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SVETLOBA

V UMETNISKIH
INSTALACIJAH
20.STOLETIJA

Ursula Berlot

Umetnost instalacije, ki je dovréeno ob-
liko dosegla v obdobju med letoma 1965
in 75, izhaja iz razmi$ljanj in del dolocenih
avantgardnih umetnikov. Tako imenovane
protoinstalacije oziroma prostorske posta-
vitve, ki so jih ustvarjali umetniki kot so El
Lisicki, Kurt Schwitters ali Piet Mondrian,
so aktivirale dejanski prostor in izpostavile
problem odnosa med umetniskim delom
in razstavnim kontekstom. Zgodnje pro-
storske intervencije, ki so se pojavljale v
kontekstu razliénih avantgardnih gibanj
(suprematizerﬁ,’ konstruktivizem, gibanje
de Stijl, Bauhaus) v zaletku 20. stoletja, so
navdih ¢rpale iz razli¢nih filozofskih, druzbe-
noaktivisticnih ali estetskih idejnihizhodis¢,
formalno pa so mnoge sledile progresivni
redukciji izraznih sredstev v smeri demate-
rializacije umetniskega objekta. Tendence
v smeri nematerialne umetnosti, ki so iz-
postavile zaznavnia in kognitivno dimenzijo
estetskegaizkustva, so ustvarile tuditemelje
za vzpon umetnosti svetlobne instalacije v
sedemdesetih letih 20. stoletja. '

Umetnost svetlobe (Light Art) povezujemo
predvsem z idejnim premikom razumevanja
svetlobe kot medija v umetniski formi, ki
prehaja od reprezentiranja svetlobe — v
slikarstvu impresionizma, ameriskega lu-
minizma v 19. stol ali npr. orfizma v barvnih
abstrakcijah (R. Delaunay, F. Kupka) - k
oblikovanju s svetlobo, kjer svetloba ni le
motiv slike, ampak neodvisno sredstvo, ma-
terial oziroma umetniski medij. Ta premik
se umesca v Sirsi kontekst preusmeritve
moderne umetnosti od reprezentacije k
sami realnosti (Weibel 2006: 95). V okviru
sodobne umetnosti, ki se je vzpostavila
na kritiki ali radikalizaciji dolo¢enih kon-
ceptov modernosti, je v sedemdestih letih
prej$njega stoletja nastala tudi vrsta fe-
nomenotosko usmerjenih instalacij, ki so
svetlobo uporabljale kot medij, s katerim so
vplivale na nove oblike zaznavne izkusnje pri
gledalcu. Dela umetnikov, ki jih uvri¢amo
v kalifornijsko gibanje Svetloba in prostor/
Light and Space (Sestdeseta in sedemdeseta
leta), so se ukvarjala s prostorsko-svetlob-
nimi situacijami, ki so omogocala razsiritev
zaznavnega in posredno zavestnega stanja.
Tiumetniki pogosto niso izdelovali objektov
oziroma so bili ti dematerializirani, obe-
nem pa so se osredotocali na razporeditve
svetlobe in sence v prostoru in na ta nacin
izpostavljali dozivljanje ¢asa. Instalacije, ki
50 bile narejene specifiéno za dani prostor
in zato tezko prenosljive, oznacujemo kot
eksperimentalne, situacijske, lokacijsko
specifiéne (site-specific), fenomenoloske
ali tudi ambientalne. ***

|. Protoinstalacije: aktivacija dejanskega
prostora v umetnosti avantgard

Tendence k poenostavitvi izraznih sredstev
ter redukciji ali abstrakciji podobe, znadilne
zamoderno umetnost, so vodile vumetnost
nematerialnega, ki se je drugi polovici 20.
stoletja udejanijila v razlicnih smereh kot
so konceptualizem, lokacijsko specifi¢na
ali ambientalna umetnost. Posebno obliko
nematerialnosti v umetnosti pa sta iskala
%e suprematisticni slikar Kazimir Malevi¢ in
konstruktivist El Lisicki, ki sta se ukvarjala
z idejo 0 umetnosti, ki ne bi reprezentirala
objektnega sveta, ampak ustvarjala nepred-
metno umetnost brez objektav.

Malevi¢ je zidejo suprematisticne umetnosti,
kijereducirala predmetnost na nepredmetne
oblike, ustvaril slikarski prostor, ki je izgubljal
lastno konénost ali zamejenost. Prostor v
njegovihrslikah je postal kontinuum, ki se
je razprostiral za ali pred platnom. Podoba
in podlaga oziroma figura ter ozadje sta
postali izmenljivi entieti, pri Cemer se ne
ena ne druga ne kon¢a na robu platna oz.
slike. 'Vzporedno z razvojem abstraktnega
slikarstva je potekalo odstranjevanje oz. uki-
njanje predmetov[...]stem pa se je spremenil
tudisam prostor. Ko so predmete zamenjale
nepredmetne oblike, je prostor okrog njih
izgubil svojo kongnost, ker preprosto ni bil ve¢
sprejemljivza merjenje. Kljub temu je ta pros-
tor (kot okolica nepredmetov) obdrzal svojo
identiteto, kot morje, ki obdaja otokin se od
njega otitno razlikuje.' (Zenko 2000: 102).
Poleg abstraktnih suprematisti¢nih slik, med
katerimi sta najbolj znani sliki Crni kvadrat
na beli podlagi (1915) in monokromna slika
Beli kvadrat na beli podlagi (1918), je po letu
1920 Malevi¢izdeloval tudi tridimenzionatne
suprematisticne objekte, kijih je poimenoval
Arhitektoni. Ti utopiéni tridimenzionalni ar-
hitekturni modeli, med kateriminobeden ni
bil realiziran, so bili monokromno bele barve,
njihova oblika pa je izhajala iz kvadrata in
kocke. Z Arhitektonije Malevi¢ suprematistic-
no umetnost, ki se je ukvarjala s celostnim
obcutenjem (ne le z vidnim ali taktilnim),
priblizal delu z dejanskim tridimenzional-
nim prostorom, ki ga ni razumel v smislu
predmetnega, ampak v skladu s teorijami
hiperprostora in Eetrte dimenzije; tani toliko
vezana na ¢asovnost, temved na specifiéno
duhovno izkustvo zavesti.*

Tudi konstruktivisticni umetnik EI Lisicki se
je ukvarjal z idejo nove prostor'iku?tl, ki bi
hastala s stapljanjem arhitekturein slikarstva.
V konstrukelji Sobe Proun|Prounenraum® j&
idejo svojih Prounoy, kijih je najprej_razgi]al_-y
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T atEl Lisicki, rekonstrukcija Sobe Proun/ Prounraum iz leta

mediju slike, opisal kot 'projekt za afirmacijo
novega' oziroma kot 'stanje prehoda iz slikar-
stva v arhitekturo'. Instalacijo Soba Proun je
predstavijal kockast prostor, v katerega je
svetloba prihajala iz polprosojnega okna na
stropu, celotno povrsino sten pa so zavze-
mali dvo- in tridimenzionalni geometrijski
elementi: horizontalni in vertikalni pravoko-
tniki, krizajoce se palice, majhna krogla ipd.
V delo je bil vkljucen tudi presevajoc strop,

