnik kulture v Socialistični zvezi delovnega 
ljudstva,27 medtem ko sta bila kiparka Duba Sambolec in sli-
kar Sergej Kapus aktivna po sindikatu, kjer sta si prizadevala 
za ureditev statusa samostojnih likovnih umetnikov in podob-
no.28 Ustanavljanje TDS Equrna je torej zahtevalo veliko mere 
strateške politične spretnosti, aktivno medijsko prisotnost 
in vsesplošen družbeni angažma. V procesu registracije sta po-
gajanja s predstavniki državnih oblasti in komunikacijo z mediji 
vodili predvsem Vidmar-Brejc in Marinčič.29 

28. septembra leta 1982 je bila v sodni register vpisana Traj-
na delovna skupnost samostojnih kulturnih delavcev Ljublja-
na,30 vendar se z registracijo pravno-birokratski zapleti še niso 

24 Zakon o samostojnih kulturnih delavcih arhitektom takega načina organizira-
nja sprva ni dovoljeval, saj arhitekti niso bili obravnavani kot umetniki. Najprej so si 
morali izboriti, da je arhitektura s področja gradbeništva prešla na področje kulture. 
(Ibid., str. 76)
25 VIZJAK-PAVŠIČ, Mojca, „Gre nam za preživetje!“, v: Teleks, 13. 12. 1984, str. 16–17.
26 Pogovor z Dušanom Kirbišem, marec 2017, Ljubljana.
27 Ibid.
28 Pogovor z Dubo Sambolec, 2016/17, Ljubljana.
29 Kljub otoplitvi, ki je posredno omogočila ustanovitev TDS Equrna, se je potrebno 
zavedati, da je bil politični nadzor v sedemdesetih še precej resen. V arhivih SDV je 
ohranjen dokument, ki priča o tem, da je država bdela nad dogajanjem tudi v manjših 
kulturnih ustanovah, kot je bila na primer že omenjena galerija Labirint. V enem od 
ohranjenih dokumentov terenski delavec poroča o delovnem času te galerije, ki jo sicer 
imenuje kar trgovina, dnevnemu številu obiskovalcev in o pogovorih zaposlenih, zani-
miva pa je tudi ovaduhova izjava v zvezi z razstavnim prostorom: „[N]ad mizo in fotelji 
je možno montirati prisluh, ker je v prostoru montažni strop.« (Arhiv RS, Republiški 
sekretariat za notranje zadeve Socialistične republike Slovenije (SI AS 1931), Preverka) 
30 Ime Equrna, ki so ga sicer v praksi uporabljali, pri vpisu v register ni prišel v 
poštev, saj črka Q ni (bila) del slovenske abecede.

končali. TDS Equrna je imela uraden sedež prvotno registriran 
na Dvořakovi 8 v Ljubljani, kjer so del garsonjere Brejčevih 
začasno preuredili v improvizirano razstavišče. Kljub temu 
da so bili deležni podpore z različnih strani, so prvo razstavo 
v lastni galeriji lahko organizirali šele novembra leta 1984, pri 
čemer so se pri pridobivanju prostorov angažirali tudi umetniki 
sami.31 Dodeljeni prostor na Gregorčičevi 3 (pred tem v funkciji 
skladišča Državne založbe Slovenije), ki se je nahajal v katastro-
falnem stanju, so člani TDS obnovili z lastnim fizičnim in fi-
nančnim vložkom.

Taja Vidmar-Brejc (levo) in Marjeta Marinčič (desno), 1984, 
vir: arhiv Galerije Equrna.

TDS Equrna je bila organizirana na podlagi samoupravnega 
sporazuma. Poleg samostojnih kulturnih delavcev (umetnikov) 

31 Sambolec na primer v pogovoru izpostavi: „Spomnim se sestanka na Socialistični 
zvezi delovnega ljudstva (SZDL), kjer sva se s slikarjem Sergejem Kapusom pogajala za 
dodelitev prostora. Imeli smo namreč težave z ljudmi v pristojnih institucijah, ker so 
postavili pogoj in na njem tudi vztrajali, da jim moramo predložiti 5-letni programski 
plan, ki pa ga mi seveda nismo imeli in smo odklonili, da jim ga napišemo in dostavi-
mo. Ker sem po daljši razpravi označila njihovo zahtevo za nesmiselno in absurdno, mi 
je nekdo iz komisije celo zagrozil, da me bo ‚uničil‘. Na teh sestankih so bila sporočila 
zelo jasna. Oblast se je bala nekontroliranega obnašanja in delovanja v javnem prosto-
ru.“ (Pogovor z Dubo Sambolec, 2016/17, Ljubljana)
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sta bili, kot že rečeno, v TDS kot strokovni sodelavki zapos-
leni še Marinčič in Vidmar-Brejc, ki sta vodili organizacijske 
in finančne posle. Vsi člani skupnosti so imeli po zakonu ena-
kopraven položaj in enake možnosti odločanja o njenem delova-
nju. Na podlagi samoupravnega sporazuma so formirali poseben 
svet, v katerem sta bili galeristki in še enajst umetnikov – de-
legatov. Ta organ je odločal o programu, uporabi sredstev, 
sprejemu v članstvo in podobno. Kljub temu da je bila Equrna 
odprta za vse samostojne kulturne delavce, so o sprejemu novih 
članov odločali s tajnim glasovanjem. Galerija se je financira-
la iz lastnih sredstev. Umetnik je od posameznega prodanega 
dela odstopil skupnosti največ 30 % njegove celotne vrednosti, 
s tem pa so pokrili skupne stroške (vodo, elektriko, telefon, plači 
za galeristki itd.),32 medtem ko so dodatna sredstva za izvajanje 
dejavnosti in vzdrževanje prostorov pridobili od sponzorjev.33

Galerije Equrna umetniki nikoli niso vodili popolnoma 
samostojno, so pa bili v delovanje galerije vpeti na različne 
načine in so s svojo prisotnostjo oblikovali Equrno kot poseben 
„socialni“ prostor.34 Na ta način jo je mogoče razumeti tudi 
v kontekstu fenomena artist-run space. Zgodovina le-tega je dolga 
in se začenja v sredini 19. stoletja, v času, ko se je odnos med 
naročniki in umetniki začel radikalno spreminjati. Umetnik 
namreč ni bil več odvisen od naročil jasno definirane klientele 
in individualnih naročnikov, kot so cerkev, plemstvo itd., ampak 
so „odjemalci“ postali „anonimni“ kupci z zelo različnimi okusi 
in potrebami, ali drugače rečeno, umetniki so začeli nastopa-
ti na prostem trgu. Spremembi demografskih in ekonomskih 
značilnosti (meščanskih) „porabnikov“ umetnosti je tako sledilo 
iskanje novih možnosti prezentacije in prodaje umetnosti, pri 
čemer so vodilno vlogo prevzeli posredniki, predvsem trgovci 
z umetninami in dražbene hiše, katerih vpliv na razvoj umetno-
stne scene se je vse bolj krepil. Refleksija fenomena posrednikov 
se je med pisci in umetniki pojavila v povojnem času. Z inflacijo 
števila umetnikov namreč v ospredje stopi problem selekcije 
in oženja izbora umetnikov, ki jih posredniki vzamejo pod svoje 

32 JAGEC, „Slovenci u kulturnom transu“, str. 75.
33 Sodni register, Samoupravni sporazum o združitvi v trajno delovno skupnost 
samostojnih kulturnih delavcev, Ljubljana, april 1982.
34 MEGLA, Maja, „Equrnina umetniška skupnost na Gregorčičevi 3“, v: Delo, 
10. 12. 2013, str. 15.

okrilje. Problematizira se tudi rigidnost galerij, ki so v določe-
nih primerih zapirale vrata radikalnejšim umetniškim praksam. 
Artist-run space moramo razumeti kot eno od teh „refleksij“: 
po eni strani se loteva reševanja ekonomske situacije umetnikov 
in pomanjkanja možnosti za javno predstavitev neuveljavlje-
nih umetnikov, hkrati pa gre za kritiko uveljavljenih institucij, 
ki zavračajo najsodobnejše v umetnosti. Obenem je to iniciativa, 
ki naslavlja vedno šibkejši stik s publiko, pa tudi orodje družbe-
ne participacije umetnika.35

Tradicija samoorganiziranja umetnikov v obliki artist-run 
space, ki je torej eno od izhodišč formacije Equrne, se razmahne 
konec šestdesetih letih 20. stoletja. Termin zajema dokaj širok 
spekter samoorganiziranja – bodisi zagotavljanje razstavnih, 
galerijskih prostorov bodisi urejanje produkcijske, ateljejske 
infrastrukture. Prav tako je širok tudi spekter ideoloških usmer-
jenosti teh institucij. Medtem ko je v splošnem samoorganizira-
nje povsem pragmatičnega izvora, se v sedemdesetih in osemde-
setih artist-run spaces formirajo tudi kot kritika oziroma reakcija 
na komercialne galerije in državne institucije. Je pa vendarle 
vsem tem prostorom skupno naslednje: vodijo jih umetniki, 
namenjeni so skorajda izključno predstavitvi najsodobnejše 
produkcije in najaktualnejših umetniških praks, pomemben 
pa je tudi neposreden stik med umetniki in publiko.36

Kot rečeno, v primeru TDS Equrna ne gre za samostojno de-
lovanje umetnikov, pa vendar ta za člane ni predstavljala le pros-
tora, kjer so lahko razstavljali svoja dela oz. v katerem so lahko 
gostili razstave svojih kolegov iz tujine. Bila je namreč tudi 
stičišče idej, mesto diskusij, kraj druženja, kjer so se njeni člani 
srečevali ob otvoritvah razstav oziroma ko so se vračali iz razstav 
ali bivanjskih štipendij v tujini. Brane Kovič je leta 1988 Equrno 
označil za pravi lieu de rencontre (kraj srečanja), prizorišče so-
očanja zamisli in mnenj, skupnih snovanj, kot živ prostor, kjer 
lahko vsak od umetnikov natančno profilira svojo identiteto.37 

35 SHARON, Batia, „Artist-run Galleries: A Contemporary Institutional Change in 
the Visual Arts“, v: Qualitative Sociology, 1979, str. 4.
36 KEELEY, Melissa Ann, The benefits and limitations of artist-run organizations in 
Columbus, magistrsko delo, Graduate School of The Ohio State University, Ohio, 2008, 
str. xiii, https://etd.ohiolink.edu/rws_etd/document/get/osu1230584829/inline.
37 KOVIČ, Brane, „Equrna več kot samo galerija“, v: Media Marketing, marec 1988, 
str. 23.



Šum #10.1 Šum #10.1

1226 1227

V galeriji so na okroglih mizah diskutirali o Resnici v slikarstvu38 
ali pa o Slovenski umetnosti po konceptualizmu.39 Equrna je bila 
tudi prostor, kjer so umetniki pripravljali predavanja o svo-
jih izkušnjah v tujini: kiparka Duba Sambolec je na primer 
predstavila priprave na bienale v São Paulu, kamor je bila kot 
gostja povabljena leta 1985. Že od vsega začetka je bila Equrna 
tesno povezana z umetnostnim zgodovinarjem Tomažem Brej-
cem, ki je galerijo podpiral kot kritik, pisec besedil o umetno-
sti, njegov doprinos pa je bila tudi pomoč pri postavljanju 
in odpiranju razstav.40

Equrno s tujimi in drugimi jugoslovanskimi alternativnimi 
razstavišči41 (artist-run space) povezuje predvsem glavni razlog 
za samoorganiziranje umetnikov: nezadovoljstvo z delovanjem 
javnih institucij ter seveda želja mladih po preboju. Podob-
no kot nekateri drugi je Equrna svojo pot začela v privatnem 
stanovanju. Tudi kasnejše preurejanje zanemarjenega skladišča 
v galerijo in obnova prostorov z lastnim delom in lastnimi fi-
nančnimi vložki sta značilni za številna alternativna razstavišča. 
Kljub temu pa so v nekaterih pogledih razlike med Equrno 
in drugimi artist-run spaces razmeroma velike. Čeprav prostor 
oblikujejo umetniki in galeristki skupaj, je pobuda za njeno 

38 Pogovor je vodil Tomaž Brejc, ostali sodelujoči: Bojan Gorenec, Sergej Kapus in 
Tugo Šušnik.
39 V pogovoru so sodelovali Emerik Bernard, Sergej Kapus, Tadej Pogačar in 
Tugo Šušnik.
40 „Tomaž Brejc v Equrni ni bil le opazovalec, ampak in predvsem teoretik, in 
partner, ki je sodeloval v živih in aktualnih diskusijah o takratnem dogajanju v svetu 
umetnosti. Umetniki iz kroga Equrne smo se z njim intenzivno družili, pogovarjali, 
izmenjevali mnenja. Zelo smo ga spoštovali kot človeka, ki v svojem spominu nosi 
enormno bibliografijo in je obdarjen s senzibilnostjo za doživljanje umetniškega dela, 
pa tudi za presojanje trenutka in napovedovanje nadaljnjega razvoja.“ (Pogovor z 
Dušanom Kirbišem, marec 2017, Ljubljana)
41 V Jugoslaviji je bila v šestdesetih, sedemdesetih in osemdesetih letih praksa po-
vezovanja umetnikov v formalne in neformalne skupine precej pogosta, manj pogosto 
pa so se ti umetniki odločali za vzpostavitev lastnih razstavnih prostorov tipa artist-run 
space. V Zagrebu je eden zgodnejših primerov takšne galerije Studio G (Gorgona), 
drug tak primer je Podroom, obstajali pa so seveda tudi drugi, tako na Hrvaškem kot 
tudi v drugih jugoslovanskih republikah. V Ljubljani se ideje o razstaviščih artist-run 
space pojavijo že konec šestdesetih, k nam pa prihajajo predvsem z zahoda. Mlajši 
umetniki se srečujejo s takšnimi oblikami samoorganiziranja, ko se odpravljajo na 
podiplomski študij v New York, pa tudi London, Berlin, Pariz in druge zahodnoevrop-
ske prestolnice. Nekaj razstav so po vzorih iz tujine v začetku osemdesetih organizirali 
v ateljeju slikarja Mladena Jernejca, ki se je nahajal na Mestnem trgu 17 v Ljubljani, 
svoj produkcijski prostor v Švicariji pa je preoblikoval v občasno razstavišče – Galerijo 
Tivoli – tudi kipar Lujo Vodopivec. 

ustanovitev prišla s strani galeristov in ne obratno. Bila je tudi 
uradno registrirana, imela je dovoljenje za prodajo umetniških 
del in podobno – brez tega takšna galerija pri nas ne bi mogla 
obstajati, ker politični sistem tega ne bi dopustil. Alternativ-
nosti, ki je tako rekoč prepoznavni znak galerij tipa artist-run 
space, v Equrni ni bilo zaznati ne v umetniškem ne v nobenem 
drugem smislu. Equrna je bila v principu zavezana razstavlja-
nju tradicionalnih medijev, tj. slikarstva in kiparstva, pri če-
mer je kot razstavni prostor že od začetka sledila idealu bele 
kocke. Njeno „alternativnost“ je tako potrebno razumeti bolj 
v smislu, da se oblikuje kot razstavišče, ki deluje vzporedno 
z obstoječim sistemom.

Umetniški trg v Sloveniji in mednarodni angažma Equrne 

na prelomu iz 80. v 90. leta

Galerija Equrna se je specializirala predvsem za prodajo ume-
tniških del, vse ostale možnosti, ki bi jih lahko razvijala kot 
artist-run space, pa podredila ekonomskemu vidiku. Glede 
na to, da je bila možnost trženja umetniških del eden glavnih 
ciljev združitve equrnovcev, prodaja pa relativno uspešna, nas 
to ne more presenetiti. Vloga galeristk, ki sta svoj čas in spo-
sobnosti posvečali iskanju kupcev, promoviranju umetnikov 
in vzdrževanju finančne kondicije, je v vodstvenem smislu pos-
topoma postala pomembnejša od vloge ustvarjalcev, umetnikov. 
Sčasoma se je izoblikoval ožji in širši oziroma aktiven in manj 
aktiven krog članov Equrne, kar je bil delno odraz interesa 
in angažiranosti posameznih umetnikov, gotovo pa je ožji iz-
bor odražal tudi okus galeristk. Na papirju zamišljen artist-run 
space, ki je Equrni dal politično zaledje, se je kmalu umaknil in-
dividualnemu upravljanju, funkciji galerista in umetnika pa sta 
postali ločeni.

Tradicija prodajnih galerij v Sloveniji sicer sega v med-
vojna leta preteklega stoletja (Salon Kos, Galerija Obersnel, 
Umetniški salon Mihe Maleša). Neposredno po koncu vojne, 
leta 1946, je bila ustanovljena tudi Umetniška zadruga (UZ), 
ki so jo ustanovili člani društva DSLU, da bi si „izboljšali svoj 
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gospodarski položaj na podlagi samopomoči“.42 Položaj ume-
tnikov je bil po vojni namreč precej težaven, slikarski material 
in potrebščine so bile težko dostopne, zato je bila prvotna na-
loga Zadruge zagotoviti ustvarjalcem osnovni material in s tem 
normalne pogoje za nadaljnje delo. Že od začetka se je ukvarjala 
tudi s prodajo umetniških del. Prvi dve leti po vojni, ko država 
še ni začela vlagati v gospodarski razvoj, so razne institucije 
na veliko odkupovale umetniška dela.43 Leta 1948, ko nastopi 
informbirojevska kriza in gospodarski problemi, pa se je obseg 
odkupov drastično zmanjšal. Zato je Zadruga leta 1947 na Še-
lenburgovi ulici 1 v Ljubljani odprla prodajni in zadružni lokal, 
kjer so umetniki sami, brez posrednika in po zmernih cenah 
lahko prodajali svoja dela.44 Ta prostor je postal središče Za-
druge: poleg umetniških del so prodajali tudi likovni material 
in sprejemali naročila za umetniška dela.45 V začetku šestdese-
tih zaradi gradnje Konzorcija izgubijo svoje dotedanje prostore, 
nato se preselijo na Trubarjevo ulico, kjer jim je dodeljen maj-
hen prostor brez galerije.46

Do začetka osemdesetih let v Ljubljani delujeta dve prodajni 
galeriji: Ars in Labirint. Galerija Ars je na nek način nadaljeva-
la profil galerije UZ, saj se je ukvarjala tudi z nabavo likovnih 
pripomočkov, barv ipd., galerija Labirint pa je bila konec se-
demdesetih zaradi zmanjšanja prostorskih kapacitet primorana 
razstavljati slike in grafike manjšega formata. V Kopru je pro-

42 „Umetniška zadruga ustanovljena“, v: Slovenski poročevalec, 28. 6. 1946; citirano 
v: PAVLINEC, Donovan, Socialistični realizem na Slovenskem: iz umetnosti naj diha nov 
človek, diplomsko delo, Filozofska fakulteta v Ljubljani, Ljubljana, 2002, str. 71.
43 Alenka Gerlovič, ki je bila v društvu DSLU aktivna, je o tem povedala: „Odkupo-
valci so bili večinoma likovno neizobraženi ljudje iz vrst državne in politične birokraci-
je, kar je vplivalo na kvaliteto izbora. To nekritično odkupovanje tudi manjvrednih del 
se je končalo z ustanovitvijo državne strokovne odkupne komisije, ki pa že ni imela za 
odkupe z razstav na voljo toliko denarja kot prej sami funkcionarji. Seveda ni šlo samo 
za odkupe, ampak tudi za večja naročila (skupščina). Razen mnenja strokovnih komisij 
je pri teh odločal tudi ugled, ki so ga imeli nekateri avtorji pri vplivnih politikih (Ma-
ček).“ (Društvo likovnih umetnikov Ljubljana, spletna stran, http://www.dlul-drustvo.si/
zgodovina/)
44 „Naši upodabljajoči umetniki so odprli svoj prvi zadružni lokal“, v: Ljudska pravi-
ca, 21. 5. 1947; citirano v: PAVLINEC, Donovan, Socialistični realizem na Slovenskem: iz 
umetnosti naj diha nov človek, diplomsko delo, Filozofska fakulteta v Ljubljani, Ljublja-
na, 2002 str. 71.
45 Ibid., str. 71–72.
46 Društvo likovnih umetnikov Ljubljana, spletna stran, http://www.dlul-drustvo.si/
zgodovina/.

daja umetniških del potekala v galeriji Meduza,47 v Mariboru 
pa so v osemdesetih odprli Ars II. Poleg prodaje v galerijah 
je umetnost „krožila“ tudi na druge načine. Privatnega zbira-
teljstva je bilo pri nas malo, so pa v drugi polovici 20. stoletja 
nastale številne likovne zbirke pomembnih slovenskih podjetij 
(likovna zbirka Krke se je na primer začela oblikovati že petde-
setih letih, v sedemdesetih letih pa lahko opazimo, da se podje-
tja množično odločajo za kontinuirane investicije v umetnost).48

Umetniki, ki so kasneje ustanovili TDS Equrna, so razmere 
na trgu v začetku osemdesetih let opisali takole: „Mlajša sre-
dnja generacija umetnikov nima nobene možnosti prodajati 
in razstavljati svoje tekoče produkcije, kar je umetnikova osnov-
na eksistenčna nujnost, temveč obstajajo le možnosti prodaje 
izdelkov dekorativne narave, komornega formata in lahko berlji-
ve umetnosti. To prisiljuje umetnika, da podredi svoj likovni 
jezik nižjim dekorativno obrtnim kriterijem, ki jih narekuje 
tržišče in so v popolnem nasprotju z resničnim poslanstvom 
umetnosti. Skratka, naravnanost tržišča poskuša pokriti potrebe 
po umetnosti sami in s tem popači podobo o slovenski likov-
ni produkciji.“49 Poleg tega so se cene umetniških del na trgu 
določale neodvisno od kvalitete: „Na trgu se oblikujejo cene 
likovnih del malodane brez odvisnosti od njihove umetniške 
vrednosti. Konjunktura je nesorazmerno dvignila cene nekaterih 
likovnih smeri ali zvrsti (naivna umetnost, spomeniki, ‚popu-
larna‘ morda kičasta dela). Pri tem potegnejo kratko tehtnejši 
avtorji za dela, za katera bi se celo zanimali muzeji, lokalne 
likovne zbirke, knjižnice, šole, zdravstvene ali socialne ustano-
ve. V organizacijah združenega dela – kjer so zaposleni likovno 
bolj razgledani občani, celo likovni strokovnjaki, ki bi dajali 
prednost tehtnejšim likovnim stvaritvam – za nakup likovnih 
del ni dovolj ali sploh ni denarja. Likovni umetnik, ki daje 
prednost kulturni vlogi svojega dela, ga je prisiljen prodati pod 
ceno ali celo podariti. Pri tem je seveda materialno izkoriščen. 
Slepo delovanje trga je pri naši odsotnosti v svetu pripeljalo tudi 

47 DEBENJAK, Zoran, „Meduza – tokrat prodajna galerija“, v: Primorske novice, 
11. 8. 1972, str. 11.
48 Zdi se, da je v sedemdesetih letih, verjetno pa tudi že prej, pri prodaji umetniških 
del imela pomembno vlogo Moderna galerija, saj so velik del zbirk predstavljala prav 
grafična dela. Kot smo omenili v začetnem poglavju, je bila Moderna galerija organiza-
torka ljubljanskega grafičnega bienala.
49 Arhiv Galerije Equrna, Programski koncept likovne zadruge, s. a.
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do tega, da marsikatero ključno delo sodobne likovne umetnosti 
odide v tujino.“50

V Sloveniji je umetnostni trg deloval na drugačen način 
kot v državah z dobro razvitim trgom z umetninami. Na razlike 
med našim in tujim (razvitim) trgom opozarja tudi Brane Kovič, 
ki je leta 1982 o vlogi strokovnega kadra pri prodaji umetniških 
del pri nas zapisal: „O kritiku kot tržnemu posredniku je v naših 
razmerah nemogoče govoriti, ker umetnostnega trga, kakr-
šen obstaja v razvitih deželah, pri nas praktično ni. Kritikova 
posredniška funkcija je kvečjemu sukcesivna, v kolikor posame-
zen kritik z navdušenjem propagira likovna dela, ki so si že naš-
la pot med kupce. Pogosto pa je razmerje med pozitivno kritiko 
in tržno uspešnostjo ravno obratno: številni avtorji, ki produci-
rajo kvalitetna, z vidika umetniškega razvoja in bogatenja naci-
onalnega fonda pomembna dela in ki jih je tudi kritika označila 
kot take, le stežka prodrejo na tržišče umetnin, zato pa tembolj 
uspevajo tisti, ki se prilagajajo (slabemu) okusu občinstva, 
njegovi nezahtevnosti in nagnjenosti k osladnosti, kiču.“51 To, 
kar izpostavlja Kovič, je načeloma uveljavljena praksa oziroma 
idealno tipska podoba: kritika posredno ali neposredno oblikuje 
okus potrošnikov in kupcev, na tak način pa tudi vzdržuje svojo 
pozicijo v umetnostnem sistemu.

Razmere na lokalnem umetnostnem trgu poznih sedemde-
setih, zgodnjih osemdesetih let so gotovo vplivale na odločitev 
za ustanovitev Equrne. Lahko rečemo, da je bil interes za ku-
povanje umetniških del pri nas do določene mere vseskoz. pri-
soten, a je bil trg slabo razvit, posledično pa je bilo možnosti 
za prodajo zelo malo. Temu sta med drugim botrovala menjava-
nje režimov in neobstoječa tradicija zasebnih galerij, ki se jima 
je v socializmu pridružil še strog državni nadzor nad menja-
vo (kulturnih) dobrin. Če so bile razmere v lokalnem okolju 
vzrok za iskanje novih možnosti prodaje, je bila lahko pri tem 
vzor tujina.

Osemdeseta leta so v svetovnem merilu pomenila čas veli-
kega razcveta trga z umetninami. K temu so prispevali številni 
faktorji, tako neumetnostni, denimo splošna rast življenjskega 

50 BRATEC, TOMŠE, „Družbenoekonomski položaj samostojnih umetnikov“, str. 10.
51 ZLOBEC, Marjan, „Je kritika ‚zanimiva‘ le v ekscesnih primerih?. Pogovor z Bra-
netom Kovičem, predsednikom Društva slovenskih likovnih kritikov“, v: Delo, 29. 12. 
1982, str. 5. 

standarda in izobrazbe, kot tudi tisti ožje povezani z umetno-
stnim svetom. To je čas, ko države – Francija, Nemčija, Nizo-
zemska in številne druge – finančno ne podpirajo samo umetni-
kov, temveč tudi ustanavljanje (privatnih) galerij. Globalizacija 
je v tem obdobju v polnem razmahu, k čemur še posebej pri-
speva razvoj komunikacijske tehnologije, vse to pa olajša ra-
zvoj izredno povezanega mednarodnega umetnostnega okolja. 
Po dolgem obdobju radikalnih umetnostnih praks, ki so jim bili 
komercialni prijemi tuji, se v osemdesetih zaton ideološkosti 
združi z evforičnim proslavljanjem sožitja umetnosti in trga, 
ustvarjalnosti in posla. Umetniško delo pridobi nove oziroma 
prenovljene razsežnosti, njegova vrednost se ne gradi samo 
na osnovi želje po lepem, temveč je tudi utelešenje ekonomske 
in politične moči. Je kapital.52 

Galerija Equrna (notranjost), stanje pred obnovo, vir: arhiv Galerije Equrna.

Equrno je potrebno razumeti v tem globalnem kontekstu: 
kot mnoge druge, se galerija pojavi kot čisto nova ambiciozna, 
zasebna institucija, ki jo vodijo mladi, še neuveljavljeni gale-
risti. Prodajne galerije, ki pri nas delujejo v sedemdesetih letih, 

52 ARDENNE, Paul, „The Art Market in the 1980s“, v: International Journal of Politi-
cal Economy, let. XXV, št. 2, 1995, str. 100–102.
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vodijo „anonimni“ galeristi (prodajalci), v Equrni pa Marjeta 
Marinčič in Taja Vidmar-Brejc nastopata kot samozavestni 
strokovni vodji, ki zastopata umetnike, komunicirata z javnostjo 
in usmerjata delovanje galerije. V Equrni se uveljavi spoznanje, 
da je „sožitje“ umetnika in galerista tvorno in dobičkonosno 
za oba akterja. Od vseh ostalih (državnih) prodajnih galerij, 
ki v osemdesetih letih delujejo v Sloveniji, se je Equrna razliko-
vala po svoji ambicioznosti. Bila je edina, ki je imela primerno 
velike prodajno-razstavne prostore in strokovno podkovano 
vodstvo. Dobro poslovno vodenje galerije, podkrepljeno s stro-
kovnim pisanjem, je predstavljalo temelj uveljavljanja Equrne 
kot blagovne znamke. 

Kljub vsem uspehom pa je imela galerija seveda tudi določe-
ne omejitve, med katerimi moramo izpostaviti omejenost na slo-
venski trg in izolirano delovanje znotraj njega. Po odprtju leta 
1984, ko so pridobili lastne prostore, ne zasledimo, da bi Equrna 
kontinuirano sodelovala niti z domačimi niti s tujimi razstavišči. 
Razlogov za ta netipičen samozadosten način dela zasebne ga-
lerije je bilo več.53 Eden od njih je bil verjetno ta, da je Equrna 
kot TDS lahko prodajala le dela svojih članov in ne katerih koli 
umetnikov. Prav tako je bil slovenski prostor precej nenasičen, 
kar je za Equrno pomenilo veliko možnosti za delo na domačem 
terenu in posledično manj zanimanja za širši ekonomski prostor.

Kot je povedala Vidmar-Brejc, je Equrni uspelo vzgojiti kar 
nekaj zbiralcev.54 Poleg posameznikov so bili pomembni Equrni-
ni kupci tudi podjetja. Nekatera so se občasno odločala za večje 
enkratne investicije v umetnost, pomemben del tržnega uspe-
ha Equrne pa je bil vezan na kontinuirana „naročila“ podjetij, 

53 „Equrna namreč ni bila komercialna, zasebna galerija, bila je asociacija umetni-
kov, ki so imeli skrajno odgovoren odnos do svojega lastnega ustvarjalnega dela, hkrati 
so pa poskušali delovati tudi kot skupnost. Dejstvo je, da galerija Equrna kot taka ni 
mogla navezati stika z drugimi zasebnimi galerijami, kar je v mednarodnem kontekstu 
pomembno in tudi običajno. Res pa je tudi, da v umetnosti že od nekdaj prevladu-
jejo predvsem osebni stiki, medsebojno spoštovanje, ki lahko prerastejo v takšno ali 
drugačno obliko sodelovanja. V osemdesetih seveda ni bilo nič drugače kot danes, le 
tehnologija mreženja je danes mnogo bolj izpopolnjena. Čeprav Equrna ni organizira-
no sodelovala, so njeni umetniki na podlagi prijateljskih, kolegialnih vezi ljudi, ki so 
bili v Equrni aktivni, razstavljali marsikje.“ (Pogovor z Dušanom Kirbišem, marec 2017, 
Ljubljana)
54 GRAFENAUER, Petja, „Taja Vidmar Brejc, prva dama slovenske galeristike, in 
Arne Brejc, direktor Galerije Equrna“, v: ZLOKARNIK, Mojca (ur.), Likovne besede, št. 
99, 2014, str. 11–12.

ki so dela odkupovala za svoje umetniške zbirke. Podobno kot 
Moderna galerija v sedemdesetih se je tudi Equrna slabi dve 
desetletji kasneje angažirala pri svetovanju raznim podjetjem 
pri oblikovanju zbirk.

Poleg motiviranja domače javnosti za investiranje v sodob-
no likovno produkcijo si je Equrna prizadevala za promocijo 
umetnosti svojih članov tudi v mednarodnem prostoru. Proti 
koncu osemdesetih let lahko opazimo, da je slovenska umet-
nost na splošno postajala vedno bolj vključena v mednarodno 
razstavno dejavnost. Kot je zapisal Igor Zabel, je imelo prav 
to za nadaljnji razvoj likovne dejavnosti pri nas ključno vlogo, 
saj se je na ta način zagotovila kontinuirana prisotnost tujih 
umetnikov, galeristov in kritikov v našem prostoru, to pa je po-
menilo, da se domačim umetnikom ni bilo več potrebno refe-
rirati le na sočasno tujo literaturo, revije, občasna potovanja 
v tujino ipd.55 

Equrna je vstopala v mednarodni prostor predvsem preko 
umetnostnih sejmov.56 Gre za ključne prireditve sodobnega 
umetnostnega sveta tako v tržnem kot umetniškem smislu, pri 
čemer jih je v mnogočem mogoče razumeti kot (nujen) podalj-
šek „standardnega“ delovanja galerije. Po eni strani na sejmih 
galerije lahko ustvarijo velik delež letnega dobička, po drugi 
pa je investicija, ki jo zahteva sama udeležba, visoka. Prav pri 
vzpostavljajočih se, novih galerijah je sodelovanje na sejmih 
zelo pomembno, saj pomeni priložnost za vzpostavljanje kontak-

55 ZABEL, Igor, „Teritoriji“, v: SOBAN, Tamara, ŠPANJOL, Igor, ZABEL, Igor (ur.), 
Razširjeni prostori umetnosti. Slovenska umetnost 1985–95, Ljubljana, 2004, str. 199. 
56 Najpomembnejši umetnostni sejmi z daljšo tradicijo se v tem času odvijajo v 
Baslu, New Yorku, Parizu, Kölnu in Düsseldorfu. Konec ekonomske krize je v osemde-
setih omogočil nastanek novih mednarodnih sejmov v Chicagu, Stockholmu, Madridu, 
Amsterdamu, Los Angelesu, Nici, Milanu in Frankfurtu. Leta 1987 je Galerija Equrna 
prvič nastopila na sejmu v Baslu, kjer je sodelovalo 311 galerij iz šestindvajsetih različ-
nih držav. Konec leta 1987 so se equrnaši predstavili še na 2. mednarodnem umetno-
stnem sejmu sodobne umetnosti v Los Angelesu, kjer so bili po besedah Vidmar-Brejc 
prodajno kar uspešni. Pred tem pa so junija organizirali razstavo svojih članov v 
Design Center Art Gallery v Los Angelesu pod pokroviteljstvom The University of 
California Los Angeles (UCLA). Na sejmu v Los Angelesu so sodelovali še leta 1989, 
ko so razstavljali Lojze Logar, Tugo Šušnik, Metka Krašovec in Andraž Šalamun. V 
začetku devetdesetih se je Equrna povezala tudi z različnimi avstralskimi galerijami, 
kot sta na primer City Gallery Wollongong in Work Gallery, kjer je leta 1990 razsta-
vljal Tugo Šušnik, nadaljevali pa so tudi z že utečenimi navezavami v ZDA. Gostovali 
so v različnih galerijah v Celovcu, Hamburgu, Budimpešti, Washingtonu, Parizu, New 
Yorku in Chicagu. Leta 1999 se udeležijo tudi mednarodnega sejma ARCO v Madridu. 
(„Razstave v tujini“, v: Galerija Equrna: 1991–1996, Ljubljana, 1996, str. 76–77)
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tov in celo dogovorov glede bodočih razstav in drugih konkret-
nih sodelovanj. Za Equrno participacija na tovrstnih dogodkih 
ni bila pomembna toliko zaradi prodaje, ampak predvsem zara-
di mreženja, pridobivanja izkušenj, spoznavanja zbiralcev, na-
vezovanja stikov z umetniki ipd. Proti koncu osemdesetih lahko 
opazimo, da se v programu Equrne pojavi kar lepo število tujih 
umetnikov, ki pred tem še nikoli niso razstavljali v Sloveniji, kar 
je gotovo rezultat mednarodnega angažmaja galerije.

Kljub določenim uspehom na mednarodnem prizorišču 
pa vendarle Equrninega dosega na njem ne smemo precenjevati. 
Tako se denimo po letu 1988 Equrna ni več pojavljala na basel-
skem sejmu, kar Vidmar-Brejc razloži tako: „Bile so velike raz-
like v času. Ko smo se pričeli udeleževati sejmov, je bilo vzdušje 
dobro. Delili smo si informacije, predstavljala sem in pojas-
njevala, kaj se dogaja pri nas. Sčasoma, ob koncu osemdese-
tih, pa smo postali nepriljubljeni. Na nekem skupnem kosilu 
mi je eden od galeristov zabrusil, da ne sodimo zraven. Ko smo 
se sejmov začeli udeleževati, razmere niso bile takšne. Zamerilo 
se mi je! Po tem dogodku sem veliko raje hodila v Ameriko, kjer 
je bila Evropa razumljena kot celota, ne glede na to, iz katere 
države si prihajal.“57

Za uspeh na mednarodnem nivoju je poleg kakovosti ume-
tniških del nujna tudi promocija in ustrezna organizacija ga-
lerista.58 Slikar Dušan Kirbiš je o prodajni uspešnosti galerije 
na sejmih povedal: „Equrna na teh sejmih ni bila komercialno 
uspešna. Prodor na tuja tržišča je namreč povezan z enormnim 
finančnim vložkom, s konstantno in agresivno aktivnostjo v med-
narodnem prostoru, promoviranjem umetnikov, izdajanjem 
katalogov in monografij, nagovarjanjem zbiralcev in medijev 
…“59 Finančne zmogljivosti Equrne se seveda niso mogle primer-
jati z zmogljivostmi prestižnih zahodnoevropskih in ameriških 
galerij. Poleg tega pa je določen stereotipen odnos do vzhod-
noevropske galerije verjetno botroval nezaupljivosti zahodne 
umetnostne scene.

57 GRAFENAUER, „Taja Vidmar Brejc, prva dama slovenske galeristike, in Arne 
Brejc, direktor Galerije Equrna“, str. 11.
58 KOVIČ, Brane, „Deset let galerije Equrna‘, v: BERNIK, Stane (ur.), Sinteza: revija 
za likovno kulturo, št. 87/90, 1991, str. 79–80.
59 Pogovor z Dušanom Kirbišem, marec 2017, Ljubljana.

Privatizacija v kontekstu vzpostavljanja privatnega  

kulturno-umetniškega sektorja

Leta 1991 se z osamosvojitvijo Slovenije zgodba o trajni delovni 
skupnosti zaključi. Že februarja leta 1991 je bila galerija vpisa-
na v sodni register Temeljnega sodišča v Ljubljani kot Galerija 
Equrna d.o.o. Zakonodaja, ki je omogočala združevanje ume-
tnikov v trajne delovne skupnosti, namreč ni bila več veljavna, 
poleg tega pa je postopek denacionalizacije od članov Equrne 
in njenega vodstva zahteval hitre reakcije, saj jim je grozila iz-
guba razstavnega prostora.60 V razmerah, v katerih se je znašla 
Equrna, so se odnosi med nekaterimi člani in vodstvom skrhali. 
Galerija Equrna, ki je bila rezultat skupnega dela in tudi fi-
nančnega vložka, je v devetdesetih letih pristala v zasebni lasti. 
Vsi člani se s takšno odločitvijo niso strinjali in so imeli drugač-
no predstavo o nadaljnjem funkcioniranju galerije.

Vidmar-Brejc, ki je od leta 1987, ko Marjeta Marinčič oddi-
de, samostojno vodila galerijo, je v enem izmed intervjujev situ-
acijo Equrne v začetku devetdesetih opisala takole: „Prepričani 
smo bili tudi, da gre za tako pomembno galerijo, da bi morala 
zanimati državo in mesto. Vendar smo se očitno zmotili. Tako 
nam ni preostalo nič drugega, kakor da poiščemo drugo mož-
nost, pri čemer je ostala le še ta, da prostore odkupimo sami. 
Najprej sem vprašala umetnike, člane nekdanje skupnosti, ali 
bi bili zainteresirani za nekakšno delničarsko podjetje, v kate-
rem bi imel vsak določen delež, hkrati pa bi sofinancirali tudi 
nujna popravila prostorov, skupaj bi skrbeli za druge stroške 
povezane s programom in delovanjem galerije … Vse pa sem 
že na začetku opozorila, naj ne pričakujejo dobička, ker tega 
galerija ni imela niti do takrat, verjetno pa ga ne bo imela niti 
v prihodnje. Torej bi morali spremeniti ponudbo in prodajati 
tudi bolj komercialna dela, v to pa nismo privolili. […] Nato 
se je večina umetnikov – nagovorila sem kakšnih deset do dvaj-
set tistih, ki so sestavljali najbolj tvorno jedro skupnosti – odlo-

60 PETKOVŠEK, Janez, „Kulturnikom grozi, da se bodo morali izseliti“, v: Delo, 
1. 6. 1994, str. 11.
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čila, da v delničarstvo ne bi šli, da pa mi glede na več kot dese-
tletno sodelovanje lahko pomagajo pri nakupu prostorov.“61

Kaj bi za Equrno prestrukturiranje v delniško družbo prav-
zaprav pomenilo, lahko samo ugibamo. Dejstvo je, da je priva-
tizacija galerije za člane, ki so bili v Equrni prisotni od samega 
začetka, z določenega vidika pomenila finančno izgubo: razstav-
ni prostori so bili obnovljeni s sredstvi, ki jih je TDS pridobila 
s prodajo njihovih umetniških del, velik del galerije so obnovili 
z lastnim fizičnim delom ipd. Kot kaže, pa je privatizacija v tis-
tem trenutku za večino vpletenih pomenila edino sprejemljivo 
rešitev za ohranitev galerije in njen nadaljnji obstoj.

Galerija Equrna torej v deveto desetletje in obdobje gospo-
darske tranzicije vstopa kot zasebno podjetje. Tip prostora, 
ki ga v osemdesetih letih oblikuje kot TDS in temelji na vzpo-
stavitvi nekakšnega mikrosistema, v devetdesetih letih pri nas 
nadaljujejo nekatere umetniške nevladne organizacije (NVO), 
ki so v tem času v razmahu.62 Zanje je tako kot za TDS Equrna 
značilno, da se ne lotevajo le prezentacijskih, temveč tudi dru-
žabnih kontekstov, kar se kaže v obliki predavanj, pogovorov 
in drugih socialnih intervencij.

