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Umetnost isce izhode iz obstojecih paradigem, znacilno obstaja kot mesto pre-
izprasevanja vladajocih diskurzov in njihovih nacinov kodifikacije oziroma kot
mesto odpora do obstojecih domnevno naravnih vzorcev in ideologij ter do vsa-
kdanjih oblik druzbene in politicne dominacije. Tak$no delovanje je pomembno
pri vzpostavljanju kriticne zavesti Sirse javnosti.

Kljucne besede:
sodobna umetnost, subverzija, aktivizem, informacijski mediji, dominacija, dis-
kurzivnost, sodobna druzba, kriticna zavest

Ce je znanost proizvodnja vednosti, bi lahko rekli, da je umetnost proizvodnja po-
menov? To vprasanje je povezano z vprasanjem odnosa umetnosti do obstoje¢ih
(dominantnih) diskurzov oziroma z vprasanjem njenih moznosti v zvezi s tem
razmerjem. Po drugi strani pa je problemati¢no tudi pojmovanje umetnosti kot
proizvajanja dolocenih (»trdnih«) pomenov, ki bi bili neodvisni od samih bral-
nih procesov. Pomen je namreé¢ vedno »pomen za nekoga«. Dejansko je sodobna
umetnost znacilno interaktivna, iS¢e razne nacine komunikacije z gledalcem (ali
poslusalcem), ki je predvsem bralec t. i. umetniskega teksta. A tudi bralec se je
iz pasivnega sprejemnika preobrazil v aktivnega uporabnika »aplikacije«. TakSen
uporabnik zdaj sooblikuje pomene. Obenem se umetnost ne ukvarja le z oznace-
valnimi (izraznimi) niti le z ozna¢evanimi (vsebinskimi) ravnmi, temve¢ tudi s
samimi nacini oziroma principi kodiranja, torej z relacijami med oznacevalnim
in oznadenim, ki jih preizprasuje. Zanimajo jo torej tudi pravila formacije form,
pravila formacije pojmov ter pravila formacije razumevanj. Na ta nacin je umet-
nost bistveno vezana na diskurzivnost. Ne moremo je razumeti zgolj kot prakso
proizvajanja pomenov, temve¢ prej kot preizprasevanje obstojecih diskurzivnih
praks. Sodobna umetnost je tako mesto boja, ki s svojimi taktikami bodisi prever-
ja dominantne sile, se jim izmika ali upira, s ¢cimer deluje znacilno subverzivno.
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Vprasanje izhoda iz obstojece paradigme

Znanost raziskuje na osnovi obstojecih znanj, pri ¢emer se lahko vprasamo, ali
na ta nacin resni¢no i$¢e izhod iz obstojecega diskurza v nova spoznanja; kaksne
moznosti ima za to glede na predpostavljanje dolo¢enih »dejstev« ali teorij, ki jih
uposteva kot predhodno obstojece »resnice«, na katerih gradi »nova« spoznanja.
A Ce znanost vendarle proizvaja nove vednosti, se lahko vprasamo, na kaksen
nacin se to dogaja. S tega stali$¢a se pri umetnosti sre¢camo s podobno situa-
cijo - tudi pojavljanje umetnosti lahko temelji na predpostavljanju dolo¢enega
bistva umetnosti in s tem njenih domnevnih dolo¢enih zavezanosti (pri ¢emer
je bilo v zgodovini zahodne umetnosti smiselno govoriti o dolo¢enih slogih in
usmeritvah, kar je e zlasti postalo ocitno z modernizmom in njegovimi $tevil-
nimi —izmi, ki so s svojo Stevilnostjo in raznolikimi cilji obenem Ze sami kazali
na problemati¢nost kakr$ne koli osnovne zavezanosti v stremljenju umetnosti).
S koncem modernizma oziroma s pojavom t. i. sodobne umetnosti se zdi, da
zanjo nobena usmeritev in definicija nista ve¢ obvezujoci. Ce se umetnost po eni
strani $iri na razna podrocja kulture, se s tem obenem dogaja tudi obratni vdor
$irSega druzbenega oziroma politi¢nega diskurza v polje umetnosti. Umetnost
pri¢ne svoje cilje locirati v druzbi, geopolitiki in znanosti. Pri tem njena naloga
nikakor ni potrjevanje obstoje¢ih diskurzov, ideologij, pomenov ter mitologij (¢e
si sposodim izraz Rolanda Barthesa), temve¢ prej ravno nasprotno — preizprase-
vanje le-teh. Na ta nacin je sodobna umetnost subverzivna. Vendar subverzivnost
v svoji tendenci danes obi¢ajno ni utopi¢no prevratna v smislu neposrednega
upora in z zahtevo po popolni dekonstrukciji obstojece druzbene, politi¢ne ure-
ditve, tako torej ne vkljuc¢uje zahteve po totalni spremembi (druzbe, lahko tudi
le umetniske institucije), kakr$no pa lahko srecamo v modernih avantgardah.’
Subverzivnost v sodobni umetnosti tudi ni vezana na politizacijo umetnosti (ki
jo npr. zahteva Walter Benjamin v eseju »Umetnina v ¢asu, ko jo je mogoce teh-
ni¢no reproducirati«) v smislu podrejenosti oziroma sluzenju dolo¢enim poli-
ti¢nim ideologijam, temvec gre prej za izvajanje mehke subverzije, za sugestije
majhnih druzbenih sprememb.

Ce profesionalnega znanstvenika razumemo kot kompetentno osebo za proi-
zvodnjo vednosti, pri ¢emer profesionalnost temelji na kompleksnem posebnem
znanju,” potem se v tej zvezi ponuja pojem znanstvene paradigme, ki ga je razvil

1 S tem mislim zlasti na levoheglovske avantgardne tendence, ki so se razmahnile v drugi polovici
devetnajstega stoletja in zahtevajo totalno spremembo druzbe - kot taksno avantgardo se npr.
razume partijo v komunisti¢ni revoluciji. Poleg teh se v zacetku dvajsetega stoletja pojavlja $e vrsta
radikalnih avantgardnih tendenc, ki sledijo razli¢cnim politi¢nim usmeritvam - tako npr. italijanski
futuristi ne podpirajo komunizma, temve¢ fasizem.