- nakaterem so bile oznacene ¢rne linije, kiso

prostor zaokrozile v celoto. Taksna prostorska
postavitev je zahtevala gibajolega gledalca,
sajniimpliciralaidealne pozicije opazovanja.
‘Z razpadom perspektivi¢nega prostora pa
po mnenju Lisickega nastane nov koncept
prostora: iracionalni in imaginarni, supre-
matisticni prostor, katerega bistveni sestavni
del je gibanje[...] To je dinamicen prostor, v
katerega je vgrajen tudi element ¢asain stem
¢etrta dimenzija.' (Vrecko 2009: 82). Lisicki
je—navdahnjen zidejo povezovanja znanosti
inumetnosti ter z Einsteinovo teorijo relativ-
nosti, da so merila prostora in Casa odvisna od
gibanja ustreznega sistema—uporabil slike in
konkretne elemente v prostorski postavitvi,
ki z gibljivo, nestati¢no in odprto strukturo
nakazuje Cetrto dimenzijo. V Prounih ga je
zanimal dinami¢ni ekspanzivni prostor, pri Ce-
mer je razlikoval planimetri¢ni, perspektivi¢ni,
iracionalni in imaginarni (suprematisticni)
prostor. (Vrecko 2009: 81). (slika 1)

Podobno metafizi¢ni in utopiéni v preprica-
njih kot sta bila Malevi¢ in Lisicki, z Zeljo po

1923, Eindhoven, Van Abbemuseum, 1965

vklju¢evanju umetnostiv vse vidike Zivljenja,
so bili tudi umetniki nizozemskega gibanja
De Stijl, ki sta ga vodila Piet Mondrian inTheo
van Doesburg. Nacrti za Mondrianov Salon
de Madame B. a Dresden so bili ustvarjeni
leta 1926, vendar realizirani Sele leta 1970
v Pace Gallery v New Yorku. V tem zasnutku
prostora ne gre za bivanjski prostor, am-
pak za aplikacijo Mondrianovih slikarskih
konceptov v Seststranski tridimenzionalni
prostor. Mondrian si je prostor zamisljal kot
abstraktno univerzalno strukturo, ki odraza
kozmi¢ni red, je neskoncna, nezamejena,
reducirana na bistveno (osnovne barve in
linije) in ni ekspresivna. Obenem je izhajal iz
ureditve lastnega ateljeja, kjer je prostorske
elemente (stojalo, omaro, naslanjac) razumel
kot neoplasticisti¢ne fragmente koherentno
urejenega prostora. (slika 2)

Med avantgardnimi umetniki, ki so radi-
kalizirali ideje o aktivaciji prostora, so bili
konstruktivisti (Viadimir Tatlin, Aleksander
Rodé&enko) in dadaisgt Kurt Schwitters tisti,
ki so s kolaZi in asemblazi prispevali k uve-
ljavitvi kulta materiala v moderniumetnosti.
Kurt Schwitters je v svojem Die Merzmalerei
manifesto iz leta 1919 zapisal, da z uravnote-
Zanjem razli¢nih materialov (na primer lesa
proti tkanini) presega klasi¢ne probleme oljne
slike. Med letoma 1923 in 1936 je svoj atelje
in bivanjske prostore v Hannovru spremenil
v kompleksen arhitekturni asemblaz, labirint,
sestavljen iz najdenih materialov in manjsih
likovnih del, s katerimi je gradil stebre, votline

21 Piet Mondrian, Selon de Madame B..4 Dresden Rekonstrikcijs, 270

(po Wencrienovem nadrtu iz leta 1526) Pace Gellery, NewYork

in prostore, ki jih je poimenoval katedrale
in jih posvetil doloceni osebi ali dogodku.
Konstrukcijo monumentalne vseobsegajo-
¢e umetnine, v kateri je Zivel in ustvarjal, je
poimenoval Merzbau3. Navdih so ji bili tako
avtobiografski spomini, osebna zanimanjaza
alkimijo in mistiko kot tudiideje dadaizmain
konstruktivizma. Zaradi vzpona nacizma je
Schwitters leta 1936 zapustil Merzbau, ki je bil
dokonéno unicenv letalskem bombardiranju
leta1943. Schwitters je z asemblazi, ki so bili
utemeljeni na konceptu materialnegs, vplival
na razéiritev pojmovanja umetnosti, ki se je
usmerila od produkta k procesu, od objekta
k dejanju samemu. (slika 3)

Razvoj materialnega v 20. stoletju je pospesil
tudirazvoj umetnosti nematerialnega: ko so
umetniki v kolazih, asemblazih in prostorskih
intervencijah priceli uvajati nove materiale,
kot so steklo, kovinski odsevni materialiipd.,
so se prieli ukvarjati tudi z nematerialnimi
elementi, ki jih ti materiali v primerni osve-
tlitvi proizvajajo — sence, odsevi, projekcije
in iluzija gibanja. S tem, ko sta svetloba in
prostor postala materiala, kot so bili prej
volumen, povrsinain barva, se je uveljavljala
tendenca dematerializacije v umetnosti.

Il. Umetnost svetlobe in nematerialnega
Umetnost svetlobe (Light Art) se je v moderni

umetnostirazvijala vzporedno s svetlobnimi
tehnologijami in vkiju¢evanjem svetlobno




31 Kurt Schwitters, Merzbau ) Zgradba Merz, s Waldhausenstrasse,

Hannover (1923-35) (Rekanstrukcija Merzbau iz 1933: stalna postavitev v

Sprengel Museurn Hannover)

ob¢utljivih materialovv umetniska dela, hkra-
ti pa je postala medij specifi¢nih teZenj po
redukcijiin dematerializacijiumetnike forme,
ki so se izrazale tudi v nekaterih drugih obli-
kah sodobne umetnosti - v konceptualizmy,
performansu, video umetnostiipd. Umetnost
svetlobe najvidneje opredeljuje razumevanje
svetlobe kot konkretnega medija oziroma
nematerialnega sredstva, torej prehod od
reprezentiranja v konkretno oblikovanje
s svetlobo. Razvoj tovrstne umetnosti je
‘potekal od uporabe svetlobno obdutljivih
materialov (steklo, aluminij, plastika ...) v
kolazih, reliefih in kinetiénih konstrukcijah
(1920-1930); uporabe svetlobnih virov (svetil,
“Zarnic, neonskih cevi, fluorescentnih sijalk v
svetlobno kineti¢nih strukturah in prostor-
si_cih intervencijah (1940-1950); vkljuCevanja
}a_serjev, hologramov in uporabe dejanskih
svetlobnih teles, light-boxov in velikih sve-
tlobnih ekranov (1960 —1970); vse do ustvar-
janja svetlobnih ambientov (1970 - 1980).
Svetlobne instalacije in dela, ki vklju¢ujejo
'ane {digitalno nadzorovane) svetlobne
___‘;hhﬂﬁlqgije, so tudi danes pomemben del
‘Umetniske produkcije.

z%&etn|k moderne umetnosti svetlobe je bil
r_‘!If}'ial_rl‘uetnikThomasWiIfre'd(1889—1968),
Vskladu s konceptom 'Lumia’, ki oznaluje
SVetlobo kot izrazno 'osmo’ umetnisko obliko,
. [%C_lf-‘.laisi/etlobni instrument Klaviluks/Clavilux
{2939). Specifi¢ne barvne orgle so bile sesta-
: Vﬂ?ne iz elektri¢ne testature z ro¢kami, gib-
s ‘;-i‘\Fih zrcal, barvnega stekla in nadzorovanih

1922-30 {rekanstrukcija iz 1970)

svetlobnih virov. Igranje na instrument je v
tidini ustvarjalo svetlobne barvne projekcije
(vsaka tipka je bila povezana s specifitno
barvno svetlobo), ki so ustvarjale abstraktne
prelivajoce se barvne kompozicije. Podobne
poskuse z vkljuéevanjem glasbe je v Rusiji
izvajal tudi Aleksander Skrjabin, na Cedkem
pa je eden izmed pionirjev tehnoloke in ki-
netiéne umetnosti Zdenék Pesanek izdelal
podoben svetlobno-kineti¢ni instrument
imenovan Spektrofon (1924-30).