61 TRATNIK, Veronika Neža, „Galerija Equrna: od trajne delovne skupnosti do 
zasebnega zavoda“, v: Kultura: revija o kulturi, februar 1997, str. 26.
62 Podlaga za ustanavljanje NVO je Zakon o zavodih, sprejet leta 1991. (POGAČAR, 
Tadej, „Druga eksplozija – devetdeseta leta. Nove radikalne prakse“, v: POGAČAR, Tadej 
(ur.), Druga eksplozija – 90. leta, Ljubljana, 2016, str. 36)
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 U3 – od nacionalne 
reprezentacije 

do mednarodne 
razstave sodobne 

umetnosti 

Hana Ostan Ožbolt

Pričujoče besedilo se osredotoča na najpomembnejšo nacional-
no institucijo za moderno in sodobno umetnost, Moderno gale-
rijo, in na razstavno manifestacijo Trienale sodobne (slovenske) 
umetnosti – U3, ki je bila pod njenim okriljem vzpostavljena 
leta 1994. Ta ima v našem prostoru še danes, slabih 25 let kas-
neje in v pričakovanju devete edicije, ki bo na ogled jeseni 2019, 
osrednje mesto.

Ker so bila devetdeseta leta zaradi jasne usmeritve novega 
vodstva Moderne galerije ključna za reorganizacijo razstavne 
in zbiralne politike institucije iz nacionalne v bolj mednarodno, 
bomo uvodoma na kratko orisali njeno politiko delovanja, pri 
čemer se bomo omejili na čas prehoda iz osemdesetih v devetde-
seta in na prvo polovico devetdesetih let. Obdobje je sovpadalo 
z živahno razstavno dejavnostjo, osredotočanjem na koncept 
sodobnosti (sočasne umetnosti), premišljevanjem modela naci-
onalnega muzeja, dejavnim vključevanjem institucije v produk-
cijo ne le lokalnega, ampak tudi pripadajočega mednarodnega 
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moramo na kratko osvetliti situacijo v Moderni galeriji na pre-
hodu v devetdeseta leta. V obdobju, ki je sovpadalo s prehodom 
iz socialistične v kapitalistično družbo in vzpostavljanjem nove 
samostojne države, se je osrednja nacionalna institucija za mo-
derno in sodobno umetnost začela vedno bolj intenzivno vklju-
čevati v dinamiko mednarodnih umetnostnih tokov. 

Težnjo po stiku z mednarodnim prostorom je bilo sicer 
do neke mere zaznati že prej, že od šestdesetih let dalje (npr. štu-
dijska potovanja umetnikov, ki so pogosteje tudi sami razstavljali 
v tujini, odzivanje mlajše generacije umetnikov na spremembe 
v duhovnem horizontu Evrope, vključevanje novih problemskih 
polj v slovensko umetnost, postopen razvoj umetnostnega 
trga),2 vidno vlogo v tem procesu pa je imel od ustanovitve leta 
1955 dalje Mednarodni grafični bienale. Predstavljal je »po-
membno in kontinuirano informacijo o umetnostnem razvoju«, 
bil pa je tudi ena prvih mednarodnih razstav, ki je združila 
umetnike vzhoda in zahoda, pozneje pa še tiste iz t. i. tretjega 
sveta.3 Da je bil bienale „v bistvu materializirana ideja (te) tako 
imenovane odprtosti, skratka tistega, kar so tedaj pojmovali 
kot neuvrščenost,“ je leta 2007 s pogledom nazaj dejal Kržišnik 
sam.4 Prireditev je tako institucijo kot Jugoslavijo (in ožje Lju-
bljano – ‚ljubljanska grafična šola‘) postavila na mednarodni 
umetnosti zemljevid, čeprav je potrebno poudariti, da je bila 
z izjemo Grafičnega bienala takratna razstavna politika Moderne 
galerije usmerjena predvsem nacionalno. V času nekdanje skupne 
države je bila namreč slovenska oz. vsa jugoslovanska umetnost 
v „izoliranem položaju“5 Jugoslovanski prostor je z medrepubliški-
mi potujočimi razstavami in jugoslovansko dokumento v Sarajevu 
„deloval kot nekakšna kopija mednarodnega prostora“ in hkrati 
„nadomestek zanj“, kar je umetnost oddaljevalo od mednarodnih 
cirkulacij.6 Ohranjanje kontrole nad notranjim (tudi umetniškim) 

2 ZABEL, Igor, „Od socrealizma do analitične abstrakcije“, v: Eseji I, Ljubljana, 
2006, str. 22–24.
3 Ibid., str. 22–23.
4 ŽEROVC, Beti, „Pogovor z Zoranom Kržišnikom“, v: Kurator in sodobna umetnost, 
Maska, Ljubljana, 2008, str. 40.
5 Do stika s tujino je sicer resda do neke mere prihajalo v času nove podobe, ko je 
predvsem v organizaciji Obalnih galerij zaživel dinamičen razstavni program; v njego-
vem okviru so nekateri slovenski avtorji razstavljali v tujini. 
 ZABEL, Igor, „Teritoriji“, v: Razširjeni prostori umetnosti: slovenska umetnost 
1985–1995, Ljubljana, 2004, str. 198.
6 Ibid., str. 198.

konteksta (internacionalizacija lokalnega prostora) in ustvar-
janjem narativa vzhodnoevropske umetnosti kot ene osrednjih 
nalog galerije v sledečih letih oz. v drugi polovici devetdesetih.

V drugem delu bomo poskušali pokazati, kako je Triena-
le sodobne slovenske umetnosti, ki je nastal prvenstveno kot 
odziv na potrebe lokalnega prostora, s spremembo iz nacional-
noreprezentativne razstave k mednarodni, povezan s širšimi 
strategijami vpenjanja Moderne galerije v globaliziran umetno-
stni sistem in hkratnim uveljavljanjem (konceptov) sodobne 
umetnosti v slovenskem kontekstu. Navezali se bomo na neka-
tera skupna vprašanja oz. problemska polja, ki so se zastavila 
ob dosedanjih edicijah.

Nazadnje (tretje poglavje) pa se bomo posvetili prelomu 
med prvim in drugim trienalom, ki v našem prostoru leta 1997 
vzpostavi ločnico med moderno in sodobno umetnostjo (prvi 
U3 kot zadnji salon modernizma). Zanimalo nas bo, kako sta iz-
bora umetnikov oz. koncepta razstave utemeljevala kurator prve 
in druge edicije, Tomaž Brejc in Peter Weibel. Zaradi strahu 
pred (internim) prerazporejanjem moči ter prisotnosti v našem 
prostoru so prelom med prvim in drugim U3 mnogi razumeli kot 
kvalitativen, a se je dotikal predvsem prevpraševanja aktual-
nosti nagovora nekega dela; bistvena so „vprašanja o sedanjosti 
umetnosti“, ki si jih ta zastavlja neodvisno od geografske lokaci-
je, kjer nastaja.1 Zaključili bomo, da se je z drugim U3 sodobna 
umetnost v našem prostoru uveljavila kot samostojen in osrednji 
del sočasne slovenske umetnosti. Še več, drugi U3 ni pomenil 
le soočenja z mednarodnim umetnostim sistemom in njegovimi 
kriteriji na več ravneh, temveč tudi potrditev vpetosti lokalne 
scene v njegov okvir. 

Moderna galerija na prehodu v devetdeseta leta

Preden se posvetimo vprašanju, iz kakšnih potreb lokalnega 
prostora je leta 1994 Moderna galerija ustanovila Trienale so-
dobne slovenske umetnosti – U3 in kako se je na te potrebe od-
zvala nova razstavna manifestacija (kako na njih odgovarja da-
nes, je vprašanje, ki ga v pričujočem besedilu ne bomo načeli), 

1 WEIBEL, Peter, „Umetnost onstran bele kocke“, v: 2. Trienale sodobne slovenske 
umetnosti, U3, Ljubljana, 1997, nepaginirano.
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jalo napetosti tudi med sodelavci. Od začetka devetdesetih dalje 
so se v Moderni galeriji trudili ohranjati ravnotežje med obema 
programoma hkrati. 

Zorana Kržišnika (1920–2008), direktorja Moderne galerije 
z doslej najdaljšim mandatom (1957–1986) in „številni zaslugami 
za odprtje našega prostora v svet“,12 ki se je „uspel prebiti v krog 
svetovno najpomembnejših umetnostnih akterjev“,13 je leta 1986 
na direktorskem mestu zamenjal likovni kritik in teoretik Jure 
Mikuž (1949), med leti 1972–1986 službujoč kot muzejski kustos 
v Moderni galeriji. Od istega leta 1986 je bil kot kustos v Moderni 
galeriji zaposlen tudi Igor Zabel (1958–2005), od leta 1987 pa nje-
na sedanja direktorica Zdenka Badovinac (1958). Mikužev mandat 
je trajal do 22. aprila 1991, ko je uradno podal svojo odstopno 
izjavo.14 24. septembra 1992 je bila za vršilko dolžnosti direktorja 
„najdlje za leto dni“ imenovana Zdenka Badovinac; 30. novembra 
1993 je nastopila mesto direktorice Moderne galerije.15 V drugem 
tiskanem intervjuju po izvolitvi na mesto direktorice (februarja 
1994) je spregovorila tudi o delu svojih predhodnikov; Kržišni-
kov bienale je veliko pomenil za promocijo slovenske umetnosti, 
pod direktovanjem Jureta Mikuža „pa je zaživel razstavni pro-
gram ne samo domače, ampak tudi tuje umetnosti“ – v Ljublja-
ni naj bi namreč „že nekaj let“ videvali „najboljše mednarodne 
umetnike“.16 Badovinac, „v hiši“ kot kustosinja zaposlena že šest 
oz. sedem let, je v omenjenem intervjuju sicer dejala, da stvari 
ne želi „radikalno obračati na glavo“, a se je nova vizija instituci-
je, osredotočena na koncept sodobnosti sočasne umetnosti, kmalu 
pokazala kot izrazito drugačna od prejšnje politike, zaradi česar 
je med „starimi“ in „mladimi“ kasneje prihajalo tudi do konflik-
tov (generacijska razpoka se je postopoma širila in postala očitna 
npr. prav v polemikah ob drugem, Weiblovem U3 leta 1997).17 

12 Ibid., str. 32.
13 Kržišnik je bil mdr. tudi član komisije tretje documente. (ŽEROVC, Kurator in 
sodobna umetnost, str. 37)
14 SOŠIČ, Branko, „Delo Moderne galerije v popolni negotovosti“, v: Delo, 24. 4. 
1991, št. 112, str. 11.; MEGLA, Maja, „Prvi kulturni odstop“, v: Mladina, 30. 4. 1991, št. 
18, str. 40–41; MIKUŽ, Jure, izjava, v: Dnevnik, 24. 4. 1991, št. 112, str. 1.
15 „Imenovanja v skupščini“, v: Delo, 24. 9. 1992, št. 221, str. 3.; Odlok o imenovanju za 
direktorico Moderne galerije, Ljubljana, november 1993. 
16 ZINAIĆ, Milan, „Lep in velikopotezen program. Aktualni pogovor z direktorico 
ljubljanske Moderne galerije, Zdenko Badovinac.“, v: Dnevnik, 25. 2. 1994, št. 53, str. 16.
17 Čeprav je Mikuž npr. v intervjuju ob svojem odstopu leta 1991 trdil, da se mora 
„likovna umetnost – kot univerzalen jezik – soočati z dogajanjem v svetu, v nasprotnem 

tržiščem je poglabljalo ločenost lokalnega prostora od mednaro-
dnega in konflikt znotraj–zunaj. Umetniki, ki so želeli delovati 
(tudi) zunaj, so bili obravnavani kot nekakšni „motilci sistema“ 
in so v splošnem zunaj lahko delovali le, če niso bili hkrati priso-
tni tudi doma; vzpostavil se je moment izključujočnosti („popol-
na ločenost lokalnega prostora od mednarodnega“), ki se je zdel 
skoraj kot „samoumevno stanje stvari“.7 

Grafični bienale se je leta 1985 ločil od Moderne galerije 
in svojo mesto dobil v gradu Tivoli, z Mednarodnim grafičnim 
likovnim centrom pa je postal samostojna institucija. Ta je vsee-
no še vedno vplivala na razstavno politiko Moderne galerije, saj 
so še leta 1989 morali (sicer zadnjič, a vendarle) postavitev stalne 
zbirke umakniti v prid glavni bienalni razstavi. Umikanje postavi-
tve zbirke zaradi bienala ali druge večje razstave je bil do takrat 
„ustaljen scenarij“,8 saj se je Kržišnik z dvojno naravo Moderne 
galerije, ki je bila vse od ustanovitve leta 1947 v primerjavi z Na-
rodno galerijo zamišljena kot „muzej sodobnosti in njeno razsta-
višče“, soočal „radikalno, ne pa zmeraj z dobrimi posledicami“.9 
Ob trideseti obletnici Moderne galerije je npr. zapisal, da naj 
se institucija „vrne tistemu namenu, s katerim je bila v prvi vrsti 
zgrajena: ostane naj hram, kjer se bodo zbirale, hranile in preuče-
vale umetnine polpreteklega časa kot živa nacionalna zakladnica, 
dostopna vsak čas tako strokovnjaku kot širokemu občinstvu“.10 
Dvojnost med stalno postavitvijo in tekočimi razstavami se je, 
kot piše Badovinac, v času njegovega direktovanja stopnjevala, 
„namesto da bi se med tema glavnima vsebinama razvil pro-
duktiven dialektični odnos“.11 Kazala se je kot konfliktna, saj 
so bili prostori namenjeni ali samo zbirki ali samo razstavam, kar 
je zaradi različnega organizacijskega dela, potrebnih finančnih 
sredstev za en ali drugi segment in javne pozornosti lahko ustvar-

7 Sredi osemdesetih let sta izjemo v tem položaju predstavljali NSK in skupina 
IRWIN, ki je, zavestno utemeljena tudi na zavedanju konflikta zunaj–znotraj in torej 
izhajajoč iz specifičnih možnosti lastnega konteksta, razvila načrtno ter uspešno stra-
tegijo delovanja v mednarodnem prostoru, pri čemer so bili iz lokalne umetniške scene 
precej izključeni. 
 Ibid., str. 198–199.
8 BADOVINAC, Zdenka, Avtentični interes, Maska, Ljubljana, 2010, str. 31. 
9 Ibid., str. 27, 29.
10 KRŽIŠNIK, Zoran, „Visoka raven izvirne slovenske likovnosti. Beseda ob tridese-
tletnici Moderne galerije v Ljubljani in veliki retrospektivi naše likovne umetnosti“, v: 
Naši razgledi, št. 7, Ljubljana, 6. 4. 1979, str. 200.
11 BADOVINAC, Zdenka, Avtentični interes, str. 34.
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Upoštevajoč sedanjo pozicijo Moderne galerije je s pogledom 
iz današnje perspektive morda zanimivo povzeti takratne zače-
tne načrte novega vodstva. Badovinac je leta 1994 izpostavila 
nalogo, da bi jim v Moderni galeriji v sledečih letih „uspelo 
izpred imen slovenskih umetnikov odstraniti predznak lokal-
nih herojev in jih vsaj nekaj postaviti v mednarodni kontekst“, 
razširitev Moderne galerije z dostojno predstavitvijo nacionalne 
zbirke in željo po vzpostavitvi mednarodne. Prepričana je bila, 
da dokler Slovenija ne bo imela mednarodne zbirke moderne 
umetnosti, bo na tem področju veljala za „tretjerazredno drža-
vo“, in da bi jim v instituciji lahko v nekaj letih uspelo ustvariti 
„manjšo mednarodno zbirko, saj ta ne zahteva nedosegljivih 
vsot denarja“.18

Konec osemdesetih in v začetku devetdesetih let se je v Mo-
derni galeriji razmahnila živahna razstavna dejavnost, ki je po-
menila „dragocene in zelo pomembne izkušnje za poznejše delo“ 
ter vzpostavitev referencialnega okvirja, na katerega se je bilo 
mogoče kasneje opirati.19 Institucija, v svetu do tedaj pozna-
na predvsem po Grafičnem bienalu, se je želela vzpostaviti kot 
partner tujim ustanovam; z zunanjimi prireditelji (kulturnimi 
centri) so soorganizirali oz. gostili več potujočih razstav. Te se-
veda niso bile vse enako pomembne v umetniškem smislu, šlo 
je predvsem za posredovanje informacij o dogajanju drugod, 
a so se v Moderni galeriji z njimi odpirali svetu (izmenjevanje 
programov in katalogov, strokovna srečevanja) ter tako vzbu-
jali pozornost tudi za domačo sočasno produkcijo.20 Na lastno 

primeru obtiči v postani mlaki provincializma, samozadovoljstva, domačijskosti,“ je 
v veliki meri zavračal prakse, ki so jih v umetnost prinesla devetdeseta, večkrat jih je 
tudi ostro javno kritiziral. Kot kustos se je oblikoval v osemdesetih letih in je zagovar-
jal umetnost svoje generacije, torej predvsem kontinuiteto modernistične tradicije. 
Polemike so se nadaljevale npr. leta 1999, ko je Mikuž kot član ekspertne komisije za 
likovno dejavnost pri kulturnem ministrstvu nastopil proti Moderni galeriji. (DEKLE-
VA, Milan, „Lahko je vladati neumnim“, v: Dnevnik, 24. 4. 1991, št. 114, str. 14).
18 ZINAIĆ, „Lep in velikopotezen program. Aktualni pogovor z direktorico ljubljan-
ske Moderne galerije, Zdenko Badovinac.“, str. 16.
19 Ibid., str. 19.
20 Omenimo le nekaj naslovov potujočih razstav, npr: 40 let britanskega kiparstva 
(1986), Špansko multiplicirano kiparstvo (1987), Svetovni mojstri moderne umetnosti iz ju-
goslovanskih zbirk (1987), Sodobna japonska keramika (1988), Odkritja. Sodobna ameriška 
risba (1988), Sodobna belgijska grafika (1988), Sodobna kitajska umetnost (1988), Iz kon-
teksta – 40 del aktualne umetnosti iz področja spodnje Avstrije (1989) itd. V letu 1990–91 
pa izpostavimo tri sodelovanja z galerijo Thomas iz Münchna, v okviru katerih so v 
Moderni galeriji predstavili Picassove litografije (1990), Svetovno umetnost osemde-

pobudo so kontinuirano pripravljali tudi samostojne razstave 
mednarodno uveljavljenih sodobnih umetnikov tako v prostorih 
Moderne kot Male galerije.21 Slednja je kot dislocirano razsta-
višče institucije postala prostor „žive“ umetnosti in predstavitev 
najaktualnejših umetniških praks domačih in tujih avtorjev, 
ki jih je v večini vsebinsko in organizacijsko pripravila Moder-
na galerija.22 Predvsem v primerjavi s preteklo politiko galerije 
so se vrata institucije odprla več domačim umetnikom mlaj-
še generacije, ki so dekonstruirali prej uveljavljene postavke 
v umetnosti, premišljevali njene pogoje možnosti in demitizirali 
njene načine delovanja, se obračali v širšo družbeno in politično 
sfero. Stik s tujimi umetniki so v Moderni galeriji najpogosteje 
navezali kar neposredno in ne preko galerij, saj naj bi bili njiho-
vi galeristi „precej ravnodušni do razstavljanja v državah, kjer 
umetniškega trga skorajda ni“.23 Omenjena sodelovanja pa niso 
pomenila le bolj enostavnega promoviranja slovenskih ume-
tnikov v tujini („svet preprosto ne sprejme umetnika iz držav, 
v katerih so vrata za tuje umetnike zaprta“), ampak predvsem 
izrazito pomemben moment sopostavljanja sočasnih tokov, 
pojavov in praks – „galerija si mora pridobiti ugled odprtega 
križišča“.24 Bistvene v tem oziru so bile večje tematske razstave, 
ki so (v prostorih Moderne galerije) neposredno soočile domačo 
in tujo produkcijo in so jih kurirali „hišni“ kuratorji („avtorske 

setih iz zbirke Thomas, ki so jo takrat uvrščali med najpomembnejše svetovne zbirke 
umetnosti iztekajočega se desetletja in je bila prav pri nas prvič na ogled izven Nemčije 
(1990–1991), ter razstavo Josepha Beuysa (1991). Vse tri so bile realizirane na pobudo 
Zdenke Badovinac. 
21 Mala galerija na današnji Slovenski cesti 35 je bila kot „razstavni salon“ odprta 1. 
maja 1952 in jo je upravljalo Društvo slovenskih upodabljajočih umetnikov (današnja 
ZDSLU). Po adaptaciji je od oktobra 1959 do septembra 2011 za njen program skrbela 
Moderna galerija, ki je večino razstav pripravila vsebinsko in organizacijsko, ob tem pa 
zelo pogosto izdala razstavni katalog in/ali zgibanko, v katerih je med letoma 1959 in 
1981 kot založnik navedena Mala galerija. 
22 V Mali galeriji so od konca osemdesetih dalje razstavljali npr.: Marjetica Potrč 
(1988); Sergej Kapus, Srečo Dragan, Bill Woodrow, Alison Wilding (1989); Franc Purg, 
Richard Deacon, Susana Solano (1990); Rene Rusjan, Roman Opalka, Magdalena 
Jetelova (1991); V.S.S.D, Hermann Nitsch, Tony Cragg, (1992); Tadej Pogačar, Jan 
Fabre, Franz West, Cristina Iglesias (1993); Pedro Cabrit Reis, Anish Kapoor, Mladen 
Stilinović, Mirosław Bałka (1994) itd.
23 „Umetniki pa prav v državah, kjer še niso bili in bi brez pravega razloga težko 
prišli, radi razstavljajo.“ Ker se jim zdi vseeno pomemben „koncept in ugled“ galerije, 
pa „se vedno pozanimajo“, kdo je tam že razstavljal. (ŠUTEJ ADAMIČ, Jelka, „Galerija 
si mora pridobiti ugled odprtega križišča. Intervju z Zdenko Badovinac.“, v: Delo, 12. 8. 
1994, št. 186, str. 8.; ZABEL, „Teritoriji“, str. 199).
24 Ibid., str. 8.
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razstave“). Izpostavimo pomembnejše: Tišina – kontradiktorne 
oblike resnice (1992) ter časovno malo poznejši Hiša v času (1995) 
in Občutek za red (1996), ki so jih pospremili tudi reprezentativni 
katalogi.25 Z njimi v Moderni galeriji niso „le“ predstavljali ali 
izmenjevali informacij, ampak dejavno (so)ustvarjali kontekst. 
Sledeč obrazstavnim besedilom so razstave tudi Ljubljano jasno 
(iz)postavile kot mesto s skoraj „privilegirano“ vmesno pozi-
cijo (vmesnost kot mesto vzpostavljanja dialoga); po tranziciji 
je imela v obdobju celotnih devetdesetih izredno velik privlek.26 
Zdi se, da je bila ravno dovolj vzhodno, da pridih vzhoda za za-
hod ni bil predaleč. Da je Ljubljana, vzhajajoči punkt znotraj 
globalnega sveta umetnosti, „kraj na meji Evrope“, „nekdanja 
Vzhodna Evropa“, ki si „prizadeva postati zahodna“, „blizu 
etničnim pretresom, pa vendar kaže prefinjeno svetovljanstvo“ 
„nekje med Evropo in Balkanom“, je leta 2000 potrdila še Ma-
nifesta 3 v Ljubljani – torej pri nas, v „centru“, ki je „zunaj 
centra“, „odvisno od tega, kje človek stoji“. 27 Ko je Mednarodni 
odbor Manifeste sporočil, kje bo ta prireditev gostovala leta 
2000, je bila pri odločitvi „nemara najpomembnejša velika od-
mevnost Ljubljane kot specifičnega umetniškega in kulturnega 
središča“. Omenili so „vrsto mednarodno delujočih umetnikov 
različnih generacij, od srednje do najmlajše, ki se v zadnjem 
času pojavljajo tako rekoč na vseh velikih umetnostnih priredi-
tvah (documenta, Skulptur-Projekte Münster, Istanbulski bie-
nale, Manifesta), muzeje in galerije sodobne umetnosti z visoko 
kakovostnim razstavnim programom (Moderna galerija, Škuc, 
Kapelica …), razvito sceno novih medijev in mrežne umetnosti 

25 Vse tri omenjene razstave je kurirala Zdenka Badovinac. Na tem mestu omenimo 
še prelomno Body and the East iz leta 1998; ta je sicer nastala po koncu obravnavanega 
obdobja v tem poglavju besedila (osredotočamo se predvsem na prvo polovico devet-
desetih let), a je odmevala mednarodno. Razstava, na kateri je sodelovalo približno 80 
umetnikov iz 14 držav, je bila prvi pregled umetnosti body arta na področju Vzhodne 
Evrope od 1960 dalje. 
26 Tišina – protislovne oblike resnice je „v Ljubljani“ na ogled postavila „vodilne evrop-
ske kiparje mesec pred kasselsko documento“, Hiša v času je „tukaj, v Sloveniji, kjer se 
dogaja razstava (in) se različni prostori in časi prepletajo bolj intenzivno kot marsikje 
drugje,“ združila dela štirih tujih in dveh slovenskih umetnikov, razstava Občutek za red 
pa je „govorila o tem, da živimo v času, ko nas obvladujejo različni redi in sistemi; temu 
dejstvu sledijo umetniki, ki v svojih delih uporabljajo logiko ornamenta“. 
27 Za omenjene formulacije glej katalog ZABEL, Igor (ur.), Manifesta 3 – European 
Biennial of Contemporary Art. Borderline syndrome. Energies of Defence., Ljubljana, 2000, 
in več besedil, objavljenih na: https://m3.manifesta.org/ljubljana.htm.

(računalniški center Ljudmila), ob tem pa tudi močne scenske 
umetnosti ter pomembne teoretske šole“.28 

Le slabe tri mesece po zaključku Manifeste 3 se je pričel 
Tretji trienale sodobne slovenske umetnosti, U3, naslovljen Vu-
lgata; s to „vseevropsko“ prireditvijo („predigro za vstop v EU“), 
njeno multikulturno idejo in „dobrimi nameni“ je jasno pole-
miziral.29 Tretji trienale je bil – upoštevajoč natančno analizo 
vseh medijskih odzivov na vse U3 tako doma kot v tujini – zad-
nji, ki je bil deležen širše, relevantne pozornosti mednarodne 
umetniške scene. Čemu je bilo tako, lahko na tem mestu zgolj 
nakažemo, saj je odgovor večplasten. A eno je gotovo: slovenski 
prostor, ki je v devetdesetih začel dobivati aktivno vlogo znot-
raj mednarodnega prostora zaradi razvijajoče se infrastrukture 
umetnostnega sistema (razvoj nacionalnih, regionalnih in lo-
kalnih oz. institucionalnih in alternativnih prostorov; kritiško 
in teoretsko pisanje; revije za umetnost in kulturo; izobraževa-
nje, kontinuirana navzočnost ne le tujih umetnikov, ampak tudi 
tujih kuratorjev, kritikov in strokovnjakov), aktivnega lokalnega 
trga umetnin ni vzpostavil. Mreža zasebnih galerij, ki bi sloven-
ske umetnike promovirala v tujini in tako pripomogla k njihove-
mu prodoru, se ni izoblikovala.30 Poleg tega kulturna politika 
ni zmogla slediti spremembam slovenskega umetnostnega pros-
tora v postsocialističnem obdobju. Ta položaj dobro osvetljujejo 
odlomki iz poročila, ki ga je za Svet Evrope pripravil Michael 
Wimmer, ko se je skliceval na poročilo o kulturnopolitični „zre-
losti“, ki ga je leta 1996 izdelala skupina strokovnjakov Sveta 
Evrope.31 V našem prostoru naj bi zbujalo „največjo pozornost 
splošno pomanjkanje kulturne politike in celo pomanjkanje vo-
lje za pripravo takšne politike“; „politične agende za slovensko 

28 Ibid. 
29 Manifesta 3 je potekala 23. 6.–24. 9. 2000, U3 – 3. trienale sodobne slovenske 
umetnosti, Vulgata pa 14. 12. 2000–18. 2. 2001. (PODNAR, Gregor, „Vulgata“, v: PE-
TROWITSCH, Michael, PODNAR, Gregor (ur.), Vulgata, Potrna, 2000, str. 37.; POD-
NAR, Gregor, „Vulgata“, v: ŠPANJOL, Igor (ur.), Vulgata – 3. trienale sodobne slovenske 
umetnosti, Ljubljana, 2000, str. 25.)
 Glej tudi: PODNAR, Gregor, „Vor der Manifesta 3“, v: Texte zur Kunst, Vol. 10, No. 
38, junij 2000, str. 80–85. 
30 PETREŠIN, Nataša, PODNAR, Gregor (ur.), Public vs Private. Cultural Policies and 
the Art Market in Central and South-Eastern Europe, Kassel, Ljubljana, 2004. 
31 WIMMER, Michael, „Evropski program evalvacije nacionalnih kulturnih politik. 
Kulturna politika v Sloveniji“, v: Časopis za kritiko znanosti, domišljijo in novo antro-
pologijo, letn. 15, št. 184, 1997, str. 83–132, predvsem str. 84–88.
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kulturno politiko ni mogoče najti“. Wimmer je opazil, da kul-
turne institucije proizvajajo „kulturni program, zelo podoben 
tistim pred desetimi leti“, in pod vprašaj postavil tudi pristoj-
nost slovenskega Ministrstva za kulturo, ki „kot glavno izvr-
šno telo očitno deluje kot stabilizator kontinuiranih procesov, 
ni pa zmožno izraziti jasnih smernic nadaljnjega razvoja“.32 

Stanje danes ni drugačno, nasprotno: o zadovoljivi kulturni 
politiki ali slovenskem umetniškem trgu (kljub nekaj zbirate-
ljem in določenim slovenskim umetnikom, vpetim v mednaro-
dni trg) ne moremo govoriti. Če smo v devetdesetih letih torej 
postopoma postajali del mednarodne mrežne strukture sistema 
umetnosti, danes brez moči tržnega zaledja v njem nikakor 
ne igramo več enako pomembne vloge kot takrat. To vsaj deloma 
potrjuje tudi umestitev vsakega posameznega U3 v širši kontekst 
(na podlagi analize objav v medijih doma in v tujini, kritiških 
odzivov, javnih debat, pogovorov s takratnimi akterji); zdi se, 
da je kljub uveljavljenim kuratorskim imenom, ki so nasledi-
la Weibla in njegov drugi U3, naš prostor tekom let izgubljal 
privlek oz. je zanimanje zanj od zunaj upadalo (kar pa ne pome-
ni tudi, da se je sorazmerno s tem manjšala njegova ambicija). 

Izpostavimo še par pomembnejših dejavnosti institucije 
v začetku devetdesetih let. Leta 1989 je začel izhajati časo-
pis Moderne galerije M’ARS, ki naj bi med drugim razvijal 
„kulturo diskurza o umetnosti“ (od leta 1993 je revija izhaja-
la tudi v angleškem jeziku);33 leta 1991 sta bila ustanovljena 
restavratorsko-konservatorski oddelek in oddelek za fotogra-
fijo (leta 1996 je sledila prva predstavitev fotografske zbirke), 
vzpostavljen je bil Informacijski center; od začetka devetdesetih 
let dalje je obveljala tudi politika, ki je polovico dvoran nameni-
la stalni postavitvi zbirke, polovico pa drugim večjim razstavam 
ali retrospektivam. Leta 1993 so v Moderni galeriji začeli z izda-
janjem knjižnih izdaj revije M’ARS (razvijanje založniške de-
javnosti), razširili so pedagoško dejavnost, ki sistematično skrbi 
tudi za stike z različnimi tipi javnosti. V istem letu je Slovenija 

32 Ibid., str. 84–88.
33 M’ARS, Časopis Moderne galerije je med leti 1989–1993 izhajal v slovenščini, od 
1993 do leta 2001 pa vzporedno tudi v angleščini, s štirimi številkami na leto. Prva 
urednika sta bila Nadja Zgonik in Igor Zabel (1989), ki je bil sourednik več let. 
 MIKUŽ, Jure, „Zakaj časopis?“, v: M’ARS, Letnik 1, št. 1, pomlad 1989, str. 1–4; 
ŠTOKA, Tea, „M’ARS odpira vrata“, v: Telex, 25. 5. 1989, št. 20, str. 34–36. 

kot neodvisna država prvič sodelovala na Beneškem bienalu 
s samostojno predstavitvijo Marjetice Potrč in skupine IRWIN 
(organizacija je potekala pod okriljem Moderne galerije, selek-
torica za slovenski paviljon je bila Badovinac).34 

Devetdeseta leta so bila zaradi jasne usmeritve institucije 
ključna za reorganizacijo razstavne in zbiralne politike Moder-
ne galerije iz osrednje nacionalne v bolj mednarodno institucijo, 
s čimer je morala ta premisliti tudi sam model nacionalnega 
muzeja, ki se ni več zdel aktualen.35 Šele ko se je institucija „de-
javno vključila v produkcijo ne samo lastnega lokalnega, temveč 
tudi pripadajočega mednarodnega konteksta“, je postala „mu-
zej sodobne umetnosti“.36 Slednje je sovpadalo z ustvarjanjem 
narativa vzhodnoevropske umetnosti kot ene osrednjih nalog 
Moderne galerije v naslednjih letih (prvi večji projekt v tej 
smeri je razstava Body and the East leta 1998, nato zbirka vzhod-
noevropske umetnosti Arteast 2000+). V tem času je, tako Zabel, 
prišlo do „dolgoročne strateške opredelitve sodobne slovenske 
umetnosti, ki se je zavestno postavila na Vzhod, ne da bi pri tem 
pozabila na možnosti, ki jih daje njen vmesni položaj“.37

U3 – trienale sodobne slovenske umetnosti, njegova  

vzpostavitev in izhodišča

Moderna galerija je ožji javnosti nov format skupinske pre-
gledne razstave sočasne umetnosti Trienale sodobne slovenske 
umetnosti, U3 (kot se je imenoval v izhodišču in vse do leta 2010) 
prvič predstavila na novinarski konferenci, ki je potekala 20. 
junija 1994 v Informacijskem centru Moderne galerije, širši 
javnosti pa 21. junija 1994, ko so razstavo otvorili.38 O trienalu 

34 Leta 1995 je Slovenijo v slovenskem pavilijonu zastopala skupina V.S.S.D, dve leti 
kasneje pa Jože Barši.
35 BADOVINAC, Avtentični interes, str. 47, 55.
36 Ibid., str. 47, 48.
37 Kot dve ključni temi za slovensko umetnost in njeno refleksijo v prvi polovici 
devdesetih je Zabel izpostavil vojno v nekdanji Jugoslaviji (odziv nanjo je projekt 
Moderna galerija Ljubljana za Muzej sodobne umetnosti Sarajevo 2000 in spremljajo-
či dvodnevni simpozij Živeti z genocidom: politična teorija, umetnost in vojna v Bosni 
v letu 1996) ter vprašanje razmerja med vzhodno- in zahodnoevropsko umetnostjo. 
(ZABEL, „Teritoriji“, str. 199.)
38 Obvestilo novinarjem, Vabilo na tiskovno konferenco, Moderna galerija, Ljubljana, 
15. 6. 1994. 
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so na tiskovni konferenci spregovorili kot o „pomembni novosti 
v programu Moderne galerije, s katero želijo zapolniti vrzel, 
ki jo je bilo doslej čutiti na področju celostnejših predstavi-
tev aktualne slovenske likovne umetnosti“, ki bi kontinuirano 
in analitično prikazale njene tendence.39 Dogajanje na sloven-
ski sceni v začetku devetdesetih let je postalo „zelo dejavno“ 
in s programom Moderne galerije, ki je bil „sorazmerno ome-
jen“, ga takrat ni bilo več mogoče ustrezno „pokrivati“.40

V pričakovanju prvega U3, junij 1994. Foto: Lado Mlekuš / Matija Pavlovec / 
Moderna galerija, Ljubljana.

U3 je bil odziv na „nezadovoljstvo, ki je prevevalo takratno 
umetniško sceno“, saj se je „čutila odrinjena na obrobje“,41 ter 
naj bi, kot se je glasil uvodni stavek v katalogu prve edicije, 
„v prihodnje določal ritem: vsaka tri leta bomo v Moderni gale-
riji pripravili pregled tistega, kar se bo dogajalo takorekoč pred 

39 V. U., „Zdaj je čas Medvladja“, v: Primorski dnevnik, št. 167, str. 16; ŠUTEJ ADA-
MIČ, Jelka, „Zgodbe o umetnosti v triletnem ritmu“, v: Delo, 21. 6. 1994, št. 142, str. 7. 
40 ŠTEFANEC, Vladimir P., „Pogovor z Igorjem Zabelom“, v: Sodobnost, št. 2– 3, 
marec 2004, str. 255. 
41 BADOVINAC, Zdenka, „Predgovor“, v: GROYS, Boris (ur.), 8. trienale sodobne 
umetnosti U3: Onkraj naše oble, Ljubljana, 2016, str. 4.

našimi očmi“.42 Za trienalni pregled so se odločili v prepričanju, 
da je obdobje treh let dovolj dolgo, da na podlagi zadostne nove 
umetniške produkcije vsaka posamična razstava lahko že ponu-
di „svež, aktualen“ pogled.43 Ta je bil v izhodišču zastavljen kot 
subjektiven, saj izbor umetnosti in umetnikov na Slovenskem 
opravi en povabljen „selektor“ (morda na tem mestu opozori-
mo na uporabo izraza „selektor“, ki se kot ustreznica „kustosu“ 
oz. „kuratorju“ razstave uporablja pri prvem U3; pri drugem, 
leta 1997, izraz skoraj v celoti nadomesti beseda „kustos“).44 
Povabljeni kurator45 se tako odloči za tiste umetnike in njiho-
va dela, ki se mu po lastni presoji „zdijo najboljši in najbližji 
senzibilnosti svojega časa“, saj „vizualna umetnost našega časa 
bolj kot kdaj prej nosi s sabo zavest o tem, da je ni moč objek-
tivno interpretirati. Ni objektivnega pogleda ne na zgodovino 
ne na sedanjost. Zakaj ne bi poudarili subjektivnega gledanja, 
okusa enega samega človeka?“46 

42 BADOVINAC, Zdenka, v: U3, 1. Trienale sodobne slovenske umetnosti, Ljubljana, 
1994, nepaginirano. 
43 ŠUTEJ ADAMIČ, Jelka, „Sodobna umetnost straši po domačiji. Okrogla miza: U3 
– Weiblov izbor v galeriji“, v: Delo, 17. 1. 1998, št. 13, str. 37–38. 
 O tem, da triletni ritem deluje „nekako naravno“, tudi Zabel v intervjuju iz leta 
2004. (ŠTEFANEC, „Pogovor z Igorjem Zabelom“, str. 256.)
44 Z vprašanji poimenovanja sem se ukvarjala zato, ker se mi je zdelo zanimivo, kako 
so Brejčevo vlogo zaradi „provokativne“ geste izbora („poteza, ki v domačem okolju 
še zdaleč ni običajna“) poimenovali v kritiških zapisih in kako razumeli ob prvem U3. 
Brejc je bil „selektor“, „likovni kritik“ in „teoretik“, njegova razstava je bila mestoma 
„avtorska razstava“, on pa njen „avtor“; za kustosa oz. kuratorja ni bil oklican. Nekateri 
so takrat opozorili na razliko med  „klasičnim umetnostnim zgodovinarjem“ in likov-
nim kritikom, ki se lahko „znajde“ v vlogi selektorja „konceptualno zamišljene razsta-
ve“, pri čemer so se približali pojmovanju vloge današnjega kuratorja, čeprav izraza 
niso uporabljali. Brejc je bil „aktivni“ likovni kritik, ki pa umetnika samega in njegovih 
stvaritev ni ogrožal, saj „nikoli ne premore tolikšne energije, kot jo ima umetnik oz. kot 
jo izžarevajo likovna dela“. Glej: SEDEJ, Ivan, „Interregnum“, v: Razgledi, 12. 8. 1994, 
št. 15, str. 56; KOŠAN, Marko, „U3 za jutri – razmišljanje ob projektu trienalne selek-
torske razstave slovenske umetnosti v Moderni galeriji“, v: Likovne besede, december 
1994, št. 29–31, str. 42–45; ZINAIĆ, Milan, „Kri(s)tik v mandorli“, v: Dnevnik, 30. 7. 
1994, št. 2015, str. 19.
45 V članku uporabljam izključno izraz „kurator“ in ne „kustos“, pri čemer sledim 
razliki med „muzejskim kustosem“ in „kuratorjem sodobne umetnosti“, ki jo opredeli 
Beti Žerovc. Kurator, „kot ga poznamo danes, se očitneje pojavi v trenutku splošne 
družbene krize ob koncu šestdesetih let v začetku prejšnjega stoletja, ko so bile ob 
splošnih zahtevah po spremembah in kritiki potrošništva na vseh področjih postavljene 
pod vprašaj tudi umetnost in njene institucije“. Razcvet poklicni profil doživi v osem-
desetih in predvsem devetdesetih letih (intenzivna profesionalizacija poklica). Glej: 
ŽEROVC, Beti, Umetnost kuratorjev. Vloga kuratorjev v sodobni umetnosti, Znanstvena 
založba Filozofske fakultete, Ljubljana, 2010, str. 19–21.
46 BADOVINAC, Zdenka, v: U3, 1. Trienale sodobne slovenske umetnosti, nepaginirano.
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Zavestni ekskluzivizem in poljubnost pogleda enega kura-
torja, ki ima pri izboru „proste roke“47 in z razstavo (vz)postavi 
tudi svojo tezo o sodobni umetnosti, njenih aktualnih vpraša-
njih, problemih ter stanju (pri nas), sta v letih od prvega trie-
nala dalje sprožala številne polemike. Mnogim se je (neodvisno 
od edicije U3) zdelo, da prav „ekskluzivistična poza“ daje vede-
ti, da je le tisto, kar je izbral kurator, nekaj vredno.48 Na takšne 
ali podobne očitke so v Moderni galeriji že ob ustanovitvi 
U3 odgovarjali z nesmiselnostjo razstave, ki bi prikazala „vse, 
kar nekaj velja v slovenski likovni produkciji“, pa naj bo zanimi-
vo, relevantno ali kakovostno.49 S tem bi namreč dobili „mišmaš, 
ki ne bi imel nobene funkcije […], neko čudno sivino, ki nastane 
z mešanjem vseh barv,“ kot je to ubesedil Zabel in nadaljeval, 
da se umetniška scena »vendar dogaja kot diskusija različnih 
osebnih stališč, nastaja in oblikuje se v tem medsebojnem dialo-
gu in tudi konfliktu. Edino to je lahko produktivno.“50 U3 je to-
rej predstavljal tudi nasprotje neprofiliranemu tipu razstave 
brez jasne selekcije, kakršne so bile t. i. razstave revijalnega 
oz. salonskega tipa v bivši Jugoslaviji (npr. Jugoslovanski salon, 
Jugoslovanski trienale, Jugoslovanski bienale mladih) ali tiste, 
ki so se iz časa nekdanje države ohranjale še naprej (npr. Med-
narodni bienale grafike) oz. živijo še danes (npr. Majski salon). 
Na njih je veččlanska komisija med prispelimi prijavami izbrala 
dela, ki so bila po mnenju večine dovolj kakovostna, skliceva-
nje na demokratičnost in sobivanje različnih likovnih nagovo-
rov pa je vodilo v širok izbor in pogosto tudi v nepreglednost 
predstavitev množice udeležencev. Moderna galerija je z U3 „že-
lela odločno prekiniti s tradicijo kompromisarskega in navide-
zno demokratičnega selekcioniranja umetnikov, ki naj bi dajalo 
vtis objektivnega pogleda“.51 Panoramski pregled je zamenjala 
jasno profilirana kuratorska razstava, ki jo lahko v načinu pred-

47 Besedna zveza „proste roke“ se v povezavi s povabljenimi kuratorji v besednjaku 
Moderne galerije pojavi kar nekajkrat. Npr.: tako domači kot tuji kustosi imajo „pov-
sem proste roke pri izboru sodelujočih umetnikov“ (Badovinac) ali „povabimo enega 
kustosa, ki ima pri izboru proste roke“ (Zabel). (ŠUTEJ ADAMIČ, „Sodobna umetnost 
straši po domačiji. Okrogla miza: U3 – Weiblov izbor v galeriji“, str. 37–38.)
48 O tem npr. Brane Kovič, po: ibid., str. 37–38.
49 ZABEL, po: ibid., str. 37–38. 
50 ZABEL, po: ibid., str. 37–38.
51 BADOVINAC, Zdenka, „Predgovor“, v: SOBAN, Tamara M. (ur.), U3 – 4. trienale 
sodobne slovenske umetnosti, Ljubljana, 2003, str. 8.

stavljanja domačih umetnikov razumemo tudi kot „odklon od to-
talitarnega modela k zahodnjaškim in bolj standardiziranim“.52

Ker pa U3, sledeč konceptualnim izhodiščem iz leta 1994, 
ni želel poudariti le „subjektivnega gledanja“ in „okusa enega 
samega človeka“, ampak tudi „razliko med tem, kako se vidi-
mo sami in kako nas gledajo drugi“, je bil en od zastavkov nove 
razstavne prireditve tudi izmenjavanje domačih in tujih kura-
torjev.53 V vsakem okolju naj bi se namreč „hote ali nehote“ 
izoblikovali „precej podobni pogledi na situacijo, v kateri živimo 
in delujemo“.54 Domači selektor naj bi izbiral „pod pritiskom 
umetnikov, ki jih osebno pozna“, kurator iz tujine pa v primer-
javi z njim lažje vzpostavil „tisto nujno potrebno distanco“ do si-
tuacije v lokalnem prostoru; „neobremenjen pogled od zunaj 
je bil vedno zdravilen“.55 Izbor sočasne umetnosti našega pros-
tora so doslej tako vsaka tri leta izmenično opravili povabljeni 
kuratorji iz Slovenije in nato iz tujine; na podlagi njihovega 
dotedanjega dela, strokovnih kompetenc in referenc jih je izbi-
rala Moderna galerija s svojimi strokovni sodelavci. V tej vlogi 
so se zvrstili: Tomaž Brejc (1994), Peter Weibel (1997), Gregor 
Podnar (2000), Christine van Assche (2003), Jurij Krpan (2006), 
Charles Esche (2010), Nataša Petrešin-Bachelez (2013) in Boris 
Groys (2016). Deveti U3, ki bo na ogled jeseni 2019, z izhodiščno 
logiko izmenjevanja kuratorjev prelamlja, saj bo prihajajočega 
ponovno kuriral tujec, češki kurator Vít Havránek. 

