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Ameriski fotorealizem
in zgodnje Berkovo slikarstvo

Izvleéek

Clanek v prvem delu predstavi ameriski fotorealizem, kakor ga je definiral ameriski
trgovec z umetninami Louis K. Meisel, izvore nove slikarske smeri in odzive Rritike
nanjo. Drugi del je posvecen predvsem prvi fotorealisticni fazi slovenskega slikarja
Berka, ki je prvo fotorealisticno sliko naslikal leta 1973 in s presledRi vztraja pri tem
konceptu vse do danes. V sklepu je izpeljana kratka primerjava med amerisko in
slovensko fotorealisticno produRcijo ter nanizanih nekaj misli o BerRovem slikarstvu,
recepciji fotorealizma v slovenskem prostoru, vlogi fotografije v fotorealizmu ter
smislu rocnega dela v slikarstvu.

Abstract

American photorealism and Berko's early painting

In the first part, the article presents American photorealism as defined by the
American art dealer, Louis K. Meisel, the origins of the new trend in painting and
the responses of the critics to it. The second part is devoted mainly to the first photo-
realistic phase of the Slovene painter, Berko, who painted the first photorealistic
painting in 1973 and, with breaks, persevered in this concept right up until today.
The conclusion contains a brief comparison between American and Slovene photo-
realistic production and some thoughis about Berko’s painting, about the reception
of photorealism in Slovenia, about the role of photography in photorealism and on
the meaning of handwork in painting.
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O AMERISKEM FOTOREALIZMU
Uvod

V okviru raziskovanja interakcij med fotografijo in nekaterimi drugimi
segmenti likovnega ustvarjanja se moramo vedno ustaviti tudi pri fotorealizmu,
slikarski smeri, ki se je pojavila v ZDA, v zacCetku Sestdesetih let 20. stoletja,! njen
glavni val pa je na Zahodu uplahnil nekako do srede sedemdesetih let, ¢eprav so
dela nastajala tudi pozneje in nastajajo Se danes.

Oce termina »fotorealizem« naj bi bil newyorski trgovec z umetninami Louis
L. Meisel. Pojem je uporabljal, kot je zapisal, od konca Sestdesetih let naprej, v
tisku pa se je prvi¢ pojavil leta 1970. Termin je postopoma izrinil druge sorodne
oznake, ki so veCinoma tudi nastale v ZDA, kot npr. sharp-focus realism, pa tudi
hiperrealizem,? ki naj bi ga prvi uporabil belgijski trgovec z umetninami Isy
Brachot kot naslov razstave v njegovi galeriji v Bruslju leta 1973.3

V slovenskem prostoru se uporabljata obe razliCici, fotorealizem in hiperre-
alizem, vendar prva pogosteje. Prve kritike so rabile vzporedno vcasih oba ali
celo tri termine,4 Berko sam je ob koncu sedemdesetih let poznal oznake »fotore-
alizems, »hiperrealizem¢, »superrealizem« in »radikalni realizem«, pri ¢emer je
menil, da je najvec v rabi ravno slednji.s

Za slovenski prostor to ne drzi. Tu je, kot receno, kritika v glavnem pisala o
foto- in hiperrealizmu. Z danaSnjega vidika razlike v poimenovanju tega stila
odsevajo premike v njegovem razumevanju, s tem pa nastaja tudi podlaga za
notranjo diferenciacijo. Izraz fotorealizem je Casovno zgodnejsi in bolj neposre-
den, saj izhaja iz nacina nastanka slike: gre torej za podobo, nastalo kolikor mogo-
¢e verno po fotografiji. Hiperrealizem nasprotno izhaja iz kasnejSega kritiSkega
premisleka o naravi tako nastale slike v kontekstu modernisticnih nazorov o (ne)
posnemanju narave na eni strani in na drugi iz ironi¢nega odnosa do sodobnega
sveta mnozi¢nih medijev, do »hiperprodukcije spektakularnih in zapeljivih
podob, tehni¢ne produkcije in reprodukcije slik, do sveta povrsin, odsevov in
videzov.6

Glede na to bi torej izraz hiperrealizem lahko povezali predvsem z urbano
krajino in predmeti vsakdanje potrosnje ter njihovimi detajli, ki so vsi zasli sem

1 Meisel, Photo-Realism, str. 12.

2 Prav tam.

3 http://en.wikipedia.org/wiki/Hyperrealism_%28painting%29, Wikipedia, Washington, San
Francisco, Pariz, 23. 11. 2011.

4 Prim.: Zabel, Berkov fotografski realizem, Mladina, 10. 4. 1980, str. 37. Zabel v tem ¢lanku upo-
rablja sintagmi »fotografski realizem« in »novi realizem« ter termin »hipperrealizem, pri cemer

vse oznake izrecno ali posredno enaci med seboj.

)

Pengov - Bitenc, Udobje in $minka na slikarjevem platnu, str. 7.
6 Zabel, Slovenska umetnost 1975-85, str. 20.
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iz poparta, manj primeren pa je denimo za portret, ki se je v tem sklopu znova
uveljavil, ali za detajle iz narave. Posredno daje prednost tudi barvni fotografski
ali fotograficni predlogi. Pri ¢rno-belih posnetkih ali tiskih je namrec¢ primarno
potujitev povzrocila prav ¢rno-bela fotografija, ki je tako ucinkovito odstranila
dobrsen del propagandne kricavosti oglasevalskih izdelkov.

Naslednji argument za rabo termina fotorealizem se dotika barvne fotografi-
je. Ta je bila posneta, realnost na njej pa polepsana Ze v ateljeju: z obseznim sve-
tlobnim parkom so bile okrepljene barve in poudarjen blesk povrsin ter robov,
pred tiskom pa je bila podoba po potrebi Se retuSirana z zra¢nim cCopicem.”
Pogosto se je torej Ze na fotografski ravni rodil hipersvet, svet, kjer so Zenske
ustnice bolj rdeCe in napete, Zenske nasploh bolj privlacne, moski bolj mozati in
izdelki Se bolj poZelenja vredni kot v stvarnosti.

Pojem hiperrealizem tudi ne zaobjame primerov, ko je slikar tudi avtor foto-
grafije, ki jo nato naslika. Ta termin bi bil na podlagi povedanega primeren kot
oznaka samo za tista dela, ki direktno Crpajo iz Ze natisnjenih medijskih izdelkov
ali fotografij, ki jih ni posnel slikar sam, in hkrati iz tistih del, ki na tak ali druga-
¢en nacin eksplicitno in namenoma vsebujejo odklonilno ali ironi¢no staliS¢e do
popularne kulture.

V tem smislu torej izraz fotorealizem zajema SirSi spekter podob, saj se nana-
$a tako na ¢rno-bele kakor na barvne podobe, hkrati pa ne implicira ikonograf-
skih delitev in nekaterih modernisti¢nih ali celo avantgardisticnih ideoloskih
primesi oziroma lo¢evanj, kakor jih denimo hiperrealizem.