V priblizno istem ¢asu je v okviru Bauhausa
madzarski umetnik Laszlé Moholy-Nagy
razvija! svetlobno-kineti¢no skulpturo
Svetlobno-prostorski modulator (1922-1930).
Pod vplivom neoplasticizma in ruskega kon-
struktivizma je izdelal kovinsko kineti¢no
konstrukcijo, ki je bila sestavljenaiz razlicnih
prosojnih materialov in elektromotorja, ki
je rotiral gibajoce se kovinske elemente.
Mobilno skulpturo je osvetljevala Iug, ki je
bila oddaljena nekaj metrov od modulatorja,
presevajoce, gibljive sence pa so demate-
rializirale razstavni prostor v halucinatorni
ambient. Modulator je 'realen, dejanski stroj,
njegovi deli se gibljejo, vrtijoitn., polegtega
pa s pomo¢jo svetlobe, projicirane nanj,
ustvarja obrise senc na oddaljenem zaslonu
ali steni. Modulator simultano nastopa kot
objekt na dveh ravneh: na enistrani kot realen
(kovinsko-steklen stroj)in na drugi kot virtu-
alen (lastna senca); Projektor skupaj s tem,
kar projicira, tvori enoto: realno-virtualen
umetniéki objekt, ki ga poganja elektromotor.'

41 Lészlé Moholy-Nagy, Svetlobno-prostorski madulator,

(Zenko 2000: 115). Ideja objekta, ki v svojo
celoto vkljuéuje tudi prostor, v katerem se
nahaja, je bila ena najvplivnejdih umetni-
¢kih inovacij prejsnjega stoletja. S pomogjo
Modulatorja je Moholy-Nagy posnel tudi ab-
straktni film z naslovom Igra svetlobe: ¢rna,
bela, siva/Lichtspiel: Schwartz-Weiss-Grau
(1930), s katerim se je (podobno kot z izde-
lavo fotogramov in kasneje z eksperimenti
z barvnimi projekcijami v prostoru) priblizal
ideji'slikanja s svetiobo' zminimalno uporabo
tehnoloskih pripomockov. (slika 4)

V &tiridesetih letih prejSnjega stoletja se je
uporaba razli¢nih svetlobnih virov oz. svetil
(zarnic, neonskih cevi, fluorescentnih sijalk,
novih svetlobnih tehnologij) v svetlobno
kinetiénih strukturah razmahnila. Sredi
Stiridestih let je bilo v Buenos Airesu usta-
novljeno gibanje Arte Madi. Njegov idejni
vodja Gyula Kosice je svoj Madi manifesto,
ki ga je podpisal tudi Lucio Fontana, objavil
leta 1946. Skupina je razstavljala mabilne
kineti¢ne skulpture, uporabljali so neobicajne
materiale, kot so neonska in fluorescentna
svetila, laserji, hologrami, in daljinsko vodeni
predmeti. Poudarjaliso interaktivno udelezbo
gledalcev, obenem pa je bil Kosice verjetno
prvi umetnik, ki je v Argentini ustvaril sliko
2 neonsko svetlobo (Madi Neon No. 3, 1946).
Tehniko uporabe neona je njegov kolega
Lucio Fontana (tudi Argentinec) prenesel
v Evropo. Fontana je med letoma 2946.in
1952 napisal ve¢ manifestoy, ki so izrazali
njegove ideje spacializma in navdudenja na
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" eodobnim tehnoloskim napredkom.* Leta
- © agygjeustvaril svol prvi Prostorski ambient/
13 Ambiente spaziale, kjer je s stropa suspendiral
: barvne abstraktne prostorske oblike in jih
" ésvéﬂil-k ultr’ayijﬁliéno svetlobo, da so zarele
-, vtemi:lstegaletaje perforiral tudi svoje prvo
 platno, dajeprepustl svetlobo skozi povriino
<like, malo kasneje pa je zatel uporabljati
n,é,onlko'-t prostorski element Vv svetlobnih
~ipstaladijab (Struktura iz neona/Struttura al
o ﬁezm 3.953, Milano, 9. bienale umetnosti).

(slika 5)

Up.uraba_'svetlobeje bil edenizmed nacinov,

il kako aktivirati nematerialno kot material
rrl:-'_' j oziroma sredstvo ustvarjanja slike ali dru-
£ gih umetnizkih oblik.2 V Sestdestih leti je
M skupina ZERO (Giinther Uecker, Heinz Mack,

Otto Piene in nekateri drugi umetniki kot
npr. Hermann Goepfert) postavila svetlobo
kot osrednji motiv in medij njihove umetno-
sti; ustvarjali so svetlobno-kineti¢na dela,

pd= uporabljali razliéne svetlobne in elektronske
&~ tehnologije ter se na ta nacin usmerjali v
R it pavezovanje umetnosti in znanosti oziroma

e - tehinologije. Heinz Mack je ustvaril svetlob-
R ni kinetiéni ambient Zwischen Himmel und
i~ 'i_ Erde/Med nebom in zemljo (1966/2005), ki je

vkljuéeval rotirajoce transparentne objekteiz
aluminijevih mrez, ki so bile pripete na elek-
tromotorje. Vrtele so se v razli¢nih smerehin
2 razliénimi hitrostmi, ker so bile osvetljene
s svetlobnimi projektorjiz razliénih smeri, so
projicirale gibljive nematerialne odseve v
prostoru. Alberto Biasi je uporabljal svetlob-
ne prizme v obliki kineti¢ne slike (Svetlobne
prizme/Light Prisms, 1962-1965): v kvadratno
$katlo je namestil ve¢ prizem in jih osvetlil
z dvema reflektorjema s strani, svetlobni
snopi pa so se razlomili v mavri¢ni spekter

= sl Lueio Fontana, Struttura al neon / Strukture iz neons,

Wilano, g. bienale vinet

s T Al
sl a e~

barv. Spreminjajo¢ ritem vrtenja in polozaja
prizem je ustyatjal gibljive Zarke nasicenih
barv. S podobno strukturo elementov, vendar
v horizontalni poziciji in vedjem merilu, je
ustvaril tudi gibljiv svetlobni prostorski am-
bient (Svetlobne prizme/Light Prisms, 1969).