Koliko je pogled „od zunaj“ zares pogled „drugega“ in koliko 
se skozenj mi dojemamo kot tisti, ki smo „drugi za drugega“? 
Koliko gre zares za „neobremenjen pogled“ oz. ali na kuratorjev 
izbor vpliva politika institucije? In če, koliko oz. kako to sploh 
ocenjevati? Po natančnejšem pregledu delovanja tujih kurator-
jev (Weibel, van Assche, Esche, Groys, Havránek) in njihovih 
sodelovanj oz. povezovanj z našim prostorom (preden so dobili 
povabilo za kuriranje U3) postane jasno, da je odnos tujega 
kuratorja do našega prostora v veliki meri utemeljen na njego-

52 SRDIĆ, Zoran, „Podiranje okvirov razstave – nacionalna stran U3“, v: Likovne bese-
de, št. 67– 68, poletje 2004, str. 77.
53 BADOVINAC, Zdenka, v: U3, 1. Trienale sodobne slovenske umetnosti, nepaginirano.
54 BADOVINAC, po: ŠUTEJ ADAMIČ, „Sodobna umetnost straši po domačiji. Okro-
gla miza: U3 – Weiblov izbor v galeriji“, str. 37–38.
55 BADOVINAC, po: ibid., str. 37–38; ŠTEFANEC, „Pogovor z Igorjem Zabelom“, 
str. 258. 
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vem osebnem odnosu do institucije. To v enem izmed intervjujev 
dobro povzame Esche, ko omeni, da so odnosi s tem prostorom 
odnosi z ljudmi, ki tu delujejo in živijo.56 Čeprav so bili nekateri 
kuratorji z našo umetniško sceno bolje seznanjeni (npr. Weibel, 
Esche) kot drugi oz. so nekateri seznanjanju z njo posvetili več 
časa (obiskov) kot prvi (npr. Esche), je pri vseh zaznati razmerje 
z določenimi akterji našega prostora (pretekla sodelovanja, pri-
jateljevanje, afiniteta do Slovenije, kjer npr. preživljajo počitni-
ce). To (razmerje) z nekaterimi sega že v začetek devetdesetih 
let in nekateri ga ohranjajo še danes. Iz specifičnosti omenjenih 
situacij je bila najbolj izvzeta edina tuja kuratorica, Francozi-
nja Christine van Assche, ki je bila z našim prostorom najmanj 
osebno povezana in seznanjena ter tudi najmanj aktivno vpeta 
v pripravo razstave; v Moderni galeriji so ji v skladu z njenim 
zanimanjem in želenimi izhodišči zato pripravili „ožji izbor“ 
umetnikov.57 Slovenijo je v času snovanja razstave npr. obiskala 
zgolj dvakrat, drugič za otvoritev.58 

V primeru tujih kuratorjev gre za „ugledne in priznane“59 
akterje v mednarodnem kontekstu, ki so „preko svojega dela 
pokazali ne samo široko poznavanje sodobne umetnosti, ampak 
tudi njenih različnih kontekstov, ki nenazadnje določajo tudi 
logiko izbiranja umetnikov razstave“.60 Čeprav je bilo znotraj 
umetniške ali kritiške stroke (medijski odzivi) relativno pogosto 
slišati oz. brati očitke glede izbora, razstavam ne moremo očitati 

56 „My relationship with Moderna galerija is, as always, a relationship with people 
and in particular the director Zdenka Badovinac.“ (Charles Esche on the Ljubljana 
Triennial, and Beyond (Interview), intervju, ARTMARGINS, MIT Press Journals, http://
artmargins.com/index.php/5-interviews/600-charles-esche-ljubljana-triennial-be)
 Prav Esche bolj kot drugi kuratorji poudarja svoj oseben odnos do našega pros-
tora. „Privilegij, da lahko kuriram U3, mi je hkrati v veliko veselje in v breme. Veselje, 
ker sem dobil priložnost, da preživim nekaj časa v Ljubljani in se seznanim z umetniki 
in ljudmi, ki jih sicer ne bi nikoli spoznal, ter breme, da izpolnim pričakovanja pred-
vsem umetnikov, pa tudi Igorja in Zdenke, ki ju imam rad in ju spoštujem, zato bi jima 
rad ustregel.“ (ESCHE, Charles, v: SOBAN, Tamara, ŠPANJOL, Igor (ur.), U3 – 6. trie-
nale sodobne umetnosti v Sloveniji. Ideja za življenje. Realizem in realno v sodobi umetnosti v 
Sloveniji , Ljubljana, 2006, str. 58–59.)
57 ŠTEFANEC, „Pogovor z Igorjem Zabelom“, str. 259. 
58 Aktivnejšo vlogo v procesu snovanja je zato imela asistentka kuratorice, 
Frédérique Baumgartner. Za primerjavo: Esche je bil v procesu izbora umetnikov in 
razvijanja koncepta pri nas osemkrat, Groys trikrat, večkrat nas je obiskal že Havrá-
nek. (Številke lahko odstopajo.)
59 BADOVINAC, po: ŠUTEJ ADAMIČ, „Sodobna umetnost straši po domačiji. Okro-
gla miza: U3 – Weiblov izbor v galeriji“, str. 37–38.
60 BADOVINAC, „Predgovor“, v: U3 – 4. trienale sodobne slovenske umetnosti, str. 8.

irelevantnosti ali nekompetentnosti – U3 pač ni spravna razsta-
va! Vedno znova je odraz specifičnih pozicij, osebnih preferenc 
in zanimanj posamičnih kuratorjev. Legitimno pa se je spraše-
vati o načinu selekcije in ga problematizirati (predvsem v pri-
meru tujih kuratorjev – glej npr. van Assche zgoraj). U3 namreč 
s triletno selekcijo umetnosti na Slovenskem sodeluje v procesu 
njenega zgodovinjenja in kanonizacije. Selekcija, četudi subjek-
tiven izbor enega kuratorja, pa ima vlogo vpeljevanja možnih te-
meljev kvalitativnega vrednotenja; ne glede na umetniško kvali-
teto in učinkovitost posamezne razstave je vsaka razstava izbor, 
ki vzpostavlja nek kanon. Ker v našem prostoru ni sistema priva-
tnih galerij, se reflektirano vrednotenje aktualnih praks in pri-
poznavanje njihove vrednosti vrši v institucionalnem kontekstu; 
vrednost se (sploh ob odsotnosti kritiške sodbe) v glavnem 
definira preko razstav (toliko bolje, če te potekajo v instituciji 
nacionalnega pomena). Problematičnost izbora se lahko torej 
na eni strani navezuje na majhnost lokalnega prostora, ki naj 
bi se vsaka tri leta premislil oz. mislil (na novo) – je za takšno 
razstavo v našem prostoru sploh dovolj „materiala“?61 –, 
in na seznanjenost tujega kuratorja z lokalno umetniško sce-
no na drugi – koliko ima ta pri izboru „proste roke“ oz. koliko 
je v samo razstavo vključena institucija? Izbrano oz. neizbrano 
za umetniški dogodek par excelence, o katerem se šepeta več kot 
leto dni pred njegovo otvoritvijo, določi „tujec“, ki pa z našo 
sceno morda sploh ni zares seznanjen oz. mu niti ni treba biti. 
Moment neobremenjenosti z razmerami pri nas je bil najbolj 
očiten v pogovoru z Borisom Groysem, kuratorjem 8. trienala so-
dobne umetnosti, Beyond the Globe. V njem je odkrito (in brez sa-
mocenzure) spregovoril o načinu izbora in vzrokih zanj. Njegovo 
poznavanje naše scene je bilo „omejeno“ in čeprav je večkrat 
obiskal Ljubljano, „da bi videl čim več slovenske umetnosti“, 
na moje predvidevanje o tem, da je določene umetnike vključil 
na razstavo U3 tudi zato, ker so se mu zdeli relevantni, ni odgo-
voril pritrdilno. „Ampak nisem jih vključil zato, ker bi mislil, 
da so relevantni. Morda so popolnoma nerelevantni. Ne vem. 

61 Na to se je seveda odzivala oz. odzvala sprememba formata razstave v preteklih 
letih. V Moderni galeriji so že pri 6. U3 izbor želeli razširiti z vključitvijo mednarodnih 
umetnikov, kar so predlagali tudi takratnemu kuratorju, Charlesu Escheju. Ta je sicer 
vključil par tujih umetnikov, a se je bolj kot na razširitev izbora U3 preko nacionalnih 
meja osredotočil na pogled v bližnjo preteklost. 
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Izbral sem jih zato, ker so pasali v moj koncept. Relevantni 
so bili za moj koncept.“ Odločitev, zakaj je na U3 sodelovalo več 
kitajskih in ruskih umetnikov („Vključitev ruskih umetnikov 
se mi zdi glede na vaše poreklo še nekako razumljiva, toda zakaj 
kitajskih? Morda zaradi bienala v Šanghaju, ki ste ga kurirali 
leta 2012?“), pa je pojasnil takole: „Seveda, s Kitajci sem pove-
zan. A odgovor na to vprašanje je pravzaprav zelo preprost: Ki-
tajci so bili pripravljeni plačati za udeležbo kitajskih umetnikov 
na razstavi in Rusi za udeležbo ruskih.“62 

Če slovenska kuratorska imena dogodek U3 izkoristi-
jo za priviligirano in poglobljeno soočenje s katero od tem, 
ki so sceni notranje določujoče, se zdi U3 za gostujoče kuratorje 
še ena v vrsti razstav, ki jih, razpeti med različne konce sveta 
in v skladu s svojo politiko delovanja, korektno oddelajo tudi pri 
nas. Omenimo, da so npr. vse štiri edicije slovenskih kuratorjev 
bolj ali manj direktno izpostavile (z razstavo ali v spremljajočem 
katalogu) tudi vprašanje o kulturni politiki v polju vizualnih 
umetnosti. Tomaž Brejc v katalogu prvega U3 leta 1994 opozarja 
na „katastrofalno kulturno politiko, ki namesto davčnih olajšav 
in ugodnosti spreminja umetnika v obrtnika in davkoplačevalca 
in ga z nerazumnimi odloki prestavlja v položaj novega prole-
tarca in drugorazrednega državljana“.63 Šest let pozneje Gregor 
Podnar izpostavlja, da v državi ni zagotovoljen razvejan sistem 
infrastruktur za sodobno umetnost in da trženja (distribucije, 
konzumacije) in refleksije sodobne umetnosti največkrat sploh 
ni; Jurij Krpan v letu 2006 govor o problematičnosti razmer 
v našem prostoru še stopnjuje („tisto, kar mene zanima pripe-
ljati skozi U3, so sistemske spremembe, sistemske rešitve“),64 
Nataša Petrešin-Bachelez pa se v sedmem U3 sooča s stanjem, 
v katerem ustvarjajo kulturniki (strategije preživetja kreativne-
ga subjekta v prekarni družbi). 

Format U3 je bil ob svojih začetkih deležen nekaterih ko-
mentarjev, češ da naj bi se s predstavitvijo nacionalno zamejene 
umetnostne produkcije „hote ali nehote“ približeval „defini-

62 OSTAN OŽBOLT, Hana, „Onkraj naše oble – in še dlje. Intervju: Boris Groys, filozof 
in teoretik umetnosti“, v: Outsider, revija, ki presega meje, št. 14, poletje 2018, str. 138.
63 BREJC, Tomaž, „Interregnum. Notice o sodobni slovenski umetnosti“,  
v: U3, 1. Trienale sodobne slovenske umetnosti, Ljubljana, 1994, nepaginirano.
64 HORVAT, Miha, „Nismo le privesek in dekoracija“, v: Likovne besede, št. 79–80, 
poletje 2007, str. 22.

ciji nacionalne umetnosti“ in „odrekal kontekstu mednarodne 
umetnosti“.65 S tem se, četudi je bil U3 v izhodišču posvečen 
izrecno lokalnemu prostoru in prvotno ni bil zasnovan z na-
menom preseganja nacionalnega okvirja pri izboru umetnikov 
(ta potreba se je skozi leta pojavila naravno), ne moremo strinja-
ti. Osredotočenost na nacionalni kontekst ne pomeni kar takoj 
tudi odrekanja mednarodnemu (ta je nedirektno vzpostavljen 
z razstavo, ki se s figuro kuratorja približuje razstavnim strate-
gijam, ki so v devetdesetih že dobri dve desetletji uveljavljene 
na zahodu), kot tudi detektiranje sočasne produkcije oz. njenih 
osrednjih problemskih polj ne pomeni kar takoj želje po iska-
nju ene, enake in za vse veljavne „definicije“ (slednja stremi 
k posploševanju in objektivnosti, temu pa se U3 zavestno upira). 
Nasprotno, v triletnem ritmu so se do sedaj izmenjevale „raz-
lične zgodbe o umetnosti, ki nastaja v slovenskem prostoru“ 
oz. se na njegovo problematiko navezuje. Že prvi uvodnik v ka-
talogu prve edicije pa se je spraševal, ali bo šlo za „rašomonske 
zgodbe“ in ali „nam U3 vendarle ne bo pomagal izplesti rdeče 
niti, ki nas bo pripeljala do tiste specifične razlike, zaradi kate-
re je sploh smiselno delati selekcije znotraj prostora z določenim 
in enkratnim socialnim in kulturnim kontekstom“.66 

Preseganje nacionalnega konteksta je bilo na začetnih 
U3 jasno vzpostavljeno s figuro tujega kuratorja, saj naj 
bi bila slovenska umetnost z njim ocenjevana po „zunanjih“ 
in ne po „notranjih“ kriterijih.67 Stik s tujim kuratorjem 
je lahko stik z drugim prostorom, v katerem se lokalna scena 
preko odzivov tujih piscev (likovnih kritikov, novinarjev) tudi 
predstavi; o njem (kuratorju in kontekstu, iz katerega izhaja) 
pa se piše pri nas. U3 je tako (bil) tudi neke vrste „vmesnik“, 
pomoč pri vzpostavljanju stika med mednarodnim in slovenskim 
prostorom. Gre za „dober primer“ promocije domače umetnosti 
v domačem okolju in zgled tega, da je „tujino mogoče promovi-
rati tudi doma“.68 Slednje je bilo najbolj očitno v drugi ediciji 

65 Glej npr.: ZGONIK, Nadja, „O vlogi ukvarjanja z nacionalno identiteto v teorijah 
razstavljanja na slovenskem med zgodovino in sodobnostjo“, v: VREČAR, Metka, PE-
TREŠIN, Nataša, ZABEL, Igor (ur.), Teorije razstavljanja, Ljubljana, 1997/1998, str. 36.
66 BADOVINAC, v: U3, 1. Trienale sodobne slovenske umetnosti, nepaginirano.
67 ŠTEFANEC, „Pogovor z Igorjem Zabelom“, str. 255–265.
68 BADOVINAC, po: ŠUTEJ ADAMIČ, „Sodobna umetnost straši po domačiji. Okro-
gla miza: U3 – Weiblov izbor v galeriji“, str. 37–38.
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leta 1997 in se pri preostalih trienalih ni realiziralo v enaki 
meri (oz. enako „uspešno“). Weiblov U3 je v Ljubljano namreč 
privabil večje število mednarodnih likovnih kritikov in piscev 
(predvsem osrednjih časopisov nemško govorečega področja), 
pri čemer jih je k nam v prvi vrsti „zvabilo njegovo ime“.69 Tuji 
novinarji (mednarodno pomembnejših revij) si tako niso ogleda-
li le razstave, temveč so obiskali še druga razstavišča, spoznali 
kulturnega ministra, poročali torej tudi o širšem kulturnem 
kontekstu in Ljubljani oz. Sloveniji, tej „mirni in cvetoči repu-
bliki, ki se je kot prva odcepila iz Jugoslavije,“ nasploh.70 Kako 
se je slovenska scena „prevajala“ navzven pri ostalih trie-
nalih? Vsekakor ne tako pozorno in v takšnem obsegu kot 
pri Weiblovem U3.71

S pogledom nazaj je zanimiva ta dvojna, izhodiščna narava 
U3 (nacionalno – mednarodno) in njeno spreminjanje; trienale 
se je tekom let odzival na potrebe prostora, na sodobne strategije 
razstavljanja in na sočasne širše družbene spremembe. Razvoj 
razstavnega formata je tudi s postopnim vključevanjem nesloven-
skih umetnikov od izhodiščnega pregleda nacionalne umetnosti 
(oz. nacionalno reprezentativne razstave) postopoma vedno bolj 
težil k preseganju nacionalnih, prostorskih in generacijskih 
oz. časovnih okvirov. Že Weibel je večkrat poudaril, da njego-
va selekcija ni geopolitična, temveč naj bi „segla onkraj meja 

69 Ibid. Za medijske odzive v nemškem tisku glej: BLASF, Christoph, „Ljubljana 
Unter Kunst“, v: Frankfurter Allgemeine Zeitung, 27. 12. 1997, št. 300, str. 27; NIEGEL-
HELL, Franz, „Pulsierende Szene voll Problembewusstsein“, v: Neue Zeit, 21. 11. 1997, 
str. 51; NEMECZEK, Alfred, „Feuer und Flamme für Laibach“, v: Art, das Kunstmaga-
zin, št. 2, Februar 1998, str. 43.
70 DROLET, Owen, „U3, Triennale of Slovenian Art“, v: Flash Art International, ma-
rec–april 1998, št. 199, str. 55–61. O tem, da je „Slovenija ena najsvobodnejših držav v 
Evropi, kar se izraža tudi skozi umetnost,“ se je Weibel izrekel tudi v intervjuju pri nas. 
Glej: MEGLA, Maja, „Preživeti smrt, telo, naravo“, v: Sobotna priloga, 22. 11. 1997, št. 
270, str. 36. 
71 V pogovorih z različnimi sogovorniki sem zaznala, da so se trienali v njihovem 
oz. našem skupnem, kolektivnem spominu ohranili skoraj izključno v paru z lastnim 
imenom kuratorja določene edicije (in ne po npr. zaporednih številkah ali letnicah). 
Vedno znova smo se tako pogovarjali o npr. „Weiblovem“, „Podnarjevem“ ali pač 
„Krpanovem“ U3 in ne o drugi, tretji ediciji ali ediciji iz leta 2010. Svojilni zaimki do 
neke mere jasno pokažejo, kako močno določeno razstavo povezujemo prav s figuro 
kuratorja oz. kolikšno mero pomembnosti mu odmerjamo. To potrjujejo tudi medij-
ski in kritiški zapisi, ki so tekom let izjavam selektorjev in izboru (opredeljevanje za 
oz. proti) odmerjali največ medijskega prostora. V središču U3 niso umetniki (kaj pa 
šele posamezen umetnik), ampak, kot velja tudi za vse velike bienale sveta, kurator kot 
osrednji akter prireditve.

geografije“;72 z razstavo ni želel prikazati nacionalno določljive 
(slovenske) umetnosti, ampak je v slovenski umetnosti iskal tista 
problemska polja, ki jih kot opazovalec srečuje mednarodno. Ker 
tujih avtorjev ni vključil, je imel ob tem v mislih predvsem tiste 
slovenske, ki so takrat delovali v tujini (npr. Apolonija Šušteršič, 
Andrej Zdravič, Nika Špan). Konstruiranje nacionalne identitete 
je z Vulgato jasno tematiziral Podnar. Na več mestih je izpostavil, 
da na U3 „ne sodelujejo slovenski umetniki, ampak umetniki, 
ki živijo in delajo zadnjih deset let na ozemlju Republike Slo-
venije“.73 Na njej sta bila prisotna Vadim Fiškin (v Rusiji rojeni 
umetnik, živi in deluje v Sloveniji) in hrvaški umetnik Ivan Ilić, 
ki je takrat krajši čas deloval pri nas; pogled slednjega je Podnar 
npr. razumel kot „pogled mimoidočega“. Na četrtem U3 Tukaj 
in Tam kuratorice van Assche je bila prisotna hrvaška umetni-
ca Andreja Kulunčić. Če sta Fiškin in Ilić živela in delovala 
v našem nacionalnem prostoru, se je Kulunčić v svojem delu 
na njegovo problematiko navezovala. Da U3 tako z gostujočimi 
kuratorji kot gostujočimi umetniki ves čas „dekonstruira svojo 
vlogo osrednje nacionalne razstave v našem kulturnem prosto-
ru“, je takrat v obrazstavnem katalogu zapisala Badovinac.74 
Na petem U3 so slovenski umetniki v tandemih sodelovali s tuji-
mi (npr. Stefan Doepner in Daan Roosegaarde), njihovi projekti 
pa so nastali kot plod sodelovanja na rezidenčnem bivanju v tuji-
ni. Leta 2010, s šesto edicijo, se je U3 prvič tudi uradno preime-
noval: takrat v Trienale sodobne umetnosti v Sloveniji. Z vključitvijo 
nekaj tujih avtorjev (Tomislav Gotovac, Želimir Žilnik, Bálint 
Szombathy), a predvsem nekaterih del že preminulih umetnikov 
izpred leta 1991, ki bi se, tako Esche, „verjetno opredelili za Ju-
goslovane“,75 je še uradno zabrisal prostorske in generacijske 
meje. „Obstajata vedenje o zgodovini neke druge, večje države 
in odnos do nje, ki ju ne moremo skriti ali prezreti.“76 Z osmo 
edicijo leta 2016 kuratorja Borisa Groysa, preimenovanjem v Tri-
enale sodobne umetnosti in vključitvijo večjega števila mednaro-
dnih umetnikov pa je razstava jasno spremenila svojo paradigmo: 

72 WEIBEL, po: ZAJC, Melita, „Člen v verigi“, v: Mladina, 18. 11. 1997, št. 46, str. 55.
73 BREJC, Irena, „Vam je v tej državi slabo?“, v: Dnevnik, 14. 12. 2000, št. 340, str. 19.
74 BADOVINAC, „Predgovor“, v: U3 – 4. trienale sodobne slovenske umetnosti, str. 8.
75 ESCHE, Charles, v: U3 – 6. trienale sodobne umetnosti v Sloveniji. Ideja za življenje. 
Realizem in realno v sodobi umetnosti v Sloveniji, str. 58–59.
76 Ibid., str. 58–59.
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„[V]se bolj je pomembno soočati slovenske umetnike z umetniki 
iz drugih prostorov; brez takšnih komunikacij si ne moremo 
predstavljati sodobnih mednarodnih integracij in nenazadnje 
tudi promocije slovenske umetnosti.“77 Dvojnost v formi U3 seve-
da še ostaja prisotna, saj razstava ohranja navezanost na kulturni 
kontekst tega prostora (še vedno se dogaja „pri nas“ in še vedno 
je prvenstveno pomembna ter polemična „za nas“, za lokalni 
prostor), a je mednarodni okvir in moment „soočanja“ (ne več 
nacionalnega in „drugega“, ampak lokalnega in globalnega) 
v primerjavi z začetki leta 1994 izrazito izpostavljen. 

1. in 2. U3 ali od zadnjega salona modernizma do vprašanj  

o sedanjosti umetnosti

V nadaljevanju se bomo osredotočili na to, kako sta svoj izbor, 
slovensko umetniško sceno in njene ključne probleme opredelje-
vala kuratorja prvega (1994) in drugega (1997) U3, Tomaž Brejc 
in Peter Weibel. 

Prvi U3 je bil pregledna razstava, zasnovana kot pano-
ramski pogled na sočasno slovensko umetnost po načelu „ho-
rizontalne selekcije“; čeprav se zdi to načelo na videz „proti-
slovno“ in je le eno izmed možnih, je „obenem upravičeno“, 
je v obrazstavnem besedilu utemeljeval Brejc.78 Njegov izbor 
je zajel umetnike širokega generacijskega razpona, ki jih „ceni“ 
in v katerih dela „verjame“.79 Vključeni so bili uveljavljeni 
umetniki starejše generacije in uveljavljajoči se umetniki sre-
dnje in mlajše generacije („tako profesorji kot učenci“, so na več 
mestih o izboru pisali v medijih,80 Brejc sam pa je s pogledom 
iz današnje perspektive komentiral, da se z izborom določenim 
profesorjem ni želel zameriti). Vsem izbranim delom je bilo 
skupno to, da so skoraj brez izjeme nastala v obdobju zadnjih 
dveh let (1992–1994).81 Razstava, iz katere naj bi bila razvidna 

77 BADOVINAC, „Predgovor“, v: 8. trienale sodobne umetnosti U3: Onkraj naše oble, str. 4. 
78 U3, 1. Trienale sodobne slovenske umetnosti, Interregnum, Moderna galerija, 
Ljubljana, 12. 6.–28. 8. 1994, obrazstavno besedilo.
79 BREJC, „Interregnum. Notice o sodobni slovenski umetnosti“, nepaginirano. 
80 Npr. KOMELJ, Milček, „Avtentična podoba časa“, v: Delo, 27. 8. 1994, št. 198, 
str. 8; SEDEJ, Ivan, „Interregnum“, v: Razgledi, 12. 8. 1994, št. 15, str. 56.
81 To je tudi obdobje, na katerega se pri bibliografiji razstav sodelujočih umetnikov 
osredotoči katalog. 

„kontinuiteta slovenske likovne ustvarjalnosti“, je želela opo-
zoriti na „širino in inovativnost ustvarjalnih načinov“ in „kvali-
teto umetniških avtopoetik“ ter „ponuditi neobremenjen pogled 
na zdajšnji likovni trenutek“.82

1. trienale sodobne slovenske umetnosti, U3, Moderna galerija, 21.6.– 28.8.1994, 
postavitev razstave. Foto: Lado Mlekuš / Matija Pavlovec / Moderna galerija,  
Ljubljana.

Fenomen avtopoetik, ki naj bi bile, kot piše Brejc v obraz-
stavnem katalogu, „temeljnega pomena za sodobno slovensko 
umetnost“, 83 je postal aktualen sredi osemdesetih let. Takrat 
je nova podoba, ki je v začetku osemdesetih let prinesla velike 
in opazne sprememembe (najbolj očitna je ponovna uveljavitev 
figuralike), počasi zamirala. 84 Če je nova podoba še pome-
nila skupen okvir in kolektiven fenomen, so avtopoetike, na-
sprotno, predstavljale različne individualne likovne izraze.85 

82 U3, 1. Trienale sodobne slovenske umetnosti, Interregnum, obrazstavno besedilo; 
BREJC, „Interregnum. Notice o sodobni slovenski umetnosti“, nepaginirano.
83 Ibid.
84 Nova podoba je pomenila „vdor figuralike v polje, ki je bilo prej metodično in 
dosledno abstraktno“, pri čemer je bil to „nemara le najbolj vidni znak tega premika. 
Umetnost in kritika uveljavita nove vrednote: imaginacijo, emocionalnost, neposred-
nost, prostost, identifikacijo in subjektivnost.“ (ZABEL, Igor, „Avtopoetike“, v: Razširje-
ni prostori umetnosti: slovenska umetnost 1985–1995, Ljubljana, 2004, str. 10.)
85 Opredelitev in pomenska širina pojma sta se v slovenski umetnosti poznih osem-
desetih let zelo pogosto uporabljali, pri čemer se je izraz prenesel iz polja filozofije in 
literature. Ključna za utemeljitev pojma je bila, tako Zabel, razprava Tineta Hribarja 
„Poezija in njena avtopoetika“ iz leta 1981. V njej Hribar pravi: „[D]anes, v obdobju 
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Brejc je pojem leta 1992 opredelil v razpravi Slovenska umet-
nost v začetku devetdesetih let. Nekaj kritičnih opazovanj.86 Takrat 
je zapisal, da avtopoetike kot fantazma „begajo po slovenski 
likovni umetnosti začetka devetdesetih let“. „Kaj so pravzaprav 
avtopoetike? Na prvi pogled nič drugega kot oblike specifič-
nih estetskih prepričanj, ki se v umetniškem delu stopnjujejo 
in zgoščajo do kompaktnega in zasebnega načina in izraza.“87 
V istem besedilu je Brejc o stanju slovenske sočasne umetnosti 
zapisal tudi: „Zdi se, da je nekako zastala, ko da nekaj premiš-
ljuje in pričakuje – kaj zdaj?“ Zastala naj bi za sočasnim evrop-
skim dogajanjem; bila naj bi brez prave orientacije, strokovne 
gotovosti in občasno tudi kakovosti: „[D]rsi v sicer dragoceno 
zasebnost avtopoetik in njihovih ideolektov, ob tem pa izgublja 
stik s sočasnimi evropskimi raziskavami (pri tem mislim na mul-
tidisciplinarne estetsko-tehnološke instalacije, na novo politič-
no umetnost in feministične raziskave, sublimne in subjektivne 
utopije ter nove ‚pripovedne sisteme‘ postmodernizma).“88 
Poleg tega naj se je ne bi dotaknili politični dogodki, poveza-
ni z razpadom Jugoslavije. Dve leti kasneje, ob priložnosti U3, 
je slovensko sočasno produkcijo v krajši študiji, ki je v sprem-
ljajočem katalogu izšla pod naslovom Notice o sodobni slovenski 
umetnosti, Brejc vrednotil skoraj povsem drugače: kot „vitalno“, 
bila naj bi „zavidljive kvalitete“ in raznolika v svojih izpovednih 
načinih („neprimerno in škodljivo bi bilo govoriti o kakršni koli 
ustvarjalni krizi“).89 Takratno situacijo na slovenskem likovnem 
prizorišču je opredelil kot „čas estetskega medvladja“ oz. „inter-
regnum“ – to je bil tudi naslov prvega U3.90 Interregnum označu-
je odsotnost dominantne estetske norme, čas avtopoetik, posku-

konca estetik in umetnostnih ideologij, v obdobju konca platon-heglovske mimesis ali 
marx-nietzschejevske poiesis, ne pa konca umetnosti kot umetnosti, se noben umotvo-
rec ne more uveljaviti že kar s sklicevanjem na določeno estetiko ali ideologijo; čas 
naravnost terja umetnike z lastnimi poetikami“. (Ibid., str. 11–12.)
86 BREJC, Tomaž, „Slovenska umetnost v začetku devetdesetih let. Nekaj kritičnih 
opazovanj.“, v: Sinteza, št. 91–94, 1992, str. 31–42; ponatisnjeno: BREJC, Tomaž, „Slo-
venska umetnost v začetku devetdesetih let. Nekaj kritičnih opazovanj.“, v: Razširjeni 
prostori umetnosti: slovenska umetnost 1985–1995, Ljubljana, 2004, str. 235.
87 Ibid., str. 235.
88 Ibid., str. 232–233. O tem, da se moramo z Brejčevo tezo o „precej globoki krizi“ 
slovenske umetnosti zgodnjih devetdesetih strinjati, saj naj bi „pogrešala prav tiste 
vidike, ki so bili najbolj značilni za umetnost tega desetletja“, tudi Zabel v besedilu 
Teritoriji (str. 191).
89 BREJC, „Interregnum. Notice o sodobni slovenski umetnosti“, nepaginirano.
90 Ibid., nepaginirano.

sov, iskanj in ustvarjalne negotovosti v obdobju postmodernega 
pluralizma, ki ga zaznamuje močna tradicija modernizma 
(opazna je njegova „velika revizija“ in „prevrednotenje“). Brejc 
je obdobje še vedno torej opredeljeval z izrazom „postmoderne“ 
(kot dobe), ki je vrh svoje obravnave v razpravah na področju 
družbenih ved, filozofije in umetnosti (skupaj s postmoderniz-
mom kot izrazom za umetnostno prakso) doživela konec sedem-
desetih oz. na prehodu v osemdeseta leta. Na podlagi analize 
likovnega vzdušja je podal tudi napoved, kaj bi lahko vplivalo 
na likovno produkcijo v naslednjih letih: morda je bilo na vidiku 
„novo boemstvo in bo revščina rodila novo politično umetnost“; 
umetnost naj bi se po njegovi oceni prej ali slej podala v „levo“, 
družbenokritično smer.91 Z njegovo razstavo pa se že razpirajo 
tudi vprašanja, na katera „bo odgovoril prihodnji U3“.92

Trideset umetnikov, sodelujočih na trienalu, je bilo glede 
na formalni izraz oz. medij razdeljenih v pet skupin: zgodo-
vinsko jedro, kiparji, instalacije, slikarji, video.93 Nekateri 
so se predstavili z več deli, a skoraj vsa so, kot že omenjeno, 
nastala v obdobju med 1992 in 1994 (izjemoma je kakšno raz-
stavljeno delo datiralo v leti 1990 ali 1991). V spremljajočem 
besedilu kataloga je selektor njihova dela umestil v celoto, pri 
čemer je pri ubesedovanju določenih fenomenov nekaterim na-
menil več, drugim manj prostora. Brejčev trienale je torej sledil 
izhodiščni logiki Moderne galerije – kot „pregled zadnje trilet-
ke“ je ponudil analizo umetniških tendenc nacionalne umetnosti 
skozi pogled izbranega selektorja. Prevladujoč medij na raz-
stavi, ki je delovala tradicionalno, morda celo konzervativno 
v primerjavi s sočasnim umetniškim dogajanjem drugod, pa tudi 
pri nas, je bilo slikarstvo.94

18. februarja 1997 je bilo javno objavljeno povabilo vsem slo-
venskim umetnikom na 2. trienale sodobne slovenske umetnosti, 

91 Ibid., nepaginirano.
92 U3, 1. Trienale sodobne slovenske umetnosti, Interregnum, obrazstavno besedilo.
93 Vrstni red sledi tistemu iz obrazstavnega materiala. Vseeno izpostavimo, da se 
umetniki, uvrščeni v določeno skupino, niso nujno predstavili s slikarskim ali kipar-
skim delom. Marjetica Potrč, uvrščena v skupino „kiparjev“, je na razstavi npr. sodelo-
vala z delom v mediju fotografije, naslovljenim Nosilci mest (1994). 
94 Za primerjavo Brejčevega U3 s predstavitvijo sodobne avstrijske oz. štajerske 
umetnosti z naslovom Styrian Window, ki se je le dober mesec po koncu U3 (oktobra 
1994) odvila v okviru umetniškega festivala der Steirische Herbst, glej: KOŠAN, „U3 
za jutri – razmišljanje ob projektu trienalne selektorske razstave slovenske umetnosti v 
Moderni galeriji“, str. 42–45. 
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U3; takrat so tudi javno naznanili, da bo „selektor in kustos raz-
stave prof. dr. Peter Weibel, umetnik, teoretik, kustos in specia-
list za nove medije“. Do 30. aprila 1997 so umetniki lahko pos-
lali kratko predstavitev svojega ustvarjanja v obdobju zadnjih 
treh let, „selekcijska ekipa“ (ta ni bila natančneje oz. poimensko 
opredeljena) pa naj bi se nato na podlagi poslanih materialov 
odločila, koga bodo povabili na razstavo.95

Javni razpis je bil Weiblova iniciativa, s čimer je bil prvi ko-
rak za sodelovanje prepuščen ustvarjalcem (razpis kot izziv).96 
Na prvem trienalu ga ni bilo (omenimo sicer, da ga je takrat, 
leta 1994, npr. imela oz. „vpeljala“, kot so to ubesedili njeni or-
ganizatorji, že Urbanaria). Na razpis za drugi U3 naj bi prispelo 
približno 50 prijav, čeprav so „morali veliko umetnikov tudi po-
sebej spodbujati, da naj se vendar odzovejo na natečaj za U3“.97 
Weibel je vse prispele materiale pregledal, po „izčrpnem pogo-
voru“ z umetniki naj bi približno 25 od teh tudi izbral, določeni 
avtorji pa so na razstavi sodelovali na podlagi povabila.98 Ker 
se je omenjeni način selekcije (razpis) Moderni galeriji zdel 
koristen, se je od tod naprej, tako Zabel, deloma razvijala tudi 
ideja o Odprtem terminu v Mali galeriji, kjer je bil en termin 
na leto ponujen za projekt, izbran na javnem razpisu.99 

Na razstavi je sodelovalo 27 slovenskih umetnikov; iz-
bor ni upošteval „uveljavljenih hierarhij generacij, uradne-
ga statusa umetnika in umetnostnih disciplin“.100 Iz prvega 
U3 so se od takratnih 30 ponovila le štiri imena: Jože Barši, 
Alen Ožbolt (na prvem U3 del V.S.S.D, tokrat samostojna 
predstavitev), Marjetica Potrč in Nika Špan, vsi ostali umetniki 
so se na U3 predstavili prvič. Tuji umetniki na razstavi niso bili 
prisotni, čeprav je Weibel na več mestih poudaril, da njegova 
selekcija ni geopolitična, ampak je „segla onkraj meja geogra-
fije“.101 Pri tem je imel v mislih predvsem umetnike, ki v tistem 

95 „Povabilo umetnikom na 2. trienale – U3“, v: Dnevnik, 18. 2. 1997, št. 46, str. 21. 
96 ŠTEFANEC, „Pogovor z Igorjem Zabelom“, str. 259.
97 WEIBEL, po: ZAJC, „Člen v verigi“, str. 55; MEGLA, „Preživeti smrt, telo, naravo. 
(Intervju s Petrom Weiblom)“, str. 36.
98 Ibid. (vir za podatke o številkah); ŠTEFANEC, „Pogovor z Igorjem Zabelom“, 
str. 254–265; ZABEL, Igor, „Sodobna umetnost“, v: ŠPANJOL, Igor, ZABEL, Igor (ur.), 
Teritoriji, identitete, mreže. Slovenska umetnost 1995–2005, Ljubljana, 2005, str. 9. 
99 ŠTEFANEC, „Pogovor z Igorjem Zabelom“, str. 259.
100 WEIBEL, „Umetnost onstran bele kocke“, nepaginirano.
101 WEIBEL, po: ZAJC, „Člen v verigi“, str. 55; WEIBEL, „Umetnost onstran bele 
kocke“, nepaginirano. 

času niso živeli in ustvarjali v Sloveniji, a so bili (vseeno) vklju-
čeni na razstavo: Nika Špan je takrat npr. živela in ustvarjala 
(in še danes) v Düsseldorfu, Apolonija Šušteršič v Amsterdamu, 
Andrej Zdravič pa nekaj časa v San Franciscu. „Po čem so slo-
venski umetniki – slovenski?“, se je takrat spraševal Weibel 
in odgovarjal, da je to „resno vprašanje“. „Samuel Becket je pi-
sal v francoščini, živel v Parizu, pa še vedno nihče ne bi rekel, 
da je Becket francoski umetnik. Becket je irski umetnik. Kul-
tura ima meje, ki so veliko bolj široke kot ozemlje ali jezik ali 
religija. […] Kultura presega geopolitične definicije in je tudi 
ni mogoče definirati kot nacijo.“102

Tiskovna konferenca pred drugim U3: Igor Zabel, Peter Weibel, Zdenka  
Badovinac, Moderna galerija, 14.11.1997. Foto: Lado Mlekuš / Matija Pavlovec / 
Moderna galerija, Ljubljana.