2 Kot je to razumevanje s sklicevanjem na A. Abbota predstavil John Gibbons z Univerze Newcastle
on Tyne v svojem prispevku »Doctorates, Employability and Professionalization in Contemporary
European Research: The Generic« na konferenci Education, Media and Art v okviru projekta



Thomas S. Kuhn v svojem slovitem delu Struktura znanstvenih revolucij iz leta
1962. Oziroma se ob tem pojavi vprasanje, ali znanost morda ne proizvaja ved-
nosti, ki izhaja iz dominantnega diskurza oziroma je na ta nacin znanost vednost
ideologije, iz katere izhaja. Kuhn verjame, da tako imenovana normalna znanost
deluje po principu »reSevanja uganks, kajti pri »normalnem« znanstvenem razi-
skovanju je rezultat poznan Ze vnaprej, pri raziskovanju se zato obseg pricako-
vanja komaj $iri, kajti znanstvenik v tem primeru ni usmerjen na nepric¢akovano
novost. Tako normalna znanost po Kuhnu temelji na paradigmi, ki v tistem ¢asu
velja za gotovo in ki daje merilo za izbiranje problemov, za katere domnevamo,
da imajo resitev. Kuhn paradigme razume kot »splo$no sprejete znanstvene do-
sezke, ki skupnostim znanstvenikov za¢asno zagotovijo vzorec problemov in resi-
tev.« (9) Normalna znanost kot »dejavnost, ki ji ve¢ina znanstvenikov neizogibno
posveca skoraj ves svoj ¢as, stoji na domnevi, da znanstvena skupnost ve, kakSen
je svet.« (16) Normalna znanost tako deluje na podlagi preteklih dosezkov, ki jih
priznava za temelj svoje nadaljnje prakse. Toda v¢asih se problem, ki bi moral biti
re$ljiv z znanimi pravili in postopki, vztrajno upira resevanju in tako prihaja do
anomalij. Normalna znanost tako po Kuhnovi razlagi nenehno zahaja s poti. Ne-
navadne epizode, ko se zgodi totalna sprememba, ki prinese tudi menjavo para-
digme, po njegovem predstavljajo znanstvene revolucije. V skladu s Kuhnom bi
tako lahko trdili, da znanost normalno (torej kadar deluje kot normalna znanost)
ne proizvaja nove vednosti, temve¢ zlasti potrjuje obstojec¢o paradigmo, s tem pa
tudi dominantni diskurz. Sprememba se zgodi, ko pride do znanstvene revolu-
cije in s tem do nastopa nove paradigme, pri cemer se potlej spet ponovi znana
zgodba. Kuhnov model revolucije temeljni na $tevilnih modernih paradigmah;
tako na primer Kuhn pravzaprav $e verjame v totaliteto paradigme in revolucije,
ki je Ze sama znacilno moderna zahteva, a po drugi strani ze kaze pluralnost
znanstvenih diskurzov in pozicioniranje dolo¢enih diskurzov kot dominantnih,
pri ¢emer se ob menjavah pokaze problem zgodovinjenja oziroma konstruiranja
zgodovinskih pripovedi. Kakor koli, danes bi radi ($e vedno ali spet) verjeli, da
znanstveniki svetu darujejo zmogljivost, da se izumlja nova vednost (Gibbons),
pri cemer pa zaradi nacina znanstvene proizvodnje $e vedno lahko govorimo
o problemu moznosti izhoda znanosti iz dominantnega diskurza, e zlasti ob
dejstvu profesionalizacije, ki znanstveniku zagotavlja seznanitev z ve$¢inami in
vednostjo, ki temeljijo na preteklih dosezkih in s tem na obstojeci paradigmi, ki
je povezana z obstoje¢imi oziroma dominantnimi diskurzi.

ADAM TEMPUS (Univerza za umetnost, Beograd, 12. oktober 2007). John Gibbons, ki je predaval
o zaposljivosti doktorandov in profesionalizaciji znotraj evropskega izobrazevalnega sistema na
podrocju znanosti, razume profesionalnega raziskovalca kot tistega, ki zna izvajati raziskovalne
vedcine, pri cemer po njegovem znanstveniki svetu darujejo kapaciteto, da se izumlja nova vednost;
pri tem je po Gibbonsovem mnenju izjemnega pomena, da doktorandi iz katerega koli podro¢ja
prek $tudija pridobijo predvsem splo$no vescinskost, ki naj bi jim omogocala $irSe moznosti
zaposljivosti.
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S podobno tezavo se srecamo tudi na podro¢ju umetnosti — lahko bi npr. govo-
rili o dominantni formi, ki potrjuje dominantni diskurz. Tak$no formo umetnik
bodisi sprejme bodisi si lahko zada nalogo iskanja izhoda iz obstojece paradigme
- s tem v zvezi se dandanes rado postavlja tezo, da je umetnost pravzaprav vselej
politi¢na (tako npr. verjame Raymond Williams). V sedemdesetih letih Roland
Barthes, ki v tem casu izrazito razvije svoje levi¢arsko angazirano stalis¢e, ver-
jame, da sistem jezika utelesa logiko dominantnega diskurza, zato po njegovem
prepricanju jezik s svojo normativnostjo podreja. »Jezikovni sistemi so skrivne
inkarnacije moci; z njimi je ¢loveku ze vnaprej predpisano, kako naj dojema svet
in klasificira stvari ter ljudi v njem. To dominacijo sistema jezika je treba razbiti,
jezik ‘pregoljufati’ in ga skusati zaznati onkraj moc¢i sistema,« meni Barthes leta
1976 v svojem nastopnem predavanju na College de France (kot povzame Bar-
thesovo predavanje Virk, 117). Moznost za razbitje jezika, preseganje jezika kot
sistema vidi Barthes tedaj kot nalogo, ki si jo lahko oziroma mora zadati literatu-
ra. Barthes tako vidi smisel literature v dekonstrukciji jezika, ki Ze sam pooseblja
dominantni diskurz. A v skladu s to zahtevo se umetnost Se vedno na moderni
nacin angazira predvsem z razbitjem forme, ki pa jo razume v skladu s spozna-
njem, ki ga prinese jezikovni obrat; to je v smislu tesne prepletenosti forme in
vsebine, pri ¢emer vsebine niso neka zunaj (jezika) obstojeca resni¢nost, torej
ne predhodijo formi in niso polozene vanjo kot v prazno konzervo, temve¢ so
proizvedene skupaj z jezikom - z njim se tako realnost ne odseva, temvec tvori.
Obenem pa na ta nacin v jeziku zakodirani pomeni prenasajo in potrjujejo do-
minantni diskurz, ki tako predhodi nasi uporabi jezika oziroma smo z enostavno
(predvideno) rabo jezika zavezani potrjevanju dominantnega diskurza.