Umetnost, ki se je razvila v okviru gibanja
Svetloba in prostor|Light and Space v sedem-
destih letih prejénjega stoletja, je ustvarjala
svetlobne prostorske instalacije, ki so bile
manj spektakularne in tehnicisti¢ne ter so kot
osrednji motiv dela izpostavile zaznavno iz-
kuznjo.V tem obdobju je umetnost instalacije
dosegla svojo zrelo obliko, oznacevala pa je
tip umetnosti, kije implicirala gledaléevfizicni
vstop in ki je bila pogosto opisana kot 'teat-
rali€na’, 'potopitvena aliizkustvena' (Bishop
2005 6). Glede na ostale umetniske zanre
(kiparstvo, slikarstvo, fotografija, video) se
umetnost instalacije ukvarja predvsem z
zaznavnimi situacijami, v katerih se prostor
in objekti, ki se nahajajo v njem, dozivljajo
celostno, kot celovita entiteta elementov v
medsebojnih razmerjih. Gledalec ni zreduci-
ran na par razteledenih odi, kljuéna postane
njegova dejanska prisotnost v prostory,
uteleena prezenca, kjer so nagovorjeni vsi
njegovi cuti, ne le vizualni. Claire Bishop meni,
dainstalacija predpostavlja gledajoci subjekt,
ki fiziéno vstopa v delo in da je dela insta-
lacijske umetnosti mogoce kategorizirati
glede na tip izkusnje, ki jo strukturirajo za
gledalca. Glede na tip gledajocega subjekta,
ki ga instalacija predpostavlja, razlikuje med
psihologkim ali psihoanalitskim subjektom
(sanjski, vpojni ambient), fenomenoloskim
modelom gledajocega subjekta, instalacijami,
ki predpostavljajo subjektivno dezintegra-
cijo (o kateri govorijo pozni Freud, Lacan,

Barthes) ter tistimi, ki aktivirajo gledalca kot
politi¢ni subjekt.

7 vidika odnosa do gledalca je zgodovina
instalacije podprta z dvema idejama. Prva
je ideja 'aktiviranja' gledajocega subjekta,
druga je ideja njegove decentralizacije ozi-
roma 'razsrédisenja’. Aktivacija gledalca
se navezuje na senzorno neposrednost in
fizitno participacijo, saj gledalec zaradi dej:
stva, da so dela dovolj velika, da se po njih
lahko sprehodi, prostor, objekte ali druge
obiskovalce v prostoru dozivija drugace. v
nasprotju z umetnostjo, ki zahteva zgolj
opti¢no kontemplacijo in ki reprezentira
barvo, teksturo, prostor, svetlobo, pa insta
lacija prezentira te elemente in jih uporabiza
vzpostavljanje neposredne celostne fizitne
izkugnje. Vkolikor se ta aktivacija povezuje
z gledaléevim udejstvovanjem v realnerr
drutbeno politiénem svetu je lahko tud
emancipatorna.

Ideja decentralizacije ali razsredi¢enja subjet
ta je zvezana s porastom kriticnega pisanja
perspektiviin predvsems poststrukturalistic
nimi teorijami subjekta (Barthes, Foucau!
Lacan, Derrida) v Sestdesetihin sedemdestit
letih prejénjega stoletja. Renesancna perspel
tiva je med umetniskim delom in gledalcen
vzpostavila razmerje, v katerem je bil sledn,
v sredié¢u reprezentiranega prostora, ki j
bil s perspektiviénimi linijami ter bezis¢en
na horizontu predstavljen koherentnoin h
mogeno. Gledalec je s svoje staticne pozici]
(ki je bila preslikana v siiko natogki ocican
horizontu) opazoval in hkrati nadzoroval pi
zor v prostoru. Razmerje med osrediscenir
gledalcem in prostorom slike je bilo hiere
hi¢no, pri éemer je bil gledalec postavljenn

61 Jamas Turrell, WedgeworkV, 1975, Flucrescentna svetloba, razlicne dimenz

cca, 701 %729 5263 ¢




centralno mesto, vse dogajanje pa je imelo
vlogo odrskega dogodka, ki se je razpiral
pred njim (Erwin Panofsky, Perspektiva kot
simbolna forma, 1924,).

Renesanéna perspektiva se enaci z racional-
nim in samorefleksivnim kartezijanskim su-
bjektom (‘Mislim, torejsem’), kiganarazli¢ne
nadine poskusata sprevrniti tako umetnost
kot filozofija 20. stoletja. Avantgardni eks-
perimenti z veCperspektivnostjo (kubizem),
gibanjem in konceptom prostora-casa
(futurizem, dadaizem, konstruktivizem) so
implicirali in preiskovali nove oblike (nemre-
yni¢ne) percepcije umetniskih del, ki so se
kasneje radikalizirali v umetniskih formah
situacijske, konceptualisti¢ne, relacijske ali
lokacijsko specifi¢ne (ambientalne) umetno-
sti.Vzporedno z novimi umetnizkimi oblikami
pa se v sedemdesetih letih vzpostavijo tudi
poststrukturalisticni ir fenomenoloski teoret-
skiimpulzi, ki izpostavijo pomen doZivijajske
in kognitivne neposrednosti, aktivacijo po-
liti¢no zavednega gledalca ter razmisljajo
o alternativi renesanénega subjekta. V tem
pogledu se s psihoanalitskega vidika na mestu
stabilnega, osredié¢enega in racionalnega
humanisti¢nega subjekta vzpostavija not-
ranje razcepljen, podvojen, dislociran in
fragmentiran subjekt Zelje in vec-zornega
'4J||pa'gleda, relacija med dozivljajskim subjek-
.ﬂ,{em in objektom pa postane vzajemna in
~ recipro¢no dolodujoca (fenomenologija).
g}fgiperspektiviénost inst‘z-ulacije, ki se po.j_a‘vi
. ¥casovnem kontekstu diskurza razsredisce-
ija, je razumljena kot eden izmed nacinov
Subvertiranja renesentnega perspektivicne-
ga modela, saj zanika obstoj kakrSnegakoli
ealnega mesta, s katerega naj bi gledalec
raziskoval delo (Bishop 2005: 13).

.u.‘ J
%‘_ etloba, prostor in zaznava so bili pri-
- Mami medij raziskovanja za skupino med

toletja delovali v juzni Kaliforniji. Ker
Ii organizirani kot umetniska skupina

o gibanju, vendar je izraz prirocen
adi skupnih znadilnosti, ki te umetnike
fI_e.ljai:jejc). Umetnigka dela avtorjev kot
bertirwin, JamesTurrell, DougWheeler,
i Nordman, Larry Bell, Eric Orr, DeWain
lﬂ;ine, Bruce Nauman in drugi, se vtem
bju povezujejo ne le po mestu nastan-
ampak tudi v Zelji iskanja novih oblik
cijskega dozivljanja s strani gledalca.