Fotorealizem je ob svojem nastanku predstavljal le enega od tokov novorea-
listicnega vala v ameriSki umetnosti Sestdesetih let.s Povzel je tudi nekatere ele-
mente poparta, konceptualizma in minimalizma, prvotno pa je nastal kot reakcija
na stroga dolocila abstraktnega ekspresionizma in je predvsem pomenil ikono-
grafsko ozivitev v slikarstvu in kiparstvu. Gre za realisti¢no slikarstvo, ki za svoj
objekt jemlje fotografijo oziroma fotografsko vizijo realnosti. Umetniki raziskuje-
jo razli¢ne interne slikarske pojave, kot denimo poploscenje, ki ga povzroca foto-
grafija, ucinke enoocesnega vida ipd., najpomembne;jsi pa je seveda povratek
vsebine v sliki, ki je po veC desetletnih reduktivnih prizadevanjih v zahodnem
slikarstvu malone izginila. Kamera tudi omogoca zorne kote, ki sicer prostim
ocesom niso dostopni.®

Predzgodovina in neposredno umetnostno ozadje

Nedvomno drzi, da tudi fotorealizem sodi v dolgo in zaradi raznovrstnosti
konceptov zapleteno tradicijo realizma. Kot prednike je uvodnicar v Meislovo
knjigo, na katero smo se v tem besedilu pretezno naslonili in jo Ze citirali, navedel

7 Tehnika je znana tudi kot aerografija.
8 Meisel, Photo—Realism, str. 12.
9 Nav. delo, str. 21.
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avtorja radikalnih naturalisti¢nih uvidov 17. stoletja, Caravaggia in Georga de la
Toura, ter klasika realizma 19. stoletja, kot sta bila Jean-Baptiste Camille Corot in
Gustave Courbet,© Meisel pa je sam dodal Se pisano skupino umetnikov iz ¢asa
med 17. in 20. stoletjem, ki so jih kot vzore ali vire navdiha ob razli¢nih priloZno-
stih navedli fotorealisti sami; tako od starej$i evropskih slikarjev Vermeerja Van
Delfta in Jeana Augusta Dominiqua Ingresa, predvsem pa zelo heterogeno vrsto
ameriSkih umetnikov 19. in 20. stoletja: Winslowa Homerja,!! slikarja gibajocih se
objektov in fotografa Thomasa Eakinsa,'2 Edwarda Hopperja, Charlesa Sheelerja,
Miltona Averyja,13 popartista Wayna Thiebauda,!4 kalifornijskega abstrakista in
figuralika Richarda Diebenkorna’s in celo kiparja in slikarja popartista in koncep-
tualista Richarda Artschwagerja.16

Nastanek in nekatere znacilnosti fotorealizma

Fotorealisti so do slikarstva po fotografiji priSli vsak po svoji poti, zato veci-
noma ne pristajajo na skupno oznako. Med vodilnimi ameriSkimi avtorji pionirji,
kot so Robert Bechtle, Chuck Close, Richard Estes in Audrey Flack, je mogoce
vzpostaviti le zelo splosne paralele. Med njimi ni bilo medsebojnih vplivov. Vsak
od njih je imel druge vzornike in neodvisno geografsko in filozofsko poreklo.
Nikoli ni bilo enotne doktrine, umetniki pa vnaprej niso postavili nobenih sku-
pnih pravil ali objavili manifesta.”7 Zato fotorealizem kot gibanje v tradicional-
nem smislu besede ne obstaja, obstaja pa bolj ali manj ohlapno definirano fotore-
alisticno slikarstvo in se kot sintagma uporablja pri umetnostnozgodovinskem
preucevanju in v likovni kritiki, pa tudi na umetnostnem trgu.

V zacCetku, pred Meislom, tudi ni bilo nobenega izstopajocega kritika, ki bi

10  Battcock, Introduction. V: Mesiel, Photo-Realism, str. 9.

11 Winslow Homer (1836-1910), ameriski realisti¢ni slikar akvarelist. Upodabljal je predvsem Zanr
in krajino. http;//www.winslowhomer.org/, 12. 11. 2011.

12 Thomas Eakins (1844-1916). Glej: Roger Kimball, Thomas Eakins: Master Craftsman, http://
www.artchive.com/artchive/E/eakins.html, The Artchive, 13. 11. 2011.

13 Milton Avery (1885-1965), ameriski slikar, ki je izhajal iz ameriskega regionalizma, ameriskega
in evropskega impresionizma in slikarstva Henrija Matissa. Eden od zacetnikov ameriskega
abstraktnega slikarstva. Glej: H. G. Brack, Milton Avery (March 7, 1885 - January 3, 1965),
http://www.davistownmuseum.org/bioMiltonAvery.html, The Hulls Cove (Maine): Davistown
Museum, 13. 11. 2011.

14 Wayne Thiebaud (1920). Glej: Steven A Nash, Unbalancing Acts: Wayne Thiebaud Reconsidered;
v: Wayne Thiebaud: A Paintings Retrospective, http://www.artchive.com/artchive/T/thiebaud.
html, The Artchive, 13. 11. 2011.

15 Richard Diebenkorn (1922-1993). Glej: Kara Fiedorec, Richard Diebenkorn, http://www.theart-
story.org/artist-diebenkorn-richard.htm, The Art Story Foundation, 13. 11. 2011.

16 Richard Artscwager (1923). Glej: Richard Artschweger, http://en.wikipedia.org/wiki/Richard_
Artschwager, 13. 11. 2011; Meisel, Photo-Realism, str. 22.

17 Meisel, Photo-Realism, str. 20.
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ob rojstvu pomagal novemu »izmu«. Pogosto so za interpretacijo skrbeli tudi ume-
tniki sami, predvsem Bechtle, Close and Flackova, ki so poucevali in predavali.
Mesiel je smelo zapisal: »Utemeljen v slikarstvu in ne v teoriji fotorealizem ne
Dpotrebuje intelektualiziranja, Spekuliranja in interpretiranja kot npr. minima-
lizem, konceptualizem, okoljska umetnost ali performans.«8

V casu, ko so fotorealisti pri svojem slikanju zaceli uporabljati fotografijo, je
bila njena raba kot pomoc pri slikanju pravzaprav Se anatemizirana. Njihov
pogled pa je bil radikalen: ¢e je dovoljeno upodabljali vsak predmet, je dovoljeno
uporabljati tudi fotografijo. Hkrati jim je fotografija pomenila tudi sredstvo, s
katerim so kar najhitreje pridobili potrebne informacije o prizoru, ki se je zaradi
sprememb v okolju tudi sam hitro spreminjal.19

Kot mikavno razlago za rabo fotografijo je Meisel navedel tudi staliSca slikar-
ja Roberta Bechtla iz leta 1973, ki jih je ta prispeval za citirano knjigo. Slikar je
hotel vse odlocitve v povezavi s sliko, risbo, kompozicijo, barvne odnose itn.
doreci pred zacetkom slikanja, torej s tem, ko je prizor, ki ga je hotel naslikati,
fotografiral ter se nato lahko povsem posvetil tehni¢nim problemom pri slikanju.20

Med prednostmi, ki jih je fotorealizem prinesel slikarjem, je Meisel presene-
tljivo navedel tudi svojevrstno racionalizacijo slikarske proizvodnje. V primerjavi
s slikarji, ki pripadajo abstraktnemu ekspresionizmu, kjer naj bi umetniki unicil
tudi do osemdeset odstotkov nezadovoljivih slik, naj bi fotorealisti redko »izgubi-
li« sliko, saj so na podlagi fotografije vnaprej vedeli, kak§na mora biti in so si nato
le prizadevali to doseci.2!