Pomembno je opozoriti na Weiblovo prepričanje o na-
činu selekcije umetnikov – sploh glede na vse očitke, ki jih 
je bil deležen njegov izbor, ki so mu očitani „samovoljnost“. 
In ne le samovoljnost, to je pravzaprav zelo blag izraz. Da je We-
ibel, ki prodaja „nebuloze“, v našem prostoru „perfidno“ izpe-
ljal svojevrstno „lustracijo“, je pisal Brane Kovič (Mladina), 
Lev Menaše je trdil, da Weiblovo razumevanje devetdesetih 
„ni popolno“ in je z razstavo „globoko padel“ (Delo), Jure Mikuž 
pa se je spraševal, „[k]aj že pravi psihoanaliza o ljudeh, ki niso 

102 WEIBEL, po: ZAJC, „Člen v verigi“, str. 55.
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uspeli kot ustvarjalci in so potem svoje frustracije prenesli 
na poustvarjalno ali kritiško področje?“ (Delo).103 Če je Brejc 
izbral tiste umetnike, ki jih je cenil, v katere je verjel in katerim 
je veljalo vse njegovo “spoštovanje in zahvala, da so bili prip-
ravljeni sodelovati na tej razstavi«,104 je Weibel dejal, da izbora 
ni opravil sam („to bi bilo nevarno“). Sebe je razumel „samo“ kot 
„člen v verigi opazovalcev“, kar naj bi s seboj prinašalo več mož-
nosti izbire, kot bi jih pričakovali; „prvi opazovalci so umetniki 
sami, ki opazujejo druge umetnike“, nato „pridejo drugi opazo-
valci, časopisi, kuratorji, ki o umetnikih pišejo, jih razstavlja-
jo“.105 Weibel pri izboru ni upošteval le na javni razpis prejetih 
prijav, ampak se je z dogajanjem lokalne scene in umetnikov 
seznanil tudi v časopisih, obrazstavnih materialih, katalogih, 
mnenjih in pogledih njenih akterjev itd. Pri tem je potrebno 
izpostaviti vlogo Igorja Zabela, ki je bil pri razstavi (skupaj 
s Christo Steinle) Weiblov „strokovni sodelavec“ oz. je bil tako 
vsaj označen v spremljevalnem katalogu; koliko je bil pri izboru 
umetnikov dejansko soudeležen oz. do kakšne mere je morda 
vplival na Weibla, ni povsem jasno. V soavtorstvu sta sicer Zabel 
in Weibel pripravila besedilo, ki je podrobneje razčlenilo temat-
ska polja razstave in je po U3 izšlo v časopisu M’ars.106 Skupaj 
naj bi pripravljala celo obširnejši katalog o ljubljanski umetni-
ški sceni zadnjih 20 let, ki naj bi, tako je bilo napovedano, izšel 
pri nemški založbi Walther König, a se to ni zgodilo.

Z Zabelom kot strokovnim sodelavcem je bila v sam proces 
priprave razstave torej vključena tudi institucija. Njuno sode-

103 Svoj „kritiški“ gnev, ki se ni dotikal razstave, ampak predvsem določenih izjav, ki 
jih je Weibel še pred njeno otvoritvijo samozavestno izrekel v intervjujih, so na „kura-
torskega Jezusa Kristusa Superstara“ in Moderno galerijo izlili tudi nekateri drugi 
pisci v več prispevkih (npr. Milan Zinaić, Dnevnik). (KOVIČ, Brane, „Lustracija po 
Weiblovo“, v: Mladina, 25. 11. 1997, št. 47, str. 51; MENAŠE, Lev, „Hoja za Weiblom, ki 
teče za vlakom“, v: Delo, 27. 11. 1997, št. 274, str. 8; MIKUŽ, Jure, „Včeraj Szeemann, (J)
U3 Weibel. Kaj pa danes?“, v: Delo, 27. 11. 1997, št. 274, str. 8; ZINAIĆ, Milan, „Glavna 
tema U3“, v: Dnevnik, 28. 11. 1997, št. 322, str. 23.)
104 Izpostavimo Brejčev osebni nagovor umetnikov oz. Umetnosti: „Ob še tako težkih 
osebnih stiskah, krizah sem se srečaval z ljudmi, ki verujejo v svoje delo in jih upanje ni 
zapustilo. […] Od časa do časa sem se v pogovorih z umetniki srečeval s krizno temo: kaj 
slikati, kaj še ustvarjati, ali ima vse skupaj še kakšen smisel in kakšna bo usoda te veli-
ke, za naše razmere kar izjemne likovne produkcije. Toda odgovori so bili vedno bojeviti 
[…].“ (BREJC, „Interregnum. Notice o sodobni slovenski umetnosti“, nepaginirano.)
105 WEIBEL, po: ZAJC, „Člen v verigi“, str. 55.
106 WEIBEL, Peter, ZABEL, Igor, „U3, 2. Trienale sodobne slovenske umetnosti“, v: 
M’ARS, št. 2, 1997, str. 23–30.

lovanje seveda ni pomenilo, da Weibel ni imel „prostih rok“ pri 
izboru, a že pri drugem U3 se je pokazalo, da Moderna galerija 
ni „le“ organizator razstave oz. njenega konteksta in da se njeno 
sodelovanje s kuratorjem (predvsem tujim) ne konča pri povabi-
lu; tam se pravzaprav z nekom, ki z našo sceno ni najbolj domač, 
sploh ne more končati. V omenjeno sodelovanje je institucija 
precej bolj neposredno vpletena in zato možna vplivanja (tudi 
manipuliranja s pogledom in vrednotenjem domače umetnosti). 
Ne nazadnje je povabljeni kurator že v osnovi tisti, ki ga insti-
tucija strokovno ceni in povabi na podlagi njegovih kompetenc, 
pa tudi umetniških preferenc. 

Weibel pri nas ni iskal „najboljših umetnikov“ (oz. jih tako 
vsaj ni sam javno naslavljal – tako so v njegovem imenu govorili 
oz. pisali drugi!),107 ampak tiste, ki „govorijo v smislu devetde-
setih“, katerih dela so „zanimiva“, ga „spominjajo na sedanjost“ 
in ne ostajajo na ravni avtonomnega umetniškega produkta, 
ampak izstopajo iz t. i. modernističnega koncepta bele koc-
ke.108 V svoj izbor je želel vključiti dela, ki se aktivno odzivajo 
na sedanji trenutek in so ne glede na medij bistvena za „vpraša-
nja o sedanjosti umetnosti“, kot je to formuliral v katalogu.109 
Če je Brejčeva razstava še pomenila nadaljevanje kontinuitete 
in ohranjanje modernistične paradigme oz. zadnji salon moder-
nizma (z vključitvijo nekaterih bolj sodobnih izrazov, a ven-
darle), je Weibel s to kontinuiteto popolnoma prekinil, v stanje 
zarezal ter pripravil razstavo aktualnih tendenc v umetnosti 
tistega trenutka, ki so bile sočasne dogajanju drugod po svetu 
in za njim niso zaostajale – „bistvo je biti sodoben“.110 Izpostavi-
mo še, da Weibel svojega delovanja ni mitiziral in da je jasno na-
stopal s pozicije moči: „Lahko si jo vzamem, to moč. Umetniku 

107 Navedimo nekaj primerov: Weibel je na letošnjem U3 „predstavil najboljše od najbolj-
šega, kar se trenutno dogaja v slovenski umetnosti“, oz. drznil si je „šariti po najekskluziv-
nejši domeni domače kritike, namreč po odločanju, kdo so najboljši slovenski umetniki“. 
Ali pa: „Verjetno je tudi zato izbor najboljšega […] naletel na tako mešan odziv.“ 
 ZAJC, Melita, „Med raveom in internetom“, v: Mladina, 18. 11. 1997, št. 46, str. 56; 
LEILER, Ženja, „V letu stereotipov. Kultura 1997“, v: Delo, 27. 12. 1997, št. 298, str. 32; 
HOTKO, Iztok, „Pro et contra, 2. Trienale sodobne slovenske umetnosti“, v: Zofa, časo-
pis za priročne nenavadnosti, januar 1998, št. 52, str. 78–79.
108 ŠUTEJ ADAMIČ, Jelka, „Kurator, ki ima v vlogi ‚trenerja‘ veliko moč. (Intervju 
s Petrom Weiblom)“, v: Delo, 14. 11. 1997, št. 263, str. 8; GABRIJAN, Zoran, „Klasični 
objekti se v galeriji izgubijo“, v: Večer, 16. 6. 1998, št. 137, str. 18.
109 WEIBEL, „Umetnost onstran bele kocke“, nepaginirano.
110 MEGLA, „Preživeti smrt, telo, naravo. (Intervju s Petrom Weiblom)“, str. 36.
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predlagam, da v okviru svojega projekta določene elemente iz-
boljša, popravi ali spremeni, ker bo le tako lahko uvrščen v mojo 
‚ekipo‘“.111 Predvsem z izjavami, v katerih je sebe brez zadržkov 
primerjal z dirigentom in športnim trenerjem („sebe vidim v vlo-
gi trenerja, ki določi igralce in skupaj z njimi oblikuje projekt 
ter določi pravila igre“), je razburil slovensko kritiško sceno.112

„Umetnost onstran bele kocke“ se je glasil naslov Weiblove-
ga kratkega obrazstavnega besedila v katalogu majhnega for-
mata, ki je pospremil drugi U3 (predstavili so ga na novinarski 
konferenci). Uvedel je tisto umetnost, ki ni več „ujeta v tradici-
onalno umetnostno polje in njegova določila“.113 Namen raz-
stave namreč „ni bil iskanje kulturne identitete ali nacionalno 
določljive umetnosti (slovenske umetnosti) kot tudi ne pogled 
na slovensko umetnost skozi oči drugega (tujega kuratorja)“.114 
Vprašanje potencialne razlike med tem, „kako se vidimo sami 
in kako nas gledajo drugi“, ki si ga je v izhodišču zastavil format 
U3, je Weibel do neke mere zanikal; ne povsem, a vendarle. Svo-
jega pogleda namreč ni razumel kot pogleda od zunaj, ampak 
kot pogled notranjega opazovalca, ki ga, izhajajoč iz enakega, 
mednarodnega kulturnega konteksta, zanimajo tista problemska 
polja umetnosti, ki jih ne srečuje le specifično pri nas, ampak 
jih zaznava mednarodno. Vseeno je priznaval prostoru speci-
fično zgodovinsko izkušnjo, zaradi katere ima umetnost tega 
(slovenskega) prostora drugačen naboj in drugačen značaj kot 
umetnost drugod.115 Prav zgodovinska izkušnja namreč vpliva 
na to, da dela „ne postanejo žrtve ideologije domnevno nevtral-
nega internacionalizma, ki je v resnici le skrajni izraz kolonia-
lizma in gospostva, temveč da so specifičen prispevek (prispevek 
umetnikov, ki prihajajo iz Slovenije) k mednarodno relevantnim 
estetskim vprašanjem“.116 

Razstava je bila zastavljena kot poskus sintetično povzeti 
problematiko slovenske sodobne umetnosti sredi devetdese-
tih let. Šlo je torej za tip pregledne razstave (prav tako kot pri 
prvi, Brejčevi), s čimer je tudi druga edicija sledila politiki U3, 

111 ŠUTEJ ADAMIČ, „Kurator, ki ima v vlogi ‚trenerja‘ veliko moč“, str. 8.
112 Ibid.; MEGLA, „Preživeti smrt, telo, naravo“, str. 36.
113 ZABEL, „Sodobna umetnost“, str. 7. 
114 WEIBEL, „Umetnost onstran bele kocke“, nepaginirano.
115 MEGLA, „Preživeti smrt, telo, naravo. (Intervju s Petrom Weiblom)“, str. 36.
116 WEIBEL, „Umetnost onstran bele kocke“, nepaginirano.

katere izhodiščni namen je bil podati selekcioniran, a vseeno 
celovit pogled na likovno oz. vizualno umetnost zadnje triletke, 
predstaviti njene aktualne tendence in ključna vprašanja.117 
Izhodišče razstave je predstavljalo dejstvo, da so tehnologija 
in digitalni mediji radikalno spremenili ne le naše mišljenje 
o umetnosti, ampak naše doživljanje časa, prostora in nas, 
subjektov, nasploh. „Glavna tema U3 je širjenje fizičnega, lokal-
nega prostora v socialni in telematski prostor, ki sta ga izobliko-
vali industrijska strojna in postindustrijska informacijska revo-
lucija“; U3 poudarja spremembe, ki jih je to povzročilo znotraj 
klasičnih disciplin, kot sta slikarstvo in kiparstvo.118 Kot pro-
blemska polja je razstava izpostavila dislociranost, vprašljivost 
lokalne oz. geopolitične usmeritve subjekta, problem komuni-
kacije kot občutja oddaljenosti in nebližine, problem medializa-
cije in kontekstualizacije, kritiko institucije muzeja oz. sistema 
funkcioniranja umetnosti. Umetniki so bili glede na vprašanja, 
ki jih tematizirajo v delih, razdeljeni v pet problemskih polj; 
tem je sledila tudi postavitev razstave v dvoranah Moderne gale-
rije in na več lokacijah zunaj nje. Nasproti Brejčevi sistematiza-
ciji 30 umetnikov v pet kategorij na podlagi njihovega formalne-
ga izraza oz. medija je Weibel 27 sodelujočih umetnikov razdelil 
v sledeče tematske skupine: Prostori onkraj geopolitike I, Pro-
stori onkraj geopolitike II, Mediji, stroji, slike, Skulptura v soci-
alnem prostoru, Medijski prostori, realnost in fikcija.

Ko na podlagi prejšnjih poglavij povzamemo zapisano, lahko 
zaključimo, da se je z drugim U3 sodobna umetnost v sloven-
skem kontekstu uveljavila kot „specifično, celovito polje in kot 
osrednji del aktualne slovenske umetnosti“.119 Čeprav razstava 
ni vpeljala ključnih vidikov umetnosti devetdesetih let, jih je, 
tako Zabel, „sintetizirala“ in „jasno formulirala“.120 Sodobna 
umetnost je dobila priznanje v osrednji nacionalni instituciji 
za sodobno in moderno umetnost in preko tega „stopila iz soraz-
merno zaprtega lastnega sveta v polje javne pozornosti in de-
bate“.121Da se institucionalizacija sodobne umetnosti na Slo-

117 Tudi na javni razpis naj bi umetniki poslali material oz. predstavitev projektov, ki 
so nastali v obdobju zadnjih treh let njihovega delovanja.
118 WEIBEL, ZABEL, „U3, 2. Trienale sodobne slovenske umetnosti“, str. 30.
119 ZABEL, „Sodobna umetnost“, str. 7. 
120 Ibid., str. 6.
121 Ibid.
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venskem izvrši prav v letu 1997, „ko se z drugo izdajo U3 konča 
obdobje modernizma oz. postmodernizma in nastopi ‚sodobna 
umetnost‘“, trdi tudi Tomaž Brejc.122 Govor o umetnosti se iz po-
lja o specifikah likovnih govoric (avtopoetike) in mitu individu-
alne kreativnosti premakne v polje problematizacije družbenih, 
političnih in kulturnih momentov tedanjega trenutka. Slovenska 
umetnost je ob koncu preloma stoletja predstavljena kot sodob-
na vizualna in ideološka izkušnja, ki se ne giblje v nacional-
nih mitih in lastni akademski tradiciji, temveč v svojem času 
in mednarodnem kontekstu.

2. trienale sodobne slovenske umetnosti, U3, Moderna galerija, 14.11.1997–
11.1.1998, postavitev razstave. Foto: Lado Mlekuš / Matija Pavlovec / Moderna 
galerija, Ljubljana.

Ker je bilo v obdobju od sredine devetdesetih let dalje za-
znati potrebo institucije po sodelovanju z neodvisnimi oz. „fre-
elance“ kuratorji, Weibel ni bil prvi tuji kurator, ki je gostoval 

122 BREJC, Tomaž, „Kronologija slovenskega kiparstva po letu 1975“, v: Kiparstvo 
danes. Komponente, stičišča in presečišča, Zavod Celeia Celje, Celje, 2010. Zabel piše, 
da „nemara lahko celo rečemo“, da se je z drugim U3 „sklenil in zaokrožil umetnostni 
razvoj, ki je tekel od sredine 80. let“; razstava je „utemeljila poznejši razvoj“ sodobne 
umetnosti in „v marsičem določila“ njen okvir. (ZABEL, „Sodobna umetnost“, str. 6.)

pri nas.123 Prav tako ni bil prvi tuji kurator, ki je bil deležen 
kritike slovenske likovne srenje (čeprav je bila ta, ki je doletela 
njega, zagotovo najbolj srdita). Bil pa je prvi kurator medna-
rodnega kova, ki je sodeloval in pripravil razstavo izključno 
s slovenskimi umetniki in si, še več, kot tujec drznil posega-
ti v odločanje o tem, kateri umetniki so „izbrani“ (do takrat 
je bila to izključno domena domačih likovnih kritikov). Odpor 
do U3 je bil artikuliran kot odpor do Weibla in posredno to-
rej do novega akterja v našem prostoru, ki ustaljena razmerja 
moči navidezno sprevrača (Weibel v primerjavi z Brejcem svo-
jega delovanja ni mitiziral). Drugi U3 je torej pomenil soočenje 
z mednarodnim sistemom umetnosti, v katerem ima kurator 
izpostavljeno vlogo pri izboru umetnikov in določanju koncep-
tualnih okvirjev razstave. Z razstavo se ni potrdila zgolj vključe-
nost slovenske scene v mednarodni kontekst, ampak tudi (posto-
pen) proces vpeljave novega akterja (kuratorja) v naš prostor.

123 Le dobrega pol leta pred Weiblovim U3 je v sklopu prireditve Evropskega meseca 
kulture (EMK), tedaj prvič v Ljubljani, npr. gostoval Harald Szeeman, ki je pri nas 
zasnoval razstavo s tujimi umetniki, naslovljeno Epicenter Ljubljana (8. 4.–31. 5. 1997). 
O njem in tem poklicnem profilu, za katerega je mdr. značilna »težnja k ne-pisanju«, 
saj pisanje zahteva čas in poglobljen študij, za katerega pa kuratorji pri nenehnem hi-
tenju z enega na drug kraj nimajo časa, je takrat npr. pisal Brane Kovič. (glej: KOVIČ, 
Brane, „Njegovo veličanstvo kustos“, v: Mladina, 26. 8. 1997, št. 34, str. 53).
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Konceptualizacije 
sodobne umetnosti:  

v slovenskem kontekstu

Kaja Kraner

O sodobni umetnosti je bilo že veliko napisanega,1 ravno tako 
je bilo v lokalnem prostoru nekaj prispevkov, ki so poskušali 

1 Če se omejim na zgolj nekatere od bolj odmevnih prispevkov, ki so z večjim ali 
manjšim učinkom zacirkulirale tudi znotraj lokalnega umetnostnega polja: leta 2009 
avstralski umetnostni zgodovinar Terry Smith objavi knjigo What is Contemporary Art? 
V lokalnem prostoru Smith najprej nastopi 11. maja 2010 v organizaciji Slovenskega 
društva za estetiko (ki sredi leta 2011 organizira mednarodni kolokvij »Sodobnost v 
umetnosti«, UP, Znanstveno-raziskovalno središče Koper) na predavanju naslovlje-
nem „Sodobna umetnost: remodernizem, tranzicije, prevod“ v Moderni galeriji, ki je 
v tekstualni obliki objavljeno v knjigi Sodobna umetnost in sodobnost, ki izide leta 2013 
v zbirki Eseji Slovenskega društva likovnih kritikov (predstavitev knjige je pospremilo 
predavanje „Misliti sodobno kuriranje: načini razstavljanja pomena“ v Muzeju sodobne 
umetnosti Metelkova 22. avgusta 2013). Leta 2009 revija October izvede raziskavo na 
podlagi vprašalnika „Questionnaire on ‚The Contemporary‘“ (odgovori izidejo v 130. 
številki revije jeseni istega leta), ki je izhajal iz ugotovitve, da pojem sodobne umetno-
sti nikakor ni nov, vendar v aktualnosti predstavlja prosto lebdečega označevalca brez 
natančnejših zgodovinskih determinant, konceptualnih definicij in kritičnih refleksij, 
hkrati pa da se je okvirno v zadnjih dveh desetletjih pojem institucionaliziral oziroma 
vzpostavil kot predmet vednosti (znotraj akademskega konteksta v smislu profesorskih 
mest, študijskih programov, v okviru muzejskih institucij pa na način, da so sodobni 
umetnosti posvečeni posamezni oddelki ali celo ločene institucije). Leta 2010 pri e-flux 
journal izide zbornik besedil What is Contemporary Art?, leta 2013 pa Richard Meyer 
izda knjigo What was Contemporary Art?, v kateri se sicer osredotoči predvsem na pro-
ces postopnega približevanja akademske discipline umetnostne zgodovine kronološko 
sočasni umetnostni produkciji na podlagi konkretnega primera dela A. Barra. Bolj ne-
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ti“ pa je po njegovem mnenju izpostavljena ob 2. Trienalu sodob-
ne slovenske umetnosti leta 1997.

Nadalje najbolj neposredno in celostno specifike sodob-
ne umetnost nagovori Moderna galerija v okviru deloma 
so-dopolnjujočih se razstavnih postavitev, nove stalne postavitve 
del iz nacionalne zbirke Kontinuitete in prelomi (MG) in postavi-
tve iz nacionalne zbirke in mednarodne zbirke Arteast 2000+ Se-
danjost in prisotnost (MSUM) iz leta 2011. Obe postavitvi namreč 
vzpostavita temeljni (dihotomični) okvir, v katerem je mišljena 
relacija moderne in sodobne umetnosti/muzeja: kontinuite-
te in linearna koncepcija časa (moderne umetnosti) nasproti 
prelomom (tradicije avantgardnih praks, katerih izhodišče naj 
bi bila tudi sodobna umetnost), nacionalno/lokalno (moderna 
umetnost/muzej) nasproti globalnemu z lokalno umeščenostjo 
(sodobne umetnosti/muzeja), sedanjost kot netematizirana pri-
padnost času nasproti prisotnosti kot reflektiranemu, aktivnemu 
odnosu do časa sodobnoumetniških praks. Ključna referenčna 
točka konceptualizacije sodobnosti je tukaj G. Agamben (be-
sedilo What is Contemporary? iz leta 2009), ki izhajajoč iz Ni-
etzscheja sodobno opredeli kot tisto, kar je času neprimerno. 
Ker se torej pojem sodobnosti kot prisotnosti pripenja na zgoraj 
naštete dihotomične diferenciacije, je prisotnost tudi postavlje-
na v bližino nasprotja imperativu progresivnega razvoja in line-
arne časovnosti, ki vzpostavljata vtis gladke, ne-antagonistične 
razvojne kontinuitete, saj naj bi predvsem ozaveščala tisto, kar 
je modernost potlačila (na primer kolonializem), izpostavljala 
antagonizme oziroma se upirala dominatnemu razumevanju 
časa.4 Če razstavna postavitev Kontinuitete in prelomi prostorsko 
še vedno do neke mere sledi kontinuiranemu kronološkemu 
pogledu nacionalne umetnosti od impresionizma do leta 1991, 
pri čemer se v to kronološko kontinuiteto zažirajo „umetnostne 
diskontinuitete“, razstava Sedanjost in prisotnost poskuša v sami 
prostorski postavitvi manifestirati težnjo po diverzifikaciji, mul-
tiplikaciji, detotalizaciji (umetnostne) zgodovine, saj je razdelje-
na na več „časovnih sklopov“ (Življenjski čas, Čas prihodnosti, 
No Future, Vojni čas, Ideološki čas, Dominantni čas, Kvantitativ-
ni čas, Ustvarjalni čas, Čas odsotnega muzeja, Retročas, Čas pre-

4 Glej: BADOVINAC, Zdenka, v: Sedanjost in prisotnost: izbor del iz zbirke Arteast 
2000+ in nacionalne zbirke Moderne galerija, Moderna galerija, Ljubljana, str. 5–7.

nakazati, do kakšnega premika naj bi prišlo v okviru „obdobja 
sodobne umetnosti“. Najbolj celostno in kronološko najprej sta 
obdobje od 90. let, ki se v lokalnem prostoru najpogosteje misli 
kot začetek obdobja sodobne umetnosti, vsekakor zajeli razstav-
ni postavitvi in kataloga Moderne galerije: razstava in katalog 
Razširjeni prostori umetnosti: slovenska umetnost 1985–1995 iz leta 
2004 in Teritoriji, identitete, mreže: slovenska umetnost 1995–2005 
iz leta 2005. Medtem ko sta prva razstava in katalog izpostavila 
predvsem vso kompleksnost umetniških pristopov na prelomu 
iz 80. v 90. leta, je drugi katalog (katerega obsežnost je približ-
no tretjina prvega), poskušal kartirati predvsem glavne pojave 
in razvojne težnje umetnostne produkcije, ki je do neke mere 
nastajala sočasno samemu razstavnemu projektu. Oba pregleda 
sta pri tem nastala v obdobju, ko se je pojem „sodobna umet-
nost“ znotraj lokalnega prostora že uveljavil, pri čemer je bilo 
v katalogu Teritoriji, identitete, mreže objavljeno tudi eno ključ-
nih besedil, ki se je specifik sodobne umetnosti lotilo bolj ce-
lostno, besedilo „Sodobna umetnost“ Igorja Zabela (2005).

Zabel v samem začetku besedila izpostavi „globoke premi-
ke“, ki jih je doživela slovenska umetnost na prehodu od sredine 
80. let do sredine 90. let, pri čemer se je v tem procesu „po-
stopno izoblikovala zamisel o ‚sodobni umetnosti‘.“2 Temeljna 
sprememba, do katere so po njegovem mnenju globoki premiki 
privedli, je bila odprava prevladujočega razumevanja umetnine 
kot objekta s posebnimi formalnimi značilnostmi, saj se je delo 
„razširilo v prostor, nato v situacijo ali razmerje, ki ni nujno 
prostorsko. Postalo je procesualno, spremenljivo, včasih bistve-
no časovno in usmerjeno v dejavno interakcijo s svojim okoljem 
in publiko.“3 Na podlagi subjektivnih izkušenj Zabel kulmina-
cijo različnih teženj v predstavo o slovenski sodobni umetnosti 
locira v leto 1995, širša izpostavitev novih teženj v umetnosti 
in „nova, ključna vloga teh praks v slovenski umetnosti kot celo-

posredno pojem sodobnosti (sodobne umetnosti) med drugim definira tudi filozof Peter 
Osborne v knjigah The Politics of Time: Modernity and Avant-Garde (2010), Anywhere or 
Not at All: Philosophy of Contemporary Art (2013), The Postconceptual Condition: Critical 
Essays (2017). Leta 2015 izide zbornik Art and Contemporaneity, ki ga uredita Frank 
Ruda in Jan Völker itn. 
2 ZABEL, Igor, „Sodobna umetnost“, v: Teritoriji, identitete, mreže: slovenska umet-
nost 1995–2005, Moderna galerija, Ljubljana, 2005, str. 6.
3 Ibid., str. 6.
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ran, so se od druge polovice 90. let znotraj lokalnega prostora 
vendarle vzpostavili predstavniki sodobne umetnosti, vzpostavil 
se je določen kanon sodobne umetnosti, muzej sodobne umetno-
sti, novi prezentacijski pristopi, ki so po meri specifik sodobne 
umetnosti, privilegirana institucionalna figura, ki prezentira 
sodobno umetnost – kurator, kritiki in teoretiki, ki se fokusirajo 
izključno na sodobno umetnost itn.6 

V tej navezavi je tudi zaradi nenatančne določljivosti ključ-
no vsaj do neke minimalne mere odstreti kontekst vzpostavljanja 
pojma. Zlasti od druge polovice 90. let, torej v obdobju njego-
vega uveljavljanja, je pojem v slovenskem prostoru nastopal 
kot relativno enoten oziroma poenotujoč predvsem tudi zato, 
ker se je vzpostavljal kot kontrapunkt „modernizma“ (in hkra-
ti nekaj drugega kot „postmodernizem“). Pri tem ne gre za to, 
da je bil pojem „modernizem“ zelo jasno in natančno definiran/
določen in da je temu ustrezno sodobna umetnost kot njegovo 
nasprotje bila nekoliko določena vsaj v tem negativnem pozicio-
niranju, ampak predvsem da je bil uveljavljen. Torej uveljavljen 
v veliki meri na podoben način, kot je danes uveljavljen pojem 
„sodobna umetnost“: nanašal se je na konkretne umetnostne 
prakse, umetnike, teoretike, kritike in interprete umetnosti, 
umetnostne zgodovinarje („modernistični umetnostni zgodovi-
narji“), prezentacijske pristope, prezentacijske študijske insti-
tucije, nastopal kot predmet referiranja, vednosti itn. „Notranje 
diferenciacije“ pojma sodobna umetnost (na primer omenjena 
diferenciacija med kronološko in konceptualno sodobnostjo) 
pa so se začele vzpostavljati šele kasneje, torej ko se je pojem 
znotraj lokalnega prostora vzpostavil kot relativno uveljavljen 
označevalec umetnosti od 90. let daljeaprej.7 Uveljavljanje 
pojma in konceptualizacije „sodobne umetnosti“ so torej tes-
no zvezane z boji znotraj lokalnega umetnostnega polja (polje 
v Bourdieujevem smislu), vključno z boji za financiranje, pomen 
in vidnost v javnem prostoru, skratka s projekcijami umeščanja 

6 Nekaj podobnega leta 2009 ugotavljajo tudi uredniki revije October, ki so izvedli 
omenjeno raziskavo, glej opombo št. 1.
7 Natanko v procesu tega „notranjega diferenciranja“ tudi pride do uveljavitve 
pojma, ki je drugačen kot predhodni. Pojem „sodobna umetnost“ se namreč pred tem 
uporablja kot (začasni) označevalec najnovejše, „najmlajše“ umetnostne produkcije. Se 
torej uporablja kot označevalec v obdobju njenega uveljavljanja, ko še ni uveljavljenih 
drugih, bolj specifičnih pojmov, avtorskih imen itn.

hoda). Obe postavitvi hkrati vzpostavita podlago za razlikovanje 
med kronološko in t. i. konceptualno sodobnostjo: da so do-
ločene prakse sodobne, po tej logiki torej ne pomeni nujno, 
da dejansko pripadajo sodobnemu času, preko česar se sodobna 
umetnost (samo)kontekstualizira predvsem skoz. linijo ome-
njenih „umetnostnih diskontinuitet“ (zgodovinska avantgarda, 
partizanska umetnost, neoavantgarda, alternativna scena osem-
desetih v razstavi Kontinuitete in prelomi).

Nazadnje pa se bolj celostno specifik umetnosti 90. let znot-
raj lokalnega prostora loti raziskovalni projekt Druga eksplozi-
ja – devetdeseta leta, ki je potekal med leti 2014 in 2017 v okviru 
Zavoda P. A. R. A. S. I. T. E. v sodelovanju s Koroško galerijo 
likovnih umetnosti Slovenj Gradec in Inkubatorjem za mlade 
kustose. Projekt je leta 2016 pospremil tudi istoimenski katalog, 
v katerem je med drugim objavljeno besedilo Tadeja Pogačarja 
„Druga eksplozija – devetdeseta leta. Nove radikalne prakse“, 
ki umetnost tega obdobja kontekstualizira s političnimi, kul-
turnopolitičnimi, institucionalnimi in drugimi okoliščinami. 
Pogačar se v tem istem besedilu na eni strani distancira od po-
vezave umetnosti 80. let in sodobne umetnosti, na drugi strani 
pa se neposredno obregne tudi ob „spremembo kanona razvojne 
linije slovenske umetnosti“ s strani Moderne galerije od 90. let 
dalje oziroma ob njeno „pretirano in neresnično izjavo o strate-
ški opredelitvi sodobne slovenske umetnosti do Vzhoda.“5

Kljub temu da so se vsi našteti raziskovalno-razstavni pro-
jekti posredno ali neposredno ukvarjali s sodobno umetnostjo, 
noben od njih ni poskušal zelo jasno in natančno definirati, 
kaj točno naj bi označeval generični, medijsko ne-opredeljeni 
in globalno uveljavljeni pojem „sodobna umetnost“, ki se pra-
viloma uporablja znotraj polja likovne in vizualne umetnosti 
(četudi je dovolj raztegljiv, da občasno prehaja tudi na druga 
diferencirana umetnostna podpodročja). Pridevnik „sodobna/o/
en“ se je pri tem pojavljal tako v navezavi na konkretne umetno-
stne prakse in avtorje, celo relativno določljiv korpus praks 
in avtorjev, muzeološke pristope, institucije umetnosti, kot tudi 
do neke mere na interpretativne pristope. Četudi torej pojem 
„sodobna umetnost“ ni bil nikoli zelo natančno in jasno defini-

5 POGAČAR, Tadej, „Druga eksplozija – devetdeseta leta. Nove radikalne prakse“, 
v: Druga eksplozija – 90. leta, Zavod P. A. R. A. S. I. T. E., Ljubljana, 2016, str. 40–41.
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kakšne so po mnenju analiziranih konceptualizacij splošne 
značilnosti estetske pojavnosti „sodobne umetnosti“. V član-
ku se bom tako omejila na izbrane konceptualizacije specifik 
sodobne (vizualne) umetnosti predvsem iz slovenskega prostora, 
pri čemer se bom – v skladu s splošno sprejeto periodizacijo 
sodobne umetnosti od 90. let dalje, ki ima svojo predzgodovino 
predvsem v 60. in 70. letih – osredotočila predvsem na slovenski 
kulturni prostor od preloma iz 80. v 90. leta naprej. 

Prehod iz 80. v 90. leta: intervencija v avtopoetično podobo 

umetnostnega dela

V besedilu „Slovenska umetnost v začetku devetdesetih let: 
nekaj kritičnih opazovanj“ iz leta 1992 Tomaž Brejc izpostavi, 
da na prelomu iz 80. v 90. leta v likovni/vizualni umetnosti 
v Sloveniji še naj ne bi bilo mogoče v polni meri identificirati 
(tranzicijskega) „odmika od ‚umetniških praks, ki so karakte-
ristične za zaprte družbe‘ h globalnim umetniškim praksam 
s trajnostnimi lokalnimi referencami,“9 ki nastopajo na širšem 
referenčnem polju problematik sodobnega multikulturnega, 
informacijskega, postindustrijskega, postpolitičnega itn. konte-
ksta sodobnih liberalnih demokracij (kjer se dihotomija nacio-
nalno/nadnacionalno tudi postopoma zamenja za lokalno/glo-
balno). Heterogeni spekter „postmodernistično-avtopoetičnih“, 
tj. zaprtih in v sebi zaključenih formalnih, eksistencialnih in/
ali simbolno-znakovnih raziskav – od avtopoetičnih avtorskih 
govoric, avtoreferencialnih raziskav umetniškega medija, re-
cepcije, podobe, prostora itn., ali pač za socialistične države 
značilnega „politiziranega postmodernizma“10 – bi bilo tako 
še v začetku 90. let do neke mere mogoče misliti kot ekviva-
lent samoupravno-socialistične „zaprte družbe“.11 Na podoben 
način je mogoče kontekstualizirati tudi še vedno prevladu-

9 ŠUVAKOVIĆ, Miško, „The Implication of Post-transition for Art and Aesthetics“, 
v: Monitor ISH, XIX/2, 2017, str. 10.
10 Glej: ERJAVEC, Aleš (ur.), Postmodernism and the Postsocialist Condition: Politicized 
Art under Late Socialism, The New Press, New York, 2003; ERJAVEC, Aleš., „Postmo-
dernizem in postsocialistično stanje: pogled nazaj“, v: Heteronomija umetnosti in avant-
gard, Maska, Ljubljana, 2017, str. 81–98.
11 „Zaprte družbe“ v smislu zaprtosti, ki jo implicira planska ekonomska 
politika SFRJ.

v lokalnem in globalnem prostoru in specifično umetnostnem 
prostoru/sistemu, ki jih bom v članku zgolj deloma nagovo-
rila. Nakazala jih bom predvsem posredno, ko bom vsaj mini-
malno umeščala prispevke oziroma njihove avtorje, iz katerih 
bom črpala.8

Predmet članka bodo namreč skorajda izključno sočasne 
in retroaktivne refleksije umetnosti od 90. let oziroma sodob-
ne umetnosti dalje, ki se seveda same nanašajo na konkretne 
umetnostne prakse predvsem iz lokalnega, do neke mere tudi 
mednarodnega umetnostnega prostora. Mestoma se bom zraven 
tega dotaknila tudi osnovnih črt koncepcij umetnosti, ki jih 
bolj ali manj neposredno vzpostavlja državna kulturna politika 
oziroma se vzpostavljajo preko njenih posegov. Ker gre za prese-
čišča konkretnih umetnostnih praks in njihovih refleksij, torej 
refleksij, ki med drugim poskušajo določiti njihovo specifičnost, 
za presečišče refleksij lokalnega dogajanja na umetnostnem 
polju in globalnih trendov, je predmet članka predvsem to, kar 
bom zasilno poimenovala „podoba umetnostnih praks/umetno-
stne tvorne aktivnosti“. Glavnina članka je torej osredotoče-
na na to, s kakšno splošno podobo umetnostne ustvarjalnosti 
ali umetnostnega dela naj bi se prelomilo v okviru „sodobne 
umetnosti“. Drugi del je izhajajoč iz tega osredotočen na oris, 

8 Kronološko najprej se znotraj slovenskega prostora morda najbolj izpostavijo 
v primeru 2. Trienala sodobne slovenske umetnosti iz leta 1997, kjer se preko po-
govorov, okroglih miz, publicističnih in strokovnih odzivov razpre temeljni „notra-
nji konflikt“ različnih perspektiv-percepcij selekcije Petra Weibla kot pogleda na 
lokalno umetniško produkcijo, ki so tudi zvezane s projekcijo njenih domnevnih 
meja. Weibel lasten pogled koncipira kot pogled, ki ni zamejen na nacionalni, 
kulturno-identitetno-reprezentativni okvir, ampak „govori“ iz notranjosti mednaro-
dnega/globalnega umetnostnega prostora: „Namen razstave U3 ni iskanje kulturne 
identitete, nacionalno določljive umetnosti, slovenske umetnosti, tudi ne skoz. pogled 
drugega, skoz. pogled od zunaj, marveč iskanje tistih umetnostnih problemskih polj, 
ki jih srečujem tudi v mednarodnem prostoru, in to skoz. pogled notranjega opazoval-
ca, to se pravi, opazovalca iz notranjosti mednarodnega konteksta.“ (WEIBEL, Peter, 
„Umetnost onstran bele kocke“, v: U3 – 2. Trienale sodobne slovenske umetnosti, Moderna 
galerija, Ljubljana, 1997, str. 4) Pri tem je njegov „pogled“ s strani nekaterih akterjev 
znotraj lokalnega konteksta percepiran kot pogled od zunaj, pogled na nacionalno, 
lokalno zamejeno umetniško produkcijo s strani „tujca“. Na tem mestu do neke mere 
ciljam na povsem konkreten pogovor med Zdenko Badovinac, Igorjem Zabelom, 
Andrejem Medvedom, Juretom Mikužem, Branetom Kovičem, Gregorjem Podnarjem 
in Jurijem Krpanom, ki je bil 17. 1. 1998 objavljen v Delu. Glej: ADAMIČ ŠUTEJ, Jelka, 
„Sodobna umetnost straši po domačiji: U3 – Weiblov izbor v Moderni galeriji (pogovor 
z Zdenko Badovinac, Igorjem Zabelom, Andrejem Medvedom, Juretom Mikužem, Bra-
netom Kovičem, Gregorjem Podnarjem, Jurijem Krpanom, objavljen v Delu leta 1998)“, 
v: Avtentični interes, Maska, Ljubljana, 2010, str. 11–26.
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le na terenu kulture (na primer teorije, umetnosti, mladinske 
subkulture). Nominalno in na ravni kulturnopolitične referenč-
ne baze je umetnost v okviru socialističnega političnega siste-
ma hkrati percipirana tudi v širšem kontekstu modernizma kot 
univerzalne metapripovedi, pri čemer naj bi umetnost in kultura 
nastopali kot eno od ključnih mest politične samolegitimacije 
socialistične „globalne emancipatorske metapripovedi“.14 

Tekom 80. let je seveda teleološka, do neke mere tudi 
eshatološka, koncepcija umetnosti (ki je tudi značilna za zgo-
dovinske avantgarde) na ravni kulturnopolitične legitima-
cije evidentno razkrojena, vzporedno pa, vsaj do neke mere, 
tudi didaktično-reprezentativna in prosvetiteljska funkcija 
umetnosti. Ta je seveda v temelju povezana s kronološko precej 
zgodnejšo preusmeritvijo jugoslovanske socialistične kulturne 
politike v procesu distanciranja od vzhodnega bloka v 50. letih 
20. stoletja, ki bo retroaktivno opredeljena kot „socialistični 
esteticizem“, „socialistični modernizem“ ali kot modernistična 
reakcija na socialistični realizem v jugoslovanski umetnosti 
od začetka 50. let.15 Pomik h koncepciji umetnosti kot realizaci-
ji avtonomnih estetskih funkcij tudi na ravni kulturne politike 
torej predstavlja kontekst uveljavljanja modernističnih koncep-
cij umetnosti kot – najbolj splošno rečeno – formalnega razi-
skovanja, preoblikovanja umetnostne govorice, materije in/ali 
medija, ki ima nekaj opraviti z eksistenco in znotraj-estetskim 
stanjem umetnika kot reprezentanta določene kulture, prostora, 

14 DEDIĆ, Nikola, „The neoliberal stamp on post-socialist art“, v: Monitor ISH, 
XIX/2, 2017, str. 54.
15 Najbolj splošno rečeno, gre za temeljno spreminjanje odnosa do (kronološko) so-
dobne umetnosti, ki naj ne bi več prikazovala projekcije revolucionarne komunistične 
stvarnosti, ampak bila realizacija avtonomnih estetskih funkcij. Po Šuvakoviću naj bi 
bila spremenjena koncepcija vloge umetnosti po meri novega socialističnega srednjega 
razreda, pri čemer sovpade s kulturno politiko internacionalizacije in posrednega ali 
neposrednega vključevanja v zahodne tokove moderne in sodobne umetnosti (Komisija 
za kulturne zveze z inozemstvom FNRJ), ki vključuje organizacijo gostujočih razstav 
pozne pariške šole in aktualnega ameriškega visokega modernizma v Jugoslaviji, 
ustanavljanje institucij za moderno in sodobno umetnost (Moderna galerija v Ljubljani 
leta 1948, Galerija sodobne umetnosti v Zagrebu leta 1954, Muzej sodobne umetnosti 
v Beogradu leta 1965), podpiranje stikov z Zahodom v javnem diskurzu, podpiranje 
študentskih in profesorskih izmenjav in ekskurzij na Zahod preko štipendij (študentje 
in profesorji akademij, oddelkov za umetnostno zgodovino in arhitekturo) ter mreženje 
z mednarodnimi bienalnimi institucijami (Beneški bienale, Dokumenta idr.). (ŠUVA-
KOVIĆ, Miško, „Avtonomija umetnosti med kulturno politiko in politiko identitete“, v: 
Filozofski vestnik, let. XXXIII, št. 3, 2012, str. 53–70) 

jočo teoretsko-referenčno bazo mišljenja umetnosti: politič-
ni okvir samoupravnega socializma in ideološke baze, ki naj 
bi jo ta vzdrževal, tj. „‚odprti‘, ‚zahodni‘, ‚kritični‘ marksizem“,12 
ki naj bi po Slavoju Žižku od konca 60. let dalje deloval kot ide-
ologija oblasti, je – navkljub „pluralistični toleranci“ do spogle-
dovanja z antihumanističnimi teoretskimi strujami manjšinskih 
avantgardnih umetniških gibanj od tega istega obdobja nap-
rej – še konec 80. let vzdrževal pogoje prevladujočega humani-
stičnega mišljenja umetnosti predvsem na prepletu fenomenolo-
gije, eksistencializma in t. i. humanističnega marksizma. 