Poudarek tovrstnih del ni bil na proizvajanju
objektov (kljuéna razlikaz minimalizrnom, ki
je imel v istem €asu sredisce v New Yorku),
ampak na dematerializaciji objektainizposta-
vljanju sitvacijskega konteksta samega dela.
Premi$ljeno so se osredotodali nausmerjanje
naravne svetlobe, umestitev umetnih virov
svetlobe v arhitekturo ali ustvarjanje svetlob-
no ob&utljivih objektov, ki niso bili nevtralni
do prostorskega konteksta. Vtanamensose
posluzevali svetlobno obéutljivih materialov

— stekla, plastike, pcliessrske ali epoksidne

smole, steklenih viaken in drugih, takrat
novih industrijskih materialov. Z osredoto-
ganjem naarhitekturo prostorain svetlobne
pogoje v prostoru so ustvarjali potopitvene
(imerzivne) situacije, kiso omogoéale stimu-
lacijo povelane ¢utne zavesti pri gledalcu.
Zaradi inspiriranja s psihologijo zaznave in
fenomenologijo (Maurice Merlau-Ponty), ki
se je usmerjala na vidike pojavnega — feno-
mene v zaznavni neposrednosti in vzpostavila
teorijo subjekta invidnega, kot medsebojno
dolotujodi entiteti, lahko ta sicer ambientalna
ali lokacijsko specifiéna (site-specific) dela
opiemo tudi kot fenomenoloska.

Na delo Jamesa Turrella (1. 1043) je vplivalo
njegovo ukvarjanje s psihologijo ter eksperi-
mentiranje s percepcijskim uZinkom ganzfe-
Ida oziroma homogenega fenomenoloskega
prostora. Leta 1969 je skupaj z Robertom
Irwinom sodeloval v raziskovalnem programu

. ArtandTechnology, v organizaciji Los Angeles

County Museum, ki najbiv skupnih projektih
povezal umetnike in znanstvenike. Tako za
Turrella kot Irwina je bila klju¢na percepcijska
izkusnja t. i. izoliranih sob, ki jih je NASA
uporabljala v okviru vesoljskih programov
za poskuse o psiholodkih reakcijah na sta-
nje prisilne zaprtosti v majhnem prostory,
izoliranem od svetlobe in zvoka. Oba ume-
tnika sta ob izhodu iz takénih sob izkuSnjo
opisala kot prelomno v smislu drugacnega,
izostrenega dozlvljanja svetlobe, predmetov
in prostora. Irwin je opisal izkusnjo takole:
'Postalo je temnejse od teme, izolacija cutov
je bila zastradujoca, vendar, ko si prisel ven,
je vse izgledalo drugace [...]) Svetlobo sva
takojaz kotJim (Turrell), s katerim sva takrat
delala skupaj, izkusila na povsem nov nacin.
O svetlobi si lahko pri¢el razmisljati kot o
gostoti.' (Auping 2009: 95-96).

Instalacije Jamesa Turrella gledalca pogosto
usmerijo skozi temen prostor ali hodnik, ki
ga prikraj3a za svetlobo in vizualnost, nato
pa sledi vstop v prostor, Kjer se nahaja sve-
tlobna instalacija. Popolnoma zatemnjen
prostor ustvari specifi¢no percepcijsko
izkusnjo, obiskovalec je dezorientiran in

destabiliziran, trudi se prepoznati stene ali
izogniti morebitnemu srecanju z drugimi
obiskovalci. 1zkusnja osebne dislokacije v
razmerju do temnega prostora je diame-
tralna nasprotna minimalisti¢ni skulpturiin
umetnostiinstalacije v postminimalizmu, ki
poskusa okrepiti zavedanje telesa zaznava-
joceqa. Instalacije v temi sugerirajo ukinitev
obéutka koherentnosti jaza, saj je moznost
lastnega lociranja v razmerju do prostora,
ki se izkaze kot neaprijemljiv in zmeden,
zmanjsana. V primeru, ko gledalec izgublja
obéutek prostorske zamejitve, se izgubi tudi
menost 'videnja sebe, kako vidim', na kateri
je utemeljeno samozavedanje. 4

VTurrellovih instalacijah is serije Wedgeworks

(npr. Wedgework Ill, 1969 ali Danaé, 1983),
se po vidni prilagoditvi, ki jo zahteva temen

vstopni prostor, zaénemo zavedati zarede

modrega ali rde¢ega prostora, ki se najprej

2di kot nesnovna tanéica ali intenzivno Zareta

barvna pravokotna povriina. Ko se pri blizamo,
opazimo, da gre za izrez v steni, prostor zadaj

pa je s posebnimi pigmenti in fluorescentni-
mi ultravijoliénimi luémi ablikovan na nacin,
da deluje kot globinska brezmejna zareca

praznina, kjer izgubimo obéutek za obicajno

prostorsko orientacijo. Gledalec se ne zaveda

lastne prisotnosti 'tukaj in zdaj', ampak dozivi

sublimni izstop iz &asovne vzroénosti; gre

za izkunjo razpustitve subjekta in objekta

v brezmejnem in vseobsegajocem prostoru.
Turrellovo delo vzbuia Zeljo po samoukinitvi,
medtem ko vzpostavlja 'nad-identifikacijo

(over-identification) s praznino oziroma brez-
nom barvnega prostora, ki nas zaobjame in

prezema.' (Bishop 2005: 87). (stika 6)

V seriji svetlobnih projekcij Projection Pieces
(npr. Gard Blue, 1968, Catso, Red 1967) je
Turrell namestil mo¢ne svetlobne projektorje
vtemnem prostoru na nacin, daje svetlobna
projekcija delovala kot geometri¢no tridimen-
zionalno telo v kotu sobe. Ob priblizevanju
proti svetiobnemu telesu se je njegova barva
zdela neprosojna in snovna; poskus dotika
tega obarvanega volumna svetlobe pa je
razkril iluzijo, saj je roka skozi navidezno
povriino segla v nesnovni volumen barvne
meglice. Turrell je poudaril, da je zanj zelo
pomembno, da obliko vidimo najprejna en
nacin, potem pa se izkaze za nekaj drugega;
zato se lovekvrne na prvotno pozicijoin delo
poskusa ponovno videti na prvi natin. Delo
skozi ustvarjanje iluzije preizkusa trdnost
zaznave, obenem pa raziskuje moznost
ustvarjanja svetlobe, kijev svoji gostotiskoraj
otipna. Turrella zanimajo pogoji zaznave, v
katerih svetloba deluje kot materialna snoy,
ki ima volumen, tezo in taktilno prisotnost.
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Tudi Robert Irwin (r. 1928) se umes¢a med pi-
onitje raziskovanja svetlobe in prostora, tore;

arhitekturnega konteksta. Od abstraktnih slik,
ki jih je ustvarjal v zgodnjih Sestdesetih letih,
je vzgodnjih sedemdestih prenehal ustvarjati

v studiju in prestopil v delo s prostorom in

materiali. Osredotodil se je na lokacijsko

pogojena (site-conditioned) dela, ki so upo-
Stevala specifi¢ne pogoje dolocene lokacije: v

prostore je namescal posebne tanke prosojne

tkanine in Zice, osredotocal se je na arhitek-
turne elemente kot so stene, okvirji, nide in

portali. Raziskoval je moznosti, kako uporabiti

neuspele ali neizrazite arhitekturne situacije

in s spreminjanjem detajlov ustvariti povsem

novo kvaliteto prostora. Dobil je vzdevek 'ar-
hitekt nevidnega', ki so gazanimale efemerne

kvalitete svetlobe in atmosfere v prostoru,
hkrati pa je te kvalitete naredil optipljive prav
z uporabo arhitekturnih elementov (stene,
hodnike, vrata in stre3na okna).