Eden pomembnih prispevkov fotorealizma k sodobni umetnosti je tudi
povratek obrtnega znanja. Delno fotorealizem tudi izhaja iz tega, da so umetniki
sami iskali slikarsko tehni¢no-obrtno znanje, ker ga na sodobnih akademijah niso
poucevali. V pomanjkanju tradicije so se zatekli k fotografiji. Ce bi imeli solidno
akademsko znanje, bi tega morda nikoli ne storili.22 Danes vemo, da ni res, da foto-
realisti ne bi znali risati in naj bi zato pri prenosu svojih slik na platno uporabljajo
mreZe in projektorje. SCasoma so zasloveli kot dobri risarji in akvarelisti, na novo
so odkrivali stare tehnike in prijeme ter izumljali nove. Izredno zahtevne so tudi
fotorealisti¢ne grafike, najpogosteje sitotiski in litografije, redkeje jedkanice.2

Kot pionir - kurator fotorealistov je Meisel sCasoma oblikoval pet kriterijev,
s katerimi je razmejil delo prve generacije fotorealistov od poznejsih prizadevan;:

1. Fotorealist uporablja kamero in fotografijo za zbiranje informacij.
Fotoaparat uporablja namesto skicirke. Fotorealistic¢na slika je od fotografije odvi-
sna tudi logisti¢no. Cenijo se Cistost, jasnost in neposrednost detajla. Ker bi se

18  Prav tam.

19  Meisel, Photo-Realism, str. 21.

20 Robert Bechtle, I was not originally interested ... V: Mesiel, Photo-Realism, str. 27.
21 Meisel, Photo-Realism, str. 21.

22 Nav. delo, str. 22.

23 Prav tam.
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razmere med dolgim slikanjem Ze spremenile, je nujna zamrznitev motiva v ¢asu
in prostoru, kar lahko stori le fotografija. Realizmi pred fotorealizmom so bili vsi
le impresije. Mnogi slikarji uporabljajo fotografijo, nato pa jo ohlapno interpreti-
rajo, v fotorealizmu pa mora podoba zgledati kot fotografija.

2. Fotorealist uporablja mehanicne ali polmehanic¢ne postopke za prenos
informacije na platno. Nacinov je veC. Najpreprostejsa je projekcija diapozitiva ali
projiciranje fotografije z episkopom na platno in nato dolgotrajno prerisovanje
po projicirani sliki. Drugi nacin je mreza, uporabna tako za povecevanje kakor
tudi za prenos z enega nosilca na drugega. Tretji nacin je Se za stopnjo bolj nave-
zan na fotografijo. Umetnik fotografijo najprej projicira in razvije na velikoforma-
tnem, na svetlobo obcutljivem platnu ali papirju, nato pa jo preslika z barvami.

3. Fotorealist mora biti tehni¢no sposoben napraviti podobo, ki je podobna
fotografiji. V uporabi je veliko tehnik, vendar je pravilo, da umetnik na eni sliki
uporabi le eno samo, saj je podobno tudi na fotografiji. Ve¢ umetnikov se je tudi
specializiralo na eno samo tehniko, tako da je po uporabi tehnike v¢asih mogoce
ugotoviti avtorja. Redko gre za debele nanose, pri uporabi zracnega Copica pa
sploh ne. Ideal je povsem gladka, homogena slika, pogosto brez vidne poteze
copica. Zato se za vse povrsine in motive na podobi vec¢inoma uporablja enako
orodje. Umetniki pogosto uporabljajo Copic in zracni Copic. Zlasti slednji se je
izkazal za elegantno reSitev, saj se umetnik z njim nikoli ne dotakne slike, kar
govori za namenoma neoseben odnos do podobe. Tudi raba barve je zelo ekono-
micna, povrsina slikane plasti pa gladka.

4. Prvi fotorealisti so imeli fotorealisti¢no razstavo do 1972, ko je bila smer z
veliko deli predstavljena tudi na Documenti 5 v Kasslu. Do tega leta je bil fotore-
alizem v ZDA zZe dobro definiran slog. Gleda na to, da izdelave fotorealisti¢ne slike
zahteva daljSe ¢asovno obdobje, tj. ve¢ mesecev, so morali torej slikarji zaceti
delati vsaj leta 1970, da bi do leta 1972 Ze imeli dovolj del za razstavo. Do tega ¢asa
je bilo torej o fotorealizmu razmeroma malo informacij, tako da imamo vsakega
od teh zgodnjih slikarjev za samoniklega, ker je samostojno ¢rpal iz razli¢nih zgo-
dovinskih vzorov. Pozneje je bilo veliko razstav in pojavilo se je Se ve¢ generacij
fotorealistov.

5. Avtor mora v tem stilu vztrajati vsaj pet let.24

Navedeni Meislovi kriteriji so razmeroma strogi in zvenijo kot recept, zato v
nadaljevanju preseneca njegova izrazito dekonstruktivisti¢na drza. Po njem foto-
realisti¢no gibanje ne obstaja, saj gre le za fotorealisti¢ne slike.?s

A to je v skladu z dejstvi. Meislova knjiga o fotorealistih je prvic izSla Sele leta
1980, produkcija pa je nastajala Ze od srede Sestdesetih let. Meisel je pet pravil
postavil kot ogledalo oziroma pomoc fotorealistom za nazaj in ne kot konstitutiv-

24 Meisel, Photo-Realism, str. 13-18.
25  Nav. delo, str. 20.
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ni del pojava. S svojimi pravili je le locil prvo, pionirsko generacije od vseh nasle-
dnjih. Bil je galerist in to je seveda imelo posledice tudi na umetnostnem trgu.
Zgodnja dela pogosto dosegajo visje cene. Vpliv galerij in druge infrastrukture na
oblikovanje stila je tu jasno viden, nameni paraumetnostnih institucij pri inter-
pretaciji in »pakiranju« sodobne umetnostne produkcije prav tako. Tu gre tudi za
ekonomski vidik in pred tem si ne smemo zatiskati oci.

Brez vrednosti za razumevanje umetnosti pa ti posegi vendarle niso. Lahko
jih namre¢ razumemo kot racionalne poskuse, naperjene proti atomizaciji ume-
tnosti, proti popolni subjektivizaciji umetnostnega prostora in proti ideji o zgo-
dovini umetnosti kot preprostemu sestevku opusov posameznih umetnikov. S
tem je preseZena tudi prevec idealisticna romanti¢na projekcija umetnika kot
samostojnega, samoniklega genija, neodvisnega od okolja, v katerem se izobrazu-
je, se oblikuje in v katerem ustvarja.26

Meislov prispevek pri vzpostavitvi fotorealizma kot pojava v svetu sodobne
umetnosti je torej treba priznati kot koristen in umesten. Produkcijo je dobro
poznal in s svojimi pravili je mnogo prispeval k temu, da je danes fotorealizem
dobro definiran in v mednarodnem prostoru priznan pojem, ki opisuje toc¢no
dolocen tok v slikarstvu, grafiki, risbi in kiparstvu 20. stoletja.

Kritike in zagovori

Prve razstave fotorealizma v ZDA so bile v letih 1965-68, a je stil podprlo
malo kritikov, med redkimi predvsem Ivan Karp.2” Resno afirmacijo nekateri pri-
pisujejo prav odprtju nove galerije Louisa K. Meisla v Sohu, v New Yorku, leta
1973. Meisel je bil v Casu, ko se je pojavil fotorealizem, zaloZnik publikacij o ume-
tnosti; od tod delno izvira tudi njegovo razumevanje in podpora fotorealizmu.
Kot zaloznik je imel pogosto stik s tiskanimi reprodukcijami umetniskih del. Na
njegovo mizo so vse umetnine prihajale kot tiskane reprodukcije fotografij ume-
tnin. Od tod je moZno izpeljati nekaj vzporednic z njegovim razumevanjem foto-
realizma. Kot reprodukcija namrec¢ tudi najbolj realisti¢no delo lahko postane
abstraktno.28 V tem smislu je torej moZen tudi logicen sklep, da gre pri fotorealiz-
mu paradoksalno za figuralno afirmacijo glavnega toka modernizma.