Zahteva po taksni dekonstrukciji jezika, ki naj ga izvaja literatura, je vendar zna-
¢ilno moderna - od umetnosti pricakuje delovanje znotraj svojega avtonomnega
polja. Sorodnosti tak$ni nalogi dekonstrukcije jezika lahko pravzaprav i$¢emo
v kakr$ni koli dekonstrukeiji (umetniskega) medija, ki nam je lahko poznana iz
katerega koli podro¢ja umetnosti v 20. stoletju. Gre torej za znacilno moderni-
sticno tendenco.

Spremenjena narava sodobne umetnosti

Sodobne umetniske prakse niso ve¢ zavezane artefakti¢nosti, saj sodobno »umet-
nisko delo« ni ve¢ samoumevna samozadostna entiteta z zaprto strukturo, tem-
vec je njena struktura vse bolj mrezna, sama pa postaja prostor igre, proizvodnje,
intertekstualnosti ter bralnih procesov. Ne nazadnje zivimo v druzbi posplo$ene
komunikacije, kot je to ugotovil Ze Gianni Vattimo (1). Zahodna umetnost se po
Sestdesetih letih vse manj ukvarja s formalnimi raziskavami, raziskavami medija
in samoanaliziranjem. Vse manj se zapleta v preizprasevanje lastnega diskurza,



s ¢imer se, mimogrede, vendarle ukvarjajo tudi umetniskozgodovinske avant-
garde - Ce se le spomnimo znanega primera Duchampove Fontane — oziroma
je to razvidno iz naloge, ki naj bi si jo v skladu s prepricanjem Petra Biirgerja
zastavile, tj. iz samega napada na avtonomijo umetnosti. Sodobne umetniske
prakse so primarno vezane na $ir§a druzbena vprasanja. Po tako imenovanem
koncu umetnosti (ki ga Arthur C. Danto locira v Sestdeseta leta z Warholovo
Brillo skatlo, 1964),’ ko znacilno pade prej$nja lo¢nica med visokim in nizkim;* v
$irsem smislu pa ta moment sovpada s druzbenim, politi¢nim in intelektualnim
vrenjem iz Sestdesetih let, lahko vse manj govorimo o umetnosti v modernem
smislu (torej zlasti v navezavi na njeno avtonomijo).> Svet umetnosti se je od
sredine osemdesetih tudi znacilno razsiril na druga podrocja kulturnega in eko-
nomskega Zivljenja. Prej kot o svetu umetnosti (pa tudi o polju umetnosti) lahko
govorimo o polju kulture. Umetnik je postal kulturni delavec. Vloga umetnika
oz. kulturnega delavca tudi sovpada s Stevilnimi drugimi vlogami, ki jih opravlja,
saj deluje na Stevilnih podro¢jih.

Ceprav so se tudi umetniske prakse zgodnjega modernizma razumele kot sub-
verzivne v smislu dekonstruiranja dominantne (prej etablirane) forme oziroma
nacina in avantgardne v tem, da so se oblikovale kot odziv na razmah mnozi¢ne
kulture, ki¢a oziroma kulturne industrije (tako na primer Clement Greenberg v
tridesetih letih pise o Picassu, Braqueu in Miroju), pa sodobne umetniske prakse
s svojim poseganjem Vv $irsi kulturni oziroma druzbeni prostor prej izhajajo iz
zapusc¢ine umetniskozgodovinskih avantgard. Ze pri njih je namre¢ opaziti $ir-
$e druzbeno delovanje, procesualnost, neposredno druzbeno oziroma politicno
angaziranost in znacilno dematerializacijo estetskega objekta. Drugacne oblike
subverzivnosti v sodobni umetnosti pa so vezane tudi na to, da se umetnost vse
manj izvzema iz druzbenega Zivljenja, pa tudi iz ekonomskega sveta in se tako vse
manj romanti¢no zapira v prostor umetniske avtonomije, kot je to pocela moder-
na umetnost; pa¢ pa si sodobna umetnost prizadeva za $irSo angaziranost.

Za razliko od umetniskozgodovinskih avantgard delujejo sodobne umetnis-
ke prakse veliko bolj sistemati¢no in organizirano. Sre¢camo se s kompleksnim
konceptom umetniskega projekta (Tratnik, »Contemporary Art Projects«). Prek
analogije z znanostjo gre pri tem za neke vrste (umetnisko) raziskavo. A te prakse
niso postale le temeljno raziskovalne po svoji naravi, temvec so same operacije

3 Tako po Dantovem kot po mnenju Hansa Beltinga se s tem konca doba umetnosti. Glej tudi: Belting,
Das Ende der Kunstgeschichte? Oziroma glej dopolnjen angleski prevod: Belting, Art History after
Modernism.

4  Med drugimi o tem razpravlja Fredric Jameson v eseju »Kulturna logika poznega kapitalizma«
(Postmodernizem 9).

5  To kompleksno razlozim v svoji doktorski disertaciji (Tratnik, Razumevanje konca umetnosti - od
Hegla do Danta).
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postale tako kompleksne, da jih dejansko vodi skupina ljudi, ki deluje kot v po-
djetju. V taksnem raziskovalnem projektu lahko sodeluje tudi po dvajset ljudi
ali veC. Potrebuje se uspesno vodenje, pa tudi inzeniring (organizacija in izved-
ba dela od osnutkov do realizacijske faze), marketing (uravnavanje investicij in
proizvodnje) in stiki z javnostjo oziroma neke vrste propaganda. Taksno podjetje
znacilno temelji na sodelovanju, skupnost sodelavcev pa mora biti dobro sistem-
sko organizirana. Pogosto so v taksno raziskavo vkljuceni strokovnjaki iz raznih
podrocij (lahko tudi naravoslovnoznanstvenih), s ¢imer se pri sodobni umetno-
sti sreCujemo z znacilnim konceptom interdisciplinarnosti. Prav tako bi lahko re-
kli, da sodobni umetnik oz. kulturni delavec ali umetniska skupina gradi na svoji
blagovni znamki, kot na podrocju ekonomije podjetja pridobivajo prepoznavno
ime, ki zagotavlja zanesljivost in kvaliteto. V dana$njem poznem kapitalizmu se
umetnost pojavlja precej drugace, kot je o tem pisal Fredric Jameson v osemde-
setih letih (na primer v Postmodernism, or, The Cultural Logic of Late Capitalism).
Umetnisko poslovanje in politike se ne kazejo le v enem izmed trendov trgovanja
sodobne umetnosti, temve¢ bolj splo$no v sami funkcionalni organizaciji polja
umetnosti, ki postaja temeljno ekonomsko strukturirana in politicno delujoca.
Sodobni umetnigki projekt si zagotavlja svoj obstoj le s kompleksnim pozicio-
niranjem v $irSem druzbenoekonomskem in politi¢cnem kontekstu oziroma si-
stemu. Na ta nacin sodobni umetniski projekti in »podjetja« vodijo k dejanski
nadgradnji v osemnajstem stoletju osnovanih temeljev umetnostnih paradigem
(od avtorstva ter originalnosti do pojmovanja umetniskih del in umetnikov ter
umetnosti nasploh) in se prej uravnavajo glede na realnost 21. stoletja.