V delih iz tega obdobja je preurejal prostor z
minimalnimi intervencijami znamenom, da bi

povecal pozornost gledalca. Tako je na primer
v instalaciji v Muzeju moderne umetnosti v

New Yorku (Fractured Light - Partial Scrim

Ceiling - Eye-Level Wire, Museum of Modern

Art (MoMA), New York, 1970-71) zgolj oCistil

stre$na okna in pod strop dodal izmeni¢no

hladne in tople fluorescentne luci; razpel je

tanko mreZasto tkanino, ki je razbila svetlobo

in na steno napel linijo iz zice. Njegovi mate-
riali so bili tisto, kar je Irwin imenoval 'dane

stvari': svetloba, prostor in atmosfera. Oblika

in videnje tovrstnih del sta bili odvisniod gle-
daleve pozornostiin zaznave. Zavedal se je,
da bo dozivljanje kvalitet svetlobe in prostora

variiralo od gledalca do gledalca. Nekaterih

del sploh niso opazili, ali pa so zgresili njihovo

bistvo; pogost odziv na njegova dela je bil, da

tam ni bilo nicesar. (siika 7)
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71 Robert Inwin Scrim Veil-Black Rectangle-Natural Light, 1577

Leta 1977 je Irwin na retrospektivni razsta-
vi njegovega dvajsetletnega ustvarjanja v
Whitney Museum of American Art v New
Yorku med drugim razstavil instalacijo brez
objektov Scrim Veil-Black Rectangle-Natural
Light.Zgrajena je bila iz delno prosojne bele
tkanine, ki jo je omejevala kovinska ¢rna
linija. Prosojna tkanina, ki je visela s stro-
pa, je tekla od vzhoda do zahoda po vsej
dolZini sobe. V vi3ini ¢rne kovinske obrobe
tkanine se je linija nadaljevala v obliki tanke
¢rne &rte, narisane na stenah galerije, ki je
aludirala na neke vrste horizont, torej na
perspektivo. V sobi je umetnik odstranil
vso umetno razsvetljavo, razen dnevne, ki
je prihajala z okna. Na ta nacin je prostor
postal neke vrste diagram, ki je usmerjal
pogled od mreZastega stropa skozi ¢rno
obrobljen linearni pravokotnik do ravnine
tal. Vsi elementi skupaj, razpriena svetloba,
tkanina in ¢rne linije, so aktivirali prostor na
nov nacin, sprevrnili pri¢akovanja perspekti-
vi¢nega pogleda in manipulirali z gledalCevo
percepcijo, ki je elemente prostora zaznal
na nov naéin, kot da jih vidi prvic.

Igra svetlobe in pogleda je bila osrednja tema
tudi za instalacijo Double Blind|Dvojno slep,
ki je bila na ogled v glavni galeriji Dunajske
Secesije (Wiener Secession) na Dunaju leta
2013. S postavitvijo insgalacije v obliki ku-
bi¢ne konstrukeije iz prozornih belih in ¢rnih
tankih materialov je Irwin manifestiral idejo,
da je predmet umetnosti ¢ista percepcija.
Labirint prosojnih sten je definiral prostor in
spreminjal kvaliteto svetlobe, ki je prihajala
v prostor s stropa in je bila odvisna od smeri
pogleda oziroma pozicije gledalca v prostoru.
Gibanje skozi prostor je sprozilo spremembo
percepcije in metamorfozo vidnega, soocenje
z nestabilnostjo zaznave pa je v gledalcu
vzbudilo pove¢ano samozavedanije.(slika 8)

Posebno mesto v kontekstu umetnikov, ki
so v sedemdestih letih v Kaliforniji razisko-
vali svetlobo in zaznavo, pripada umetnici
Mariji Nordman (r. 1943), ki je sama itoni¢-
no zanikala kakrsnokoli pripadnost gibanju
Svetloba in prostor: '‘Moje delo ne govori le
o svetlobi ali o éem tako nejasnem kot je
prostor, ampak o ljudeh, arhitekturiin krajini.
Delo je situacija.' (Auping 2009: 8g). Maria
Nordman je odklanjala intervjuje in foto-
grafsko dokumentiranje njenih del, saj je
Zelela, da gledalec fizi¢no izkusi njena dela,
o njih razmislja in se pogovarja. Verjela je,
da del, ki jih lahko opisemo kot koreografijo
svetlobe in prostora, ni mogoce fotografirati,
saj spremembe svetlobe, senc in naravnih
zvokov vsak gledalec izkusa drugace.

Instalacija, ki jo je Maria Nordman postavila
za stalno zbirko Panza (Varese, Italija, 1976),
je zavzemala majhen predprostorv katerega
je obiskovalec vstopil skozi lesena vrata bive
konjusnice, kjer je okence navratih, prekrito
z ogledalno foljo, prepuscalo svetlobno pro-
jekcijo. Sledil je vstop v vedji zatemnjen in
zamegljen prostor, ki je sprva deloval prazen
in temen, po ocesni prilagoditvi pa sta se v
prostoru izrisali dve svetlobni steni, ki sta kot
zavesi iz svetlobe pregradili temacen prostor.
Opti¢ni u¢inek materializacije svetlobe je
nastal zaradi rahlo megli¢astega ozracja in
dvehtankih vertikalnih zarez v stenah, ki sta
prepuscali pramene svetlobe. Nordmanova
je zelela, da je obiskovalec podvrzen nenadni
spremembizaznave, v kateri se intenzivirajo
obdutki za lastno telo—pulziranje krvi poZilah,
bitje srca, dihanje, zavedanje zvokovin vonjev,
ki prihajajo iz zunanjega vrta - in ustvarijo
vefsenzoricno izkudnjo. Vecina njenih del,
ki ne vkljucujejo predmetov, ampak le mini-
malne prostorske intervencije, spreminjanje
kvalitet svetlobe, sence in zvoka, izzovejo



: 'g'e.nzibihziranje percepcije. Prav zato bi lahko
" tadela opisalis konceptivzhodnjase estetike
kot prostore praznine in polnosti, nicesarin
o ;y__r.ega, svetlobe in teme.

& Umetni¢ka intervencija Marie Nordman
" na skupinski razstavi Andre, Buren, lrwin,
" Nordman: Space as Support (University Art
. Museum, University of California, Berkeley)
}I |e trajala le en dan in sicer na poletni sol-
* ticij, 21. junija 1979, ki je najdalj3i dan v
U, Nordmanova je zahtevala odstranitev
umetniskih del muzejske zbirke ter zadCitnih
" filtrov pred sonéno svetlobo na strednih ok-
é‘hih. Tla so obloZili z belo plasti¢no oblogo,
" fa zastekljena glavna vrata pa so obesili
i rI-:?;msparentno barvno folijo—rde¢o, modro
rumeno — zaradi katere so se v prostoru
jicirali prameni barvne svetlobe. Muzej
bil odprt do poznih ur, tekom dneva pase
atmosfera obarvala s Stevilnimi niansami
* svetlobe. Zasilni izhodi, ki so ponavadi zaprti,
0 bili odprti, tako da so se svetlobain ljudje
svobodno gibali skozi betonsko strukturo.
ordmanova se opredeljuje kot 'konceptu-
alni ali utopiéni arhitekt'; ustvarja prostore,
¢ fikrati usmerjajo gledalca v intimno kon-
mplacijo in spodbujajo medclovesko inte-
keijo. Delo 6/21/79, One Day Only, Dawn to
Dlisk/Sarmo en dan, od zore do mraka bilahko
opisali kot 'situacijsko’ ali 'relacijsko’, saj je
bile pionirsko v tem, da je bilo utemeljeno