Po drugi strani je fotorealizem omogocil interpretativni kriticizem v naspro-
tju z dominantno formalisti¢no kritiko kot temeljem modernisti¢ne kritike, ki je

26 Bizarna zgodovina nastankov izrazov za razli¢ne stile nam sicer pove, da je dekonstruktivizem
na akademski ravni upravicen, pri vsakdanjem sporazumevanju pa je v bistvu nepotrebna
komplikacija. Skozi ¢as se nek termin uveljavi in postane konstitutivni del pojava samega. Tudi
fotorealizem ni nastal nacrtovano, a se je s¢asoma konsolidiral v dokaj dobro definiran slog.

27  Ivan C.Karp (*New York 19206), ameriski galerist in trgovec z umetninami, pomemben za recep-
cijo fotorealizma v ZDA. Glej: An Interview with Ivan Karp,
http:;//www.essentialvermeer.com/interviews_newsletter/karp_interview.html, 26. 11. 2011.

28  Battcock, Introduction. V: Mesiel, Photo-Realism, str. 9.
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omogocala le debato o obliki, materialu, barvi, proporcijah ipd.29 Vsekakor je
pomenil ponovno afirmacijo figurativnega slikarstva in rehabilitacijo vsebine
oziroma ikonografije nasploh.

Ze omenjena razstava Documenta 5 let je bila najpomembnejsi kanal, prek
katerega se je evropska strokovna javnost seznanila s fotorealizmom. Kuriral jo je
Svicarski umetnostni zgodovinar Harald Szeemann3© in z njo vzpostavil mesan tip
razstave, kjer je ob umetnine postavil predmete, ki naj bi te oznake ne imeli. Na
po sekcijah razdeljeni postavitvi, posveceni individualnim mitologijam, votivnim
objektom, umetniSkim muzejem, znanstveni fikciji in umetnosti dusevno bol-
nih3! naj bi Szeemann v protipostavitvi obSirnega bloka ameriskih fotorealistov in
konceptualizma iskal sintezo obeh staliS¢.32

Odzivi kritike so bili razli¢ni, med najbolj radikalne nasprotnike pa je nedvo-
mno sodil Giulio Carlo Argan. Hiperrealizem, kot je imenoval novi pojav, je razu-
mel kot umetnost krize, trdil je, da gre za izraz skrajne intelektualne desnice, ga
obtozil golega manipuliranja s podatki, kot odvecno je zavrgel domnevno skrbno
izvedbo in jo oznacil kot mehani¢no rokodelstvo, ki nima ni¢ skupnega z zgodo-
vino umetnosti in se izogiba vsaki interpretaciji.>3

Argonova kritika je temeljila na ideoloskih predpostavkah, ki so izhajale iz
marksizma, domnevno znanstvene metode za analizo zgodovinskih procesov
oziroma progresivnih stopenj v osvobajanju ¢loveka, soodvisnih od sprememb
lastniStva proizvajalnih sredstev. Zgodovinski razvoj nasprotno prica, da se druz-
beni in gospodarski sistemi, ki so bili oblikovani na podlagi teh izhodiS¢, v praksi
dolgorocno nikoli niso izkazali kot uresnicljivi in stabilni. Kot posledica tega se je
tudi marksisti¢ni humanizem izkazal kot neempiri¢en, doktrinaren, idealisti¢en
in v antropoloskem pogledu v vsakdanjem Zivljenju kot nevzdrZen, vse to pa seve-
da mece kriticno luc tudi na razlicne intelektualne odvode, ki so bili izpeljani iz
njega, med drugim tudi na omenjeno likovno kritiko izpred Stiridesetih let.

Tako je Mark Gisbourne ob razstavi Picturing America, ki jo je Deutsche Bank
2009 priredila v prostorih galerije Guggenheim Deutsch, obnovil ideoloSke postav-
ke tedanje kritike in fotorealizem postavil v globalni geopoliti¢ni poloZaj tedanjih
ZDA, a opozoril nanj tudi kot izjemen sociokulturni pogled na kapitalisticno
Ameriko sedemdesetih let, njene okuse, zadovoljstva, Zelje in materialne aspiracije.
V tej ikonografiji je videl odslikavo konservativne mentalitete malih ameriSkih
mest, pristavil pa, da newyorska inteligenca fotorealizma nikoli ni sprejela.4

29 Nav. delo, str. 10.

30  Szemann (1933-2005). Glej: http://www.fehe.org/index.php?id=220, 23. 11. 2011.

31  Zerove, Kurator & sodobna umetnost, str. 50.

32 Bellido, Hipperrealism. V : Skupine, gibanja, teznje v sodobni umetnosti od leta 1945, str. 116.

33 Argan, Umetnisko in estetsko (tekst prvi¢ objavljen v reviji Arte e societa, Rim, 1973), Sinteza,
str. 115.

34 Gisbourne, In the Republic of Realism, http://db-artmag.com/en/54/feature/a-journey-back-to-
the-heyday-of-photorealism/, Frankfurt na Majni : Deutsche Bank AG, 2010, 13. 11. 2011.
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To odklanjanje je pravzaprav odli¢na ilustracija situacije, v kateri ideoloski
konstrukti onemogocijo, da bi se z empiri¢nim pristopom dokopali do dejanske-
ga sporocila podob. Izrecni Bechtlov antiekspresionizem, direktno opazovanje in
objektivnost, nevtralnost in transparentnost stila ter minimalizirana umetni-
Skost3s denimo govorijo o staliS¢ih, podobnih nekaterim smerem slikarskega
modernizma. Kdor pozna cinizem, antiindividualizem in custveno ohlajenost
avantgard, mu tudi fotorealizem ne more biti povsem tuj. Tudi dejstva, da je ume-
tnik Se vedno cenjen in slavljen zaradi visokega obrtnega znanja, zaradi metjejske
zmoZnosti, ne pa morda zaradi svojega izraza, Custev ali avre, ki naj bi jo imele
njegove podobe, kot je bilo to od renesanse globoko v 20. stoletje, bi modernistic-
na kritika ne smela prezreti. Ce bi gledala manj ideolosko, manj ozkogledo in bi
le poskusala izstopiti iz okvirov lastne tradicije in videla bolj globalno oziroma
celostno civilizacijsko, bi morala zaznati in z odobravanjem sprejeti intelektualni
hlad fotorealizma, njegovo brezidejnost in racionalnost ter stik z stvarnostjo brez
transcendence.

BERKOV FOTOREALIZEM
Uvod

Zgodbo o fotorealizmu na Slovenskem za¢nemo le z opominom na nekaj
malone naklju¢no izbranih primerov iz Ze kar Castitljive, Ceprav Se dokaj nerazi-
skane zgodovine odnosov med fotografijo in slikarstvom v naSem prostoru. Tako
je Stevilne rabe fotografije omenil TomaZz Brejc v svoji knjigi o impresionistih,36
razmeroma dobro je znan vzporeden oziroma soodvisen pojav Sejalca pri Ivanu
Groharju in Avgustu Bertholdu,’” jasne paralele med fotografijo in slikano sliko
so denimo vidne tudi na podobi LeZeci akt (ok. 1914) Mateja Sternena.3s

Za Cas med obama vojnama je podrobno primerjalno preucen fotografski in
slikarski opus Gojmirja Antona Kosa,» temeljnega pregleda odnosov med foto-
grafijo in drugimi mediji za ¢as od zacetkov fotografije v 19. stoletju do danes pa
Se nimamo. To Se posebej velja za desetletja po 2. svetovni vojni, ko je Stevilo teh
stikov nara$calo in se je vpliv fotografije poveceval ne samo v slikarstvu, temvec
tudi v umetniski grafiki, zael je celo v kiparstvo.