Padec modernih paradigem, hibridizacija in kompleksnost druzbenih polj

Pomembno je tudi poudariti, da se v lu¢i padca modernih konceptov enotnosti,
totalitete, resnice in napredka, zahteva po dekonstrukciji enotnega dominantnega
diskurza, torej Zahodnega diskurza, izkaze za moderno utopi¢no zahtevo, podob-
no zahtevi (modernih) zgodovinskih avantgard po totalni spremembi necesa, kar
obstaja v svoji integriteti, enotnosti, pri ¢emer je po drugi strani tudi tisto, kar se
zahteva, po svoji naravi prav tako totalno. Prej kot predpostavljanje rezultatov in
popolni nadzor je pri sodobnih praksah relevanten princip eksperimentalnosti,
na osnovi katerega se racuna z dolo¢eno stopnjo nepredvidljivosti. To je brzkone
povezano s sodobnim spoznanjem, da ni¢ ni zares resni¢no, zaklju¢eno in trdno,
temve¢ zgolj tavamo v sferi neskon¢nega razmotavanja in prepletanja horizontov
interpretacije oziroma razumevanja (Hans-Georg Gadamer piSe o neskon¢nem
razgovoru), pri cemer ni absolutne poti do resnice in ni univerzalne vednosti. V
tem smislu je namrec¢ tezko govoriti o enem samem dominantnem diskurzu; prej
smo vpeti v $tevilne diskurze, ki se med seboj prepletajo.



Opozorim lahko $e na eno izmed bistvenih znacilnosti sodobne umetnosti, na-
mre¢ na zavezanost principu mesanja (npr. medijev), ki v marsikateri izpeljavi
pomeni hibridizacijo. Principi hibridizacije so pravzaprav znacilni za pojav pos-
tmodernizma v umetnosti, ko se znacilno pri¢nejo mesati mediji in se pojavi t.
i. nomadstvo po zgodovini umetnosti; v principu montaze, kolaza in »assem-
blagea« pa hibridizacija v umetnosti korenini vsaj v kubizmu in umetniskozgo-
dovinskih avantgardah z zacetka 20. stoletja. A v nedavnih teoretskih spisih o
sodobni umetnosti se veckrat poudarja prav princip hibridizacije; tako npr. Lev
Manovich pi$e o vizualni hibridnosti oziroma o hibridnem vizualnem jeziku gi-
bljivih podob v ¢asu med 1993 in 1998, ko se me$ajo in ponovno mesajo razlicni
mediji in z njimi vsebine, tehnike in delovne metode; na ta nacin danes pravza-
prav nobene tehnike ne najdemo ve¢ v njenem c¢istem, izvornem stanju (»After
Effects«). Tudi Julian Stallabrass opaza opevanje »prednosti mesanja kultur ali
hibridnosti« v svetu umetnosti, pri cemer Stallabrass v tem prepoznava odlocitev
za politi¢no liberalno plat govorjenja o globalizaciji, podiranju kulturnih meja, ki
naj bi spremljalo domnevno rusenje trgovinskih meja ter posledi¢no veli¢astno
prepletanje kulturnih vplivov, dejansko pa se po njegovem v tem moc¢no odraza
splo$na vizija tega pristopa — sanje o globalnem kapitalu. Stallabrass to povezuje
$e z ustanavljanjem bienalov in drugih umetnostnih prireditev v devetdesetih, z
graditvijo novih muzejev sodobne umetnosti in Sirjenjem starih muzejev v me-
stih, pa tudi s posvojenimi poslovnimi ideali muzejev, katerih dejavnost je posta-
la bolj trzno usmerjena in so se tako priceli povezovati s podjetji. Obenem Stalla-
brass $e opaza, da se je sodobna umetnost tesneje povezala z izbranimi elementi
mnozi¢ne kulture, kar po njegovem véasih napacno razumemo kot nov pristop
k »resni¢nemu zivljenju« (18). Teznja k hibridizaciji je pravzaprav znacilna za
sodobne druzbe in sovpada s spremenjeno obliko pojavljanja kultur danes. Kot
pise Wolfgang Welsch, tradicionalni koncepti lo¢enih kultur, ki tezijo k homo-
genizaciji in separaciji, kot tudi koncepta multikulturnosti in interkulturnosti,
ki $e vedno predpostavljata locene kulturne otoke, ne ustrezajo ve¢ sodobnemu
¢asu, ko obstajamo kot kulturni hibridi, saj so nase kulture bistveno zaznamova-
ne z mesanjem in prezemanjem. Prav mrezno delovanje in hibridizacija klju¢no
oznacujeta tudi sodobne umetniske prakse oziroma obstoj sodobne umetnosti,
vklju¢no z umetnisko institucijo. Welsch opaza, da je vsaka kultura postopoma
postala notranja vsebina oziroma satelit. Verjame, da se to nanasa tako na popu-
lacijo, trgovanje kot informacijo. Nove oblike prepletenosti so posledica migra-
cijskih procesov, pa tudi svetovnih materialnih in nematerialnih komunikacij-
skih sistemov in ekonomskih medodvisnosti ter odvisnosti, pri ¢emer se seveda
pojavlja vprasanje razmerij moci.