2mnjenih predelih muzeja, klepetalimed
¥ Sel 9] in raziskovali prostore, ki so bili sicer
Bligdostopni. (slika 9)

POgosteje umesta v kontekst konceptu-

.a;h"-e umetnosti, Body Arta, ekscentri¢ne

8| Robert Invin, Double Blind / Dvojno slep, Dunajska Secesija / Wiener Secession, Dunaj, 2013

abstrakcije, postminimalizma ali situacij-
ske umetnasti, pa je v sedemdesetih letih

prejénjega stoletja ustvaril sklop del, ki

predstavljajo edinstven doprinos kgibanju

Svetloba in prostor.V tem obdobju je ustva-
ril instalacije, kjer sta bila svetloba in zvok

kijuéna za ustvarjanje fizicnoin intelektualno

zahtevnih, neobi¢ajnih situacij. Raziskoval je

nadine subvertiranja pri¢akovanj in pogoje,
v katerih se je gledalec soocil s svojimi iz-
kuZenjskimi in zaznavnimi omejitvami. Za
razliko od ostalih umetnikov gibanja je v
delih vzpostavljal veéjo stopnjo nadzora nad
pogoji doZivljanja. Namesto odprtih situaci]
je ustvarjal specifitne pogoje izkusanja dela,
saj je zelel, da je gledalceva izkusnja dela
takéna, kot si je sam zamisljal, torej podobna
njegovi.

Naumanove instalacije izhajajo iz performan-
sov, ko je v sestdesetih letih snemal samega
sebe med opravljanjem razli¢nih, ponavadi
absurdnih ali banalnih dejavnosti v ateljeju.
Ponavljajota dejanjaso se, kot praviNauman,
nanatala na praznino ali tidino ateljeja, ki
ju je dozivljal kot utesnjujoci. Za izvajanje
dologenih performansov je zgradil tudiarhi-
tekturne konstrukcije, na primer ozek hodnik,
po katerem se je sprehodil in pozibaval z
boki, posnemajoé klasicno pozo kontraposta
(Walk with Contrapposto, 1968). Na ta nacin
je izpostavil odnos med gibanjem telesa in
nadzorom arhitekture. Konec Sestdesetih je
pricel izdelovati hodnike, sobe ter ambiente
v vecjem merilu in s tem preusmeril pou-
darek na manipulacijo gibanja in izkusnjo
obiskovalca. V tem pogledu je bilo delo
performance Corridor (razstavljeno v okviru
postminimalisti¢ne razstave Anti-llusion:
Procedures/Materials v Whitney Museum of
American Art, 196g) prelomno, saj je prazen
hodnik namenil uporabi obiskovalcey, brez

g | Maria Nordman, 6/21/79, One Day. Oonly,
Samoendan, odzore do mraka, Naf
Nordman: Space as Support, 1979- Unw_erslty..l.:

University of California, Berkeley, 21. junij 1979

Down to 0_0*’1' :
arstaviAncdie; Buren, rwin,
t Musaund,
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navodil kako naj se gibljejo po hodniku. V
kasnejéih konstrukcijah je zadosego vedjega
nadzora nad gledalcem razvijal orodja, ki so
vsebovala zrcala, zvok, intenzivne barvne
fluorescentne luéi (Green Light Corridor, 1970)
ali tehnologije video nadzora (Live-Taped
Video Corridor, 1970).

Instalacija Hodnik zelene svetlobe/Green Light
Corridor, ki jo je Nauman postavil v okviru

razstave Body Movements v La Jolla Museum

of Contemporary Art leta 1971, je gledalce

postavila v vlogo performerjev. Hodnik, ki

je segal od tal do stropa, je bil dolg 12 m in

girok le 30 cm, zaradi Cesar je za obiskovalce,
ki so se premikali skozenj, deloval utesnjujoce.
Notranjost hodnikaje bila osvetljenaz mocno

fluorescentno zeleno svetlobo, strop pa je bil

zaprt, tako da so se neprijetni zvokidrgnjena

ali dihanja odbijaliin ojacali.V rishiz naslovom

Green Corridor Looking Out on Sky & Ocean at
LaJolla, je Nauman pozorno premislil o ucin-
kih sukcesivnega barvnega kontrasta (paslike),
torej barvne iluzije na gledalca. Na risbi je

oznatena prostorska umestitev delav galerijo

in tudi opti¢na mesanja barv. Instalacijo je

postavil blizu vhoda v muzej, hodnik pa je

potekal po vsej dolzini hodnika galerije in

se na koncu odprl v zastekljeni del prostora

s pogledom na morje. Nauman je na risbi

z barvicami oznacil barvne transformacije:

zeleno barvo hodnika ter roza pasliko, ki jo

je gledalec zagledal, ko se je sooCil z belimi

stenami galerije (rdeCa, ki je komplement ze-
leni, pomesana z belo barvo). RoZnatabarva

se je primesala tudiv doZivljanje modre barve

oceana, ki je deloval rahlo vijolicast. V tem

delu se Nauman ni toliko ukvarjal s koncep-
tom prostora, ampak z njegovo zaznavo. V
nekem pismu omenja, da gledalec obizhodu

poleg mrezni¢nih prilagoditev obcuti tudi

psihi¢no olajsanje.(slika 10)

Tudi v akusti¢nih delih iz tega obdobja je

Nauman postavijal gledalce v neprijetne in

neestetske situacije. Zvo¢na dela (Galerie

Sonnabend, Pariz, 1969 ali Leo Castelli Gallery,
New York, 1971) so vklju¢evala oblazinjenje

sten z akusti¢no izolacijo, za katero so bili

skriti plod¢ati zvo¢niki. Ob premikanju med

stenama, ki sta spominjali na veliki vertikalno

postavljeni vzmetnici, je gledalec poslusal

posnetke vzdihovanja in izmeninega sme-
janja ter razbijanja, kot da bi bila nekje v ga-
leriji skrita oseba, ki Zeli pobegniti. V zvocni

instalaciji Soundtape: Get Out of My Mind,
Get Qut of This Room (1968), se obiskovalec
znajde v praznem, priduseno osvetljenem
prostoru, kjer se iz skritih zvocnikov pocasi

oglasi Sepetanie, ki izgovarja fraza v naslo-
vu; tudi tu je vzdusje napeto, nervozno in

agresivno. Nauman je sicer poudarjal, da
tudi prazne sobe nikoli niso zares prazne,
sajjih nezavedno vedno napoinimoz nasimi
tustvi; njegove instalacije zato predstavljajo
predvsem okvir sootenja gledalcev samih s
seboj. (slika 11)