Clanek je v nadaljevanju posvecen Berkovemu fotorealisti¢cnemu opusu,
nastalem v sedemdesetih letih 20. stoletja, pri tem pa moramo omeniti vsaj Se
druga dva vodilna slovenska fotorealista, Franca Mesarica (1938) in Bogoslava

35  Bechtle, I was not originally interested ... V : Louis K. Meisel, Photo-Realism, str. 26-27.

36 Brejc, Slovenski impresionisti in evropsko slikarstvo, na ve¢ mestih.

37 Sosi¢, Avgust Berthold, str. 82-83.

38  Sliko je ustvaril Sternen, v Minchnu, leta 1914, fotografijo morda tudi prej. Prim.: Lampic, Golo
telo v slovenski fotografiji, str. 14, 56.

39 Strumej, Slikar v dialogu s fotografijo. V : Gojmir Anton Kos, str. 8 in nasl.
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Kalasa (1942), saj so se fotorealisticne poteze pri vseh treh pojavile skoraj istoca-
sno. Prav tako samo poimensko navajamo (kot zanimive v tem kontekstu) vsaj Se
Jadranko Fatur, Tomaza Gorjupa, Hermana Gvardjancica, Janeza Hafnerja, Borisa
Jesiha, Zivka Marusica, Mirjano Muljevi¢, Rudija Spanzla in Janka Testena v slikar-
stvu, v kiparstvu pa predvsem Dubo Sambolec. Nekateri avtroji/ice so se novemu
toku pridruzili le z mladostnimi deli, nekateri/e z delom opusa, posamezniki,
denimo Spanzel, pa kar z vecino ustvarjenih podob.

Zivljenjska pot

Berko se je rodil 8. marca 1946, v Ljubljani. Po koncani Sredniji Soli za obliko-
vanje in fotografijo v Ljubljani, kjer je leta 1964 za svojo diplomsko delo pri prof.
Marku Sustersicu dobil Ple¢nikovo nagrado,® je v letih 1964-68 obiskoval
Pedagosko akademijo v Ljubljani. Njegova profesorja sta bila slikarja France UrSic¢
in Zoran Didek. V letih 1969-74 je pouceval likovni pouk na osnovni Soli v
Zeleznikih, nato do leta 1978 na Gimnaziji Skofja Loka ter obiskoval predavanja
na Oddelku za umetnostno zgodovini Filozofske fakultete v Ljubljani. Studijsko je
potoval po Grdéiji (1965), Italiji (1966), Nemdiji, Nizozemski, Svici in Franciji (vse
1973). V Londonu je Studijsko bival dvakrat, leta 1980 s Stipendijo Mosa Pijade, in
leta 2009 s Studijsko Stipendijo Republike Slovenije, v Parizu pa leta 2010.41 Od
1978 Zivi in dela kot svobodni umetnik v Skofji Loki.

Samostojno je razstavljal na ve¢ kot Sestdesetih razstavah, in sicer v nekaterih
osrednjih galerijskih prostorih v Skofji Loki in Ljubljani, na Ravnah na Koroskem,
v Zagrebu in na Bledu, v Kranju in na Jesenicah ter na skoraj petsto skupinskih
razstavah doma in v tujini; tako tradicionalno na jugoslovanskem bienalu risbe v
Zagrebu (1980-1990) in mednarodnem bienalu risbe na Reki (1976-1982)42
nazadnje na pomembni pregledni razstavi ameriskega ter zahodno- in vzhodnoe-
vropskega fotorealizma v Muzeju Ludwig, v Budimpesti, leta 2011.43

Za svoje umetnisko delo je prejel ve¢ nagrad v domovini in tujini, med dru-
gimi dve odkupni nagradi na piranskem Ex-temporu (1978, 1980), nagrado na
reSkem Bienalu mladih Jugoslavije (1979), PreSernovo nagrado gorenjskih obc¢in
(za leto 1983), veliko nagrado na razstavi Art Contemporain Miniature v Ville-
Marie v Québecu v Kanadi (2000) in druge,i kot zadnjo pa leta 2011 Jakopcevo

40  Tedaj se je tako imenovala nagrada za diplome dijakom Srednje Sole za oblikovanje in fotogra-
fiji. Ta nagrada ni v povezavi s Plec¢nikovo nagrado, ki jo na pobudo delovnega kolektiva
Ambient iz Ljubljane oziroma arhitekta Franceta Ivanska od leta 1973 podeljuje Sklad arhitekta
Jozeta Ple¢nika v Ljubljani. Glej: http://sl.wikipedia.org/wiki/Ple%C4%8Dnikova_nagrada, 19.
11. 2011; Prelovsek, Ple¢nikova nagrada, Enciklopedija Slovenije 8, str. 401-402.

41 Berko, 1999, brez nav. str.

42 Berko, 2002, brez nav. str.; Berko v e-pismu, 27. 11. 2011.

43 Zlobec, Fotorealizem Vzhodno od raja ali razlicica stvarnosti, str. 15.

44 Berko, 2000, str. (6).
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nagrado za Zivljenjsko delo za leto 2010.45

Njegova dela hrani ve¢ kot dvajset javnih muzejsko-galerijskih inStitucij v
Sloveniji in tujini, med slovenskimi Loski muzej v Skofji Loki, Gorenjski muzej v
Kranju, Mestni galeriji v Piranu in Ljubljani, Moderna galerija v Ljubljani idr., v
tujini pa Muzej sodobne umetnosti in Grafi¢ni kabinet HAZU (nekdaj JAZU) v
Zagrebu, Muzej moderne umetnosti v Beogradu, Muzej sodobne umetnosti v
Skopju in Se nekatere.46

Shematicen pregled celotnega opusa

Berko je svojo prvo ustvarjalno fazo oznacil kot abstrakisticno. O zgodnjih
delih ta trenutek javnosti, razen ene javne manifestacije,+ ki jo bomo $e omenili,
ni ni¢ znanega.

Berkova prva fotorealisti¢na faza, o kateri bomo v tem besedilu najvec govo-
rili, ko je izmenoma uporabljal oljne in akrilne barve na platnu ter copice in
zracni Copid, je trajala od 1973 do zacetka osemdesetih let. Vzporedno je s pre-
prostim zdruZevanjem izrezkov iz razlicnega oglasevalskega tiskanega materiala
izdelal tudi serijo fotokolaZev. K fotorealizmu oziroma k fotografiji kot direktne-
mu izhodiScu za sliko se je znova vrnil z risbami (barvni svin¢niki na papirju) leta
1980 (do 1990) in z akrili od srede devetdesetih let napre;j.

Njegovi vecbarvni sitotiski s konca osemdesetih in z zacCetka devetdesetih
letih so bliZze popartu kot fotorealizmu.V devetdesetih letih se je precej posvecal
tudi upodabljanju dekorativnih cvetlicnih Sopkov in lon¢nic, v razli¢nih slikar-
skih, meSanih, zlasti pa grafi¢nih tehnikah.

Od leta 2005 se ukvarja tudi z digitalno fotografijo in fotomontazo.

Prva fotorealisticna faza (1973-1979)

V Casu ob in kmalu po znameniti kasselski razstavi Documenta 5 leta 1972 se
je o fotorealizmu vec¢ govorilo tudi v Evropi in po Meislovem mnenju se je zacela
tedaj uveljavljala Ze druga generacija fotorealistov.48 Kakor je Berko izpovedal, je
tudi on na prve informacije o fotorealizmu naletel na Studijskem potovanju po
severni Evropi, leta 1973.9 Ta trenutek Se ne moremo natancneje dolociti vsebi-
ne teh virov, gleda na tedanjo produkcijo Ze omenjenih drugih slovenski slikarjev
pa je mozno sklepati, da je ve¢ informacij o novem »izmu« od srede sedemdesetih
let naprej zaokroZilo tudi pri nas.