Pierre Bourdieu opisuje, kako je diferenciacija druzbenih aktivnosti vodila h
konstituciji razli¢nih, relativno avtonomnih druzbenih prostorov, v katerih se
tekmovanje osredotoca okoli dolo¢enih vrst kapitala. Taksne druzbene prostore
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Bourdieu imenuje polja. Dinamika samega polja izhaja iz bojevanja druzbenih
agentov, ki poskusajo zasesti dominantne pozicije znotraj polja. Polje je tako si-
stem pozicij, ki so notranje strukturirane v smislu relacij moci; polje je druzbena
arena boja za prisvojitev dolocene vrste kapitala, pri ¢emer je kapital tisto, kar je
za socialne agente pac¢ klju¢nega pomena (najbolj oiten primer je monetarni ka-
pital). Med druzbenim, politicnim ali kulturnim poljem po Bourdieuju obstajajo
Stevilne strukturalne in funkcionalne homologije — v vsakem od njih obstajajo
dominirajo¢i in dominirani, konservativne in avantgardne teZnje, mehanizmi re-
produkcije in subverzivni boji (»The Intellectual Field« 11-12). Polja, ki so sicer
pogosto relativno avtonomni, neodvisni prostori druzbene igre, so organizirana
tako vertikalno kot horizontalno — polje moci je specificno v tem, da obstaja
horizontalno skozi vsa polja. Boji znotraj njega nadzorujejo menjalno razmerje
vseh oblik kulturnega, simbolnega ali fizicnega kapitala med samimi polji. Vsako
polje je po Bourdieuju podro¢je bojev in je tako polje sil, ki tezijo bodisi k pre-
oblikovanju ali ohranjanju ustanovljenih relacijskih sil, pri ¢emer se vsak izmed
agentov zavezuje s kapitalom, ki ga je dosegel s preteklimi boji (isto 13). Ceprav
ima kulturno polje relativno avtonomijo in intelektualci zasedajo posebno mesto
znotraj dominantnega razreda, pa so zanj umetniki dominirani v svojih odnosih
s tistimi, ki posedujejo politi¢no in ekonomsko mo¢ (isto 15). Vendar pa gre pri
tem po njegovem obenem za protislovno oziroma dvoumno pozicijo dominan-
tnega-dominiranega.® Kulturni proizvajalci za Bourdieuja, ¢etudi dajo svojo mo¢
v sluzbo dominantnega, namre¢ posedujejo posebno mo¢ - dolo¢eno simbolno
mo¢ prikazovanja stvari in pa mo¢ doseganja, da ljudje vanje verjamejo. Kultur-
ni proizvajalci imajo po njegovem moc¢, da na konkreten nacin razkrijejo bolj
ali manj nejasne, celo neizrazljive izkus$nje naravnega in druzbenega sveta, to je,
imajo mo¢, da jih prinasajo v obstoj (isto 16).

Kritiske, odporniske in politi¢ne strategije v sodobni umetnosti

Lahko bi dejali, da imajo kulturni proizvajalci prek svoje simbolne mo¢i prika-
zovanja in zmoznosti razkrivanja skritega ali spregledanega moznost izumljanja
modelov odpora proti dominantnim diskurzom. Kritiske, odporniske in politi¢-
ne strategije so v sodobni umetnosti velikega pomena. Igor Zabel v eseju »Sodob-
na umetnost in institucionalni sistem« nasteje nekaj tak$nih strategij, ki so lahko
uporabljene v umetnosti, te pa so: 1. razkrivanje spregledanih in skrivnih meha-
nizmov, ki jih mo¢ uporablja za druzbeni nadzor in discipliniranje, 2. odkrivanje
alternativnih rab obstoje¢ih mehanizmov in tehnologij, 3. iskanje in razvijanje
alternativnih modelov ekonomskega, socialnega in politicnega ravnanja in 4.

6  Tako je dvoumnost po njegovem razvidna zlasti v primerih krize, ko je pozicija kulturnikov v druz-
benem redu zares ogrozena; v taksni situaciji na primer tisti, ki se upirajo tako imenovani burzoaziji,
ostanejo lojalni burzoaznemu redu (takSen primer je za Bourdieuja Zola).



iskanje moznosti za paralelne (vc¢asih le zacasne) skupnosti oziroma druzbene
skupine (191-192). Zabel poudari dva klju¢na koncepta odporniskih strategij —
avtonomijo (v smislu »zac¢asnih avtonomnih cong, kot jih razlaga Hakim Bay) in
invencijo. V avtonomiji se ustvarijo vzporedni prostori, mehanizmi in skupine,
ki se lahko izmaknejo vladajo¢im druzbenim sistemom, v invenciji pa umetnost
bodisi najde ali izumlja nove pripomocke ali rabe, ki tdko avtonomijo omogoca-
jo. Primer tak$ne umetniske prakse je delo Marka Peljhana, ki svoje delo opise
kot »strategije minimalnega odporac, s ¢imer Peljhan poudarja, da je odporniska
umetnost, ¢etudi velikopotezna, le majhna tocka odpora v primerjavi z velikan-
skimi sistemi ekonomske, vojaske in politicne mo¢i.” Umetnost ima zmozZnost,
da razkrije skrita razmerja moci in nadzorne mehanizme druzbene dominacije,
prav tako pa lahko pokaze tudi mozne alternative tem odnosom in modelom.

Ceprav lahko z Welschem verjamemo, da smo kulturni hibridi, in tako sklenemo,
da mora logika temeljne (politi¢ne) orientiranosti odpovedati, pa po drugi strani
nikakor ne moremo trditi, da v sodobni druzbi ne obstajajo centri moci. V nepre-
stanem boju teh sil se pomembnost in mo¢ posamezne pozicije lahko meri glede
na njeno zmoznost distribucije in upravljanja oziroma manipuliranja z informa-
cijami. Ne nazadnje druzbo, v kateri Zivimo, imenujemo informacijska.

Za informacijsko druzbo naj bi bila po mnenju Leva Manovicha specifi¢na »info-
estetika, kot je bila za moderniste in industrijsko druzbo specifi¢na »estetika no-
vega«. Tako smo presli od »novih medijev« k »software« kulturi. Mnozi¢ni mediji
so od svoje sprva predvsem distributivne vloge presli na komunikacijsko. Tako je
vsak sprejemnik pri sodobnih elektronskih medijih tudi potencialni oddajnik ozi-
roma vsak uporabnik potencialni distributer. Interaktivnost je za sodobne kulture
izjemnega pomena. Obenem pa smo klju¢no vezani na racunalnisko logiko delo-
vanja in je ra¢unalnik dominantna podatkovna tehnologija danasnjega dne. Jos de
Mul poudarja pomen podatkovnega manipuliranja v sodobni umetnosti, pa tudi
skrajno stopnjo interaktivnosti, ki jo danes pri njej zasledimo (»The Work of Art«).
Na ta nacin je kvaliteta umetniskega dela zdaj po njegovem lahko merjena glede na
stopnjo, do katere je umetnisko delo odprto za manipulacijo. Lev Manovich pou-
darja pomen interakcije v sodobnem svetu umetnosti in oblikovanja — interakcija
se zdaj pojavlja kot estetski dogodek. Tako oblikovalci po njegovem ne delajo vec
vidnih vmesnikov, temve¢ se sama interakcija pojmuje kot dogodek v nasprotju z
nedogodkom v prejs$nji »paradigmi nevidnega vmesnika« (»Interaction as Aesthetic
Event«). Po drugi strani pa velja tu omeniti zgodnje oblike net.arta, $e zlasti HTML
dekonstrukcije, ki jih dela tandem Jodi v drugi polovici devetdesetih (1996-97). Po
mnenju Inke Arns te oblike net.arta, ki delajo z materialnim okvirom internetnega