Če nakažemo še na dodatne vidike socialističnega kulturne-
ga in umetniškega konteksta, je bazično teoretsko-referenčno 
izhodišče mišljenja umetnosti in (državne) kulturne politike se-
veda načeloma historično-materialistično. Pri tem je izpostavlje-
na odvisnost umetnostnega dela od zgodovinskih, geografskih, 
ekonomskih pogojev in specifik, možnosti univerzalnega do-
stopanja do (zgodovinske) umetnosti pa praviloma ne prispeva 
toliko nekakšna projekcija univerzalne človeškosti, ampak naj 
bi jo prispevala (teoretska) refleksija/interpretacija, ki anali-
zira to odvisnost/vpetost, razloži vzroke za specifično estetsko 
pojavnost umetnostnih del, na tak način pa zagotovi tudi mož-
nost njihove priobčljivosti. V kontekstu socialistične kulturne 
politike je umetnosti hkrati pripisana didaktična, prosvetitelj-
ska, demokratizacijska vloga. Pri tem je kot eno od osrednjih 
teženj specifično samoupravno-socialistične kulturne politike 
med drugim mogoče izpostaviti ne le demokratizacijo in de-
centralizacijo dostopnosti kulturnih in umetnostnih dobrin, 
ampak tudi demokratizacijo in decentralizacijo njune produk-
cije preko tradicije amaterske društvene kulture.13 Ravno tako 
pa pluralistično-tolerantno podporo mladinske in študentske 
društvene kulture, med drugim zato, da so se politične inovaci-
je in eksperimenti, tesno povezani z estetsko-epistemološkimi, 
v okvirih produkcije generacijsko mladih odvijale in tudi osta-

12 ŽIŽEK, Slavoj, „Pismo od daleč“, v: ARNS, Inke (ur.), Irwin: retroprincip, Mladin-
ska knjiga, Ljubljana, 2006, str. 65.
13 Glej: ČOPIČ, Vesna, TOMC, Gregor, Kulturna politika v Sloveniji. I. Nacionalno 
poročilo o kulturni politiki Slovenije, II. Kulturna politika v Sloveniji, Fakulteta za družbene 
vede, Ljubljana, 1997; PRAZNIK, Katja, Paradoks neplačanega umetniškega dela. Avto-
nomija umetnosti, avantgarda in kulturna politika na prehodu v postsocializem, Sophia, 
Ljubljana, 2016.
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no na referenčnem terenu fenomenološke in eksistencialistične 
filozofije20 navkljub kritikam „ohranjanja ideologije avtentične 
in eksistencialistične umetniške pozicije“ s strani samih umetni-
kov v tem istem obdobju.21 Četudi je Brejc v citiranem besedilu 
kritičen do nenatančnosti pojma „avtopoetika“, ki je od druge 
polovice 80. let, ko naj bi se postopoma izpelo slikarstvo nove po-
dobe, postal prevladujoči označevalec glavnine umetnostnih praks 
pri nas, naj bi ta vendarle ponudil nekaj analitske vrednosti. Šlo 
naj bi predvsem za krožno zaprte, „zasebne“ estetskoizrazne se-
mantične govorice ali sisteme, ki temu ustrezno funkcionirajo kot 
„tavtološke predstavne entitete brez referenc na zunanji svet.“22 

Ekskurz 1: povezava avtopoetičnosti in umetnosti kot temelj 

modernistične koncepcije umetnosti

Povezavo avtopoetičnosti in umetnosti sicer v začetku 19. stole-
tja formulira Friedrich Schlegel na podlagi koncepcije fragmen-
ta (ki ustreza ideji neustreznosti/nezmožnosti prikaza neomeje-
nosti romantičnega občutja na način zaključene, končne forme) 
in pojma „transcendentalna poezija“. Specifika transcenden-
talne poezije je namreč za Schlegla ta, da se nanaša sama nase 
in raziskuje lastne pogoje možnosti, je „zasnutek poetičnega 
sveta“, pri čemer je tesno povezana z njegovim pojmom ironije 
kot estetskim postopkom, v katerem se akt umetniške produkci-
je neposredno vpisuje v sam produkt (ideja sinteze praxis in po-
iesis). Schlegel na tej podlagi tudi formulira podobo umetnine 
kot permanentno nastajajoče in komunikativne izmenjave, kjer 

20 Po Brejčevem mnenju je lokalna umetnostna zgodovina navkljub „aplikaciji“ 
strukturalne lingvistike, semiotike, teoretske psihoanalize oziroma t. i. antihumanistič-
ne, antireprezentacijske filozofije in materialistične analize diskurza pretežno ostajala 
na terenu fenomenologije in eksistencializma v okvirih ekspresionistične paradigme 
umetnosti. Glej: BREJC, Tomaž, „Umetnostna zgodovina ob koncu modernizma“, v: 
MUROVEC, Barbara (ur.), Slovenska umetnostna zgodovina. Tradicija, problemi, perspek-
tive, Založba ZRC, Ljubljana, 2004, str. 107. 
21 Tukaj kot paradigmatični primer jemljem razstavo Izkušnja predmeta, ki jo je leta 
1989 v Moderni galeriji kurirala Zdenka Badovinac, na katero se je istega leta odzvala 
umetnica Mojca Oblak s člankom v reviji M’ars. Glej: OBLAK, Mojca, „Nekaj misli ob 
razstavi ‚Izkušnja predmeta‘ v Moderni galeriji“, M’ars, št. 4, 1989, str. 63–64.
22 BREJC, Tomaž, „Slovenska umetnost v začetku devetdesetih let: nekaj kritičnih 
opazovanj“, str. 235.

časa ali duha časa. Gre istočasno za pomik proti koncepciji av-
tonomnega umetnostnega dela, ki ni odraz družbene dejanskosti 
(kot v vulgarnih historično-materialističnih koncepcijah), ampak 
jo, kot ugotavlja Brejc glede avtopoetik 80. let, „originalno arti-
kulira in določa.“16 Za nas je v tej navezavi ključno izpostaviti, 
da je mogoče zametke konflikta med „modernističnim mainstre-
amom“ in nečim, kar to ni ter se vzpostavlja kot njegov protipol, 
ki se bodo znotraj lokalnega prostora (znova) izpostavili v času 
uveljavljanja sodobne umetnosti tekom 90. let, locirati že v obdob-
je uveljanjanja „modernizma“. Kronološko pred tem bo pač na-
stopal predvsem kot konflikt med mainstreamom in (neo-, retro-) 
avantgardnimi umetnostnimi praksami oziroma kot konflikt med 
mainstreamom in alternativo.

Če se znova vrnemo na Brejčevo besedilo iz leta 1992, 
je po njegovi refleksiji lokalna epizoda postmodernizma v likovni/
vizualni umetnosti tekom 80. let sicer posegla v „heideggerijan-
sko metafiziko umetniškega dela“,17 ki je imela pomembno mesto 
znotraj lokalnega diskurza o umetnosti. Kljub temu pa naj bi bilo 
v slovenski likovni in vizualni umetnostni produkciji na prelo-
mu iz 80. v 90. leta skratka pogrešati prav tiste vidike, ki so bili 
najpomembnejši za umetnost v globaliziranem umetniškem konte-
kstu. Namesto „postmoderne elektronske civilizacije, nove politič-
ne umetnosti, feminističnih raziskav, estetsko-tehnoloških instala-
cij, sublimnih in subjektivnih utopij“18 naj bi imeli v tem obdobju 
še vedno opraviti predvsem s „sicer dragoceno zasebnostjo avto-
poetik“.19 V institucionalno-prezentacijskih pristopih, kot tudi 
kritiških refleksijah takrat najnovejših umetnostnih pristopov, 
pa naj bi imeli še vedno pretežno opraviti z umetnostno zgodovi-

16 BREJC, Tomaž, „Slovenska umetnost v začetku devetdesetih let: nekaj kritičnih 
opazovanj“, v Razširjeni prostori umetnosti. Slovenska umetnost 1985–95, Moderna galeri-
ja, Ljubljana, 2004, str. 233.
 V analizah znotraj slovenskega prostora obstajajo sicer precejšnje razlike v 
interpretaciji tega, kako je socialistična državna kulturna politika vplivala na umetno-
stno produkcijo. Če se na primer omejimo na prispevke na prelomu iz 80. v 90. leta, 
je ta na primer izpostavljena predvsem v navezavi na socialistični realizem kot uradno 
slogovno usmeritev (kakor da sicer kulturna politika ne bi imela tudi raznolikih, bolj 
posrednih vplivov), pri čemer Brejc (Temni modernizem) epizodo socialističnega realiz-
ma misli kot relativno nepomembno, medtem ko Jure Mikuž (1982 oz. 1995) izpostavi, 
da je slednja začasno pretrgala “naravno vez” slovenske in zahodno-evropske umetno-
sti oziroma predvsem vez slovenskega in francoskega prostora.
17 Ibid., str. 231.
18 Ibid., str. 232.
19 Ibid., str. 232.
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se v (zgodovinskem) palimpsestičnem nalaganju bralnih vtisov 
„posnema“ umetniškoustvarjalen proces.

Avtopoetična podoba umetnosti/umetnostne ustvarjalnosti 
se skratka razpre na terenu romantične epistemološke interven-
cije,23 romantične programske zahteve o avtonomiji in avtonom-
ni političnosti estetskega (Stendhal), ideji umetnosti kot „kraju 
svobodnega videza“ (Schiller) itn., predvsem pa tudi izhajajoč 
iz preloma s podobo umetniške proizvodnje, kjer naj bi se misel 
vtiskovala v pasivno materijo (Rancièrov reprezentacijski režim 
umetnosti). Avtopoetična podoba umetnosti/umetnostne tvor-
ne aktivnosti se pri tem utemeljuje v nasprotju do alopoetične 
podobe tvorne aktivnosti, ki naj bi za proizvodnjo produkta 
predpostavljala obstoj nečesa drugega od same sebe (v primeru 
industrijskega dela na primer proizvodnja produkta predpostav-
lja organizacijsko strukturo v obliki fizičnega produkcijskega 
okolja, delavcev in upravljalcev, produkcijskih sredstev itn.). 
Za razliko od tega naj bi se avtopoetična aktivnost manifestirala 
samostojno, iz in na podlagi same sebe in za samo sebe, ter naj 
bi na tak način ustrezala podobi ustvarjalnega dela kot samo-
stojnega estetskega procesa, kjer naj bi bil vpliv obkrožajoče 
zunanjosti kontingenten. Ustvarjalec naj v tem primeru na pod-
lagi poljubne izbire danega (vtisov, podob, jezika, preteklih ali 
obstoječih iluzij, mišljenjskih vzorcev itn. zunanje realnosti, 
skratka fenomenov ali ideologije) ne bi operiral v golem modusu 
transformacije, deformacije ter temu ustrezno ustvaril posne-
tek, dvojnik danega (kjer je razmerje do zunanjosti kavzalno ali 
analoško). Namesto tega naj bi že transformirano/deformirano 
dano (ki je na terenu romantične epistemološke intervencije 
dano le kot fenomen) vpel v novo pomensko celoto, samoreferen-
cialen sistem pomenjenja, ki je tako subjektiven kot objektiven, 
temu ustrezno pa tudi ustvaril spreobrnitev danega (retourne-
ment)24 oziroma novo dano/realnost, imaginarno realnost znot-
raj imaginarne realnosti.

V tej navezavi se avtopoetična podoba umetnostnega dela/
umetnostne tvorne aktivnosti umešča na presečišče tradicije 

23 Glej: SIMONITI, Jure, „Romantična znanstvena revolucija med odpravo reči na 
sebi in institucijo mesta izjavljanja“, v: BERLIN, Isaiah, Izvori romantike, Krtina, Lju-
bljana, 2012, str. 181–201.
24 BADIOU, Alain, „The autonomy of the aesthetic process“, v: Radical Philosophy, št. 
178, 2013, str. 34.

t. i. estetike forme in estetike življenja, ki znotraj filozofskih 
tematizacij umetnosti 20. stoletja načeloma nastopata kot dve 
nasprotujoči si tendenci. Medtem ko naj bi bila estetika živ-
ljenja zaposlena predvsem s koncepcijo umetnosti/estetskega 
izkustva kot sredstvom intenziviranja življenja in osredotoče-
na na spremenljivo komponento umetnostnega dela/estetske 
izkušnje (tradicija filozofije življenja z Diltheyjem in Bergsonom 
kot ključnima predstavnikoma), estetika forme stavi na trdno, 
objektivno, nespremenljivo, transcendentno komponento 
umetnostnega dela/estetske izkušnje.25 Tradicija estetike forme 
je tako tekom 20. stoletja osredotočena predvsem na vprašanja 
preseganja omejitev forme, saj pripisovanje forme transcenden-
tnemu ostaja neizbežno ujeto v antropomorfno.26 Za specifično 
avtopoetično podobo umetnostnega dela/umetnostne tvorne 
aktivnosti bo v okvirih tradicije filozofije forme ključna ideja, 
da so t. i. estetske ideje, kakor se manifestirajo v umetnosti, 
drugačne tako od form čutnosti kot razuma, saj naj ne bi pričale 
o ničemer, kar zadeva objektivno stvarnost, „temveč se nanaša-
jo izključno na subjektivnost, na občutek ugodja in neugodja, 
katerega univerzalnost ni odvisna od čutnosti.“27 V opredelitvah 
posameznih estetskih idej tako te skorajda nastopajo na način 
zgodovinske apriornosti, ki izhajajo iz osnovne ideje, da ni v vsa-
kem času možno kar koli. Posamezno zgodovinsko obdobje torej 
vzpostavi specifične načine form – med drugim – umetnostnega 
prikazovanja, ki so umetniku predhodne in oblikujejo njegovo 
tvorno aktivnost (t. i. vzvišena forma kot forma preseganja for-
me pri tem predstavlja eno od zgodovinskih form prikazovanja, 
kamor je mogoče umestiti tudi težnjo po odtujitvi od antropo-
morfnega preko/skoz. formo). Tradicijo estetike forme je skrat-
ka mogoče navezati na avtopoetično podobo umetnostne tvorne 
aktivnosti v vidiku njenega pomenjanja: forme se za razliko 

25 PERNIOLA, Mario, Estetika 20. stoletja, Sophia, Ljubljana, 2000, str. 35. 
26 Kot izpostavi Perniola, obe tradiciji izhajata iz Kantove konceptualizacije oziroma 
diferenciacije lepega in vzvišenega iz Kritike razsodne moči, ravno tako pa naspro-
tja med pojmljivo in čutno nazorno formo. Pri tem lepo predstavlja čutno nazorno, 
dojemljivo formo, medtem ko se vzvišeno kot tako ne more nahajati v nobeni čutno 
dojemljivi/celostno čutno zapopadljivi formi, ker slednji nasprotuje. Medtem ko Kant 
niza primere vzvišenega iz narave, tradicija estetike forme tematizira predvsem obstoj 
vzvišenih umetnostnih oblik, najbolj splošno rečeno: forme, ki stremijo k temu, da bi 
bile več kot zgolj forme. (Ibid., str. 36)
27 Ibid., str. 39.
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od znaka naj ne bi nanašale na nekaj drugega od samih sebe, 
ampak označujejo same sebe, „se pomenijo“, imajo „avtonomno 
življenje“, zgodovino, ki je domnevno osvobojena od empirične-
ga ipd.28 Kot bomo videli v nadaljevanju, se v okviru koncep-
tualizacij sodobne umetnosti „napade“ natanko te ideje neod-
visnosti, na katerih med drugim bazirajo tudi ideje umetnosti 
imanentne (univerzalne) zgodovine. 

Prelom z avtopoetično podobo umetnostnega dela

„Avtopoetično“ v okviru umetnostnozgodovinske vednosti ven-
darle pretežno nastopa na način uveljavljenih modernističnih 
načinov vzpostavljanja mediacijskega okolja za moderna/
modernistična „singularizirana“ umetnostna dela kot predpo-
goj njihove družbene realizacije. In sicer na način umetniških 
–izmov (kolektivna umetniška gibanja), totalitete avtorskega 
opusa, tekom druge polovice 20. stoletja pa predvsem tudi ume-
tniških serij.29 V primeru naštetih avtopoetičnih opcij v 80. le-
tih, kakor jih v citiranem besedilu iz leta 1992 identificira Brejc, 
bi „avtopoetične avtorske govorice“ v tem primeru ustrezale za-
prti estetskoizrazni semantični govorici/sistemu, ki jo je mogoče 
interpretativno dešifrirati na ravni (poznavanja) avtorskega opu-
sa, avtoreferencialne analitične raziskave umetniškega medija, 
recepcije, podobe, prostora itn., kot „avtopoetične“ pa bi jih 
lahko mislili predvsem v kontinuiteti s pojmom modernizma kot 
samorefleksivno orientiranega projekta (z analitično koncep-
tualno umetnostjo kot njegovo skrajno točko), kjer umetnost 
raziskuje izsek lastnih pogojev možnosti, lastno ontologijo ipd., 
medtem ko je „politiziran postmodernizem“ (Erjavec), kamor naj 
bi bilo mogoče umestiti predvsem Neue Slowenische Kunst, po-
gojno avtopoetičen v smislu njegove referenčne vase-zaprtosti, 
bodisi na zgodovino umetnosti bodisi specifično slovensko/jugo-
slovansko zgodovino umetnosti/kulture, ideologijo samouprav-
nega socializma itn. 

Obdobje aktualnosti diskurza o postmodernizmu oziroma 
postmodernističnega diskurza bi torej lahko v nekem smis-

28 Ibid., str. 50–52. 
29 O tem glej: OSBORNE, Peter, Anywhere or Not at All. Prihološhy of Contemporary 
Art, Verso, London, New York, 2013, str. 71–98.

lu mislili kot aktualizacijo izvorno romantične/schleglovske 
koncepcije umetnostnega dela znotraj lokalnega prostora, 
ki je – kot smo nakazali – splošni temelj koncepcije moder-
ne/modernistične umetnosti od druge polovice 19. stoletja. 
Predvsem tekom 80. let se ta izvorna romantična koncepcija 
umetnostnega dela, ki med drugim izpostavi fragment/fra-
gmentarnost na račun totalitete, sicer aktualizira tudi na ravni 
samih interpretativnih pristopov umetnosti. Sem je mogoče 
umestiti predvsem predhodne interpretacije pretežno moder-
nističnega slikarstva znotraj lokalnih umetnostnozgodovinskih 
prispevkov, ki se v veliki meri formirajo kot kontrapunkt 
zgodovinsko-objektivistične/pozitivistične tradicije umetno-
stne zgodovine. Kot kontrapunkt zgodovinskega objektivizma 
pa tudi izpostavljajo duhovno in čutno komponento umetnostne-
ga dela, do katere je mogoče dostopati le preko raznolikih bolj 
tveganih intuitivnih, podoživetvenih interpretativnih metod. 
Najbolj splošno rečeno, umetnostni zgodovinarji skratka še te-
kom 80. let pretežno nastopajo na terenu eksistencialističnega 
in fenomenološkega diskurza. Pri tem pa eklektično „aproprii-
rajo“ v lokalnem prostoru prisotno poststrukturalistično teorijo 
(Kristeva, Derrida, Barthes, Lacan, Deleuze in Guattari idr.),30 

30 Za bolj aktualne prispevke lokalne umetnostnozgodovinske vednosti od obdobja 
druge polovice 70. let 20. stoletja dalje je ključnega pomena po eni strani rekonstruira-
ti širše lokalno teoretsko prizorišče v večji ali manjši navezavi na umetnost, na primer 
na podlagi klasifikacij, ki jih v knjigi Anatomija angelov ponudi Miško Šuvaković, ki 
lokalno teoretsko produkcijo v grobem razdeli na štiri ključna obdobja. Prvič, obdobje 
heideggerjanskega eksistencializma in fenomenologije na prehodu iz 50. v 60. leta 
20. stoletja, ko se vzpostavi veriga vplivov od filozofije, metafizične literarne teorije in 
teoretske publicistike do eksistencialističnega slikarstva, proze, poezije in dramatike 
in dalje do eksperimentalne neoavantgardne reistične proze, poezije in postlikovne 
umetnosti. Drugič, obdobje ludizma v drugi polovici 60. let 20. stoletja, ki zajema od 
filozofije igre do ludistične subkulture mladih in različnih razpršenih eksperimentov 
na filmu, v gledališču, poeziji. Tretjič, obdobje teoretske psihoanalize kot prepoznavne 
teoretske šole od 70. let pa do 90. let 20. stoletja, pri čemer gre za multidisciplinar-
ne študije po sledeh Lacana, ki povratno vplivajo tako na sodobno fenomenologijo, 
zgodovino filozofije, epistemologijo, estetiko, sociologijo kulture kot tudi posamezne 
umetnostne teorije. Nazadnje naj bi šlo za obdobje alternative na prehodu iz 70. v 80. 
leta, kot tudi za sama 80. leta do razpada druge Jugoslavije leta 1991. (ŠUVAKOVIĆ, 
Miško, Anatomija angelov. Razprave o umetnosti in teoriji v Sloveniji po letu 1960, Znan-
stveno in publicistično središče, Ljubljana, 2001, str. 35–38)
 Potrebno je izpostaviti, da je na primer tekom 80. let 20. stoletja v diskurzih, ki 
spremljajo umetnost, mogoče beležiti praktično vse naštete referenčne terene, četudi 
interpretacijo takrat najnovejših umetnostnih tokov v vse večji meri prevzema „teorija“: 
poleg novejših struj filozofije umetnosti in/oziroma estetike (Lev Kreft, Aleš Erjavec, 
Janez Strehovec), ki prvenstveno nastopajo na terenu kritične teorije (družbe) in t. i. 
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zagovarjajo „osebni dialog z umetnino“ ali prakticirajo „rizomat-
sko interpretacijo/kritiko“, ki je po meri „postmodernističnega 
razcepljenega subjekta“, ki „uživa v branju“, in na ravni jezikov-
ne oblike posnema čutne specifike umetniškega dela oziroma 
fenomenološki proces recepcije (predvsem A. Medved).31

Podnaslovni prelom z avtopoetično podobo umetnostnega 
dela v okviru umetnosti 90. let se najbolj očitno tiče odmika 
od podobe umetnostne ustvarjalnosti kot zasnutka (avtono-
mnega) poetičnega sveta, „tavtološke predstavne entitete brez 
referenc na zunanji svet“ oziroma podobe umetnostnega dela 
kot avtonomne in zaprte entitete. To konkretno Brejc leta 1992, 
ravno tako pa v svoji selekciji za 1. Trienale sodobne slovenske 
umetnosti leta 1994, znotraj lokalnega umetnostnega polja 
še pogreša in anticipira, kar je do neke mere mogoče pojasniti 
z njegovih specifičnim pozicioniranjem,32 ki vpliva tudi na nje-
govo sočasno dostopanje do „najnovejših“ umetnostnih pris-
topov pretežno generacijsko najmlajših umetnikov. Ta odmik 
se je v lokalnem prostoru kronološko najprej in tekom 90. let 
namreč (že) začel prezentirati in izpostavljati predvsem v okviru 
porajajočega se nevladnega sektorja (SCCA Ljubljana, Ljudmi-
la, Galerija Kapelica, Galerija Alkatraz, KID Kibla, Galerija P74 
idr.). Torej porajajočega se sektorja, ki je, poleg normalizacije 
programsko-razpisnega financiranja in managerskih organi-

humanističnega marksizma, v 80. letih kot pomembni teoretski diskurz nastopajo 
še althusserijansko-semiotične sociološko-kulturne analize/materialistične analize 
diskurza (Rastko Močnik, Braco Rotar, Zoja Skušek-Močnik), ki se osredotočijo na 
umetnosti imanentni estetski/ideološki učinek, do neke mere pa tudi politične poten-
ciale umetnosti, ravno tako pa tudi formirajoča se ljubljanska lacanovska šola, ki se 
mestoma loti tudi analize umetnosti (predvsem Slavoj Žižek, do neke mere tudi Mladen 
Dolar), pri čemer umetnost prvenstveno operira na terenu imaginarnega (Badioujeva 
klasična shema), relativno redko prisotni umetnostni fenomeni pa so konceptualizirani 
na način „družbenih simptomov“.
31 Do neke mere pa romantične organicistično-biološke metafore/podobe in koncep-
cije učinkovanja umetniškega dela rehabilitirajo tudi estetske razprave v bližini ute-
meljevanj estetike po končnosti in/oziroma koncepcij postsodobnosti (čeprav mišljenje 
umetnosti/estetike/estetskega učinkovanja umetnosti na podlagi metafor/podob iz 
naravoslovja, geologije ipd. sega vsaj že v 17. stoletje), predvsem tudi na podlagi pove-
zav s koncepcijami teorije-fikcije. O tem glej: OGRAJENŠEK, Domen, „Fever Theory“, 
v pričujoči številki.
32 Že omenjeno pozicioniranje znotraj umetnostnozgodovinskega polja torej kot 
kontrapunkt zgodovinsko-objektivistične tradicije umetnostne zgodovine; za pozicioni-
ranje do umetnostnih praks glej članek Maruše Kocjančič v pričujoči številki, za širše 
teoretsko-referenčno pozicioniranje v okviru umetnostnozgodovinskih interpretacij 
modernistične umetnosti pa: ŠUVAKOVIĆ, Miško, Anatomija angelov, str. 99–105.

zacijskih modelov na področju kulture in umetnosti, posredno 
ali neposredno v veliki meri nadaljeval s politično-referenčnim 
terenom družbenih „gibanj za pluralizacijo življenjskih slogov“ 
alternativne kulture in širšim „demokratizacijskim procesom“, 
kakor se je v Sloveniji odvijal tekom 80. let.33 Ta isti sektor 
je v 90. letih tudi pomembno prispeval k preusmeritvi splošnega 
humanističnega in humanistično-marksističnega terena mišlje-
nja umetnosti z manjšinskimi antihumanističnimi epizodami 
(primer NSK ali reference na Lacanove raziskave skopičnega 
polja v okviru izseka slikarstva od 70. let dalje) proti t. i. libe-
ralnemu humanizmu, terenu t. i. identitetnih politik in ume-
ščene vednosti, ter – znotraj umetnostnih praks in diskurzov, 
ki jih spremljajo, zelo evidentno tudi – humanitarizmu sodob-
nih družbeno angažiranih, intervencijskih, participatornih 
itn. umetniških praks. 

Če se v tej navezavi nekoliko prestavimo na refleksije pre-
mikov znotraj globalnega umetnostnega polja oziroma njego-
ve (še vedno) ključne referenčne točke, tj. severnoameriškega 
umetnostnega prostora, se je mogoče opreti na analizo konkret-
nih umetnostnih primerov Nizan Shaked iz knjige The synthetic 
proposition: conceptualism and the political referent in contempo-
rary art (2017). Shaked namreč premike, ki naj bi bili ključni 
za retroaktivne konceptualizacije sodobne umetnosti od 90. let 
dalje, znotraj severnoameriškega umetnostnega konteksta 
detektira na podlagi pomika fokusa konceptualne umetnosti 
60. let (J. Kosuth, Art&Language idr.) h konceptualizmu 70. 
let 20. stoletja (Adrian Piper, Mary Kelly, Marta Rosler, An-
drea Fraser, Hans Haacke idr.). Heterogeni konceptualizem 
70. let naj bi po Shaked privzel metodologijo analitičnih raz-
iskav ontologije in definicije umetniškega dela ter abstrak-
tnih tematik, kakor so te še nastopale v okviru konceptualne 
umetnosti (sem bi bilo mogoče umestiti tudi raziskave jezika, 
krize subjekta, analize zaznavanja na podlagi relacije subjek-
ta in podobe ali prostora ipd.). Vendar naj bi ta vprašanja 

33 Kot to formulira Maja Breznik: „Kot umetnostna revolucija brez družbene 
revolucije in brez domovine se je [slovenska neodvisna scena] povezala v mednarodni 
umetnostni sistem in dobila podporo mednarodnih (nevladnih) organizacij, ki so jo 
uporabile za propagiranje družbenih reform v postsocialističnih državah.“ (BREZNIK, 
Maja, v: RADOJEVIĆ, Lidija, „Spreminjanje produkcijskega načina v polju kulture“, 
Maska, let. 28, št. 157/158, Ljubljana, 2013, str. 8)
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in metodologijo apliciral na raznolika družbena in politič-
na vprašanja (metodologija sintetične propozicije), vključno 
z vprašanjem reprezentacije političnega subjekta. Na tak način 
pa naj bi konceptualizem tudi zakoračil na teren identitetnih 
politik, ki je v severnoameriškem kontekstu sovpadel s tran-
zicijo iz javnega financiranja družbenih gibanj za pravice 
manjšin (boj za civilne pravice) v privatno financiranje (kul-
turni nacionalizem in identitetne politike) konec 70. in tekom 
80. let 20. stoletja, kjer so bila družbena gibanja tudi prisilje-
na v vse večji meri demonstrirati jasno definirano manjšinsko, 
tj. „partikularistično“ perspektivo.34 

Znotraj specifično slovenskega umetniškega konteksta naj 
bi bilo premike, ki bodo ključni za konceptualizacije sodob-
ne umetnosti, mogoče kronološko najprej zaznati predvsem 
v okviru dela relativno heterogenega fenomena novega sloven-
skega kiparstva (četudi se umetniki še v prvi polovici 90. let 
pogosto referirajo na fenomenologijo Merleau-Pontyja in La-
canovo analizo skopičnega polja). Heterogeno novo slovensko 
kiparstvo je namreč po Zabelovem mnenju (2004) mogoče med 
drugim opisati tudi s pojmom „relacinarnost“, s stališča ka-
snejših teoretizacij skratka v nekem smislu misliti kot (proto)
relacijsko umetnost/estetiko,35 ki jo zgolj še pogojno zaposluje 
analitično raziskovanje pogojev in umetnostnega medija.36 
To naj bi se okoli leta 1990 preko „necelosti, fragmentar-
nosti, protislovnosti, celo travmatičnosti“ objekta in izkušnje, 
ki jo objekt ponuja za gledalca, manifestiralo predvsem kot 
„kriza identitete“.37 Nekaj podobnega se je po Zabelovem mne-
nju (z)godilo tudi v primeru formacije t. i. postmedijske slike, 

34 SHAKED, Nizan, The synthetic proposition: conceptualism and the political referent in 
contemporary art, Manchester University Press, Manchaster, 2017, str. 40.
35 Ki bo na podlagi pisanja Nicolasa Bourriauda eden ključnih pojasnjevalnih poj-
mov specifik umetnosti 90. let, glej: BAURRIAUD, Nicolas, Relacijska estetika. Postpro-
dukcija, Maska, Ljubljana, 2007. V tej navezavi ni nepomembno izpostaviti, da bo piska 
spremne besede „Relacijska estetika in postprodukcija: koncepti, kritike in slovenski 
kontekst“ Nataša Petrešin Bachelez prispevala tudi branje nekaterih za umetnost 90. 
let reprezentativnih umetniških praks natanko v luči fenomena relacijske umetnosti 
oziroma estetike.
36 „Pri teh kipih velikokrat ni šlo samo za formiranje samozadostnega objekta ali 
forme, temveč predvsem za razmerja, ki so se vzpostavljala med kipom, njegovim 
okoljem in gledalcem.“ (ZABEL, Igor, „Polje, oko, rez in telo“, v: Razširjeni prostori 
umetnosti. Slovenska umetnost 1985–95, Moderna galerija, Ljubljana, 2004, str. 53)
37 Ibid., str. 53.

pojma, ki je bil med drugim v slovenski prostor uveden pred-
vsem preko kuratorskega dela Petra Weibla oziroma razstave 
PITTURA / IMMEDIA leta 1995 v Gradcu, na kateri sta sode-
lovala tudi Dušan Kirbiš in Tadej Pogačar: „Slikarstvo devet-
desetih noče, da bi se ga polastila praznina, temveč se ravna 
po preobilju podob in procesov, ki že obstajajo. Lokacija vizu-
alnega je kontekst, zgodovinski in kulturni kod, obstoječi vizu-
alni svet.“38 V tej navezavi je potrebno izpostaviti, da je (bilo) 
po Zabelu mogoče podobne procese zaznati tudi onstran ožjega 
polja slikarstva in kiparstva, na primer na področju t. i. inter-
medijske umetnosti, pri čemer je kot eden ključnih instituci-
onalnih akterjev nastopala leta 1994 ustanovljena Ljudmila 
(Ljubljana Digital Media Lab). Ključnega pomena razširitve 
omenjenih premikov na področju umetnosti 90. let sicer pri-
spevajo natanko (z izjemo galerije ŠKUC) galerijski prosto-
ri, ustanovljeni v 90. letih – leta 1995 ustanovljena Galerija 
Kapelica, med leti 1996 in 1997 ustanovljena Galerija Alkatraz, 
leta 1996 ustanovljena KID Kibla, leta 1997 ustanovljena Ga-

38 WEIBEL, Peter, v: Razširjeni prostori umetnosti. Slovenska umetnost 1985–95, Moder-
na galerija, Ljubljana, 2004, str. 58.
 Zabel sicer, v skladu z izpostavljeno metodologijo risanja logičnih razvojnih linij, 
na prehodu iz 80. let v 90. leta retroaktivno locira „bistvene spremembe koncepta 
umetnine“, pri čemer med ob koncu 80. let srednjo generacijo slikarjev in kiparjev 
(Gorenec, Hočevar, Kapus, Šušnik in Vodopivec, Počivavšek, Sambolec) in takrat 
najmlajšo skupino slikarjev in kiparjev (Barši, Lenardič, Pogačar, Potrč, Zidar) postavi 
kontinuiteto. Slednji naj bi tako nadaljevali „prav tiste procese razpiranja modernistič-
nega polja, ki so jih zastavili umetniki prejšnje generacije.“ (Ibid., str. 44) V nadalje-
vanju besedila sicer kmalu zatem lastno tezo o kontinuiranem nadaljevanju raziskav 
problematik, ki naj bi jih razprla srednja generacija slikarjev in kiparjev, nadaljevala 
pa mlajša generacija, deloma postavi pod vprašaj, saj naj v primeru slednje ne bi šlo 
le za problematizacijo in razpiranje „modernističnega polja“, temveč za bolj daljno-
sežne posledice – za proces odprave „modernističnega polja“. Kot dokaz za to, da so 
konec 80. let obe generaciji umetnikov še zaposlovale podobne tematike, Zabel navede 
posebno številko revije Problemi iz leta 1988, naslovljeno Podoba kristal (urednikovanje: 
Alenka Zupančič in V.S.S.D.). Šlo naj bi za tematike decentralizacije, delokalizacije in 
razpršitve tradicionalnega subjekta, vzajemnosti med delom in gledalcem, med pog-
ledom in njegovim predmetom in podobno. „Morda lahko celo povežemo te raziskave 
vizualnosti, telesnosti in dojemanja lastne identitete s transformacijami vizualnosti 
vsakdanjega sveta, ki ga je v tem času nenadoma preplavilo hipertrofirano in fragmen-
tarizirano spektakularno podobje razvite porabniške družbe in obenem kriza osebnih 
identitet.“ (Ibid., str. 44) Navkljub osredotočenosti teh del na gledalca („številni kipi 
zgrajeni tako, da gledalca vpeljejo v intenzivno izkušnjo telesnosti, prostorskosti, časa 
in protislovij identitete“ (Ibid., str. 54)), naj bi, kot še izpostavi Zabel, vendar šlo za 
abstraktno identiteto v smislu, da ta ni razredno, spolno, nacionalno itn. določena.
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lerija P74 –,39 ki razstavljajo umetniško produkcijo in avtorje, 
ki bodo že tekom 90. let, na primer že v času odmevnega 2. 
Trienala sodobnih umetnosti v Sloveniji, ki ga je kuriral Peter We-
ibel, do neke mere postali „reprezentanti umetnosti 90. let“.

Glede na to, da so predmet pričujočega besedila predvsem 
sočasne in retroaktivne refleksije oziroma konceptualizacije 
umetnosti, se je glede artikulacije premikov mogoče osredotoči-
ti tudi na ozek izsek prispevkov iz strokovnega revijalnega tiska. 
Na primer na revijo M’ars, ki jo je od leta 1989 dalje izdajala 
Moderna Galerija in v kateri so med leti 1989 in 1994/95 še pre-
vladovale problematike strukture prostora in podobe,40 pa naj 
so se (predvsem preko pisanja umetnostnih zgodovinarjev in fi-
lozofov, v veliki meri tudi umetnikov samih) mislile v navezavi 
na zgodovinske umetnostne primere ali pač takrat najnovejšo 
umetnostno produkcijo (sklop, posvečen recenzijam razstav, 
intervjuji z gostujočimi umetniki, ki so razstavljali v Sloveniji, 
kuratorji ipd.). Od sredine 90. let je v pisanju mogoče detekti-
rati deloma nove fokuse, ki jih je morda najbolj ustrezno misliti 
preko preusmeritve pozornosti na specifičen izsek umetniške 
tradicije (konceptualna umetnost, OHO, NSK, do neke mere te-
matika specifik postsocialističnega konteksta), predvsem pa pre-

39 O izboru pomembnejših razstavnih projektov naštetih galerij glej: POGAČAR, 
„Druga eksplozija – devetdeseta leta. Nove radikalne prakse“, str. 37–41.
40 Ker revija z nekaj izjemami ni bila nikoli urednikovana tematsko, je težko opisati 
tematske fokuse posameznih številk oziroma obdobij (revija je sicer združevala sklope 
Razprave, Gradivo, Svet, Knjige, Dokumentacija (novosti v MG), Otvoritve). V letu 
1989 se tematike štirih letno izdanih številk v okviru razprav tako gibljejo med podobo, 
časom in nevidnim, sublimnim in eksistencialnim v slikarstvu, zadnja številka je 
osredotočena na fotografijo. Tudi v letu 1990 je še vedno v ospredju podoba, manko 
podobe, podoba in prostor, postopek kot avtopoetika, subjekt kot konstitutivni element 
umetniškega dela; druga številka v letu 1991 je na primer posvečena temi umetnosti in 
politike, kar vključuje tudi vprašanje nacionalnega v umetnosti, prva številka v 1992 
je posvečena natanko sublimnem v umetnosti, številka 2–4 relaciji umetnine, pogleda 
in gledalca, leta 1993, ko urednik postane izključno Igor Zabel, pa eden od člankov na 
primer obravnava relacijo umetnosti, simulacije in realnega. Številka 1–4 v letu 1994 
je znova tematska in je posvečena relaciji umetnosti in znanosti (glavni urednik: Tadej 
Pogačar), poleg tega prinaša tudi obravnavo OHO, intervju s Petrom Weiblom (Marina 
Gržinić), prevod besedila Art & Language in Josepha Kosutha. Z letom 1995 (urednik: 
Tadej Pogačar) so v reviji zastopane tematike, ki bodo postale določujoče za umet-
nost 90. let (umetnost v javnosti/javnem prostoru); številka 1–2 v letu 1996 prinese 
predstavitev projekta Urbanaria, tematiko postsocializma v umetnosti in estetiki (Kreft, 
Erjavec), medtem ko je v letu 1996 v uvodniku predstavljen škandal okoli projekta 
Interpol, predstavljeni so Laibach in NSK (Alexei Monroe) itn. Revija je sicer izhajala 
do leta 2001.

usmeritev fokusa na javni urbani prostor oziroma, v širšem smis-
lu, na specifike konteksta, v katerega se umešča umetnost:

Umetnine se pojavljajo na nenavadnih mestih, v javnih prostorih 
brez umetniškega/razstavnega spomina, zato pa toliko bolj vpete 
v strukturo, zgodovino in spomin mesta: na odprtem, na železni-
ških postajah, ulicah, poštah, v oknih in izložbah, ali pa v zaseb-
nih stanovanjih, ateljejih … Na drugi strani pa se umetniki vse bolj 
zavedajo pomena muzeja in se z njim okoriščajo. Muzejske prosto-
re si prilaščajo kot nekakšna ready-made prizorišča (z muzejskimi 
eksponati vred), ali pa jih s soglasjem muzejskih delavcev spremi-
njajo do nerazpoznavnosti.41

Preusmeritev fokusa na prostorski kontekst je skratka po prak-
tično sočasnih refleksijah sodeč mogoče kronološko najprej 
zaznati znotraj samih umetnostnih praks od začetka 90. let 
dalje, pri čemer so kot referenčni primeri tega premika izpostav-
ljeni projekt SK8 Muzej Alenke Pirman iz leta 1991, Muzej Marka 
Kovačiča (predstavljen v Galeriji Škuc leta 1994), ki se veže 
na njegove prostorske postavitve konec 80. let, ustanovitev 
P. A. R. A. S. I. T. E. Muzeja sodobne umetnosti Tadeja Pogačarja 
leta 1990 in umestitev projekta Umetnost zgodovine –skoz. telo 
(1994) v iz Muzeja ljudske revolucije v Muzej novejše zgodovine 
spremenjeni muzej itn. Kot izpostavijo refleksije, na bi sku-
pna točka naštetih – zbirateljstvo, status objektov-simbolov, 
zgodovinski spomin, tematizacija institucij – imela nekaj op-
raviti s spremenjenim političnim kontekstom novoustanovlje-
ne samostojne države: „Politični preobrat iz socializma v ka-
pitalizem je povzročil, da je postalo nujno poravnati račune 
z objekti-simboli prejšnjega obdobja. Nenehno ugotavljamo, 
da smo v preteklosti živeli v iluzijah, zdaj pa – v svetu spreme-
njenih vrednot – ne najdemo zmerom svoje poti. Zdelo se mi je, 
da moram na to situacijo reagirati. Zato sem hotel počistiti 
ropotarnico svoje preteklosti,“ leta 1993 v reviji M’ars na primer 
zapiše Marko Kovačič.