45 Kavci¢, Berku Jakopiceva nagrada, str. 23.

46 Berko, 2002, brez nav. str.

47 MiSe Miklav¢ic¢, Franc Berci¢ Berko, str. 80.

48  Meisel, Photo-Realism, str. 18.

49 Pengov - Bitenc, Udobje in $minka na slikarjevem platnu, str. 6; Mise Miklav¢ic, Franc Berci¢
Berko, str. 80.
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Berko je, kot receno, zacel kot
modernist abstrakist, potem pa je presel
na slikanje po fotografski ali tiskani pre-
dlogi, lahko ¢rno-beli (sl.1),5° najveckrat
pa barvni. Zlasti v zacetnem obdobju,
okrog leta 1973-75, je pogosto izbiral
med Ze tiskanim, preteZzno barvnim mate-
rialom v ilustriranih revijah (sl. 2, 3).5!

Za zgodnejse podobe je Berko upo-
rabljal akrilne barve, ki jih je najprej
nana$al s ¢opi¢em, nato z zra¢nim Copi-
¢em. Zaradi prehitrega susSenja v brizgal-
ki je v letih 1978-1979 uporabljal oljne
barve, ki se suse pocasneje. Najzgodnejsa
dela, tj. iz leta 1973, so v risbi in barvi Se
nekoliko okorna (sl.3), a Ze naslednje leto
naletimo na zrele, vizualno ucinkovite in
tehni¢no brezhibne podobe (sl. 4, 5).

(SL. 2) Oglas za cigarete Chesterfield,
okoli 1973 (24 ¢cm x 23,7 cm), ki ga je
Berko izrezal iz tuje ilustrirane revije.

(SL 1) Berko: Spomin na Rim, december 1974,
platno, zracni Copic, akrilne barve,
200 cm x 150 cm, 1974.

BERKO

OKT - 73

(SL. 3) Berko: Chesterfield, 1973, platno, Copic,
oljne barve, 100 cm x 100 cm, 1973.

50  Ce ni drugace navedeno, je lastnik slike avtor.
51  Vir za slikovne predloge je bili vec¢inoma tuji tisk. Slikar navaja revijo Vogue.
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(SL 4) Oglas za rdecilo, okoli 1974 (SL. 5) Berko: Lip Gloss/Licilo, maj 1974, platno,
(17 em x 17,5 cm), izrezan iz Copic in zrac¢ni Copi¢, akrilne barve, 100 cm x 100
ilustrirane revije. cm, Loski muzej, Skofja Loka.

Ce analiziramo rabo fotografije, moramo seveda ugotoviti, da Ze sam izbor
motiva, naj gre Ze za tiskano podobo, lastno ali tujo fotografijo, zahteva avtorjevo
odlocitev in je v tem smislu integralen del umetniskega koncepta in ustvarjalnega
procesa. Fotografijo v celoti v€asih interpretirajo kot ready-made, Ceprav se veci-
na fotografov s tem upraviceno ne bi strinjala, vsekakor pa je fotografske ali foto-
grafi¢ne predloge za svoje slike sprva tako razumel tudi Berko. V njegovem zgo-
dnejSem fotorealizmu gre torej za izbor v okviru Ze objavljene, torej javne podo-
be, ki so Ze postale del najSirSe vizualne velemestne kulture, najveckrat tujega
izvora. Slo je za scenske posnetke ali $e pogosteje za oglase izdelkov tujih blagov-
nih znamk. V Iuc¢i uvodnega razmiSljanja bi temu delu Berkovega opusa torej
lahko rekli hiperrealizem (sl. 2-10).

V preslikovanju oglasevalskega gradiva se sicer kaZe Se velik vpliv poparta. Ta
je zajemal iz mnoZzi¢ne in komercialne imaZerije, torej je bilo Ze samo izhodiSce
za ustvarjanje artefakt. Odnos poparta do popularne kulture je dejansko podo-
ben principu ready-made do stvarnosti same. Kakor je Duchamp izbiral predme-
te, ki so bili brez namernih umetniSkih ambicij in jih povzdignil v umetnine s
tem, da jih je preselil v galerijo, tako popart izhaja iz visokokomercialnega, a
neumetnostnega artefakta. Ceprav so oglasevalski izdelki najveckrat delo profesi-
onalnih oblikovalcev in torej Ze zavestno artefakti likovne provenience, jih Sele
nadaljnja intervencija, pogosto sicer ironi¢na, ter premestitev v galerijsko okolje
spremeni v umetnine.

V fotorealizmu je nekoliko drugace. Pogosto prvotni impulz izhaja iz vsakda-
nje realnosti, najveckrat, ¢eprav ne izklju¢no, urbane. Ta spodbudi avtorja, to je
fotografa in slikarja v isti osebi, da sam izbere in fotografira prizor, nato pa ga Se
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(SL. 6, zgoraj) Del naslovnice revije
Stop, okoli 1974, 23,3 x 30 cm.

(SL. 7, desno) Berko: Najdrazji bicikl,
april 1975, platno, zracni Copic,
akrilne barve, 200 x 200 cm, Muzej
sodobne umetnosti, Zagreb.

(SL. 8, zgoraj) Izrezek oglasa za licilo
za trepalnice (ali morda za umetne
trepalnice), okoli 1974.

(S1. 9, desno) Berko: Model, 1975,
platno, zra¢ni ¢opic, akrilne barve,
200 cm x 200 cm, Moderna galerija,
Ljubljana.

(S1. 9a, zgoraj) Predloga za sliko 10:
izrezek oglasa za rdecilo, 1975 ali prej.

(Sl. 10, desno) Berko: Navodilo, 1975,
platno, zracni Copic, akrilne barve, 150 cm
x 150 cm, zasebna last, Ljubljana.
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naslika. Avtorski deleZ je tu vsekakor vedji, kakorkoli Ze so ga tako histori¢ne kot
recentne avantgarde obravnavale z dvomom ali celo z odporom.

Berko je prve slikovne predloge prenasal na platno tako, da jih je fotografiral
s ¢rno-belim filmom, jih nato kot negative dimenzij 24 mm x 36 mm projiciral na
slikarski nosilec in s svin¢nikom rahlo zarisal glavne poteze, barve pa nanaSal po
opazovanju barvne predloge. VcCasih je za prenos uporabil tudi barvni diapoziti-
vski film, prav tako malega formata, s ¢imer si je do neke mere olajsal delo pri
nanaSanju barv. Prve slike je slikal s copicem, nato pa je zacel vse vec uporabljati
zracni ¢opic€ in tanke, ve¢plastne, raznobarvne nanose oljne ali akrilne barve. Za
eno barvo je nanesel od tri do pet plasti, od svetlejSe do bolj intenzivne. Stiki med
posameznimi oblikami so se s to tehniko zlili, robovi pa so se zmehcali. Tako so
bile slike blize oglasevalskim fotografijam ali njihovim natisom. Za izdelavo ene
slike je po tem postopku v povpredju potreboval mesec dni. (sl. 6-9).

Kot delo iz zrelega obdobja naj posebej omenimo sliko Navodilo (1975;
sl. 9a, 10).52 Po vsebinski plati je podoba nasi¢ena s seksualnimi namigi, seveda
pa gostota in intenzivnost rdece barve na ustnicah in li¢ilu dalec¢ presegata vidno
realnost. Podoba ucinkuje s svojim potenciranim iluzionizmom ter modno ble-
SCavostjo in je morala biti v ¢asu nastanka v kar najvecjem nasprotju s sivino
samoupravnega vsakdana.