7 Projekt Macrolab Marka Peljhana (1997-) se je pricel z namenom ustanovitve neodvisnega in samo-
zadostnega pojava in raziskovalne strukture v izolaciji. Macrolab se osredotoca na telekomunikacije,
klimatske spremembe in migracijske vzorce. <http://makrolab.ljudmila.org/> 28. 1. 2008.
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medija, gradijo na tehni¢nem disfunkcioniranju oziroma na motnjah v medijski
komunikaciji - interakcija je na ta na¢in radikalno dekonstruirana (»The Birth of
Net Art«). Tandem Jodi izjavlja, da se opira na hackerski slogan: ljubimo vas racu-
nalnik, pri ¢emer rac¢unalnik umetnika razumeta kot napravo, prek katere stopas
v nekoga, v njegove misli, in pravita: »Ko gledalec gleda najino delo, sva v njego-
vem racunalniku.« (Baumgartel) Sicer pa je Vilém Flusser Ze v osemdesetih letih
verjel, da je sodobni svet digitalen in da smo zaznamovani z digitalnim videzom.
A umetnigke prakse so po drugi strani z novim tisocletiem pomembno presle od
racunalniSke kulture devetdesetih in programskosti na dejansko manipuliranje z
zivim materialom pri t. i. »wetworks« (Tratnik, »(Bio)umetnost«).

Sodobne umetniske prakse, ki se zavedajo principa, da je uporabnik tudi poten-
cialni distributer, na ta nacin niso le interaktivne, temve¢ znacilno stremijo k
lastni zmoznosti manipuliranja z informacijami. Vzpostavljajo razne medijske
matrice, znotraj katerih upravljajo in manipulirajo z informacijami - s tem so
bistveno vezane na preizprasevanje, pozicioniranje in manipuliranje s kulturno,
druzbeno, ekonomsko oziroma politi¢cno mocjo.

Takti¢ni mediji in medijski aktivizem

Pri tem lahko govorimo o aktivizmu kot o nac¢inu kulturno in druzbenopoliti¢no
angaziranega delovanja znotraj umetniskega sistema. Dejansko pa se sam »umet-
niski sistem« ob tem razsirja do te mere, da postaja, kot pri takticnih medijih,
pravzaprav nezamejljiv oziroma gre v prvi vrsti za aktivisticno delovanje znotraj
mnozi¢nih medijev. Taksne prakse se osredoto¢ajo na takti¢no rabo informacijske
in komunikacijske tehnologije ter elektronskih medijev. Toshiya Ueno leta 1997
razlaga medijski aktivizem in pravi, da je medijski aktivist tista oseba, ki se zani-
ma za politi¢ne in socialne zadeve ter uporablja alternativni nacin za re$evanje
problema oziroma pride do medijskega aktivizma takrat, kadar nekdo nasprotuje
obstoje¢emu sistemu oziroma institucijam (npr. muzejem, $olam, mrezam) in pri
tem uporablja (mnozi¢ne) medije. Medijski aktivist tako uhaja vsakr$ni dogma-
ti¢ni politiki. Vendar pa po mnenju Toshiye Uena naloga medijskega aktivista ne
sestoji le v spreminjanju druzbe in druzbenih sistemov na splo$no, temve¢ tudi
v spreminjanju javne sfere v nekaj drugega. Kot verjame Ueno, je za aktivizem
najpomembnejsa in najbolj radikalna gesta iznajdba ali zasedba virtualnega ali
realnega prostora (npr. zasedba stavbe, oddajanje piratskih medijev, »hacking«
na ra¢unalniku ipd.). Pri tem »squotting« aktivist zasede stavbo in realni prostor,
medijski aktivist pa ustvari prostor v kiberprostoru. Pri tem Ueno kot medije ne
razume le elektronskih medijev in tehnologij, temve¢ tudi medije v alternativni
javni sferi, piratsko televizijo, svoboden radio, internet, asopisje, pa tudi govori-
ce in druge oblike medijev, ki zadevajo javno komunikacijo.



David Garcia in Geert Lovink, ki piSeta o takti¢nih medijih, prav tako leta 1997 v
manifestu »The ABC of Tactical Media« zapieta, da so takti¢ni mediji tisto, kar
se zgodi, ko poceni ‘naredi-sam’ medije, dostopne zaradi revolucije v potro$niski
elektroniki in razsirjenih oblik distribucije (od javnega dostopa kabelskih mrez
do interneta), izkoriS¢ajo skupine in posamezniki, ki se ¢utijo ogrozene ali izklju-
¢ene iz $irse kulture. Takti¢ni mediji o dogodkih ne le porocajo, ampak jih, glede
na to, da nikoli niso nepristranski, tudi (so)oblikujejo in to je tisto, kar jih bolj kot
karkoli drugega lo¢uje od mainstream medijev. (»The ABC«) Tako so to mediji
krize, kritike in opozicije, kar je tako njihov vir moci, kot tudi njihova omejitev,
$e zapiSeta Garcia in Lovink. Pri aktivisticnem delovanju znotraj sodobnih mno-
Zi¢nih medijev gre opozoriti na dve zadevi — po eni strani je drugo polovico 20.
stoletja mo¢no zaznamovala revolucija informacijskih in komunikacijskih tehno-
logij, ki pa so - po drugi strani — v vecini primerov rezultat raziskovalnih in ek-
sperimentalnih projektov vojaske industrije in znanstvenoraziskovalnih institu-
cij. Na ta nacin tehnolosko kompleksnejsi in strateSko uporabni sistemi prehajajo
od vojaske in znanstvene elite v ekonomsko in civilno sfero. Vendar pa primat
nad televizijskimi in radijskimi frekvencami, internetom, satelitskimi sistemi in
kabelskimi omrezji $e vedno ohranjajo vojska, multinacionalne korporacije ter
medijski konglomerati. Tako pa tudi investiranje v telekomunikacije tem institu-
cijam daje mo¢, vpliv in nadzor nad pretokom informacij v signalnem teritoriju.
Prav v tej zvezi se je pojavil interes za raziskovanje, odkrivanje in razvijanje alter-
nativnih uporabnih nacinov tehnologij ter eksperimentiranje, s ¢imer se oblikuje
kriticen pogled na politi¢ne, druzbene, ekonomske in kulturne posledice, ki so
jih vpeljale tehnoloske spremembe. Tak$na delovanja se potemtakem pojavljajo
kot strategije odpora oziroma kot strategije ozaves¢anja globalne javnosti.