Posebno pozornost je Nauman namenil eks-
centri¢nim ali spregledanim prostorom, kot
so jaski, hodniki ali nide, zlasti tistim arhitek-
turno neuspelim detajlom, ki delujejo nena-
ravno (so prekratki, predolgi, popaceni ...).
Zanimalo ga je, kako se ¢lovek sooca s pro-
storskimi situacijami, ki niso organizirane
na predvidljiv ali vabljiv nacin, zakaj nas
nekateri prostori navdajajo z nelagodjem
in kaj naredimo ali ¢utimo, ko se znajde-
mo v neznanih ali neprijetnih prostorih. V
risbah ali instalacijah si je zamislil Stevilne
nenavadne sobe in prostore, ki ustvarjajo
zaznavne iluzije ali psiholodko neudobje. V
delu Corridor Installation with Mirror (San
Jose State College, 1970) je postavil ogledalo
na mesto, kjer sta se dva hodnika zdruZila

v ostrem kotu. Gledalec je vstopil v ozek,
klavstrofobicen jadek, ki se je zdel (zaradi
zrcalne podvojitve) dovolj dolg, da ga je nav-
dal z dvomi ali zeli nadaljevati ali ne. V risbi
Untitled (Study for Model for Underground
Space: Saucer, 1968-72) si je zamislil podze-
mno krozno oblikovano sobo, v obliki dveh
globokih kroznikov, ki sta postavijena eden
nad drugega. Obiskovalec, ki bi Zelel razi-
skati ali se reéiti iz sobe, bi posku3al splezati
po posevnih stenah navzgor, vendar bi bil
ne glede na smer gibanja porazen. Soba v
kateri lahko le stojié v srediscu, bi:delovala
frustrirajoce in utesnjujoe, kot zaboj nega-
tivnih obdutkov.

Tudivinstalacijizintenzivnimi rumenimi lu¢mi
Yellow Triangular Room (Leo Castelli Gallery,
New York, 1973 in Santa Ana Community
College, Santa Ana, Kalifornija, 1975) je bil
obiskovalec izpostavljen utesnjujocim, ner-
voznim oblutkom. Trikotna konstrukcija je
bila od zunaj neobdelanain nepobarvana, kot
da je e v delu, s &imer je Nauman dosegel,
da ni bila tako zanimiva za gledanje in se je
obiskovalec lazje osredotodil na celostno
¢utno dozivljanje. V trikoten prostor je lahko
vstopila le ena oseba naenkrat. Notranjost
je bila pozorno obdelana in pobarvana belo,
prostor je osvetljevala rumena fluorescentna
svetloba, ki je bila v kontrastu zbelo hladno
svetlobo zunanjega prostora. Obiskovalec je
ob vstopu v trikotno konstrukcijo oziromav
rumen prostor izkusil neprijeten uginek barv-
ne deformacije, zaradi katere se je prostor
zdel razsrediden in nervozen, ostri koti pa
so delovali utesnjujoce, zlasti ko se je Clovek
pomaknil proti vogalom. Premotna rumena
svetloba je povzrotila iluzije in deformacije
tudi na nivoju drugih zaznav (slab3i sluh, vonj,
zamajano ravnoteZje) podobno utinku, kiga
povzrotijo senzori¢ne deprivacije.(slika 12,13)
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101 Bruce Nauman, Green Light Cortidor Hodnik zelene svet-
lobe, 1976; barvana stenska konstrukcijain fluarescentne zelene
ludi; razliéne dimenzije, 3Mx12.2 MX 30 5 CM; instalacija na
razstavi Body Movements, La Jolla Museurn of Contemporary
Art, San Diego, 1971. Solomen R Guggenheim Museum, New
York, Panza Collection

111 Bruce Nauman, Acoustic Pressure Piece, 1971 LeoCastelli
Gallery, New York

12 | Bruce Nauman, Corridor Installation with Mirror - San
Jose Installation (Double Wedge Corridar with Mirror), 1970
Stenska konstrukcija, zrcalo; razliéne dimenzije 304 % 853 x
182 cm, San Jose State College, 1970

131 Bruce Nauman, Untitled (Study for Corridor Installatian
with Mirror - San Jose installation (Double Wedge Corridor
with Mirror), 1970, Svincnik na papir, 58 £ 73 cm
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Naumanovo instalacijo Room with My Soul Left,
Room That Does Not Care (Leo Castelli Gallery,
New York, 1984) lahko vidimo kot simbolicen
konec gibanja Svetloba in prostor. Konstrukcija
je bilasestavijena iz dveh krizajocih hadnikov ter
jaska, ki je nanjunem seciscu usmerjenvertikalno
navzgor. Osvetlitev je bila pridusena, temo pa
je razsvetljevalo le nekaj zalkritih rumenib luci.
Arhitektura in tuneli so delovali hladno in praz-
no, kot neke vrste fenomenolo3ka antimaterija
ali érna luknja. Nauman pravi, da ga je vedno
zanimalo, koliko lahko odvzame; ko je zatemnil
svetlobo, odstranil predmete in osebne sledi
avtorstva, je pustil gledalce vtemnem, hladnem
in praznem prostoru. O tem delu je direktor
muzeja, v katerem je bila instalacija kasneje
razstavljena, ugotavljal: "Karvidis, je to, kar dobis.
Todelo je za vedino ljudi zelo teZavno. Medtem
ko se sprehajas skozenj, moras opazovati lastne
fizioloske in psiholoske reakcije na spremembe
svetlobe in obliko prostora.’ (Butterfield 1994:

150). (slika 14,15)

Gibanje Svetloba in prostor lahko vidimo kot
pomembno obdobje v.zgodovini redukcije, kiji
je bila podvrzena umetnost prejénjega stoletja,
saj je materialnost dela postala manjpomembna
od konteksta. Obenem predstavlja tudi kljuéno
povezavo med kanceptualistiénim nepoudarja-
njem objektain lokacijsko specifitno umetnostjo.
Delaumetnikovtega gibanja so v doloceni meri
vplivala tudina arhitekturoin spodbudiladialog
med umetniki in arhitekti. Arhitekti kot so Tadao
Ando, Richard Gluckman in Peter Zumthor so
upoitevali vidike fenomenoloékega raziskovanja
in zlasti pri oblikovanju razstavnih ali muzejskih
prostorov upostevali tudi glediséa umetnikov.
Gluckman med drugimi ugotavlja, da tudizaradi
ambientalne, lokacijsko specifiéne umetnosti
danes na stavbe gledamo drugace. &
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15| Model in ponovna izvedbav Hamburgér Bahnhof, Berlin, 2010
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SPACE AND LIGHT Installation art, which reached its most refined formin the period between the years of 1965
and 75, has its origins in the ideas and works of different avant-garde artists. The so called
IN 20" CENTURY proto- lnstallatlongorspatlal installations, created by artists such gs El Lisicki, Kurt Schwitters
INSTALLATION ART  orPiet Mondrian, activated the actual space and exposed the problem of the relationship
between the artwork and the exhibition context. Early spatial interventions appearingin the
context of various avant-garde movements of the 20t century (Suprematism, Constructivism,
De Stijl Movement, Bauhaus) found their inspiration in different philosophical, social-activist,
or aesthetic premises. In terms of form many of them were following the progressive
reduction of means of expression by dematerlahsmg the artistic object. Tendencies towards
non-material art, which highlighted the perceptive and cognitive dimension of the aesthetic
experience, also paved the way for the development of light installation art in the 1970s.
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