Ce eroti¢ni potencial podobe pustimo za trenutek ob strani, pa se moramo
znova pomuditi pri Berkovem fotorealisticnem iluzionizmu. Ta se namrec kaze
dvostopenjsko: pred seboj imamo sliko tihozZitja s fotografijo. Podoba je nastala
kot slikarjev hipni domislek, a potencirani trompe l'oeil postavi modernisti¢no
zahtevo o sliki kot o dvodimenzionalnem predmetu pred hudo preizkusnjo.
Invencija, forma in iluzionizem se v podobi zlijejo v enigmaticno celoto, ki je
greenbergovska askeza ni predvidela.

Z rabo zra¢nega Copica, ki je povecal mehkobo, modno blesc¢avost in lepo-
tnost podob, je Berko dosegel visok obrtni standard, od katerega v okviru slikar-
stva ne bo vec odstopil; vecina njegovih slik, zlasti tiste, nastale od srede sedem-
desetih let naprej, iluzionisti¢no integriteto ohranijo tudi pri pogledu od zelo
blizu.53

Da je hitro napredoval tudi v obrtni spretnosti, prica tudi vecanje njegovih
podob: v nekaj letih so se mere stranic, ve¢inoma kvadratnih podob, od 100 cm
povzpele na 150 ali 200 cm. Ugotoviti moramo, da se je njegov obcutek gotovosti
pri obvladovanju platna krepil, za tedanji slovenski prostor pa so bile to razmero-
ma velike podobe.

S porastom dimenzij slik in izhajajoC iz razmisleka o slikarjevi praksi je pove-
zana $e ena ugotovitev. Ce se vZivimo v njegovo ro¢no delo, v konkretnost nasta-
janja teh del, spoznamo, da je ustvarjalcev odnos do tako velikih formatov zelo
podoben kot pri abstraktnem slikarstvu. Z razdalje, do katere se mora med izvedbo

52 Dimenzije izrezanega oglasa: 21,2 cm x 20,7 cm.
53  Prim.: Meisel, Photo-Realism, str. 16-17.
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(8L 11) Berko: Ida, okoli 1975, ¢rno- (S1. 12) Berko: Ida, september 1975, platno, zra¢ni Copic,
bela fotografija, 19,8 cm x 25 cm. akril, 150 cm x 150 cm.

priblizati podobi, namre¢ nikakor ne more z enim pogledom zajeti vsega platna.
Sliko najprej vidi kot skupek pik, linij in ve¢jih ali manjSih povrsin barve, ne pa
kot prepoznavne predmete, osebe ali krajino, kaj Sele kot celovito podobo.

K mozaicni izdelavi slike ustvarjalca, ki dela z zracnim Copicem, usmerja tudi
narava samega postopka. Z zra¢nim ¢opicem lahko naenkrat nanasa le eno barvo.
Ekonomicnost torej narekuje, da z enim polnjenjem rezervoarja naprsi z barvo
vse dele podobe, ki so enako obarvani. Vecino slike prsi torej po zacrtanih plo-
skvah na razli¢nih delih slike, ne da bi se, kot je to pogosto pri slikanju s Copicem,
ki ga je mogoce hitro oprati in pripraviti za delo z drugo barvo ali ga preprosto
zamenjati, ukvarjal s smiselnimi celotami, denimo z obrazom, predmetom ipd.

Slikar je potrdil ta nacin ustvarjanja, to fragmentarno nanasanje barvnih pla-
sti, hkrati pa je omenil, da v nekem trenutku to mehani¢no nanasanje preskoci v
neko stanje, v katerem zacuti, da Sele od tedaj zacne vendarle slikati sliko. Tega
subtilnega premika morda ne bomo mogli nikoli pojasniti, morda pa se prek dela
na sliki v umetnikovi psihi postopoma oblikuje celota, slikar v nekem trenutki
zacuti sliko kot eno samo polje, po katerem se, potem ko ga je dobro spoznal,
lahko vse bolj suvereno giba.

Zelo zanimiv vpogled v Berkov zasebni predstavni svet dobimo tudi pri ana-
lizi podobe Ida (1975; sl. 11, 12). Predloga je bila ¢rno-bela fotografija, slika pa je
naslikana s celim spektrom akrilnih barv. Avtor sam se sprva ni mogel spomniti,
da je Slo dejansko za ¢rno-belo predlogo in je vse od casov, ko je sliko naslikal,
menil, da je delal po barvni predlogi. Oc¢itno si je le barve slikane podobe zapo-
mnil tako moc¢no, kot da bi pri slikanju opazoval barvno fotografijo.
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Prek te anekdote lahko za hip pridemo v stik z ustvarjal¢evo psiho.
Ugotovimo lahko, da so likovni umetniki pogosto izredno senzibilne osebnosti, z
odli¢nim vizualnim spominom in so s temi svojimi sposobnostmi specializirani
za aktivno analiticno opazovanje. Za ustvarjanje pa to ni dovolj. Za to je potrebna
tudi razvita predstavnost (eideti¢na sposobnosti), tisto tezko opredeljivo dusev-
no nagnjenje k samodejnemu ustvarjanju vidnih predstav, na podlagi katerih
umetniki vtise iz okolja z marljivim delom pretvorijo v nove, $e nevidene stvari-
tve. V tem primeru je bil umetnikov naslon na notranjo predstavnost tako mocan,
da je ta celo spremenila spominski zapis o realnem vtisu iz vidnega okolja in ga
zamenjale za notranjo sliko, ga torej dobesedno psihi¢no obarvala.

Eden od detajlov slike Model (sl. 10) podobe iz srede sedemdesetih let pove-
Ze z onimi s konca sedemdesetih let. Na enem delu oc¢al modelke je kot odsev
mogoce videti silhueto fotografa in dve figuri za njegovim hrbtom. Ti odsevi do
neke mere napovedujejo skupino Berkovih slik iz let okoli 1978-79, ko bodo
odsevi postali pravzaprav poglavitna vsebina njegovih slik. Z danasnjega vidika
lahko tudi reCemo, da so na tej tocki preteZno znacilno mosko ikonografijo (Zen-
ski portret, li¢ila za obraz, naliCene Zenske roke ali ustnice) zamenjali eroti¢no
nevtralni, percepcijsko pa bolj prefinjeni motivi.

Nov slikovni niz je prinesel vrsto novosti. Najprej je tu sprememba v avtor-
stvu fotografij. Ce je prej Berko ¢rpal predvsem iz oglaSevalskih slikovnih virov,
se je zdaj oprl na svoje lastne fotografije, Se vec¢, na ve¢ posnetkih kot odsev v
steklu zalebdi tudi silhueta njegove postave (sl. 13) ali, verno, kolikor to le dopu-
§¢a odsev v steklu, celo njegov avtoportret oziroma poprsje s fotoaparatom pred
obrazom, torej v trenutku snemanja (sl. 14). Vsekakor se tu kaze kot izredno
pozoren, zbran opazovalec, ki osvesca prizore, ki jih morda vidimo, a ne opazimo
ali jim ne posve¢amo pozornosti.

Vsako kakovostno slikarstvo oziroma likovno delo nasploh, artefakti z reali-
sticnega pola morda Se posebej, nas osvestijo oziroma nas Zivo soocijo z nasim
okoljem. S svojo cutilno pronicljivosti pa se Berko pridruzuje tistemu delu
modernisti¢nih in avantgardisti¢nih raziskovanj, ki mimo zgodovinskih obreme-
nitev iSCejo elementarne cutne zaznave, ker jih razumejo kot edine ideolosko
neomadeZevane, avtenticne temelje vsake umetniske stvaritve.