V referenčni okvir tega odziva na kontekst formacije sa-
mostojne države je do neke mere mogoče umestiti tudi projekt 
Urbanarija (1994–1997) Sorosevega centra za sodobne umetnosti 

41 BORČIČ, Barbara, „To ni muzej“, v: M’ars VII, 1995, št 1–2, str. 5–6.
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Ljubljana (SCCA),42 zasnovanega kot razpis na temo „umetnosti 
v urbanem kontekstu“,43 ki predstavlja pomik od javne pla-
stike k lokacijsko specifični (site-specific), do neke mere tudi 
intervencijski umetnosti. Kot zapiše Barbara Borčič v besedilu 
iz leta 1996, naj bi k fokusu ravno tako znatno prispevala situ-
acija osamosvajanja oziroma političnih sprememb na prehodu 
iz 80. v 90. leta: 

Domala nepredstavljivo je, kako so nova družbena gibanja pozne-
je – po konstituiranju Slovenije kot neodvisne države s pluralistično 
demokracijo – izgubila moč, ki jo je imela civilna družba že v času 
socializma. Namesto tega so se v novi državi razbohotila desničar-
ska in nacionalistična gibanja. Slovenija je postala dežela škan-
dalov in prepirov s političnim ozadjem. Ena od tem, ki je v tem 
času izzvala žolčne polemike, so bili javni spomeniki, postavljeni 
v času socializma. […] Zanimivo je, da so se ravno v obdobju t. i. 
tranzicije ideološki boj in politične razprtije vrteli okoli teh spo-
menikov. V smislu projekta Komarja in Melamida z naslovom Kaj 
storiti z monumentalno propagando, ki je problematiziral usodo 

42 Sorosev center za sodobne umetnosti (SCCA), ki je v Ljubljani deloval med letoma 
1993 in 1999, naj bi bil hkrati tesno zvezan z vzpostavljanjem NVO sektorja pri nas ozi-
roma normalizacijo t. i. programsko-razpisnega financiranja. Podpora te iste strukture 
je sicer pomembno doprinesla tudi k vzpostavitvi ključnega novega tipa organizacije 
za sodobno umetnost v Mariboru, ki ni ostalina socialistične kulturne politike, in sicer 
kulturno izobraževalnega društva Kibla. Na podpodročju sodobnih vizualnih umetno-
sti se je torej predvsem s podporo Zavoda za odprto družbo začel formirati nov tip 
kulturne organizacije, ki ni niti javni zavod niti ostanek socialistične društvene kulture 
(stanovska, amaterska, študentska društva). Preko gmotne podpore zavoda, ki je v 
Sloveniji deloval med leti 1992 in 2000 (v zadnjih letih delovanja pa postopoma zmanj-
ševal podporna sredstva), naj bi se normaliziralo programsko-razpisno financiranje, 
hkrati pa način organiziranja prezentacije, produkcije in izobraževanja, do neke mere 
pa tudi zaposlovanja v polju sodobnih umetnosti. O tem glej: BREZNIK, Maja, „Kultu-
ra med ‚kulturno izjemo‘ in ‚kulturno raznoličnostjo‘“, v: MILOHNIĆ, Aldo, BREZNIK, 
Maja, HRŽENJAK, Majda, BIBIČ, Bratko, KULTURA d. o. o. Materialni pogoji kulturne 
produkcije, Mirovni inštitut, Ljubljana, 2005, str. 15–44; KRANER, Kaja, LOBNIK, 
Alja, „Ambivalentna pozicija sodobne umetnosti in NVO scene: nekaj konkretnih 
primerov“, v: Časopis za kritiko znanosti, let. XLVI, št. 272; PRAZNIK, Katja, Paradoks 
neplačanega umetniškega dela: avtonomija umetnosti, avantgarda in kulturna politika na 
prehodu v postsocializem, Sophia, Ljubljana, str. 171–268; RADOJEVIĆ, Lidija, „Spremi-
njanje produkcijskega načina v polju kulture“, Maska, 28 (157/158), 2013, str. 6–11.
43 BORČIČ, Barbara, „Urbanarija: od glavne pošte do ljubljanskih ulic in od lo-
kalnih gostiln do Narodne in univerzitetne knjižnice“, v: Razširjeni prostori umetnosti. 
Slovenska umetnost 1985–95, Moderna galerija, Ljubljana, 2004, str. 262. 
 Za natančnejši proces projekta, ravno tako pa tudi umetniških projektov, ki naj bi 
jih bilo mogoče misliti kot predhodnike Urbanarije, glej: PIRMAN, Alenka, „Urbanarija 
v Ljubljani 1994–1996“, v: M’ars VIII, št. 1–2, 1996, str. 1–18.

monumentalnih socrealističnih spomenikov v nekdanji Sovjetski 
zvezi, so se zdaj v slovenskem parlamentu prepirali, ali naj spome-
nike odstranijo (uničijo ali prestavijo) ali naj jih kot zgodovinski 
spomin pustijo na dozdajšnjih lokacijah.44

Težko rečemo, da je razširitev tovrstnih lokacijsko specifičnih 
projektov ali, morda bolj ustrezno, intervencij v javni prostor 
(vključno z intervencijami v galerijski, muzejski prostor kot po-
daljšek javnega prostora), v lokalnem kontekstu mogoče misliti 
kot radikalno novo politizirano umetniško strategijo (četudi 
se morebiti sočasno ali retroaktivno referira na ameriško tra-
dicijo happeninga, site-specific arta,45 institucionalno kritiko46 
itn.). Znotraj ožjega področja likovnih in vizualnih umetnosti 
jih je namreč mogoče misliti natanko v kontinuiteti z nekaterimi 
intervencijskimi strategijami OHO, v 80. letih z uličnimi perfor-
mansi Marka Kovačiča, plakatnimi akcijami Laibach,47 ki bolj 
ali manj neposredno reagirajo na aktualno politično dogajanje 
in debate znotraj političnega prostora, ravno tako pa z znotraj 
alternativne scene 80. relativno dobro zastopano grafitarsko 
umetnostjo.48 Ključno skupno točno relacijskih, participator-
nih, intervencijskih itn. umetniških in artivističnih projektov 
že tekom leta 1984 morebiti prispeva Slavoj Žižek v besedilu 
„Ideologija, cinizem, punk“, kjer se sicer nanaša na subver-

44 Ibid., str. 260–261.
45 Glej: ibid., str. 1.
46 Tadej Pogačar umetniške prakse 90. let, ki se ukvarjajo z institucionalnih kon-
tekstom, v besedilu iz leta 2016 misli na podlagi pojma „vzporedne institucije“ ter 
jih na eni strani poveže na izsek lokalne umetniške tradicije (Komuna v Šempasu ob 
razpustitvi skupine OHO, samoorganiziranje gibanja NSK, fiktivnega Inštituta Egon 
Marš Marka Košnika, paraznanstveni laboratorij Macrolab Marka Peljhana itn.), po 
drugi strani pa naveže na „prevratnike sodobne umetnosti, kot sta Marcel Duchamp in 
Marcel Broodhaers“. (POGAČAR, „Druga eksplozija – devetdeseta leta. Nove radikal-
ne prakse“, str. 42)
47 Glej: ŠPANJOL, Igor, „Medijska umetnost v času osamosvajanja“, v: Razširjeni 
prostori umetnosti. Slovenska umetnost 1985–95, Moderna galerija, Ljubljana, 2004, 
str. 217–220.
48 V tej navezavi ni nepomembno izpostaviti tudi, da se „umetnost intervencij“ 
predvsem na prelomu iz 90. let v 2000 začne pogosteje pojavljati tudi onstran ožjega 
področja politizirane umetnosti v okviru t. i. novih družbenih gibanj (alter- in antiglo-
balizacijskih). V besedilu „Artivizem“, prvič objavljenem leta 2006 v reviji Maska, Aldo 
Milohnić obravnava tako politizirane umetniške intervencije kot politično-aktivistične 
akcije, ki se načeloma ne (samo)umeščajo v umetniški kontekst. Glej: MILOHNIĆ, 
Aldo, „Artivizem“, v: Teorije sodobnega gledališča in performansa, Maska, Ljubljana, 
2009, str. 143–162.
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zivnost punka in Laibach: „Da je reakcija na punk del samega 
punka, to je dojeti v smislu, ki je strožji od običajnega poudar-
janja, značilnega za nekatere fenomenološke in avantgardne 
estetike, da je šele sprejemnik tisti, ki s svojo dejavno recepcijo 
zapolni prazen okvir predmetne danosti umetnine in ji podeli 
konkretno pomensko vsebino; bližje smo temu smislu, če izhaja-
mo iz tipa šal, katerih poanta je v svojskem dialektičnem obratu 
‚negativnega‘ v ‚pozitivno‘: prav tisto, kar se na prvi pogled zdi 
zagata, ovira, je razplet, razrešitev.“49 Leta 1994 pa na primer 
Marina Gržinić projekte v okviru Urbanarije misli kot „paradi-
gmo ‚kulture v akciji‘, ki je bolj kot oblika razširitve občinstva 
v urbanem etosu njegova zamenjava (celotna specifična skup-
nost je hkrati ustvarjalec in porabnik).“50 

Do sedaj v praktično sočasnih refleksijah izpostavljeno ume-
ščanje in tematizacije urbanega javnega prostora ter funkcija 
umetnosti v njem ter angažma oziroma politizacijo v okviru 
umetnosti 90. let je potrebno vendarle dopolniti še z dodatno, 
v obstoječih zgodovinskih pregledih morebiti nekoliko manj 
izpostavljeno specifiko, ki je med drugim nakazana v uvodoma 
omenjenem raziskovalnem projektu Druga eksplozija – devetde-
seta leta, ki je potekal med leti 2014 in 2017 v okviru Zavoda 
P. A. R. A. S. I. T. E. v sodelovanju s Koroško galerijo likovnih 
umetnosti Slovenj Gradec in Inkubatorjem za mlade kustose. 
V okviru omenjenega projekta je izsek umetnosti 90. let na eni 
strani mišljen kot „umetnost po postmodernizmu“ 80. let, tj. 
tudi umetnost, ki naj bi bila hkrati nasprotna oziroma naj 
bi prelamljala s „postmodernizmom 80. let“. Na drugi strani 
pa kot „svojevrstno nadaljevanje tistih radikalnih umetniških 
praks, ki so izvedle prelom v moderni umetnosti v poznih 
šestdesetih in sedemdesetih letih,“ pri čemer se cilja predvsem 
na „novo politizacijo, postkonceptualne prakse, aktivne posege 
v socialno sfero, dialoškost, nove modele samoorganiziranja, 
oblikovanje neformalnih modelov produkcije in prezentacije 
ipd.“51 Pogačar umetnost 90. let tako misli v tesni navezavi 
na domnevno redefinicijo emancipatorne političnosti umetnosti 

49 ŽIŽEK, Slavoj, Filozofija skozi psihoanalizo, DDU Univerzum, Ljubljana, 1984, 
str. 101.
50 GRŽINIĆ, Marina, „Strategije virtualizacije mesta“, v: ŠTEPANČIČ, Lilijana (ur.), 
Urbanarija, prvi del, Ljubljana: SCCA: 5–9. 1994, str. 7.
51 POGAČAR, „Druga eksplozija – devetdeseta leta. Nove radikalne prakse“, str. 32.

oziroma v navezavi na spremembo emancipatornega političnega 
terena od okvirno 60. let 20. stoletja dalje, ki jo je tekom 90. 
let v globalnem umetnostnem diskurzu morda najbolj nepos-
redno izpostavila Bourriaudova konceptualizacija relacijske 
estetike.52 Pri tem pa – vsaj iz pozicije, iz katere leta 2016 
govori Pogačar – močno referenčno točko, v razmerju do ka-
tere se vzpostavlja rez med politizirano umetnostjo 80. in 90. 
let, predstavlja politično-referenčni fokus izseka alternativne 
kulture 80. let, ki je postal, ravno tako retroaktivno, „umetniški 
reprezentant 80. let“:53 

Pomembno vprašanje devetdesetih let je odnos akterjev do sistema 
in centrov moči – političnih, umetnostnih, kulturnih, socialnih. 
V devetdesetih prevlada prepričanje, da je spreminjanje sistema 
možno le znotraj njega, saj zunanja, izolirana pozicija ne obstaja. 
[…] Kritika se ne naslavlja več na državo oziroma njeno ideološko 
moč, temveč se preusmerja na številne druge prakse in področ-
ja (samo)discipliniranja in vladanja: nacionalnega, etničnega, 
kulturnega, vprašanj spola ipd., ki vsi skupaj tvorijo križišča 
odnosov moči. S tem se ustvarjalci vračajo k utopičnim impul-
zom, ki so značilni za prakse, ki nastajajo v času velikih družbe-
nih sprememb ter prelomnih zgodovinskih in političnih obdobij. 
Ena od popularnih tem devetdesetih let je vsakdan. Na mesto 

52 Relacijska umetnost/estetika naj bi bila po Bourriaudu na strani snovanja drob-
nih modifikacij obstoječega, pri čemer se odmakne od modernih revolucionarnih in 
utopičnih emancipatornih projektov. Relacijska umetniška forma hkrati prelamlja s 
koncepcijo avtonomne umetniške forme/umetnostnega dela in prostorske določljivosti 
umetnosti, ki naj bi jo zamenjala (izkušnja) trajanja ali „neomejene razprave“, pri 
čemer se relacijsko umetnostno delo širi onstran svoje materialne forme in nastopa kot 
„povezovalen element, princip dinamičnega zlepljanja“. Baurriaud izpostavi: „Naučiti 
se je treba, kako svet bolje naseliti, namesto da ga poskušamo zgraditi v skladu z vnap-
rejšnjo zamislijo zgodovinskega razvoja. Z drugimi besedami, umetniška dela ne ciljajo 
več na oblikovanje imaginarnih in utopičnih stvarnosti, ampak poskušajo vzpostaviti 
načine obstoja ali modele delovanja znotraj obstoječe stvarnosti, ne glede na to, kakšno 
lestvico si je izbral umetnik.“ (BOURRIAUD, Relacijska estetika, str. 16–17)
53 Do premika političnega fokusa od t. i. sistemske k t. i. umetniški kritiki, ki vklju-
čuje (tudi) politizacijo vsakdanjosti, življenjskih stilov ipd., je namreč bolj obsežno 
prišlo že tekom 80. let v okviru družbenih gibanj in civilne sfere, pomik od „velikih“ 
k „malim“ zgodbam pa je v končni fazi najbolj razširjena naracija postmodernistične 
kritike modernizma. S pozicije reaktualizacije marksizma in historičnega materializma 
v Sloveniji okoli leta 2010 se pri tem „civilnodružbeno vrenje“ in družbena gibanja 80. 
let pogosto berejo kot proces (vnovične) aktualizacije liberalne ideologije (na primer 
svobode mnenja, govora, zbiranja, pravne države, človekovih pravic itn.) kot orodij 
kritike realsocializma. 
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„pomembnih dogodkov in tem“, monumentalnega uprizarjanja, 
simbolnih reprezentacij, scenografije ipd. stopa realno, vsakdanje, 
„nepomembno“, „minorno“, periferno. To razumevanje je blizu 
duhu mikrozgodovine, ki v sredini sedemdesetih let predstavlja 
novo pomembno paradigmo zgodovinopisja.54

Aktualizacija dialoške estetike umetnostnega dela

V okviru sočasnih, predvsem pa retroaktivnih konceptualiza-
cij umetnosti (predvsem od konca 90. let) se torej postopoma 
izpostavi pomik od t. i. tekstualnega registra mišljenja umetno-
sti (aplikacija strukturalne lingvistike na neliterarna umetniška 
dela preko treh ključnih pojmov, stila simbola in strukture)55 
proti pragmatiki, temu ustrezno pa se o umetnosti več ne raz-
mišlja kot o jeziku, ampak predvsem kot komunikaciji ali izjav-
ljalni akciji/intervenciji.56 Umetniško delo v teh okvirih začne 
nastopati kot odprto delo (opera aperta),57 ki se komunikativno 

54 Ibid., str. 32–33. 
55 Brejc sicer v knjigi Temni modernizem (1991) trdi, da naj bi paradigma slikovnega 
polja kot znakovne entitete, ki jo je sicer mogoče misliti analogno sorodnim raziska-
vam v lingvistiki in filozofiji, v slovenski slikarski produkciji nastopila šele od 70. let 
20. stoletja dalje, najbolj dosledno v produkciji Tuga Šušnika. Po njegovem mnenju 
namreč še velik del slovenskega impresionizma in ekspresionizma tekom 20. stoletja ni 
naredil epistemološkega reza s tradicijo štafelajne slike, četudi je „posvojil“ moderni-
stične formalnoestetske specifike in postopke.
56 Analogija umetnosti in jezika je relativno starega izvora, vsekakor je očitna v 
primeru institucionalizirane umetnostne zgodovine konec 19. stoletja (na primer Ri-
eglova Historična slogovna gramatika), četudi jo je mogoče – ker umetnostna zgodovina 
znatno črpa iz estetike in filozofije umetnosti in ker v določenih zgodovinskih obdob-
jih literatura nastopa kot sinonim za umetnost nasploh – detektirati že v primeru 
zgodovine filozofskih razprav o specifikah čutnega jezika (poetika). Ne gre torej za to, 
da bi konceptualizacije sodobne umetnosti, ki v ospredje postavijo recepcijski proces, 
z razumevanjem umetnosti kot komunikacijske in izjavljalne akcije vnesle radikalno 
novost, ampak je izpostavitev teh vidikov tesno povezana s kritikami avtonomnega, 
določljivega umetnostnega dela in specifičnimi podobami umetniške subjektivitete. 
Pomik konceptualizacij umetnosti proti pragmatiki (tudi znotraj samih umetnostnih 
praks) vsaj znotraj angloameriškega prostora nastopi relativno sočasno s pragmatično 
reakcijo na strukturalno lingvistiko, pri čemer je seveda ključen prispevek J. L. Aus-
tina, specifično v slovenskem prostoru pa tudi Oswalda Ductora in Emila Benvenista 
predvsem v 80. letih. O povezavi sodobne umetnosti oziroma performativnega obrata 
v umetnosti in inlingvističega obrata glej: WEIBEL, Peter, „Globalization and Con-
temporary Art“, v: BELTING, Hans, BUDDENSIEG Andrea, WEIBEL, Peter (ur.), The 
Global Contemporary and the Rise of New Art Worlds, Center for Art and Media Karlsru-
he, Karlsruhe, 2013, str. 26–27. 
57 Umberto Eco v svoji knjigi Opera aperta (Odprto delo) iz leta 1962 „poetiko odpr-
tega dela“ locira že pri nekaterih ključnih modernističnih literatih konec 19. stoletja, 
predvsem pa pri Mallarméju, ki slednjo tudi programsko izjavlja. Sicer je fokus na 

širi oziroma palimpsestično plasti skozi potencialno neskončne 
bralne procese, pri čemer avtor ni več pojmovan kot ekskluziv-
ni vir pomena, umetniško delo pa ne več kot jasno določljiva 
in zamejena entiteta. V okvirih tako poimenovanega pragma-
tičnega terena umetnosti privilegirano interpretativno pozici-
jo v razmerju do sočasne umetniške produkcije v vedno večji 
meri privzemajo tudi teorija umetnosti, filozofija (umetnosti), 
sociologija kulture, kulturne študije itn. V umetnostnih pra-
ksah se izpostavi recepcijski/prezentacijski proces, kontekst 
in učinkovanje (umetnostnega) teksta, v interpretativnih pris-
topih in zgodovinjenju umetnosti pa določujočnost družbenega, 
političnega, ekonomskega, zgodovinskega itn. konteksta na/
za pomen umetnostnega dela,58 ki je vezano na omenjeni prelom 
s podobo avtopoetičnega, avtonomnega umetnostnega dela.

bralnem/recepcijskem procesu na račun proizvodnega izpostavljen predvsem pri 
(post)strukturalistih, na primer Rolandu Barthesu v besedilu „Smrt Avtorja“ (1968) in 
Michelu Foucaultu v besedilu „Kaj je avtor?“ (1969), kot tudi informacijski teoriji, od 
katere vsi od naštetih do neke mere črpajo. 
58 Poljski umetnostni zgodovinar Piotr Piotrowski, ki bo pomembno vplival na 
konceptualizacije umetnosti in muzeološko prakso MG+MSUM, tako na primer 
diferencira vertikalno in (komparativno-)horizontalno zgodovinjenje, pri čemer naj bi 
slednje poskušalo eliminirati metodološki apriorij zahodnocentrične pozicije v okvirih 
umetnostnozgodovinskih naracij, ki so v veliki meri avtomatičen stranski produkt 
discipliniranja v poklic umetnostnega zgodovinarja in bazirajo na internalizaciji 
osnovne logike domnevno univerzalnih zgodovinskorazvojnih procesov umetnosti. 
Piotrowski tako na primer komparativno analizira pomenske razlike uveljavljenih 
umetniških pojmov v različnih nacionalnih in regionalnih kontekstih, pri čemer kot 
ključno orodje rekonstrukcije teh razlik nastopa natanko politični, ekonomski, zgodo-
vinski itn. kontekst, na podlagi česar naj bi se konstruirali lokalni analitični „okviri“, 
zgodovinske partikularnosti regij. Glej: PIOTROWSKI, Piotr, Art and Democracy in 
Post-Communist Europe, Reaktion books, London, 2012; PIOTROWSKI, Piotr, „Pe-
ripheries of the World, Unite!“, v: Extending the Dialogue: Essays of Igor Zabel, Award 
Laureates, Grand Recipients, and Jury Members, 2008-2014, Archive Books, Igor Zabel 
Association for Culture and Theory, ERSTE Foundation, Ljubljana, Vienna, Berlin, 
2016, str. 12–26. 
 V tej navezavi se vpenja v širše projekte, da bi bila Vzhodna Evropa „teritoria-
lizirana oziroma rekonstruirana kot določljivi in vidni družbeno-geografski prostor 
ter kulturnoumetniški prostor, formiran v obdobju od druge svetovne vojne do padca 
berlinskega zidu. Teritorializacija tu pomeni geokulturno identifikacijo in konstruk-
cijo vidnosti do sedaj netransparentnega prostora […].“ (ŠUVAKOVIĆ, „Avtonomija 
umetnosti med kulturno politiko in politiko identitete“, str. 69) Obenem pa bi naj bil 
sprožen tudi proces deteritorializacije, kjer je mnoštvo pretežno nacionalno določe-
nih, diferenciranih, pozicioniranih in imenovanih umetnosti privedeno do novega 
univerzalnega pojma, tj. pojma vzhodne umetnosti. To gesto kartiranja, poimenova-
nja Šuvaković na primer razume kot vzpostavljanje platforme razlikovanja, na kateri 
se soočenja (z zahodnim narativom) šele morajo dogoditi, vendar ne več na način 
modernistične zgodovine umetnosti, ki rezultira v sintezo, temveč „kot potencialnost 
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Če v tej navezavi nadaljujemo z analizo Shaked, je pomik, 
ki ga zariše na primeru konceptualizma od 70. let naprej, mogo-
če detektirati tudi na ožjem terenu performativnih umetniških 
praks. „Metodološki ekvivalent“ konceptualne umetnosti 60. 
let – zgodnji performans in body art se tako na primer še pre-
težno referirata na fenomenologijo in nove religiozne prakse 
oziroma črpata iz njih. Glavnina poskusov teh umetniških praks 
je tako zaposlena z nekakšnim „izgonom subjektivnosti“ (tj. 
predvsem visokomodernistične podobe umetniške subjektivite-
te) iz umetnostnega produkcijskega procesa, in sicer predvsem 
na način raziskovanja percepcije preko različnih metod samo-
objektivacije umetnikov. V obdobju od 70. let naprej pa naj 
bi bil na referenčnem terenu poststrukturalizma, semiotike, 
do neke mere tudi kritičnoteoretske literarne teorije evidenten 
pomik fokusa od dialoga s formalizmom na terenu t. i. narav-
nih pogojev zaznavanja proti družbenim pogojem zaznavanja 
in produkcije pomena. V tem primeru v ospredje stopijo pred-
vsem vprašanja identitete v recepcijskem procesu oziroma fokus 
na določujoči vlogi recepcijskega konteksta.59 

Če je večjo razširitev fokusa na recepcijskem kontekstu znot-
raj umetnostnih praks v slovenskem kontekstu mogoče beležiti 
že na prelomu iz 80. v 90. leta (na primer predvsem v okviru 
tako poimenovanega novega slovenskega kiparstva), spremem-
be v prezentiranju umetnostnih praks od 90. let dalje izpostavi 
predvsem Igor Zabel v besedilu „Razstavne strategije v devetde-
setih – nekaj zgledov iz slovenskega prostora“ iz leta 1998. Zabel 
v besedilu ravno tako izpostavi konkretne primere umetnostnih 
del, ki naj bi v sami strukturi odpravljala dualizem med delom 
kot avtonomno celoto in razstavljanjem: 

Delo zdaj ni več avtonomna danost, ki ji je treba poiskati ali uredi-
ti primerno okolje, marveč se dogaja prav v napetih in dinamičnih 

spomina in potencialnost anticipacije možnih odnosov nasproti realnemu reartikulira-
ne Evrop.“. (Ibid., str. 70)
59 „Skozi 70. leta so konceptualisti razširili dialog z modernističnimi avantgardami, 
da bi se spoprijeli s problematikami, ki so jih izpostavila gibanja za civilne pravice ali 
protesti proti vietnamski vojni, in sicer kot odgovor na izzive, ki so jih marginalizira-
ne družbene skupine postavile diskriminatornim muzejem, galerijskemu sistemu in 
njihovim kriterijem. Umetniki so se pomaknili od dialoga s formalizmom na politična 
vprašanja, od analitične umetnosti, zaposlene z abstrakcijami, k sintetičnim soočanjem 
z zunanjostjo umetniškega sveta.“ (SHAKED, The synthetic proposition, str. 113)

razmerjih med artefakti, prostorom, gledalcem, kustosom, insti-
tucionalnim okvirom itn. Prav zaradi eksplikacije teh razmerij 
je ta umetnost neposredna kritika ideje o „nevtralnosti“ in „avto-
nomnosti“ umetniške produkcije in njenega konteksta. Avtor, delo, 
prostor, občinstvo, institucije, to niso abstraktne entitete, marveč 
so določene z ideološkimi, političnimi, razrednimi, spolnimi, jezi-
kovnimi in drugimi dejavniki in njihovimi protislovji […].60

Nekaj podobnega kot Shaked in Zabel glede umetnosti 90. let 
v besedilu Umetnik kot etnograf (1995) izpostavi tudi Hal Fos-
ter, ko formulira predzgodovino etnografskega obrata od 90. 
let dalje. Foster namreč izpostavi logiko premen raziskovalnih 
fokusov v umetnosti od 60. let naprej, kjer naj bi raziskovanju 
sestavin umetniškega medija (minimalizem) sledile raziskave 
prostorskih pogojev njegove percepcije ter nazadnje materi-
alnih temeljev te percepcije (konceptualna umetnost 60. let, 
performans, body art, lokacijsko specifična umetnost 70. let). 
Zaradi širših raziskav oziroma širšega pojmovanja omenjenih 
raziskav – material, prostor, percepcija – institucije umetnosti 
naj ne bi bilo več mogoče opisati zgolj v tradicionalno pojmo-
vanem prostorskem smislu (atelje, galerija, muzej ipd.), saj 
referenčni prostor umetnosti postopoma postane tudi „diskur-
zivna mreža različnih praks in institucij ter drugih subjektivi-
tet in skupnosti“.61 Gre skratka za že omenjeno preusmeritev 
fokusa na družbene in kulturne pogoje, ki določajo produkcijo 
pomena in recepcije, umetnik kot etnograf pa nastopa kot figu-
ra, ki naj bi te na različne načine kartirala, izpostavila, naredila 
vidne ipd.62 

60 ZABEL, Igor, „Razstavne strategije iz devetdesetih – nekaj zgledov iz slovenskega 
prostora“, v: Eseji o moderni in sodobni umetnosti I, /*cf., Ljubljana, 2006, str. 340.
61 Ibid., str. 33.
 Glede specifik prezentiranja sodobne umetnosti so ključne tudi konceptualizacije 
muzeja sodobne umetnosti predvsem s strani direktorice Moderne galerije Zdenke 
Badovinac, ki se diferencira predvsem od muzeja moderne umetnosti. Glej: BADOVI-
NAC, Zdenka, „Muzej sodobne umetnosti in produkcija konteksta“, v. Avtentični interes, 
Maska, Ljubljana, 2010, str. 41–51.
62 Foster razloge za zbližanje umetnosti in antropologije v okviru etnografskega 
obrata poskuša raziskati na podlagi identifikacije skupnih točk obeh, pri čemer iz-
postavi dejstvo, da je antropologija kot, splošno sprejeto, znanost o drugosti z objektom 
v obliki kulture, interdisciplinarnostjo, samokritičnostjo itn. že sama po sebi privlačna 
za uveljavljene vrednote v okvirih sodobne umetnosti. Ker naj bi kot humanistična 
znanost hkrati bazirala na dveh kontradiktornih epistemologijah – kultura/družbeno 
kot produkt produkcije pomena, torej kot simbolna tvorba, versus kultura/družbeno 
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Medtem ko smo umetnost od 90. let dalje v predhodnem po-
glavju mislili v okviru določenega odmika od avtopoetične po-
dobe umetniškega dela/umetnostnega tvornega procesa, bomo 
v nadaljevanju poskušali glavnino sodobnoumetniških praks 
misliti v okvirih aktualizacije t. i. dialoške estetike umetnostne-
ga dela. „Estetika umetnostnega dela“ se v tem primeru nanaša 
na (podobo) splošnih specifik njihove estetske pojavnosti, temu 
ustrezno pa tudi na podobo splošnih oblik recepcije, pri čemer 
se je mogoče nasloniti na shematsko diferenciacijo dialoške 
in avantgardne estetike, ki jo v knjigi Conversation pieces (2004) 
formulira umetnostni zgodovinar Grant Kester, ki tudi posta-
vi tezo, da je mogoče v okviru izseka sodobnih umetnostnih 
praks detektirati aktualizacijo predmoderne dialoške estetike 
umetnostnega dela. 

Ekskurz 2: dialoška in avantgardna estetika  

umetnostnega dela

Avantgardna estetika umetnostnega dela naj bi po Kesterju pos-
tala polno operativna šele sredi 19. stoletja, zaznamoval pa naj 
bi jo prehod k vzpostavljanju od takrat uveljavljenih drugačnih 
relacij do gledalca. Pri tem naj bi temeljila predvsem na ideji, 
da avtentično umetnostno delo predpostavlja določeno neodvi-
snost tako od umetnika kot od gledalca, pri čemer naj bi z gle-
dalcem komuniciralo natanko preko te neodvisnosti in ikomen-
zurabilnosti, še najpogosteje na način šoka, disrupcije, napada, 
tujosti, skratka na način različnih oblik estetske alienacije.63 
Kester sicer avantgardni predhodno, dialoško estetsko pojav-
nost ali estetskovzgojno obliko preko umetnosti kronološko 
uokviri s kontekstom 17. in 18. stoletja, kjer naj bi bilo mogoče 

kot produkt praktičnega delovanja, materialnega sistema menjav, torej pojmovana kot 
materialna tvorba –, naj bi predstavljala „najboljši možni kompromisni diskurz“. (FOS-
TER, Hal, „Umetnik kot etnograf“, v: Likovne besede, št. 63–64, 2003, str. 33)
63 „Avantgardno umetniško delo v tem scenariju služi razkritju nemožnosti, da bi 
bil konvencionalni jezik zmožen zaobjeti neskončno kompleksnost sveta ter naivne, 
po možnosti reakcionarne omejitve ‚sladkega‘ konsenza o svetu. Konsenz ali deljeno 
razumevanje je v tem primeru povezovano z nečim vabljivim, vendar nebistvenim, celo 
nezdravim, medtem ko raptura v konsenz privzema neposredno terapevtsko vrednost.“ 
(KESTER, Grant, Conversation pieces: community and communication in Modern Art, 
University of California Press, Berkeley, Los Angeles, London, 2004, str. 19)

beležiti vzporednico med filozofskimi koncepcijami estetske 
izkušnje kot oblike komunikacije (Wolff, Hume, Kant) in vlogo, 
ki jo je umetnost takratnega obdobja igrala v okvirih vsakodnev-
nega življenja; kot paradigmatični primer dialoške estetike iz-
postavi predvsem rokokojsko slikarstvo, ki je služilo dekorativni 
podlagi salonskega družabnega življenja in naj bi prikazovalo 
ter v sami zasnovi slikovnega polja spodbujalo aristokratsko 
umetnost kultiviranega egalitarnega razpravljanja kot nekakšno 
anticipacijo liberalnega ideala meščanske javne sfere.

V ta okvir je sicer mogoče postaviti tudi kronološko nekoli-
ko kasnejše estetskovzgojne ideje zgodnje romantike (Schiller, 
de Stäel), ki so tesno zvezane s širšimi premenami na področju 
vednosti, ki v ospredje postavijo čutno in človeka kot njeno 
izhodišče in mejo, ravno tako pa tudi s premenami pozicije 
čutnosti v konceptualizacijah praktičnega delovanja (čutnost 
ni več pojmovana kot potencialna motnja moralnega delova-
nja, ampak naj bi moralno delovanje temeljilo na koordinaciji 
čutnosti in razuma, ideje rahločutnosti kot temeljem kultivi-
ranega sobivanja itn.) in konceptualizacijami strasti, afektov 
in interesov kot temeljem človekove produktivnosti.64 Lepe 
umetnosti, v tem obdobju še vedno v veliki meri pojmovane kot 
veščine, ki naj bi bile zaposlene z izpopolnjevanjem naravnih 
danosti in na tak način v obstoječe vnašale več prijetnosti, ko-
ristnosti in smotrnosti, naj bi bile v teh okvirih sredstva urjenja 
v umetnosti mišljenja in izražanja ter civiliziranega/kultivi-
ranega sobivanja in socialnega koordiniranja. Estetskovzgojni 
teren dialoške estetike je skratka mogoče postaviti v bližino 
normalizacijskih praks, ki se – kot je na več mestih izpostavil 
Foucault – izvajajo predvsem na način odnosa do sebe in pre-
ko umeščanja vedenjskih, značajskih „anomalij“ na področje 
krivde ter v kontekst ekonomike (samo)odgovornosti. Estetska 
vzgoja konkretno konec 18. stoletja hkrati operira na terenu 
razsvetljenskega imperativa estetske integracije v (povprečno) 
skupnost, imperativa konsenza in egalitarnosti mišljenja ter ute-
meljevanja človekove tvorne (umetniške, mišljenjske, praktične) 

64 O tem glej: HIRSCHMANN, Albert O., Strasti in interesi. Politični argumenti za 
kapitalizem pred njegovim zmagoslavjem, Krtina, Ljubljana, 2002.
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dejavnosti, ki naj bi črpala iz t. i. skupnostnega čuta (sensus 
communis aestheticus).65

Prehod k avantgardni estetiki naj bi pri tem po Kesterju v te-
melju zaznamovala natanko sprememba v pozicioniranju ume-
tnikov v razmerju do njihovih (v vedno večji meri meščanskih) 
potrošnikov, hkrati pa spremenjena vloga umetnosti v ravno 
tako spremenjenih družbenih okoliščinah (umetnost, ki pre-
težno nastopa na prostem trgu in za anonimnega naročnika). 
Medtem ko je rokokojski umetnik v estetski zasnovi umetnostne-
ga dela še bil v simbiotičnem razmerju do svojega (aristokratske-
ga) gledalca in podpornika, naj bi pomik k avantgardni estetiki 
skratka v temelju zaznamovala refleksija vsesplošnega impera-
tiva utilitarizacije in instrumentalizacije v okvirih porajajočega 
se industrijskega kapitalizma 19. stoletja, ki groz. tudi umetno-
sti, hkrati pa vpeljava umetnikove identifikacije z revolucionar-
nim delavskim razredom, ki tudi predstavlja podlago za miš-
ljenje umetnosti in umetnikov na podlagi aplikacije distinkcij 
iz (real)poličnega vokabularja (na primer umetniška in estetska 
levica). Na tej podlagi naj bi se vzpostavil tudi teren za „estetsko 
didaktiko“ na način „estetske alienacije“, ki ga je mogoče misliti 
v povezavi s koncepcijami o umetnosti kot negativnem pozicioni-
ranju do sveta/obstoječega (tradicija kritične teorije v prvi polo-
vici 20. stoletja), različnimi esteticističnimi zagovori umetniške 
avtonomije in koncepcijo umetnosti, ki razkriva videz realnosti/
ideologije (konceptualizacije estetskega učinka kot umetnosti 
imanentnega ideološkega učinka). Ikomenzurabilnost, šokan-
tnost, tujost modernega/modernističnega in avantgardnega ume-
tniškega dela je vendarle potrebno misliti tudi v okvirih uveljavi-
tve paradigme umetniške ustvarjalnosti kot singularne invencije, 
naraščanja pomena „nominalizma“ znotraj moderne umetnosti 
oziroma splošne individualizacije umetniških del po padcu 
objektivnih reprezentacijskih (žanrskih, medijskih itn.) norm, 

65 V filozofski tradiciji druge polovice 20. stoletja je določene konsekvence tovrstne 
podlage utemeljevanja tvorne dejavnosti izpostavil predvsem Deleuze na podlagi ana-
lize reprezentacijskega mišljenja/reprezentacijske podobe mišljenja v knjigi Razlika in 
ponavljanje. Reprezentacijska podoba mišljenja, ki je po meri temeljne razsvetljenske 
zahteve (po) egalitarnosti mišljenja, tako v samem začetku prejudicira lastno univer-
zalnost in priobčljivost (predpostavka „vsi vemo …“), mišljenje misli kot naravno izva-
janje neke zmožnosti, kot nekaj, kar ima afiniteto do resničnega, da ima misel dobro 
naravo, pri čemer temelji na rekogniciji – kopira empirična dejanja psihološke zavesti. 

ki predpostavljajo vzpostavitev že omenjenih oblik mediiranja 
oziroma drugačnih oblik vzpostavljanja relacij z univerzalnim.

Dialoška estetika sodobne umetnosti in skupne točke 

njenih konceptualizacij

Kester v uvodnem delu omenjene knjige Conversation pieces 
pojasni, da se osredotoča na „pomembne spremembe v polju 
sodobne umetnosti od 90. let“, pri čemer se nanaša na „po-
jav sodelovalnih, družbeno angažiranih umetnostnih praks“, 
ki jih poskuša umestiti „v relacijo do dveh različnih paradigem 
umetnostne produkcije [tj. dialoške in avantgardne paradigme, 
op. avt.].“66 Ko niza konkretne umetnostne primere, se Kester 
sicer osredotoči predvsem na t. i. community-based umetno-
stne primere znotraj angloameriškega prostora, ki se pogosto 
odvijajo onstran tradicionalnih umetnostnih institucionalnih 
kontekstov.67 Kesterjeva teza o aktualizaciji dialoške estetike 
v okviru izseka sodobne umetnosti v omenjeni knjigi se si-
cer nanaša predvsem na formalnoestetske, do neke mere tudi 
vsebinsko-referenčne vidike izbranih umetnostnih primerov ter 
obenem tudi na analizo njihovih interpretacij. Pri tem na eni 
strani izpostavi neustreznost uveljavljenih, na vizualnost veza-
nih interpretativnih in prezentacijskih pristopov, na drugi strani 
pa na neustreznost analiz, ki črpajo iz tradicije kritične (lite-
rarne) teorije. Ko je govora o političnih, družbenotransforma-
tivnih, subverzivnih itn. potencialih sodobne umetnosti, slednje 
namreč – četudi izhajajo iz refleksije pomika od tekstualnega 
proti pragmatičnem registru mišljenja in prakticiranja umetno-
sti – pogosto izhajajo iz aplikacije generične teorije recepcije 
iz (post)strukturalistične in semiotične tradicije literarne in kri-
tične teorije, na podlagi katerih izpeljujejo zaključke o njenih 
domnevnih učinkih na publiko.