Stevilne aktivisti¢ne prakse se torej usmerjajo v centre medijskega nadzora ter
ekonomske oziroma politi¢ne moci, pri cemer izvajajo parazitiranje, uzurpiranje
in subvertiranje dominantnih sistemov sodobne informacijske druzbe. Luther
Blissett si prizadeva za sabotazo centrov medijskega nadzora in moci z akcija-
mi kulturne gverile, s katerimi povzroc¢a paniko v raznovrstnih medijih. Brian
Springer opozarja na moznost elektronskega upornistva in gverilske akcije z
uporabo satelitske tehnologije — s standardnim potro$niskim satelitskim TV si-
stemom izkori$¢a moznost vkljucitve v odprte TV kanale in prestreza surov, Se
neobdelan videomaterial. Etoy je umetniski kolektiv, ki razkriva moznosti mani-
puliranja mednarodnega podatkovnega omrezja. ““mark izvaja sabotazo korpo-
rativnih izdelkov - tako so posegli v ra¢unalnisko videoigro in vanjo vnesli ho-
meroti¢ne vsebine ter zamenjevali glas igracam. Skupina Monochrom opozarja
na poseganje v zasebnost posameznika z globalnim obves¢evalnim sistemom,
mrezo kamer CCTV (Closed Circuit TV) v mestnih sredi$¢ih in nakupovalnih
centrih in elektronskimi sistemi, s katerimi podjetja vse bolj izvajajo preverjanje
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in nadzorovanje zaposlenih.® Lep primer medijskega aktivizma je tudi projekt
Sasa Sedlacka Infokalipsa zdaj! (2007), ki predstavlja iniciativo za ustanovitev av-
tonomne medijske cone na 700 MHz. Sedladek predstavlja navodila za sestavno
enostavnega in poceni mobilnega TV oddajnika, prek katerega je mogoce od-
dajanje poljubnih vsebin - Se zlasti bo ta moznost prisla v postev leta 2012, ko
naj bi Slovenija povsem pres$la od analognih na digitalne frekvence. Analogni
frekvenéni spekter naj bi bil razprodan na drazbi, ¢eprav gre pravzaprav za javno
dobrino. Infokalipsa zdaj! je tako iniciativa za civilno oziroma neodvisno delova-
nje na lokalnem komunikacijskem omrezju, ki na polju medijskih informacij la-
hko obeta vdor vsebin, ki jih ne obvladujejo in posredujejo velike (komercialne)
korporacije. V marsi¢em je temu soroden tudi projekt Insular Technologies, ki ga
koordinira Marko Peljhan in ki predstavlja iniciativo za svetovno visokofrekven-
¢no radijsko oziroma internetno omrezje.

Toshiya Ueno pravi, da taktike medijskega aktivizma mocno precenjujejo mi-
kropolitike nad makropolitikami. Medijskega aktivista seveda zanima situacija
v makropolitiki, ¢eprav se posveca mikropolitikam na posamic¢nih podro¢jih, a
njegova kritika in akcija sta v tem, da analizira in dekonsturira makrosituacije z
mikrostali§¢a. Po drugi strani pa kritika in akcija medijskega aktivista potekata
pod pretvezo amaterskosti, s ¢imer se aktivist izogiba tezjim na¢inom delovanja.

Umetniske prakse so lahko aktivisti¢ne tudi z nacini infiltracije v umetniski si-
stem, s ¢imer manipulirajo z razmerji moci znotraj umetniskega oziroma kultur-
nega polja, pri ¢emer npr. z namernimi sabotazami preizprasujejo uveljavljene
umetnostne norme in kanone ter jih prilagajajo novi komunikacijsko-informa-
cijski realnosti. Tak§en primer je praksa skupine 0100101110101101.org, ki ima
celo dvoumno identiteto. Naslanja se na moznosti spletne manipulacije, da pri-
kaze protislovja vsakdanjih kulturnih sistemov (zlasti glede pojmov izvirnosti
in avtorstva). Podoben primer je Luther Blissett, ki ima tudi nenavadno identi-
teto, saj gre pravzaprav za kolektivno ime, ki ga lahko uporabi kdorkoli. Luther
Blissett in 0100101110101101.0rg so v letih 1998-1999 realizirali projekt Darko
Maver, ki je bil velika umetniska potegav$c¢ina. Maver naj bi bil srbski »vojni«
umetnik, ki je leta 1999 celo razstavljal na Bene$kem bienalu, vendar pa je bil ta
umetnik in njegovo umetnisko delovanje zgolj konstrukcija omenjenih avtorjev,
ki je v »svetu umetnosti« obstajala na osnovi rabe spleta. Fotografije domnev-
nih Maverjevih del so bile dejansko fotografije vojne fotografije razmesarjenih
trupel. Projekt Darko Maver je bil na¢in upora proti kakrsnim koli razsirjenim
umetni$kim oblikam (Blissett).

8  Leta2001 je bila v galeriji Skuc v Ljubljani v okviru Sveta umetnosti pripravljena razstava z naslovom
Medij je orozje, vzemi ga v roke, ki se je osredotocila ravno na aktivizem kot nacin kulturno in
druzbenopoliti¢no angaziranega delovanja znotraj umetnostnega sistema. <http://www.worldofart.
org/0001/tekst_tecajnice.htm>