66 KESTER, Conversation pieces, str. xv. 
67 Na primer: „V teh ‚dialoških‘ projektih se srečamo s težnjo, da bi se njihovi akterji 
vključili v domeno aktivizma, okoljske znanosti in urbanizma bolj kot sodelavci kot 
pa tekmeci. Ravno tako se srečamo z recipročno odprtostjo dialogu s participirajo-
čimi, katerih edinstveno znanje in izkušnje so esencialne za vsebino in razvoj dela.“ 
(Ibid., str. xvii)
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Kester seveda nikakor ni redek primer, ki je v zadnjih 
dveh desetletjih izpostavil nekakšen „družbeni obrat“ znotraj 
umetnosti od 90. let dalje, a njegova analiza je izvirna predvsem 
v vidiku, da sodobno umetnost misli na terenu avantgardne 
umetnostne tradicije 20. stoletja ob hkratni aktualizaciji pred-
moderne dialoške estetike, ki se je na primer odvijala v obdob-
ju, ko umetnosti še niso bile natančno definirane in zamejene, 
predvsem pa so bile mišljene kot določena vrsta tvorne aktivno-
sti, prakse ali veščine. Kester ob postavitvi teze o aktualizaciji 
dialoške estetike znotraj določenega dela sodobne umetnosti 
hkrati ne izpostavi podobne povezave s pozicioniranjem ume-
tnikov do njihovih porabnikov in podpornikov, njihovega ume-
ščanja v družbene procese, (kulturnopolitične) konceptualiza-
cije funkcije umetnosti ipd., kot jo je za zgodovinske primere 
dialoške in avantgardne estetike. Če nadaljujemo v kontinuiteti 
s predhodno povedanim, bi bilo v prvi fazi mogoče dialoško 
estetiko v sodobni umetnosti ali od druge polovice 20. stoletja 
dalje v najbolj splošnem smislu misliti v navezavi na omenjeni 
odmik od koncepcije avtonomnega umetniškega dela/forme 
Ta se je kronološko najprej vzpostavljala v tesnem dialogu s for-
malistično umetnostno zgodovino/teorijo in visokomodernistič-
no koncepcijo avtonomnega umetniškega dela/forme od druge 
polovice 50. let dalje, predvsem pa v 60. in 70. letih 20. stoletja. 
Ta proces izpostavijo praktično vse ključne konceptualizacije 
sodobne umetnosti predvsem v okviru utemeljevanja performa-
tivnega, relacijskega, participatornega obrata umetnosti, pri 
čemer so izpostavljeni bodisi bolj ali manj sočasni premiki znot-
raj humanistike in družboslovja, politično-ekonomske in druž-
bene spremembe ali spremembe, ki se bolj neposredno dotikajo 
političnih in ekonomskih okoliščin umetnosti in kulture.68 Tak 
primer je knjiga Claire Bishop Umetni pekli: participatorna umet-
nost in politika gledalstva (2012), v kateri je detektirala „vzpon 
zanimanja za participacijo in sodelovanje, ki se je na številnih 
koncih sveta sprožilo na začetku devetdesetih let 20. stoletja.“69 
Bishop namreč slednje poveže tudi s sočasnimi (kulturno-)

68 V slovenskem kontekstu je povezavo organizacijskih in formalnoestetskih specifik 
sodobne umetnosti ter kulturnopolitičnih in družbenoekonomskih okoliščin, izpostavil 
predvsem 7. Trienale sodobne umetnosti v Sloveniji, podnaslovljen Prožnost, iz leta 2013.
69 BISHOP, Claire, Umetni pekli: participatorna umetnost in politika gledalstva, Maska, 
Ljubljana, 2012, str. 7.

političnimi redefinicijami ustvarjalnosti in opredelitvami funk-
cije umetnosti in kulture oziroma uokviri s formativnim konte-
kstom „nove ekonomije“ od 80. let 20. stoletja dalje v Severni 
in Zahodni Evropi, pri čemer se osredotoči predvsem na analizo 
laburistične retorike, ki si je zastavljala vprašanja, kaj lahko 
umetnost stori za družbo. Umetnost naj bi tako, kot izpostavi, 
manjšala zaposljivost, kriminaliteto in spodbujala podjetnost, 
predvsem pa prispevala k zmanjševanju „družbene izključeno-
sti“ delov populacije, ki so izgubili povezave s trgom dela, ter 
hkrati k eliminaciji njihove izoliranosti, saj naj bi jim pomagala 
sklepati poznanstva, razvijala njihovo družabnost in sploh pri-
spevala k „pozitivnemu sprejemanju tveganj“.70

Če smo že našteli nekaj utemeljitev obratov, je potrebno 
izpostaviti, da se kot ena ključnih skupnih točk konceptuali-
zacij premikov, ki naj bi jih vnesla sodobna umetnost – zraven 
omenjene redefinicije avtonomnega modernističnega dela/
forme, posledično pa tudi uveljavljenih relacij z gledalcem/
bralcem/interpretom –, kaže tudi metoda izpostavitve specifik 
sodobne umetnosti na podlagi aktualizacije vprašanja (družbe-
ne, politične, praktične) funkcije umetnosti. Ne glede na spek-
ter fokusov utemeljitev je glavnini konceptualizacij sodobne 
umetnosti, ki v veliki meri rehabilitira idejo njene praktične 
funkcije, hkrati skupno, da izhaja iz izhodiščne analize aktual-
nih načinov in mest odvijanja oblastnih tehnik, nadzora, (ideo-
loške) manipulacije, generiranja presežne vrednosti itn., na tej 
podlagi pa utemeljuje potencial izseka konkretnih umetnostnih 
primerov, ki jih izpostavi kot reprezentante sodobne umetnosti. 
Na primer: če naj bi aktualne kulturne, nadzorne tehnike in teh-
nike (ideološke, potrošniške) manipulacije izhajale iz poplave 
vizualnega podobja, se praktični potencial sodobne umetnosti 
utemeljuje v registru vizualnega in razkrivanja. Če so kot do-
ločujoče specifike aktualnega družbenopolitičnega konteksta 
opredeljene razgradnja družbene vezi, solidarnosti, izginjanje 
skupnega/javnega, kritične misli itn., se izpostavi, da sodobna 
umetnost predstavlja rezervat skupnosti in kritične misli ozi-
roma protipol naštetim procesom. Če se aktualna določujoča 
oblika generiranja presežne vrednosti utemeljuje na podlagi 
afektivnega, biopolitičnega dela, revolucioniranja življenjskih 

70 Ibid., str. 20.
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oblik ipd., se izpostavi performativna in afektivna razsežnost 
sodobne umetnosti oziroma potencial performativnih in afek-
tivnih vidikov umetnosti (razprti sodelovalni sodobnoumetni-
ški procesi). Če se izpostavi določujočnost avtonomiziranih 
tehnološko-informacijsko podprtih procesov kot aktualnega 
generatorja ekonomskih procesov, se aktualizira tradicija pred-
kritične (tj. predkantovske) objektivne estetike, ki domnevno 
ni omejena z okvirjem estetske/človeške izkušnje; stavi se na tu-
jost/inkomenzurabilnost umetnosti ali na oblike potrošnje 
umetnosti, ki zaobkrožijo razum/zavestno (primer kritik sodob-
ne umetnosti in njenega fokusa na izkušnjo s stališča konceptu-
alizacij postsodobnosti) itn. 

Sicer je kot ena od pomembnih izhodiščnih točk konceptua-
lizacij domnevnih specifik sodobne umetnosti nastopal tudi sam 
pojem sodobnosti (sodobne umetnosti), pri čemer so bili napori 
osredotočeni tudi na njegove diferenciacije od pojma modernos-
ti in postmodernosti. Onstran konceptualizacij tesnih povezav 
sodobnosti z aktualnim družbenopolitičnim kontekstom (opre-
delitev T. Smith ter P. Osbornova, ki sodobnost povezuje z ak-
tualnim kontekstom globalnega (neo)liberalizma, ki mu ustreza 
temeljna ideja „združitve različnih, vendar enako ‚sodobnih‘ tempo-
ralnosti ali časovnosti, temporalna enotnost v disjunkciji ali dis-
junktivna enotnost sodobnih časovnosti“71), pripenjanjem sodobne 
umetnosti na njeno predzgodovino umetnosti (Osbornova opre-
delitev sodobne umetnosti kot postkonceptualne, opredelitve 
sodobne umetnosti kot umetnosti po koncu umetnosti in zgo-
dovine, kot sta bili opredeljeni v 80. letih, torej kot postzgodo-
vinske umetnosti), se je osredotočalo tudi na bolj neposredno 
prostorsko-časovno lociranost umetnosti. Sodobno umetnost naj 
bi tako zaznamovala predvsem določena decentriranost, izmak-
njenost popolni pripadnosti kronološko sodobnemu času. Na tej 
podlagi naj ne bi bila povsem zaslepljena in fascinirana, prila-
gojena zahtevam lastnega časa, temu ustrezno pa bi bila zmo-
žna ponuditi določeno refleksijo o času, ki mu pripada (ključna 
referenčna točka tovrstnih opredelitev so predvsem Nietzschejevi 
in Agambenovi prispevki).72 

71 OSBORNE, Peter, Anywhere or Not at All: Philosophy of Contemporary Art, Verso, 
London, New York, 2013, str. 17. 
72 ČEKIĆ, Jovan, STANKOVIĆ, Maja, „Savremeno kao eksperiment“, v: Slike/singu-
larno/globalno, Centar za medije i komunikacije, Fakultet za medije i komunikacije, 

Natanko v poskusih prostorsko-časovne lociranosti sodob-
nosti (sodobne umetnosti) so se številne njene konceptualiza-
cije tesno približale pojmu modernosti kot aktualnosti, ki naj 
bi jo ravno tako zaznamovala „časovna decentriranost“ oziroma 
distanca do lastnega časa. Kljub temu glavnino konceptualiza-
cij sodobne umetnosti, muzeja sodobne umetnosti in njegovih 
prezentacijskih strategij ter sodobnega zgodovinjenja umetnosti 
hkrati zaznamuje radikalno distanciranje od modernih, predvsem 
pa modernističnih muzeoloških pristopov (dekontekstualizacija 
umetniških del, linearna koncepcija časa, modernistična globalna 
metapripoved, ki „transcendira“ lokalne modernizme, futuro-
loški in utopični vidiki modernega političnega projekta itn.).73 
V okviru tega distanciranja od specifične koncepcije modernosti 
je glavnina naporov konceptualizacij sodobne umetnosti osredo-
točena na diverzifikacijo, multiplikacijo, detotalizacijo (umetno-
stne) zgodovine, kar je evidentno že specifika postmodernističnih 
napadov na totaliteto, velike zgodbe itn. V tem primeru se sodob-
ni pristopi k zgodovinjenju umetnosti približajo tudi sočasnim 
trendom v okviru akademske sfere, predvsem t. i. afektivnemu 
obratu znotraj zgodovinopisja, ki se manifestira na način poveča-
nega zanimanja za študije spomina od obdobja 80. let 20. stoletja 
dalje oziroma nastopa kot imperativ omenjene diverzifikacije 

Univerzitet Singidunum, Beograd, 2012, str. vii–xx.
73 Ključni referenčni točki sta v tem primeru predvsem A. Barrova in C. Greenbergo-
va opredelitev univerzalnega modernističnega narativa, ki se – za razliko od umetno-
stnozgodovinske vednosti v drugi polovici 19. stoletja – formira v obdobju vzpostavlja-
nja internacionaliziranega svetovnega tržnega sistema, ne več nacionalno zamejenega 
industrijskega kapitalizma. Barrov in Greenbergov narativ moderne umetnosti, ki od 
okvirno 60. let 20. stoletja naprej predstavlja skorajda konstanten predmet kritike tako 
znotraj umetniških praks kot diskurzov, ki jih spremljajo, postopoma rezultira tudi v 
artikulacije premikov znotraj samih institucij umetnosti, na primer v okviru t. i. nove 
muzejske teorije, tudi kritične teorije muzeja (critical museum theory) ali nove muze-
ologije (new museology). Kot pojasnjuje Janet Marstine, gre za novo teoretično polje, 
ki bazira na antologiji The New Museology Petra Verga iz leta 1989 kot tudi nekaterih 
kritičnih prispevkov samih umetnikov predvsem iz začetka 60. let. (MARSTINE, 
Janet (ur.), The new museum theory and practice: an introduction, Blackwell Publishing, 
Malden, Oxford, Victoria, 2006, str. 5–6) V tem primeru naj bi šlo za splošen odmik od 
klasične modernistične metapripovedi (ki subsumira partikularne umetniške idiome) 
na podlagi kritičnih prevpraševanj zahodnega modernega umetniškega sistema in na-
rativa od okvirno 60. let dalje, pri čemer naj bi se vzpostavila baza za „tekstualizacijo“ 
samega muzeja/muzejskega prostora, hkrati pa naj bi bilo mogoče govoriti o preusme-
ritvi fokusa od umetnostnega teksta (tj. umetniških del) k umetnostnemu kontekstu 
kot tekstu (tekstualizaciji umetniške institucije in narativa, širšega družbenega in 
geopolitičnega konteksta, v katerega je vpeta, kot tudi segmenta muzeja kot mesta 
distribucije in reprodukcije moči in kapitala).
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zgodovinske vednosti na način inkorporacije afektov in izkušenj 
preteklosti, na podlagi česar naj bi se preizprašalo razmerje med 
zgodovino in izkušnjo, življenjem in reprezentacijo.74

Kaj naj bi po mnenju številnih konceptualizacij torej bile 
skupne točke heterogenega spektra sodobne umetnosti onstran 
njenega ekonomskega, zgodovinskega, političnega, družbenega, 
tehnološkega itn. konteksta? Evidentno je, da na primer zgo-
dovinjenje sodobne umetnosti zaznamuje odmik od mišljenja 
(na način) kontinuitet, ki pa ga je vendarle mogoče detektirati 
že v okviru razširjenega področja zgodovine idej (kamor je mo-
goče umestiti tudi umetnost) v 60. in 70. letih. Torej v obdobju, 
ki se je retroaktivno zgodovinsko konceptualiziralo na način 
obrata. In dejansko v besedilu „Turning“ umetnostna teore-
tičarka in zgodovinarka Irit Rogoff izpostavi, da se premene 
v umetnosti in širšem področju družboslovja in humanistike 
v zadnjih štiridesetih letih najpogosteje artikulira kot obrate.75 
Konkretno v primeru sodobne umetnosti je od konca 90. let 

74 Glej: PETROVIĆ, Tanja, „Towards an Affective History of Yugoslavia“, v: Filozofija 
i društvo, 27/2016, št. 3, str. 504–520.
 V okvir t. i. afektivnega obrata je mogoče do neke mere umestiti tudi temo 
„(notranje) kolonizacije“ umetnosti perifernih kulturnih področij v okviru novejših 
pristopov k umetnostni zgodovini, ki jo je mogoče v specifično slovenskem kontekstu 
opazovati na primeru narativa sodobne umetnosti osrednje nacionalne institucije za 
moderno in sodobno umetnost MG+MSUM, pri čemer so konceptualizacije sodobne 
umetnosti tesno povezane s konceptualizacijo vzhodne umetnosti. V tej navezavi velja 
izpostaviti, da tema „(notranje) kolonizacije“ umetnosti ni nikakršna radikalna novost 
sodobnih pristopov k zgodovinjenju. Če se omejimo na obdobje na prelomu iz 80. v 
90. leta, je v okviru konceptualizacij nacionalne umetnosti na primer načeta že v T. 
Brejčevi analizi stoletne tradicije slovenskega modernističnega slikarstva (Temni mo-
dernizem, 1991) in J. Mikuževi komparativistični analizi slovenskega modernističnega 
slikarstva (Slovensko moderno slikarstvo in zahodna umetnost: od preloma s socialističnim 
realizmom do konceptualizma, 1982; knjižna izdaja 1995). V obeh primerih kot „koloni-
zator“ nastopajo „tuji“ vplivi na nacionalno umetnost (predvsem epizoda socialistič-
nega realizma), pri čemer se išče avtentični karakter nacionalne umetnosti, ki je – za 
razliko od narativa MG+MSUM – v obeh primerih postavljena v zahodno(evropsko) 
umetnostno tradicijo.
75 ROGOFF, Irit, „Turning“, v: O’NEILL, Paul, WILSON, Mick (ur.), Curating and 
Educational Turn, Open Editions/de Appel, London, 2010, str. 32–46.
 Rogoff v besedilu predlaga, da gre v primeru artikulacij obrata/obračanja 
prvenstveno za poskus uvajanja novega načina produkcije znanja, na tej podlagi pa 
(potencialno) novega razumevanja starih fenomenov, ki naj bi vzpostavil nove strategi-
je razumevanja sodobnih problematik. V strogem smislu torej ne gre več za utemelje-
vanje zgodovinskih diskontinuitet in/kot radikalnih novosti in sprememb, ampak bolj 
za dajanje novega pomena, ki je v kontinuiteti z že prisotno miselno potjo ali poljem. 
Obrat/obračanje se namreč ne nanaša toliko na objekt (teorijo, umetniško delo, litera-
turo), ampak na teoretika/umetnika/literata, ki obrača perspektivo, da bi našel način 
novih družbenih, političnih, institucionalnih itn. okoliščin: „V obratu smo mi tisti, ki 

tako sledila množica identifikacij obratov, poleg že omenjenega 
performativnega, relacijskega in participatornega, še na primer 
etnografski, historični, pedagoški, pri čemer je bilo vsem našte-
tim skupno, da so poskušali najti predzgodovinsko linijo že ome-
njene redefinicije modernističnega avtonomnega umetnostnega 
dela/forme kot objekta-artefakta v smeri nekakšnega gibalca 
komunikacijskih izmenjav in generatorja družbene vezi. 

Kljub naštetemu velik del konceptualizacij sodobne umetno-
sti, za katero bi lahko rekli, da aktualizira dialoško estetiko 
(sodelovalni, raziskovalni, intervencijski, samoorganizirani 
razprti procesi), izhaja iz koncepcije splošne „ogroženosti“ druž-
benega v aktualnih ekonomsko-političnih okoliščinah. Sodobna 
umetnost in institucije sodobne umetnosti se pri tem pogosto 
konceptualizirajo ali kar legitimirajo (pogosto tudi samolegiti-
mirajo) kot eden od osrednjih branikov aktualnega postpolitič-
nega stanja „po koncu družbe“, rezervatov družbenega, kritične 
in skupnostne kulturne in umetniške dediščine ter (neaplika-
tivne) kritične humanistične in družboslovne misli. Vsesplošna 
ogroženost družbenega se pri tem utemeljuje na podlagi poli-
tičnoprogramskega zanikanja pozitivnega temelja družbenega 
oziroma izhodiščne teze, da „družba ne obstaja“, ki je pospremi-
la začetek neoliberalnih politično-ekonomskih reform od konca 
70. let 20. stoletja dalje. (Samo)utemeljevanje družbenointegra-
tivnih in potencialov tvorjenja skupnosti pa hkrati, poleg kritike 
neoliberalnih političnih in ekonomskih reform, pogosto izhajajo 
tudi iz kritike nekakšne „nove totalitete“ diskurzov, ki spremlja-
jo umetnost – umetnostnega sistema. 

Velik del sodobne umetnosti naj bi tako, kot izpostavi Bo-
ris Buden, parafrazirajoč Dantonovo tezo o koncu (zgodovi-
ne) umetnosti iz 80. let, nastopal v postdružbenem kontekstu 
umetnostnega sistema. Umetnostni sistem pri tem naj ne bi bil 
družbeni fenomen, ampak prvenstveno transnacionalen, dirigi-
rano mobilen, hierarhičen fenomen moči, generator artikula-
cije zasebnega interesa ter tržne realizacije umetnostnih del.76 
V primeru tovrstnega mediacijskega okolja sodobne umetnosti 
naj bi skratka šlo za „desublimacijo celotnega tradicionalnega 

se obračamo vstran od nečesa, proti ali okoli nečesa, mi smo tisti, ki smo v premikanju, 
bolj kot ono.“ (Ibid., str. 42)
76 BUDEN, Boris, „Umetnost po koncu družbe“, v: Maska, št. 121–122, pomlad 2009, 
str. 93.
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področja (družbeno)nacionalne kulture oziroma umetnosti,“77 
na račun česar naj bi umetnost tudi izgubila svojo nekdanjo 
umeščenost, ukoreninjenost v konkretno družbeno in politič-
no telo, bila obsojena na golo generiranje simbolnega kapitala 
na „umetnostni borzi“ in bila vsesplošno desocializirana oziroma 
namesto na družbenost obsojena na družabnost (umetnostnega 
sistema).78 Budnove teze je mogoče v najbolj splošnem ume-
stiti v kontekst normativnih kritičnoteoretskih analiz sodobne 
umetnosti, ki se osredotočajo predvsem na reduciranje kulturne 
in umetnostne produkcije na blago, pomikanje kulturne po-
litike proti gospodarski politiki oziroma kulture in umetnosti 
proti kulturni in kreativni industriji; ki se skratka osredotočajo 
predvsem na analizo delovanja „komercialnih“ zasebnih gale-
rij, umetnostnih sejmov in umetnostnih zvezd (pogosto znotraj 
angloameriškega prostora) ter detektirajo prevlado ekonomske 
vrednosti nad simbolno vrednostjo umetnostnih del, vpetost 
sodobne umetnosti v gentrifikacijo itn.

Utemeljitve družbenointegrativnih in potencialov tvorjenja 
skupnosti sodobne dialoške estetske pojavnosti umetnostnih 
praks skratka ne izhajajo toliko iz nerazločenosti t. i. umetni-
ške in formirajoče se meščanske javnosti in nedefiniranosti/
nezamejenosti umetnosti, kot je to še bilo značilno za dialoško 
estetiko in estetsko vzgojo konec 18. stoletja.79 Namesto tega 

77 Ibid., str. 95.
78 In dejansko se zdi, da natanko „umetnostni sistem“, ne pa več nekdanja totaliteta 
umetnostne zgodovine, predstavlja ključno totaliteto znotraj sodobnih umetnostnih 
praks in diskurzov, ki jih spremljajo. V pogovorih, ki jih je med akterji lokalnega 
področja vizualnih umetnosti med letoma 2007 in 2009 izvedla Maja Breznik in v 
katerih so ji ti govorili predvsem o tem, kako si sami predstavljajo umeščanje svojega 
dela v širše družbene procese, se je kot najbolj določujoča izpostavila natanko njihova 
predstava mednarodnega zahodnega umetnostnega sistema. Sestavni del slednjega 
naj bi bila mreža muzejev moderne umetnosti, muzejev sodobne umetnosti, razstavišč 
(kunsthalle), neodvisnih galerij, predvsem pa močnih zasebnih galerij, ki imajo dostop 
do mednarodnih umetnostnih sejmov, na katerih se oblikujejo najnovejši svetovni 
trendi. „Vsi so govorili o strukturi ali logiki ‚umetnostnega sistema‘, včasih kar z angle-
ško besedo ‚art-system‘, saj naj bi se vedelo, kateri sistem imajo v mislih in iz katerega 
konca sveta ta sistem prihaja. Govorili so, da umetniki bodisi ‚pridejo v sistem‘, v na-
sprotnem primeru, če se ne prebijejo v sistem, pa ne ‚uspejo‘. Umetnine bodisi ‚krožijo 
po umetnostnem sistemu‘ ali pa se mu upirajo, narava sistema pa naj bi bila takšna, da 
nenazadnje rekuperira tudi najbolj avantgardne umetnostne prakse. Glavno merilo v 
umetnostnem sistemu naj bi bila cena umetnin; uspeh naj bi umetnik meril s cenami 
svojih del in s prebojem v najbolj elitne umetnostne kroge.“ (BREZNIK, Maja, Posebni 
skepticizem v umetnosti, Sophia, Ljubljana, 2011, str. 1–2)
79 O tem glej: KRANER, Kaja, „Estetsko-vzgojne premene umetnosti: od formativne-
ga konteksta moderne umetnosti do sodobne umetnosti“, v: Dialogi, 11–12, 2018.

se zdi, da izhajajo bolj iz nekakšne krize legitimacije kulture 
in umetnosti, kjer na primer na ravni kulturne politike soobsta-
jata imperativ ekonomske racionalnosti, koncepcija umetno-
sti kot gospodarske panoge in razvojne strategije, na drugi 
pa omenjene redefinicije ustvarjalnosti in koncepcije o družbe-
nointegrativni vlogi umetnosti in kulture. Imperativ ekonomske 
racionalnosti se pri tem v kritičnih analizah najpogosteje rekon-
struira na podlagi kulturnopolitičnih legitimacijskih premen 
v zadnjih treh desetletjih, kjer se detektira ideja, da naj bi kul-
tura in umetnost postali sredstvi gospodarskega razvoja zaho-
dnih deindustrializiranih mest ter bili sploh podvrženi logiki 
ekonomske racionalnosti. Konceptualizacije sodobne umetnosti 
skratka pretežno nastopajo na terenu refleksije teh ekonom-
skih procesov in hkrati „družbenega obrata“ sodobne umetnosti 
in (vnovične) razširitve koncepcij o njeni politični in praktični 
vlogi, ki sta zgolj na prvi pogled nezdružljivi. 

V tej navezavi je družbenoekonomske pogoje sodobne 
umetnosti in njen prevladujoči politični teren najbolj ustrezno 
misliti predvsem v luči širših sprememb socialne politike, pov-
sem konkretno, na podlagi pomika od povojne socialne države 
in njej odgovarjajoče skrbstvene socialne politike proti temu, 
kar Stephen Lessenich (2015) imenuje aktivacijska socialna po-
litika. To naj bi bilo mogoče kronološko najprej zaznati v okviru 
novih pristopov obravnavanja brezposelnosti, nekoliko pozneje 
pa se v oblikah socialno zapovedanega aktivnega in socialno 
odgovornega državljanstva razširi tudi na področje upravljanja 
političnega življenja posameznikov (t. i. aktivno državljanstvo). 
Aktivacijska socialna politika se skratka nanaša na širše spre-
membe v modalnosti nacionalnih držav, pri čemer naj ne bi šlo 
za nekakšen „odmik države“, ampak za spremembo logike in po-
dobe njenih posegov. Lessenich se tukaj opre predvsem na štu-
dije, ki so črpale iz Foucaultovega pojma tehnologije vladanja 
oziroma vladnosti, torej – najbolj splošno rečeno – na analize 
prepleta tehnik gospostva in modelov subjektivacije. V primeru 
aktualnih sprememb naj bi tako sicer šlo za pomik od (liberalne) 
pomoči za samopomoč k (neoliberalni) aktivaciji za lastno aktiv-
nost, katere predmet je hkrati „sebičen“in družbeno odgovoren 
subjekt, pri čemer se kot osrednje tveganje vzpostavi natanko 
premalo socializiran, preveč individualiziran, družbeno nemo-
bilen posameznik, ki se upira aktiviranju in je sploh „grožnja 
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socialnemu“.80 Posamezniki s svojo aktivacijo in polnim privze-
tjem tržne logike pri tem niso odgovorni le za lastno eksistenčno 
stanje, položaj na trgu delovne sile in splošno ekonomsko stanje, 
ampak so hkrati (so)odgovorni za položaj sodržavljanov in lo-
kalne skupnosti. Torej tudi odgovorni za „negativne“ in razdru-
ževalne posledice polnega privzetja tržne logike na in za druge: 
posamezniki naj bi v vse večji meri prevzemali funkcije in od-
govornosti tistih, ki naj bi jih politično reprezentirali oziroma 
naj bi vladali v njihovem imenu, hkrati pa ostajajo distancirani 
od dejanske oziroma neposredne politične moči. 

Na družbeni mikroravni bi bilo tako vidike aktivacijske 
socialne politike na primeru sodobne umetnosti na eni strani 
mogoče detektirati na ravni samega dela in delovnih pogojev 
umetnikov in institucij za sodobno umetnost, ki se, v kolikor 
se ne uspejo prilagoditi logiki ekonomske racionalnosti, ved-
no pogosteje zatekajo k prevzemanju funkcij, za katere je ne-
koč skrbela skrbstvena kulturna politika socialne države.81 
To prevzemanje funkcij kulturne politike, ki je tesno zvezano 
s širšim manjšanjem ugleda (sodobne) umetnosti, eliminacijo 
koncepcije, da je umetnost vrednota sama po sebi, spremlja 
tudi zatekanje k zunajumetnostni legitimaciji, ki jo v konte-
kstu laburistične retorike izpostavi Bishop. Pri tem gre skratka 
za težko razločljive spoje obsodb sodobne umetnosti parazitira-
nja na javnih proračunih, nove „družbene občutljivosti“ sodob-
nih umetnikov ter postindustrijske ekonomske in neoliberalne 
aktivacijske socialne politike. Ni naključje, da se v tem okvi-
ru konceptualizacije sodobne umetnosti pogosto približujejo 
moralnemu registru političnega, ki naj bi prvenstveno baziral 
na negaciji za politiko konstitutivnega antagonizma na račun 
imperativa konsenza,82 kjer se umetnostno delo v vedno večji 

80 LESSENICH, Stephen, Ponovno izumljanje socialnega. Socialna politika v prožnem 
kapitalizmu, Krtina, Ljubljana, 2015, str. 85–144.
81 O tem glej: KRANER, Kaja, „Kulturna politika kot tehnologija vladanja: med 
gospodarsko in socialno politiko“, v: Časopis za kritiko znanosti, let. XLVI, št. 272, 2018, 
str. 15–30.
82 MOUFFE, Chantal, On the Political, Routledge, London, New York, 2005, str. 5.
 Sem je do neke mere mogoče postaviti tudi aktualizacije idej estetskointegra-
tivnih, demokratičnih potencialov umetnosti, potenciala umetnosti, da transcendira 
vpetost v prostor in čas, torej tudi nastopa kot potencialno sredstvo medkulturnega di-
aloga, ki so na primer močno zastopani v okviru idej estetske vzgoje konec 18. stoletja, 
katera operira na terenu razsvetljenskega imperativa estetske integracije v (povprečno) 
skupnost, imperativa konsenza in egalitarnosti mišljenja ter utemeljevanja človekove 

meri vrednoti na podlagi spekulativnih projekcij o njegovem 
učinkovanju. Umetnostni projekti predstavljajo dober ali slab 
zgled sodelovanja ali kritičnosti, se empatično in horizontalno 
povezujejo ali zgolj brezsramno izkoriščajo aktivirano publiko, 
sprevračajo vladajočo ideologijo ali slednjo le reproducirajo,83 
so zgolj kronološko sodobni ali reflektirano prisotni v svojem 
prostoru in času84 itn. Takšno moralno vrednotenje sodobne 
umetnosti izhaja iz preteklih konceptualizacij političnega, 
emancipatornega, revolucionarnega estetskovzgojnega poten-
ciala umetnostnega dela, pri čemer pa umetnostno delo v ve-
liki meri nastopa na političnem in etičnem terenu identitetnih 
politik in njihovih teoretskih legitimacij, ki so, predvsem od 90. 
let dalje, izpostavile spoštovanje do drugega, pripoznavanje 
razlik, zaščito temeljnih svoboščin, skrb za človekove pravice, 
na družbeni mikroravni pa vprašanja (subjektivne) vesti, spošto-
vanja, pravičnosti, odgovornosti, konsenza in dialoga. Skratka 
na terenu osnovnih liberalno-humanističnih postulatov, kjer naj 
bi bilo mogoče strukturne družbene neenakosti doseči predvsem 
z estetsko vzgojo (dovzetnostjo, občutljivostjo, tolerantnostjo, 
občutkom za skupnost) posameznikov.

tvorne (umetniške, mišljenjske, praktične) dejavnosti, ki naj bi črpala iz skupnostnega 
čuta. Pomembno teoretsko referenco aktualizacij slednjega znotraj konceptualizacij 
sodobne umetnosti na primer predstavljajo predvsem (post)operaistični avtorji.
83 Za dva primera iz lokalnega prostora glej: JELESIJEVIĆ, Nenad, 
Performans-kritika: zasuk v odpravo umetnosti, MGL, Ljubljana, 2018; TRATNIK, Polo-
na, Umetnost kot intervencija, Sophia, Ljubljana, 2016.
84 Glej: BADOVINAC, Zdenka, „Sedanjost in prisotnost“, v: Sedanjost in prisotnost. 
Izbor del iz zbirke Arteast 2000+ in nacionalne zbirke MG+MSUM, vodič po razstavi, Mo-
derna galerija, Ljubljana.
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Kaja Kraner primarno deluje kot piska 
kritiških, teoretičnih besedil in radijskih 
oddaj na področju sodobnih umetnosti 
(ŠUM, Radio Študent, Likovne besede, 
Dialogi, Maska, Amfiteater, Časopis za 
kritiko znanosti, ISH Monitor idr.). Bila je 
programska sodelavka Pekarne Magda-
lenske mreže, je članica uredništva revije 
ŠUM in redaktorica oddaje Art-area na 
Radiu Študent. V dosedanji praksi se je 
osredotočala predvsem na relacijo med 
umetnostjo, teorijo in politiko ter pro-
dukcijske okoliščine sodobne umetnosti. 
Trenutno zaključuje doktorski študij, v 
okviru katerega raziskuje narative sodob-
ne umetnosti v slovenskem prostoru.

Fever Theory

Domen Ograjenšek

Ob nastopu novega tisočletja so glasbene založbe prodajale 
rekordne količine albumov1 z vse nižjimi stroški produkcije, 
osvajale globalni trg in s tem vse bolj gnale čustvene in po-
zornostne investicije njenih konzumentov s peščico natančno 
formuliranih strategij sonične konstrukcije. Izzivi interneta 
in nastop digitalno kompresiranih avdio datotek (MP3) sku-
paj z novimi spletnimi tehnologijami diseminacije tovrstnih 
datotek (Napster, Gnutella, Freenet itd.) so po eni strani 
morda nekoliko okrnili rast industrije,2 vendar po drugi 
hkrati povečali diseminacijo njenih produktov (ter posledično 
njihovo prodornost).

1 Rast prodaje in konzuma glasbenih albumov v Ameriki doseže vrhunec v letu 
2001. (Glej: BROWN, Jake, „2017 SOUNDSCAN DATA: TOTAL MUSIC SALES AND 
CONSUMPTION“, http://gloriousnoise.com/2018/2017-soundscan-data-total-music-
-sales-and-consumption).
2 Sicer kvečjemu za manjše glasbene založbe, ki so se že od sedemdesetih dalje 
soočale s težavami biti konkurenčne veliki šesterici ameriških glasbenih založb (ki so v 
seriji združitev leta 1998 postale „The Fat Cat Five“, nato the „Big Four“ itd.) – za-
vzemajoč vse večji monopol na glasbenem trgu. (Po: WUELLER, Joshua, „Mergers of 
Majors: Applying the Failing Firm Doctrine in the Recorded Music Industry“, 01. 01. 
2013, https://ssrn.com/abstract=2293412)
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Leta 2001 je svoj osmi studijski album3 izdala avstralska 
popzvezdnica Kylie Minogue in s singlom „Can’t Get You Out 
of My Head“4 zaznamovala desetletje. Album in singel bi lahko 
zlahka doletela ista usoda kot osmi studijski album5 Mariah 
Carey – katerega nesrečen ameriški izid 11. septembra 20016 
je znatno prispeval k slabi prodaji in s tem neuspešnosti al-
buma7 –, če se temu ne bi izognil z večstopnim mednarodnim 
izidom (8. septembra 2001 v Avstraliji, 17. septembra v Veliki 
Britaniji in šele 18. februarja 2002 v ZDA).

Domen Ograjenšek, brez naslova, 2018, avtor fotografije: Luigi Cazzaniga.

To je pripomoglo ne le k uspešnosti albuma (in njegovega 
vodilnega singla), temveč tudi k uspešni premostitvi para-
digme neznosne sladke zasvojljivosti (razširjenje s t. i. „teen 
popom“ v devetdesetih) v svet po 11. septembru. Če se narativni 
premik v tedanjih glasbenih izidih „popprincese“ Britney Spe-
ars še na videz kaže kot premik od popolne predanosti kultu 

3 MINOGUE, Kylie, Fever, Emi Records, 2001.
4 MINOGUE, Kylie, “Can’t Get You Out of My Head”, Fever, Emi Records, 2001, 
skladba 3.
5 CAREY, Mariah, Glitter, Virgin Records, 2001.
6 Po analizah Nielsen SoundScan je prodaja glasbe v Ameriki v prvem tednu po 
terorističnem napadu 11. 9. 2001 padla za 5 %. (Po: HALPERIN, Shirley, CHRISTMAN, 
Ed, „9/11 Remembrance: How the Music Industry Was Impacted“, 11. 09. 2011, 
https://www.hollywoodreporter.com/news/911-anniversary-how-music-indu-
stry-233863)
7 Neuspeh albuma je zapečatil usodo tudi istoimenskemu samostojnemu filmskemu 
projektu zvezdnice, ki ga naj bi album kot „soundtrack“ populariziral. Neuspeh so 
pospremile javne spekulacije o zvezdničinem živčnem zlomu ter njen kratkoročni umik 
iz glasbene industrije.

popkonzuma (npr. „I’m A Slave 4 U“,8 predstavljen javnosti 
na MTV Video Music Awards pet dni pred terorističnim napa-
dom) k uporu družbi nadzora, vseprežemajoči oblasti glasbene 
industrije in medijskega očesa (npr. „Overprotected“,9 izdan 
tri mesece po napadu) – se pravi kot premik, ki je na videz tudi 
bolj na strani „opozicionalne kulture“10 kot pa na strani poppa-
triotizma11 (značilnega za post „9/11“ popkulturno krajino) –, 
se s tranzicijskim „Can’t Get You Out of My Head“, ki nepos-
redno spaja sladek užitek sveže zatreskanosti z nevzdržnostjo 
agoničnega vdora v notranjost teen-pop-subjektivitete, izka-
že za uveljavljen izraz te iste popzasvojljivosti in predano-
sti, ki v svetu pred „9/11“ služi kot notranji ustroj ameriške 
popkulture. O tem priča tudi videospot12 singla Minogue, kjer 
je koreografirana agonija in nezmožnost misli in delovanja13 
pospremljena s spokojnostjo in živahnostjo kakšnega zgodnjega 
spomladanskega dneva.14

Zato ni nenavadno, da je „Can’t Get You Out of My Head“ 
omenjen v prispevku „Xenochronic Dispatches from the Domain 
of the Phonoegregore“15 Marca Courouxa.16 Sovpadanje teh na

8 SPEARS, Britney, „I’m A Slave 4 You“, Britney, Jive Records, 2001, skladba 1.
9 SPEARS, Britney, „Overprotected“, Britney, Jive Records, 2001, skladba 2.
10 Glej CHAO, Jennifer, Cultural Resistance, 9/11, and the War on Terror: Sensible Inter-
ventions, London, 2018.
11 Eden odmevnejših primerov tovrstnega poppatriotizma je dobrodelni „telethon“ 
zvezdnikov iz leta 2001: „America: A Tribute to heroes“ (december 2001).
12 EMIMUSIC, „Kylie Minogue – Can’t Get You Out of My Head“, Youtube, 2009, 
https://youtu.be/c18441Eh_WE.
13 Z izjemo vožnje športnega avtomobila protagonistke – toda če vzamemo v zakup 
zastavljen čas dogajanja, lahko predvidevamo tudi, da gre za samovozeče vozilo.
14 Ali reklame za trivremenski Taft.
15 Glej COUROUX, Marc, „Xenochronic Dispatches from the Domain of the Phono-
egregore“, v: BRITS, Baylee, GIBSON, Prudence, IRELAND, Amy (ur.), Aesthetics After 
Finitude, Melbourne, 2016, str. 32.
16 Prispevek Marca Courouxa na tem mestu služi kot vir konceptualnih sredstev, 
s katerimi lahko bolje razumemo zastavljeni neksus popkulturne krajine in 
politično-kulturne klime v zgodnjih dvatisočih (v ZDA), hkrati pa predstavlja primer 
alternativne žanrske strategije za efektivnejšo implementacijo tovrstnih sredstev. Co-
uroux je intermedijski umetnik, predavatelj na univerzi v Yorku (vizualne umetnosti) 
in avtor spekulativnih teorij-fikcij s fokusom na eksperimentalni estetiki „soničnih ima-
ginarijev“. Izpostavljeni prispevek je del zbornika „Estetika po končnosti“ („Aesthetics 
After Finitude“), ki predstavlja zametke nove paradigme v estetiki, za katero je značil-
na rehabilitacija avtonomije estetskih kvalitet – tokrat v anti-humanistični maniri, ki 
estetiko reši spone človekocentričnosti. 
 Pričujoče besedilo se v nadaljevanju loti kritičnega premisleka omenjenih 
sredstev in strategij, Courouxeve specifične rabe le-teh ter oriše osnovne miselne koor-
dinate zbornika, v katerem se Courouxev prispevek pojavlja kot primer zametka nove 
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Domen Ograjenšek, brez naslova, 2018, posnetki zaslona, vir posnetkov:  
LOPEZ, Jennifer, „Jennifer Lopez – If You Had My Love (Official Video)“,  
Youtube, 2009; EMIMUSIC, „Kylie Mingoue – Can’t Get You Out of My  
Head“, Youtube, 2009. 

videz kontrirajočih predstav „sladke zasvojljivosti“ in „ago-
ničnega vdora“ je osrednja točka, okoli katere se vzpostavlja 
ideja „akustičnega nadzora“, ki naj bi nadomestila paradigmo 
„okularnega nadzora“ (kot je bila zastavljena z Benthanom 
in popularizirana s Foucaultom). Courouxev prispevek raz-
pira mehanizme „tehnosonične družbe nadzora“17 v službi 
„phonoegregore“ – „okultne, korporativne skrivne frakcije, 
ki si prizadeva za nadzor nad danim prebivalstvom s sredstvi 
shizofonične magije.“18

Popularna glasba je v tem kontekstu le eno izmed področij 
za aplikacijo in diseminacijo tovrstnih sredstev; in „Can’t Get 

paradigme estetike. Cilj tega je dvoplasten: 1. zastavitev problematike „čez-človeškega“ 
kot dejavnega principa soničnega imaginarija in ne kot zadeve avtorske funkcije ter 
individualnega izraza; in 2. oris množične kulture kot konstitutivnega dela tega imagi-
narija.
17 COUROUX, Marc, „PREEMPTIVE GLOSSARY FOR A TECHNOSONIC 
CONTROL SOCIETY (with lines of flight)“, 2013–2014, http://www.xenopraxis.net/
MC_technosonicglossary.pdf.
18 Ibid.

You Out of My Head“ prikladen primer, saj delovanje svoje so-
nične konstrukcije neposredno zrcali tudi na svojo površino. To, 
kar Couroux razume kot „ušesnega črva“ („earworm“19) – pre-
tanjeni mehanizem, ki ga lahko še najbolje razumemo kot ali 
v smeri biologističnega analogona „aparatom“ Deleuza in Gua-
ttarija –, se kaže v naslovu, refrenu kot tudi v videospotu singla. 
Je zanka, za katero se zdi, da preči distinkcijo med implicitnim 
in eksplicitnim, ter se s tem arogantno postavlja po robu vsem 
poskusom razkrinkavanja, saj „napraviti vidno“ ali „razvi-
dno“ ustreza domeni okularnosti, ki se ji efemernost zvočnih 
krajin („soundscapes“20) vztrajno izmika. Nazornost primera 
„Can’t Get You Out of My Head“ je tako prikladna kvečje-
mu za bralčevo razumevanje, zavezano predstavni zmožnosti 
in s tem okoluranemu, medtem ko se sama koncepcija in kon-
ceptualizacija „akustičnega nadzora“ giblje onkraj tovrstnih 
(zornih) omejitev. 