Sklep

Nekateri kritiki sodobne umetnosti verjamejo, da med samopodobo sodobne
umetnosti in njeno dejansko funkcijo zija globok prepad, saj je umetnost uprav-
ljana in vklju¢evana v novi svetovni red, na ta nac¢in pa sluzi interesom neoliberal-
ne ekonomije. Tako Julian Stallabrass sodobno umetnost kot »obmocje svobode«
vidi v tesni zvezi s svobodno trgovino; obe naj bi bili namre¢ »dejavnika, ki druz-
no ustvarjata prevladujo¢ sistem in njegovo dopolnilo.« (13) Cetudi kritike te
vrste prinasajo marsikateri pomemben uvid v delovanje sodobnega umetniskega
sistema, taksen pogled vendar preve¢ posplosuje in s tem izkrivlja subverzivnost
mehanizmov, ki jih lahko zasledimo v nekaterih praksah sodobne umetnosti (kot
na primer pri medijskem aktivizmu oziroma pri rabi takti¢nih medijev), v svoje
nasprotje. Medijsko(umetnisko)aktivisti¢cne skupine ali posamezniki se upira-
jo pasivni drzi druzbenih individuumov do aktualnih druzbenih in politi¢nih
vprasanj. Z umetniskimi eksperimenti kriticno reflektirajo uporabo tehnoloskih
inovacij, institucije politi¢ne, ekonomske, medijske oziroma informacijske modi,
druzbeni nadzor in poseganje v zasebnost ipd. Po eni strani na derridajevski na-
¢in i8¢ejo razpoke v dominantnih tekstih, do katerih ne nazadnje nujno prihaja
ob kompleksnih razmerjih in igrah mo¢i v druzbenem prostoru, in na ta nacin
izvajajo dekonstrukcijo. Po drugi strani iz protislovij oziroma disruptivnih sil,’
ki jih najdejo v taksnih hegemonskih tekstih, razvijajo strategije opozicijskega
branja,' ki vodijo k oblikovanju tistih pomenov, ki tvorijo strategije odpora do
dominantnih diskurzov. Razvijajo torej kriticne in odporniske strategije do ob-
stojecih domnevno naravnih vzorcev in ideologij, ki pa so dejansko kulturno in
zgodovinsko pogojeni (torej do t. i. »vsakdanjih mitologij«) oziroma do vsakda-
njih oblik druzbene in politi¢ne dominacije. Pri tem so izjemnega pomena nacini
kodifikacije, ki pomenijo »oformiti in hkrati postaviti formex, kot pravi Bourdieu
v eseju »Kodifikacija« (Sociologija kot politika 131) Kodifikacija namre¢ »vpliva
na to, da so stvari preproste, jasne, sporocljive« (133) in je »tesno povezana z dis-
ciplino in z normalizacijo praks.« (132) Uspesna kodifikacija je tako v tesni zvezi
z vzpostavljanjem diskurzov kot dominantnih, povezana je z dominantnimi na-
¢ini misljenja, vrednostnimi sistemi in ideologijami. Subverzivna umetnost, ki
ji je posvecen ta prispevek, je tako mesto boja, kjer se preizprasujejo vladajoci
diskurzi in njihovi nacini kodifikacije, v katere umetnost zdaj aktivno posega:
pokaze na njihovo logiko in mehanizme ter ponuja druga¢ne poglede nanje, jih
transformira, deformira in nastopa celo kot neke vrste virus. Kot motnja v si-
stemu je tak$no delovanje pomembno pri vzpostavljanju kriti¢ne zavesti Sirse
javnosti.

Izraz si sposojam od Johna Fiskeja, glavnega predstavnika kulturnih populistov (»Televizijska kultura«).

10  Ob odkodiranju televizijskega diskurza Stuart Hall, eden glavnih predstavnikov birminghamske
$ole kulturnih $tudijev, razmislja o dominantno-hegemonskem, pogajalskem in opozicijskem branju
(»Encoding, Decoding«).
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Povzetek:

Ce je sicer Ze moderna umetnost subverzivna (zlasti v ¢asu modernizma), pa je
subverzivnost sodobne umetnosti specifi¢na v tem, da pri njej ne gre za umet-
niskoreferencialno subverzijo obstoje¢ih kanonov in form (kot pri /visoko/mo-
dernisti¢ni umetnosti), pa tudi ne za radikalne zahteve po spremembi umetniske
institucije ali celotne druzbe (kot jih sre¢amo pri umetniskozgodovinskih avan-
tgardah), temve¢ prej za strategije majhnega odpora. Ce znanost razumemo kot
proizvodnjo vednosti, pa umetnost neprestano i$ce izhode iz obstojec¢ih paradi-
gem in je temeljno preizprasevalna. Sodobne umetniske prakse svoje cilje znacil-
no locirajo v aktualnih druzbenih in politi¢nih vprasanjih, v znanstvenih diskur-
zih in na polju mnozi¢nih oziroma informacijskih medijev. Subverzivne prakse v
sodobni umetnosti, ki temeljijo na aktivisti¢cnem pristopu, npr. pri t. i. takti¢nih
medijih, se odlo¢ajo za neposredno politi¢no delovanje, a odporniska umetnost
je, ¢etudi velikopotezna, le majhna toc¢ka odpora v primerjavi z velikanskimi si-
stemi ekonomske, vojaske in politi¢ne moci (Peljhan).

Sodobna druzba sestoji iz relativno avtonomnih druzbenih polj, v katerih se te-
kmovanje osredotoca okoli doloc¢enih vrst kapitala, pri ¢emer polje moci preci vsa
druga druzbena polja (Bourdieu). Dominantni segment druzbe predstavljajo tisti
agenti, ki posedujejo politicno in ekonomsko mo¢, ter tisti centri moci, kjer se
izvaja medijski nadzor oziroma nadzor nad distribucijo in krozenjem informacij.
Sodobne umetniske prakse, ki sledijo logiki komunikacijsko-informacijske druz-
be, kjer je vsak sprejemnik tudi potencialni oddajnik oziroma vsak uporabnik po-
tencialni distributer, stremijo k vzpostavljanju matrice, znotraj katere upravljajo
in manipulirajo z informacijami - s tem so bistveno vezane na preizprasevanje,
pozicioniranje in manipuliranje s kulturno, druzbeno, ekonomsko oziroma po-
litiéno mocjo. Kriti¢ni in aktivisti¢ni pristopi, ki jih najdemo tudi na podrocju
umetnosti, funkcionirajo kot mesto preizprasevanja vladajocih diskurzov in nji-
hovih naéinov kodifikacije oziroma kot mesto odpora do obstoje¢ih domnevno
naravnih vzorcev in ideologij ter do vsakdanjih oblik druzbene in politi¢cne domi-
nacije. Taksno delovanje, ki ne nazadnje tudi presega moderne paradigme umet-
nosti, je pomembno pri vzpostavljanju kriticne zavesti Sir$e javnosti.
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SUBVERZIVNE PRAKSE U SLOBODNOJ UMETNOSTI
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Rezime

Umetnost trazi izlaz iz postojecih paradigmi, opstaje kao mesto preispitivanja
vladajucih diskursa i njihovih nacina kodifikacija, odnosno istrajava kao otpor
postoje¢im dominantnim pogledima na svet i ideologijama svakidasnjih oblika
drustvene i politicke dominacije. Takvo delovanje je znacajno pri uspostavljanju

kritickog suda Sire javnosti.
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