Zato pa singel ni le prikladen, temveč tudi slab primer. Na-
zornost kot arogantno postavljanje po robu, sledeč Courouxu, 
privaja do čezmerne identifikacije melodične figure s svojo moč-
jo, do zasičenosti, ki naposled ogroža prihodnost efektivnosti 
viralne entitete. Izmuzljivost „phonoegregore“ je namreč pogoje-
na z diferenciacijo ušesnega črva na multiple iteracije, ki ohra-
njajo efemerni značaj sonične krajine. To ne pomeni, da singel 
ni deležen na delovanju „phonoegregore“, temveč da se z njim 
aktualizira zgolj ena izmed iteracij ušesnega črva (po Corouxu 
manj uspešna iteracija), ki pa le podpira in je podprta s šte-
vilnimi drugimi. Dejanska viralna moč je tako lastna polju, 
ki ni polje reprezentacije. Je zaznavna, a nevidna – toda najpo-
membneje, izogiba se vzpostavljanju poenostavljene korelacije 
figure in ozadja, ki za Corouxa ne more zagotoviti dolgoročne 
investicije pozornosti, in se namesto te raje polašča imanentne-
ga polja sonične efemernosti. Podoba „ušesnega črva“ kot črva 
tako več ne zadostuje, saj še dalje evocira delovanje, lastno indi-

19 „Ušesni črv“ – včasih znan kot „možganski črv“ („brainworm“), „lepljiva glasba“ 
(„sticky music“), „sindrom zataknjenega komada“ („stuck song syndrome“) ali „nepro-
stovoljno glasbeno podobje“ („Involuntary Musical Imagery – INMI“) – je v splošni 
rabi zapomnljiv del glasbe, ki se nenehno ponavlja v posameznikovih mislih. (Po: 
„Earworm“, Wikipedia, 2018, https://en.wikipedia.org/wiki/Earworm)
20 Zvočna krajina („soundscape“) je zvok ali kombinacija zvokov, ki vznikne v 
imerzivnih akustičnih okoljih. Je del akustičnega okolja, ki je zaznaven ljudem. (Po: 
„Soundscape“, Wikipedia, 2018, https://en.wikipedia.org/wiki/Soundscape)
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vidualnemu organizmu, medtem ko bi lahko rekli, da je delova-
nje sredstev „phonoegregore“ dividualno, prej nekakšen ušesni 
cordyceps militaris – parazitska gliva, ki inficira glave različnih 
vrst členonožcev in usmerja njihovo obnašanje v prid učinkovi-
tejši diseminaciji svojih spor.

Cordyceps militaris, fotografija: Erich G. Vallery.

Uredniki zbornika „Aesthetics after Finitude“21 („Esteti-
ka po končnosti“) so prispevek Courouxa vključili kot primer 
zametka estetike, ki se reši kantovske zavezanosti mejam človeš-
kih spoznavnih zmožnosti. Kantov uvid (in doprinos k filozofiji) 
vključuje idejo o medsebojni odvisnosti kognicije in čutnosti, 
o bistveni korelaciji med njima, po kateri ni vednosti o predme-
tu, ki ne bi bila odvisna od človeške čutnosti, hkrati pa ni ču-
tnosti, ki ne bi vsebovala apriori (neizkustvenih) form. Po Kantu 
tako vemo, da stvari dejansko so, vendar zgolj kot nujni po-
goj same možnosti človeškega izkustva. Nič več in nič manj. 
V nasprotju s tem je estetika po končnosti predvsem estetika, 
osnovana na preseganju teh limitacij in po mnenju urednikov 
bližje filozofiji Quentina Meillassouxa,22 ki z revitalizacijo dis-

21 BRITS, Baylee, GIBSON, Prudence, IRELAND, Amy (ur.), Aesthetics After Finitu-
de, Melbourne, 2016.
22 BRITS, Baylee, GIBSON, Prudence, IRELAND, Amy, „Introduction“, v: Aesthetics 
After Finitude, Melbourne, 2016, str. 10.

tinkcije med primarnimi in sekundarnimi kvalitetami23 rešuje 
filozofijo predpostavke o neizogibnosti korelacije med mislijo 
in izkustvom. Rečeno preprosto, kar tovrstna estetika z obratom 
k Meillassouxu zagotovi, je dostop do stvari same (do stvari, 
ki ni več pogojena z mejami človeškega izkustva in s tem dos-
topna zgolj v registru reprezentacije). S tem revitalizira pred-
kritično dediščino metafizike in njen spekulativni potencial. 
Toda kaj to za estetiko (mimo negativne opredelitve kot estetike 
po končnosti ali estetike po človeku – tj. onkraj meja človeškega 
izkustva) dejansko pomeni?

a) FiKcijalizacija

Iz prispevkov danega zbornika je mogoče razbrati, da spekula-
tivno estetiko in njeno preseganje končnosti načeloma zaposlu-
jejo trije principi. Če nadaljujem s primerom Courouxa, lahko 
prvi princip poimenujem fikcijalizacija. 

Ideje o „phonoegregore“ (o okultni, korporativni skrivni 
frakciji, ki se zavzema za prevzem sveta), o „akustičnem nadzo-
ru“ in o „ušesnem črvu“ se močno približujejo žanru znanstvene 
fantastike in mestoma teorijam zarote. Oboje, tako znanstveno 
fantastiko kot teorije zarote, zaznamuje odrekanje zavezano-
sti omejitvam, ki jih postavlja končnost človeškega izkustva.24 
Podobno velja tudi za same Courouxeve izraze. Ti se sicer 
spogledujejo s koncepti uveljavljenih teoretičnih tokov, vendar 
so pregibani in spojeni v maniri nekakšnih hiperzloženk, tako 
da se zanje konsistentno zdi, da nosijo pomen in so razumljivi, 
četudi ni povsem jasno, kaj ta pomen konkretno je. Besedilu 
tako sledimo, si brano predstavljamo do te mere, da se nam zdi, 
da ga razumemo, a branje zaključimo zmedeni. 

23 Predkritično razumevanje kvalitet (Descartes, Locke), ki razlikuje med kvaliteta-
mi, odvisnimi od človeške percepcije (čutne kvalitete), in kvalitetami, ki so neodvisne 
od človeške percepcije (kvalitete lastne stvari sami).
24 Lahko bi rekli, da se podobno dogaja v zgornjem uvodnem ekskurzu v tranzicij-
sko popkrajino v času terorističnega napada 11. septembra, kjer nove hitrosti in obsegi 
diseminacije na plan privedejo skrajne konsekvence vpliva popglasbene industrije 
(katerih status je nerazrešljivo razpet med delirijem in dejanskostjo, med banalnim 
in fantastičnim), s to razliko, da gre v tem primeru prej za nekakšno reevaluacijo 
žanra „zabavnih dejstev“ („fun facts“), zaznamovanega z nerazrešljivo tenzijo med 
zabavnostjo dejstev in resnobnostjo izmišljotin, kot pa za znanstveno fantastiko ali 
teorijo zarote.
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Kot nam namigne prispevek Prudence Gibson,25 gre pri to-
vrstnem pisanju za „teorijo/fikcijo“ („theory/fiction“), za vstop 
fikcije v teorijo (ali obratno) kot „efektiven način beleženja sre-
čanja, ki nastopi v neksusu med domišljijo in argumentom.“26 
Kolikor fikcija kot pripovedništvo ni zmožna eksplicitne trditve, 
temveč „nakazuje s karakterizacijo, dialogom in metaforiko“; 
in kolikor je akademsko pisanje pogojeno z „ekspozicijsko 
metodo orisa, potrditve in podkrepitve – kronološkim gibanjem 
argumenta od propozicije k zaključku“; potem je „teorija/fikci-
ja“ hibrid med obema, ki preplete na videz nasprotujoča si žanra 
v „dialektiko njunih inter-objektivnih relacij“.27

Tako zmeda Courouxeve terminologije kot zmedenost, 
ki jo povzroča, sovpadata z osrednjo karakteristiko analitičnih 
pristopov k fikciji. V skladu z njimi lahko fikcijo razumemo kot 
diskurz, ki vključuje neresnične povedi (tj. povedi, ki vsebujejo 
posamične termine, ki so bistveno prazni (neuspešni pri deno-
tiranju)).28 Zanje teorija sama sicer ni prosta tovrstnih pove-
di, vendar jim je v njej pripisan zgolj stranski pomen. Zagata, 
ki se pojavi pri Courouxevem besedilu, je v tem, da del njegove 
terminologije sicer ustreza formalnemu kriteriju praznosti, 
a ta terminologija ne le, da ni postranska, temveč zavzema osre-
dnje mesto in je celo ključna za razvijanje argumentacije; četudi 
je tok od propozicije k zaključku posledično vse prej kot jasen. 

Tako pri Courouxu kot v žanru teorije/fikcije nasploh 
je ta primanjkljaj jasnosti predpostavljen in zaželen. Že alterna-
tivni pristopi k fikciji, ki specifike diskurza ne motrijo izključno 
skoz. kriterij resničnosti in pozitivne denotacije, se fikcije lote-
vajo skoz. njeno zmožnost prisostvovati v svetu in ga zaznamo-
vati. Tu pridejo v poštev predvsem njene obravnave skoz. priz-
mo Searlove teorije „govornih aktov“ („speech act theory“), 
ki jo obravnavajo na ravni njene produkcije in recepcije, ter 
obravnave Davida Lewisa, Lubomíra Doležela ter Marie-Laure 
Ryan (med drugimi), ki jo razumejo kot generiranje možnih 

25 GIBSON, Prudence, „Art Theory/Fiction as Hyper Fly“, v: BRITS, Baylee, 
GIBSON, Prudence, IRELAND, Amy (ur.), Aesthetics After Finitude, Melbourne, 2016, 
str. 39–50.
26 Ibid., str. 39.
27 Ibid., str. 40.
28 GORMAN, Po David, „Theories of Fiction“, v: HERMAN, David, JAHN, Manfred, 
RYAN, Marie-Laure (ur.), Routledge Encyclopedia of Narrative Theory, London in New 
York, 2005.

svetov (kar počnejo z adaptacijo teorije možnih svetov iz modal-
ne logike).29 Fikcija v tej luči prejme karakter izgradnje sveta 
(„world-building“). Tako je precej očitno, da teorija v hibri-
dnem žanru ne služi več reprezentaciji sveta, temveč njegove-
mu spreminjanju, kar naj bi dosegla z aktivnim domišljanjem 
alternativnega sveta kot aktivacije implicitno prisotne potenci-
alnosti, ki ji lahko preprosto rečemo prihodnost. Izkaže se torej, 
da hibridni žanr v prvi vrsti teži k nekakšnemu radikalnemu 
aktu anticipacije, v skladu s katerim bi distinkcija med fiktiv-
nim in dejanskim padla, bralec pa bi bil prisiljen oblikovati nov 
modus branja, ki temu ustreza.

b) uzvočenje

Kaj lahko „teorija/fikcija“ doprinese k razpravi o estetiki 
po končnosti? Kot je razvidno na primeru Courouxa, se s tovr-
stnim pristopom zagotovi dostop do efemernih estetskih dimen-
zij, ki v disciplinah, metodološko zavezanih okolucentrizmu 
znanosti načeloma umanjkajo. Couroux se s sredstvi fikcije 
poda na sled paradigmi nadzora, ki se polašča čutnih kvalitet 
zvoka in soničnih krajin, katere okularna Bentham/Foucaulto-
va paradigma pušča ob strani. Zvok in sonične krajine nasploh 
zavzemajo osrednje mesto v prispevkih zbornika „Estetike 
po končnosti“; in umetniške prakse, ki so obravnavane, pogosto 
padejo v kategorijo zvočne umetnosti (kot v primeru prispevka 
Lendla Barcelosa „The Nuclear Sonic: Listening to Millennial 
Matter“).30 Vendar opaznega mesta ne zavzema le zvok, tem-
več tudi sam „akustični nadzor“, ki je omenjen še v prispevku 
Adama Hulberta31 – tokrat pospremljen s kratko genealogijo, 
ki ga pozicionira med štiri zgodovinsko-geografske platoje: 
Kroton, Magna Graecia (530 pr. n. št.), Jukatan, Mehika (pribl. 
800–1200 n. št.), Washington, ZDA (1986 n. št.), in Osaka, Ja-
ponska (1982–84 n. št.).32

29 Ibid.
30 BARCELOS, Lendl, „The Nuclear Sonic: Listening to Millennial Matter“, v: 
BRITS, Baylee, GIBSON, Prudence, IRELAND, Amy (ur.), Aesthetics After Finitude, 
Melbourne, 2016, str. 71–87.
31 HULBERT, Adam, „Folding the Soundscape :: An ad hoc Account of Synthes\is“, 
v: BRITS, Baylee, GIBSON, Prudence, IRELAND, Amy (ur.), Aesthetics After Finitude, 
Melbourne, 2016, str. 99–108.
32 Glej: ibid., str. 102–106.
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Fokus na zvok tako nikakor ni arbitraren. Prej kot partiku-
larna estetska dimenzija je v zametke estetike po končnosti, ki jih 
zbornik predstavlja, vključen kot nekakšno efemerno polje nove 
kavzalnosti: kot register dejavnosti, ki vzajemno daje teoriji/fik-
ciji moč ustvarjanja svetov, s katero teorija/fikcija stopa v zgo-
raj omenjeni modus anticipacije. Polašča se zapletene časovnos-
ti, ki jo v dimenzijo vnašajo njeni hiperobjekti („hyperobjects“ 
Timothyja Mortona,33 na katerega se besedila v zborniku po-
gosto nanašajo) – enotni, a nezamejeni objekti, časovno razpeti 
onkraj limitacij kronološkega časa, ki vstopajo v medobjektivne 
odnose z drugimi stvarmi, so prilagodljivi, dinamični in široke-
ga spektra aplikabilnosti ter, najpomembneje, prečijo distink-
cijo med naravnimi in človeškimi artefakti (tj. distinkcijo med 
naravo in družbo, idejo in stvarjo).34 Mortonov osrednji primer 
takšnega hiperobjekta je globalno segrevanje, ki presega človeš-
ko aprehenzijo (četudi so njegove lokalne manifestacije jasno 
vidne) in je bistveno prežemajoče (kot objekt ne pripada parti-
kularni disciplini vednosti niti ga ni mogoče zamejiti na naravni 
ali človeški artefakt).35 Zvočni ekvivalent temu je (v prime-
ru Courouxa) ušesni črv kot vršilec „akustičnega nadzora“. 
Ta je avtohtoni agent akustičnega okolja, sicer produkt človeške 
zvočne aktivnosti, toda kot multipel (kot multituda iteracij, 
ki se transhistorično podpirajo (medsebojno krepijo svojo in-
tenzivnost)) to človeško aktivnost tudi presega in se osamosvo-
ji. Tako gre hkrati za človeški produkt kot tudi za avtonomno 
entiteto (v službi „phonoegregore“) – in to je za razumevanje 
Courouxevega prispevka k estetiki po končnosti ključno. S hipero-
bjektnostjo soničnih krajin prejmejo nosilci čutnih kvalitet, kot 
tudi čutne kvalitete same, mero avtonomnosti, ki jim je v estet-
skih teorijah po Kantovi tretji „Kritiki“ sicer le redko priznana. 
Čutne kvalitete postanejo celo same nosilke (so substancionali-
zirane) in s tem odpirajo novo ontološko dimenzijo, ki decentra-
lizira vlogo percepcije, kar estetiko reši spon fenomenalnosti. 
Zgolj kolikor se zvok obravnava ne le kot vir čutnih vtisov, ki jih 
razum z rabo pojma sintetizira, temveč kot vir entitet s komple-

33 MORTON, Timothy, Hyperobjects: Philosophy and Ecology after the End of the World, 
Minneapolis in London, 2013.
34 Glej GIBSON, „Art Theory/Fiction as Hyper Fly“, str. 39.
35 MUECKE, Stephen, „Global Warming and Other Hyperobjects“, 20. 02. 2014, 
https://lareviewofbooks.org/article/hyperobjects/.

ksnim spletom načinov avtonomnega delovanja in učinkovanja, 
je ušesni črv kot vršilec akustičnega nadzora pojmljiv. Seveda 
pa teorija/fikcija (kot beleženje srečanja, ki nastopi v neksusu 
med domišljijo in argumentom) ne predstavlja le dostopa do teh 
čutnih kvalitet in njihovega revitaliziranega ontološkega sta-
tusa, pač pa slednje (kolikor je fikcija neposredno vpeta v svet 
in ne le njegova prazna reprezentacija) tudi aktivno so-ustvarja.

c) biologizacija

S poudarjeno kavzalno močjo fikcije pa se v prispevke zbornika 
„Estetike po končnosti“ prikrade nevarnost novodobnega okazi-
onalizma. Delovanje hiperobjektov je namreč tako kompleksno, 
da je človeku dostopno le v drobcih. Da bi se izognili revitaliza-
ciji kulta misterija, transcendence ali preprosto Boga, se mate-
rialni aspekt „real world“ učinkovanja obravnavanih strategij 
pisanja (teorija/fikcija) in njegovega objekta (efemerne zvočne 
kvalitete) zatrjuje z intenzivno rabo podob iz kvantne fizike, ge-
ologije (ne pozabimo, od kod izraz „antropocen“) in – v primeru 
Courouxa – biologije.

Že sam izraz „ušesni črv“, ki sicer prihaja iz medijske teori-
je, je pospremljen z izrazi, kot sta „akustično okolje“ in „zvočna 
krajina“. Couroux izkoristi to okoljsko izrazje medijske teorije 
ter ga pospremi in okrepi s terminologijo iz biologije in me-
dicine (natančneje virologije). Besedilo je tako prepredeno 
z izrazi in besednimi zvezami, kot so „kontaminacija“, „viralna 
sonična infestacija“, „nalezljiva cirkulacija“. Pri tem pa ne gre 
toliko za apropriacijo izrazja ali konceptualnih aparatov, tem-
več izključno za apropriacijo asociativnih predstav ali podob, 
ki se teh držijo. To je razvidno iz Courouxeve samosvoje rabe 
teh izrazov, saj jih zveže s signifikacijo, ki ni v skladu z njihovo 
ustaljeno rabo. 

Courouxeva apropriacija podob iz biologije in medicine 
daje vtis, da gre v besedilu za nepristransko beleženje materi-
alne procesualnosti, ki se vrši na ravni stvari same (in ne člo-
veške percepcije in intencionalnosti). Četudi gre za zvočne 
entitete, katerih obstoj je neposredno zaznamovan s človekovo 
aktivnostjo, ki proizvaja zvok, beležena procesualnost sama 
naj ne bi bila aktivnost, ki jo je moč zamejiti na kulturo. Biolo-
gizacija tukaj očitno služi kot strategija za preseganje človeka. 
V tem pa tiči glavna težava Courouxevega besedila. Podobe 
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v njem sicer podpirajo narativo, ki jo avtor začrta, a za ceno 
eksotizacije prav tiste materije, ki naj bi jo ta udejanjala. Co-
urouxeva strategija pisanja se polašča izrazja disciplin naravo-
slovnih znanosti in medicine, da bi dosegla raven hiperobjek-
tov, za katere je ključno, da obstajajo ravno v neksusu narave 
in kulture – so bistveno hibridni ter interdisciplinarni. Couroux 
se torej polašča fikcije, medijske teorije, biologije in virologije. 
Toda strategija pisanja, ki preči ta referirana polja z namenom 
„preskriptivne invokacije“ sveta onkraj človekocentričnosti 
(v službi njegove hiperobjektivacije), dosega učinkovanje aprop-
riiranih izrazov izključno z vpeljevanjem tujosti in distance 
med samo pisanje in njegov objekt. Se pravi, ne privaja na plan 
dejansko tujost objekta, je ne udejanja, temveč tujost nasprotno 
vpisuje v njegovo predstavo. Tujost je stvar Courouxeve eklek-
tične skladnje apropriiranih besed. V tem smislu morda doseže 
hibridno obliko teorije/fikcije, ne doseže pa ključne karakteristi-
ke, ki naj bi to hibridno obliko odlikovala: odprave korelacioniz-
ma, fenomenalizma, primata percepcije in reprezentacije. Cou-
roux na novo uvaja tradicionalno pogojenost objekta z njegovo 
predstavo, in sicer na način, ki se precej približuje strategijam 
ustvarjanja sveta „Orienta“ orientalističnega potopisja druge 
polovice 19. st.; na videz nepristranska sredstva reprezentacije 
se naposled izkažejo kot sredstva kolonialističnega drugotenja.

Zdi se torej, da Courouxevo pisanje ne dosega osrednjega 
kriterija, po katerem sam ožigosa efektivnost izbranega prime-
ra „ušesnega črva“. Če je, kot zatrdi avtor, „Can’t Get You Out 
of My Head“ Kylie Minogue slab primer „zvočnega črva“ ravno 
zaradi tega, ker se kot sonična figura neposredno ponaša s svojo 
učinkovitostjo, se pravi, ob oznanjanju svoje moči le-to pozabi 
tudi udejanjiti, potem je tudi Couruxevo pisanje (z ekscesnimi 
izrazi, ki ponazarjajo samo materialno procesualnost in učin-
kujočnost), kot singel Minogue, tako prikladen kot slab primer 
hibridnega žanra teorije/fikcije ter zametka estetike po konč-
nosti. Z zelo svobodno skladnjo apropriiranega izrazja dosega 
presežno dikcijo, ki besedilo ne le čvrsto vpenja nazaj v register 
reprezentacije, temveč iz le-te naredi nekakšno hiperreprezen-
tacijo, pri čemer prepona „hiper-“ tukaj označuje le slogovno 
ekscesnost, ki na ravni samega režima ne spremeni prav veliko. 
Učinek teorije/fikcije in z njim udejanjenje zametka estetike 
po končnosti je tukaj s slogovnim ekscesom, ki se v polni meri 

polasti vzpostavljajoče se fikcije – z vsemi pretiranimi podobami 
viralnosti in kontaminacije –, kvečjemu deklariran, vsekakor 
pa ne udejanjen.

Slogovne ekscesnosti pa ne smemo pomešati s težavo nedo-
vršenosti besedila. Courouxeva težava ni umanjkanje dobrega 
urednika, temveč je njegova strategija pisanja problematična 
na strukturni ravni. Rečeno z njegovimi besedami, se z bese-
dilom revitalizira poenostavljena korelacija figure in ozadja. 
Ekscesna uporaba apropriiranih izrazov v besedilo uvaja figure, 
ki se oznanjajo kot dvojniki obravnavane materije, vendar mimo 
svojega nastopa, kolikor se povsem polastijo razvijanja narative 
(prevzamejo besedilo), ostanejo na ravni spektralnih dozdevkov. 
V tem kontekstu tudi zgoraj omenjena zmeda ob branju hibri-
dnega žanra teorije/fikcije ni nekaj, kar se da odpraviti z zavze-
manjem novega modusa branja, temveč je prej znak zaprečene 
tekstualne dejavnosti kot učinka figur apropriiranega izrazja. 

Morda bi se Couroux še lahko izognil temu problemu, ko-
likor bi se s svojo strategijo pisanja namesto k „biologizaciji“ 
obrnil k principu „matematizacije“, kot ga v primeru Mallar-
méja beleži Christian R. Gelder.36 Matematika je tu zanimiva, 
saj njenim objektom pripada status primarnih kvalitet (pritičejo 
stvari sami, neodvisno od človekovega zaznavanja), katere (kot 
omenjeno zgoraj) Meillassoux revitalizira v sklopu svoje kriti-
ke korelacionizma. Gelder matematičnost obravnava predvsem 
skoz. mesto „niča“ v Mallarméjevem sonetu „Ses purs ongles“. 
Četudi poezijo od matematike ločuje njena inherentna muzikal-
nost, ju za Gelderja znova zbliža pedantnost rime, ki na struk-
turni ravni sliči matematičnemu problemu. Namesto ekscesne 
uporabe biologistično-medicinskega izrazja bi lahko Couroux 
(sledeč temu principu) fikcijo vpeljal ravno na tistih mestih, 
kjer izrazi umanjkajo, kjer pedantna skladnja vpreže muzikal-
nost besedila, tako da ta neposredno vstopi v polje „phonoegre-
gore“ in „ušesnih črvov“, jih s tem aktualizira, udejanji (napravi 
za dejanski objekt), kot tudi sooči in izzove – in ne na mestih, 
kjer se izrazi ekscesno ponujajo kot fantastične podobe usta-

36 GELDER, Christian R., „The Murmur of Nothing: Mallarmé and Mathematics“, 
v: BRITS, Baylee, GIBSON, Prudence, IRELAND, Amy (ur.), Aesthetics After Finitude, 
Melbourne, 2016, str. 157–169.
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ljenih človeških fantazem o vseprežemajoči in vdirajoči „materi 
naravi“ (npr. cordyceps militaris).

Takšna pedantnost rime (ki je v službi „phonoegregore“) 
je dejansko na strani Minogue in njenega singla „Can’t Get You 
Out of My Head“ – vsaj po številkah prodaje, ki pričajo o pro-
dornosti singla in s tem o njegovi zmožnosti zaposliti glave pos-
lušalcev s pedantnimi popformulami sonične konstrukcije. Kot 
rečeno na začetku, je polje soničnih krajin nezaposleno s pro-
blemi nazornosti in transparentnosti. Očividnost ne pripomore 
niti ne okrni učinkovitosti „ušesnega črva“. Vsekakor pa je po-
membna sonična konstrukcija (pedantnost njenih formul). 
Couroux se s svojim pokroviteljskim skepticizmom nad učinko-
vitostjo singla Minogue poslužuje strategije, ki močno spominja 
na aroganco filozofije, kot jo izpostavi Meillassoux (namreč 
njen skepticizem nad dognanji znanosti in pogojevanje njenih 
faktov z mejami človeškega izkustva, do katerih ima legitimen 
dostop le ona sama). Tudi v Courouxevem primeru naj bi de-
lovanje „akustičnega nadzora“ segalo globlje od površine, kjer 
se nahaja in deluje singel „Can’t Get You Out of My Head“ – kot 
stvar globin in s tem stvar misterija, do katerega lahko dosega 
le teorija/fikcija.

Če povzamem, ne le da so problemi, zaradi katerih Couroux 
hitro opravi s singlom Kylie Mingoue, tudi problemi njegovega 
besedila, temveč singel Minogue to, kar si Couroux primarno 
zastavi doseči s svojim besedilom, tudi bolje opravi. „Akustični 
nadzor“ in „phonoegregore“ sta v primeru „Can’t Get You Out 
of My Haead“ v svojem kompleksnem delovanju bolje pona-
zorjena in (najpomembneje) udejanjana – še posebej, če singel 
razumemo skoz. odmevanje tranzicijske popkrajine iz časa 
terorističnega napada na „dvojčka“. Tranzicijsko obdobje sovpa-
de s procesom transformacije glasbene industrije, ki se zgo-
di z digitalno produkcijo, diseminacijo in konzumom glasbe. 
Ta decentralizira moč behemotov glasbenega založništva kot 
tudi njihovo vlogo pri snovanju formul sonične konstrukcije. 
Te tako niso več produkt izključno uveljavljenih avtorjev skladb 
in glasbenih producentov, pač pa gre za avtonomne formacije 
nasičenih in prekrivajočih se zvočnih krajin, ki jih ni mogoče 
zamejiti na glasbeno industrijo, prosto kreativnost interneta niti 
na družbo nadzora (četudi akustičnega), ki po 11. septembru 
prejme nezanemarljivo ojačitev.

Popglasba se v tem kontekstu razide v splošnejšo popzvoč-
nost, katere aktivnost ni le na strani delovanja „ušesnega črva“, 
„akustičnega nadzora“ in „phonoegregore“, temveč tudi na stra-
ni ufiktivljenja („fictioning“)37 kot prakse ustvarjanja ali anti-
cipacije novih načinov obstoja38 – četudi „novo“ tu ne pomeni 
nujno boljše. Motor anticipacije je tako na delu že v mundanih 
soničnih krajinah in ne potrebuje obrata k afektivnosti biolo-
gicistične fantazme. Je stvar površine, ki se je pisalne strategi-
je, zavezane anticipaciji fikcije, morajo poslužiti, če se želijo 
izogniti žanrski aroganci, ki si prihodnost ustvarja kot sebi 
lasten objekt – zavezan legitimnosti, o kateri lahko razsoja 
le ona sama.39

37 Izraz Simona O’Sullivana, ki označuje eksperimentalno prakso performiranja, 
diagramiranja in sestave za ustvarjanje ali anticipacijo novih načinov obstoja. (Glej: 
O’SULLIVAN, Simon, „Art Practice as Fictioning (or, myth-science)“, 2015, https://
www.simonosullivan.net/articles/art-practice-as-fictioning-or-myth-science.pdf.)
38 Novi načini obstoja so tu prosti zaveze vrednostni sodbi, ki razločuje med dobrim 
in slabim načinom obstoja.
39 Minogue Courouxevo „diagnozo“ neposredno anticipira:
„I’ve been bitten by the bug / And I’m coming down with us / And that can’t be cured 
/ There ain’t a doctor in this town / Who is more qualified than you / […] / I am ready 
for the news so tell me straight / Hey doctor, just what do you diagnose? / There ain’t 
a surgeon like you / Any place in all the world / So now, shall I remove my clothes?“ 
(MINOGUE, Kylie, „Fever“, Fever, Emi Records, 2001, skladba 4)
 In nanjo tudi odgovarja:
„But in the name of understanding now / Our problem should be shared / Confide in 
me, confide in me / Confide in me, confide in me“ (MINOGUE, Kylie, „Confide In Me 
(Master Mix)“, Kylie Minogue, BMG Records, 1994, skladba 1)
 Njen poziv je tu na strani žanrskega ekvilibrija, ki podobo vdora viralnih divi-
dualnih entitet nevtralizira s podobo klicev iz intimnih borznih poslovalnic (pozivi k 
vzajemni investiciji, simbolni, emocionalni, telesni, eksistencialni – nekakšen „Intima-
cy Trade Centre“). Če se Couroux torej še poslužuje ekscesnega sloga za emaniranje 
misterija in s tem prilaščanja objekta teorije, Minogue stoji (tako vsebinsko kot struk-
turno) na strani cirkulacije objekta. To nadomesti nasilnost „vdora“ tujega z nasilnostjo 
vzajemnega zaupanja, deljenja in čez-človeške „skrbi za“, v skladu s katero postane 
tudi padec Mariah Carey, ki časovno sovpade s padcem dvojčkov, znak solidarnosti. Ta 
seveda ne zadeva zvezdničine osebne naklonjenosti oziroma nenaklonjenosti teroristič-
nemu napadu, pač pa sonično konsolidacijo obeh padcev. Carey in dvojčka stopijo v 
vzajemno investicijo, v nežen objem šuma, ki se nabira na skrajnih mejah naših pred-
stavnih zmožnosti: kot vzajemni hrup na strani čutne recepcije in vzajemno poslušanje 
na strani čutne danosti – sonični „trading“ ali izkustvo, ki kuje svet. „Who would’ve 
believed / That you and me would fall / And land together …“ (CAREY, Mariah, „Lead 
The Way“, Glitter, Virgin Records, 2001, skladba 2)
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Domen Ograjenšek (1988) je pisec, kritik 
in kurator sodobne vizualne umetnosti. Je 
nekdanji član uredništva ŠUM, njegovega 
raziskovalnega kolektiva ter nekdanji re-
daktor oddaje Art-area na Radiu Študent. 
Njegova besedila so objavljena v časopisu 
Tribuna, Radiu Študent, reviji ŠUM in 
reviji all-over. Kuriral je razstave POVRŠI-
NA//ODPOR (2015, Muzej Norosti, Trate), 
Andrej Škufca: Indiference (2015, Aksioma), 
„Koliko nevednosti še premore umetnost?“ 
(2016, SCCA Ljubljana) ter kot član ko-
lektiva Neteorit razstavni sklop, posvečen 
samoorganiziranim skupinam na razstavi 
Krize in novi začetki: Umetnost v Sloveniji 
2005–2015 (2015, MSUM). S predavanji 
in seminarji je sodeloval z umetnostnimi 
institucijami, kot so Mednarodni grafični 
likovni center (MGLC Ljubljana), Muzej 
sodobne umetnosti Metelkova (MSUM) 
in Galerija ŠKUC. Trenutno opravlja 
doktorski študij iz umetnostne teorije in 
kulturologije na Akademiji za likovno 
umetnost Dunaj.

Samoorganiziranje umetnikov: 
primer Galerije Equrna 

v osemdesetih letih
Maruša Kocjančič

Ključne besede: osemdeseta, 
prodajna galerija, artist-run 

space, samoorganiziranje, 
razstavni sistem 

Galerija Equrna velja 
za prvo zasebno prodajno ga-
lerijo v Jugoslaviji. Svoja vrata 
je odprla decembra leta 1984, 
ustanovila pa jo je skupina 
46 mlajših umetnic in ume-
tnikov ter umetnostnih zgo-
dovinark (Marjeta Marinčič, 
Taja Vidmar-Brejc). Uradno 
so se registrirali že leta 1982 
in od takrat organizirano 
delovali kot trajna delovna 
skupnost samostojnih kultur-
nih delavcev (TDS). Galerija 
Equrna je v prvi fazi delovala 
kot artist-run space. Umetniki 
galerije sicer nikoli niso vodili 
samostojno, so pa bili v njeno 
delovanje vpeti na različne 
načine in so s svojo prisotnostjo 
oblikovali poseben socialni 
prostor. V manj kot desetletju 
je Equrni uspelo organizirati 
skoraj sto razstav, udeleže-
vali so se najpomembnejših 

umetnostnih sejmov na svetu 
(Basel, Los Angeles). Sodelovali 
so s številnimi domačimi in tuji-
mi umetniki ter gostovali v ga-
lerijah v Celovcu, Hamburgu, 
Budimpešti, Parizu, Washingto-
nu, New Yorku in Chicagu.
Čeprav Galerija Equrna 
v osemdesetih letih nasto-
pi kot povsem nov razstavni 
prostor, se poleg Moderne 
galerije in Obalnih galerij 
uveljavi kot najpomembnejše 
razstavišče sodobne umetno-
sti pri nas. Številnim mlajšim 
umetnikom, ki so sodelovali 
z Equrno, se je uspelo uvelja-
viti in so postali ključna imena 
slovenskega postmodernizma. 
Leta 1991 se je galerija pri-
vatizirala in danes deluje kot 
zasebni zavod.

•

U3 – od nacionalne 
reprezentacije do mednarodne 

razstave sodobne umetnosti
Hana ostan ožbolt

Ključne besede: Moderna 
galerija, Trienale sodobne 

(slovenske) umetnosti – U3, 
sodobna umetnost, devetdeseta 

leta, globaliziran 
umetnostni sistem

Povzetki
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Besedilo se osredotoči 
na najpomembnejšo nacio-
nalno institucijo za moderno 
in sodobno umetnost, Moder-
no galerijo, in na razstavno 
manifestacijo Trienale sodobne 
(slovenske) umetnostni – U3, pod 
njenim okriljem vzpostavljeno 
leta 1994. Poskuša pokazati, 
kako je Trienale sodobne slo-
venske umetnosti, ki je nastal 
prvenstveno kot odziv na potre-
be lokalnega prostora, s spre-
membo iz nacionalnoreprezen-
tativne razstave k mednarodni 
povezan s širšimi strategijami 
vpenjanja Moderne galerije 
v globaliziran umetnostni sis-
tem in hkratnim uveljavljanjem 
(konceptov) sodobne umetnosti 
v slovenskem kontekstu.
V prvem delu članek oriše 
politiko Moderne galerije 
na prehodu iz osemdesetih 
v devetdeseta leta; slednja 
so bila zaradi jasne usmeri-
tve novega vodstva ključna 
za reorganizacijo razstavne 
in zbiralne politike institucije 
iz nacionalne v bolj mednaro-
dno. V drugem delu se posveti 
vprašanju, iz kakšnih potreb 
lokalnega prostora je U3 nas-
tal, ter se naveže na nekatera 
skupna problemska polja, 
ki so se zastavila ob dosedanjih 
edicijah., medtem ko v tretjem 
delu obravnava prelom med 
prvim in drugim U3, s katerim 
se je leta 1997 sodobna umet-

nost v našem prostoru uvelja-
vila kot samostojen in osrednji 
del sočasne slovenske umetno-
sti. Drugi U3 ni pomenil le soo-
čenja z mednarodnim umetnos-
tim sistemom in njegovimi 
kriteriji, temveč tudi potrditev 
vpetosti lokalne scene v nje-
gov okvir.

•

Konceptualizacije sodobne 
umetnosti: v slovenskem  

kontekstu
Kaja Kraner

Ključne besede: sodobna 
umetnost, umetnost v Sloveniji, 

konceptualizacije sodobne 
umetnosti, avtopoetičnost, 

dialoška estetika

Predmet članka so predvsem so-
časne in retroaktivne refleksije 
in konceptualizacije umetnosti 
od 90. let dalje oziroma sodob-
ne umetnosti iz slovenskega, 
do neke mere pa tudi medna-
rodnega prostora. Besedilo 
se poleg tega mestoma dotakne 
tudi osnovnih črt koncepcij 
umetnosti, ki jih bolj ali manj 
neposredno vzpostavlja držav-
na kulturna politika oziroma 
se vzpostavljajo preko njenih 
posegov. Ker gre v vseh prime-
rih za presečišča konkretnih 
umetnostnih praks in njihovih 
refleksij, torej refleksij, ki med 
drugim poskušajo določiti 

njihovo specifičnost, je pred-
met članka predvsem to, kar 
zasilno poimenujem „podoba 
umetnostnih praks/umetnostne 
tvorne aktivnosti“. Glavnina 
članka je torej osredotočena 
na vprašanje, s kakšno splošno 
podobo umetnostne ustvarjal-
nosti ali umetnostnega dela naj 
bi se prelomilo v okviru „sodob-
ne umetnosti“. Drugi del članka 
pa je izhajajoč iz tega osredoto-
čen na oris, kakšne so po mne-
nju analiziranih konceptualiza-
cij splošne značilnosti estetske 
pojavnosti „sodobne umetno-
sti“, ravno tako pa na skupne 
točke konceptualizacij sodob-
ne umetnosti in osnovni oris 
družbenoekonomskih okoliščin, 
v katerih ta nastaja.

•

Fever Theory
DoMen ograjenšeK

Ključne besede: pop kultura, 
zvočne krajine, akustični 

nadzor, teorija/fikcija, estetika 
po končnosti

V zgodnjih dvatisočih 
se v motiviki popularne glas-
be odvijajo premiki od slad-
ke zasvojljivosti, ustaljene 
z najstniškim popom („teen 
pop“), k nevzdržnosti ago-
ničnega vdora v notranjost 
teen-pop-subjektivitete – „Over-
protected“ (Spears), „Can’t Get 

You Out of My Head“ (Mino-
gue), razhodi („breakups“) 
in psihični zlomi („break-
downs“). Članek se postavlja 
na sled tem premikom pred-
vsem v njihovem sovpadanju 
z dogodkom terorističnega 
napada 11. septembra 2001 
na new-yorški WTC. Zvočnost 
popkulturne krajine motri 
v njeni kompleksni vpetosti 
v mehanizme nadzora, ki jih 
le-ta ne le orodno podpira 
temveč tudi proizvaja. Tovrstna 
samostojnost in moč popkul-
turne zvočnosti je premišljena 
skoz. prizmo idej Marca Cou-
rouxa o „ušesnih črvih“, „aku-
stičnem nadzoru“, „zvočnih 
krajinah“ in „phonoegregore“. 
Pri tem se kritično sooči s Co-
urouxevimi konceptualnimi 
sredstvi, s pisalnimi strategija-
mi, in predvsem z vprašanjem 
o novi estetski paradigmi (t. i. 
estetiki po končnosti – zanjo 
je značilna rehabilitacija avto-
nomije estetskih kvalitet, tok-
rat v antihumanistični maniri, 
ki estetiko reši spone člove-
kocentričnosti), ki se jo povezu-
je z njegovim delom. Cilj tega 
je dvoplasten: 1. zastavitev pro-
blematike „čez-človeškega“ kot 
dejavnega principa soničnega 
imaginarija in ne kot zadeve 
avtorske funkcije ter individu-
alnega izraza; in 2. oris množič-
ne kulture kot konstitutivnega 
dela tega imaginarija.
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Prispevki naj bodo napisani 
v slovenščini ali angleščini. 

Dolžina prispevkov naj bo od 20.000 
do cca 40.000 znakov s presledki 
(daljša besedila je mogoče 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 črno-belo, po potrebi  
izjemoma barvno.

V kolikor gre za formalno specifično 
oblikovan prispevek, ki zahteva avtorsko 
postavitev, naj avtor besedila uredništvo  
o tem pravočasno obvesti.

Besedilom avtorji priložite še:

• kratek življenjepis  
(max. 500 znakov s presledki);
• podatke za avtorsko pogodbo (ali 
študentsko napotnico).

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

• Navajanje knjižnih virov:
PRIIMEK, Ime, Naslov knjige, Kraj, leto, 
str. __.

• Navajanje člankov:
PRIIMEK, Ime, „Naslov članka“, v: Naslov 
vira, Kraj, leto, str. __.

• Če je avtor članka različen od avtorja 
vira:
PRIIMEK, Ime, „Naslov članka“, v: PRI-
IMEK, Ime avtorja vira, Naslov vira, Kraj, 
leto, str. __.

• Ponovna navedba knjižnega vira:
ko se ponovi takoj: Ibid., str.__.;
ko se ponovi na nekem drugem mestu: 
PRIIMEK, Ime, Naslov knjige, str. __.

• Ponovna navedba članka, če je avtor 
članka različen od avtorja vira:
ko se ponovi takoj: PRIIMEK, Ime, „Na-
slov članka“, v: Ibid., str. __.;
Ko se ponovi kasneje: PRIIMEK, Ime, 
„Naslov članka“, v: Priimek avtorja knjige, 
nav. delo, str. __.

PODNAPISI SLIKOVNEGA GRADIVA

Če gre za umetniško delo (avtorsko delo):
Ime Priimek, Naslov dela, leto, tehnika, 
dimenzije, vir:_______ .

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

 

NAVODILA in 
TEHNIČNE SPECIFIKACIJE
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