Mnoge fotorealisti¢ne podobe, tihoZitja, detajli in drugi mirujoc¢i motivi bi
naceloma lahko nastali tudi brez fotografske predloge, Berkovi odsevi pa sodijo
med tiste, kjer je raba fotoaparata za zajetje podob nujna. Odsevi na nihajnih vra-
tih trgovin ali drugih lokalov se namrec¢ pojavijo le za hip. Fotografski posnetek
edini lahko jamci, da je ta realnost v nekem trenutku zares obstajala. Tovrstna
trenutna realnost je, ne glede na to, kako je varljiva in dematerializirana, nov vidik
v Berkovem slikarstvu in v slovenskem slikarstvu kot celoti. Podobne prizore, tj.
sence in odseve so v tem cCasu sicer obdelovali tudi nekateri slovenski fotografi,
npr. Misko Kranjec, v mednarodnem prostoru pa je najbolj znan American Lee
Friedlander.
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(SL. 13) Berko: Vieci-rini, 1978, platno, (SL. 14) Berko: Veliki trenutek lastne sence, 1979, platno,
zraCni Copid, oljne barve, 150 cm x 150 cm.  zracni Copic, akrilne barve, 100 cm x 150 cm.

Prostor na podobi je sicer razpoznaven, a povsem razlomljen in teZi k poplo-
$¢enju, zanimivo pa je tudi vprasanje zajetega Casa. Po impresionistih, ki so bili
sicer slikarji trenutnega vtisa, a je bil ¢as za nastanek slike pri njih le bolj veliko-
dusno odmerjen, denimo vsaj pol, ¢e ne celo uro, je tokrat element Casa v tabel-
nem slikarstvu prvic tako radikalno kratek, saj je »trajanje« vtisa zoZeno na tren
ocesa. Med vsemi slovenskimi fotorealisti je Berko edini v diskurs eksplicitno
vpeljal tudi case, ki jih zmore le fotografija.

Radikalen preobrat so nova platna dozivela tudi v koloritu. Prej kricece
popartisticne barve, predvsem Zivo rdeco, so zdaj zamenjali umirjeni, nekoliko
hladnejsi in temnejsi odtenki. Podobe so postale po barvni sestavi kompleksnej-
Se: kjer gre za steklene povrsine, so se obarvale s sivkastimi, ¢rnikastimi, zelenka-
stimi in modrikastimi toni, ki jih tu in tam poZivljajo posamezni limonasto rume-
ni, predvsem pa topli rumeni in oranZni poudarki.

Sodobna kritika je vse te podobe, zlasti tiste iz srede sedemdesetih let, videla
v izrazito ideoloski ludi, torej kot odsev potrosniske druzbe in s tem implicitno
kot nosilke kritike druzbe,54 in celo tedaj tridesetletni avtor sam se je o ikonogra-
fiji svojih slik dokaj radikalno izrazil: »Najveckrat obravnavam pretirano udobje,
luksuz, razsipnistvo nasega trenutka; Sminko sodobnega Zivljenja.«5 Dejansko
je Slo za odseve prvega povojnega potroSniskega vala, ki je vse bolj spominjal na
zahodnjaski nacin Zivljenja in kon¢no tudi za prvi povojni gmotni dvig slovenske-
ga niZjega srednjega in srednjega razreda.

Danes se nam levicarska, protipotro$niska staliS¢a, ki smo jih zaznali v teda-
nji kritiki in o katerih je spregovoril v nekaterih citiranih intervjujih tudi Berko,
ne zdijo ve¢ ne verodostojna in ne bistvena. Danes vemo, da se je politi¢ni razred
tedanje totalitarne komunisti¢ne drzave Ze zdavnaj pogospodil, danaSnja starejSa
in srednja generacija pa se Se spominjata razlicnih redukcij in stabilizacijskih
ukrepov samoupravnega socializma v sedemdesetih in osemdesetih letih.

4 Zabel, Berkov fotografski realizem, str. 37.
5 Pengov - Bitenc, Udobje in sminka na slikarjevem platnu, str. 7.
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Koncno smo z odprtimi rokami sprejeli novo izobilje in divji razrast kapitalistic-
nega potro$nistva devetdesetih let.

Nekateri znaki kazejo, da je v mladih letih tudi Berko dejansko skusal prebiti
delokrog in vplivnho obmocje umetnosti ter Zelel s svojo umetnostjo vplivati na
druzbo kot celoto. K temu govorijo njegov mladostni slikarski poseg v javno
povrsino,5¢ socasne izjave proti potrosnisStvu, sam pa je omenil tudi svojo prvo
fotorealisticno razstavo (verjetno gre za postavitev v LoSkem muzeju, leta 1976),5
kjer je poleg bleScavih podob oglasevalske industrije, ki jih slikal, projiciral tudi
200 barvnih diapozitivov bliznje deponije odpadkov. V tej radikalni jukstapoziciji
druzbeno-reformatorskih, v umetnostnem kontekstu pa avantgardisti¢nih ten-
denc ni mogoce prezreti.

Danes je tezko oceniti, koliko so bile to resno misljene ekopoliticne akcije in
koliko le izraz mladostne energije in Zive teZnje po samouveljavitvi umetnika.
Avantgardisti¢ni odtenki so namrec proti koncu sedemdesetih let vse bolj blede-
li. Na vecini njegovih podob, nastalih v letih 1978-1980, namre¢ razen nekaj
majhnih nalepk, napisov in reklam, ki so se po nakljucju ujeli v kader, tudi ni
skoraj ni€ ostalo od poparta in njegove, vedno nekoliko dvomljive druzbene kri-
tike ter precej neucinkovitega druzbenega upornistva.

Popart je zelo vezan na objekt, na izdelek, ki je sorazmerno trdno konstrui-
ran in pogosto precej veristicno podan, medtem ko imamo pri Berku v nizu
odsevov ponovno opravka s posredno sliko realnosti, pravzaprav z brezpredme-
tnim svetom tankih open odbleskov, ploskev svetlobe in barvnih lis, v katere je
razpadla vidna stvarnost. Odmik od realnosti je torej dobil Se eno stopnjo. Zdaj se
nizajo Cleni verige, od stvarnosti do slikane slike v naslednjem zaporedju: od real-
nosti k odsevu v steklu, od tod do fotografije oziroma diapozitiva ter Sele nato
naprej do slikane slike.

Od popartisticne podlage, enega od virov fotorealizma, te podobe odteguje
tudi Ze omenjena osebna, celo druzinska ikonografija (sl. 15), nato tudi detajli iz
narave (sl. 16), ki so v fotorealizmu izjemno redki, v prvi generaciji fotorealistov
pa krajine ali detajla iz nje kot samostojne teme sploh ne najdemo. Kaze, da so
stari popartistiCni vzori, vezani na mesto in izdelke, zaceli popuscati in si je avtor
vzel pravico do vec¢ osebnega obcutja in izraza. V skladu z dolgo slovensko kraji-
narsko tradicijo se je tako vrnil k naravi.

Ze omenjeni fotorealisticni recidiv iz srede osemdesetih let je prinesel le
nekaj tehni¢nih sprememb. Tokrat si je Berko za materialni temelj svojih podob
in za njihovo realizacijo izbral papir ter barvne svin¢nike, dimenzije je razpolovil,
konceptualno in ikonografsko pa podobe temeljijo na vzorih iz sedemdesetih let

56  Gre za mavri¢no poslikavo diagonalne asfaltne poti v tedanjem Marxovem, danes Miklogiceve
parku, pred stavbo sodisc¢a v Ljubljani, leta 1974. Poslikava ni ohranjena. Glej: Mise Miklavcic,
Franc Berci¢ Berko, str. 80.

57  Prim.: Berko (bes.: Andrej Pavlovec), 1976 (kat.).
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(S1. 15) Berko: Pogovor, 1978, platno, zra¢ni (SL. 16) Berko: Kostanji nad Krko, 1978, platno,
Copi¢, oljne barve, 100 cm x 100 cm. zra¢ni Copic, oljne barve, 100 cm x 112 cm.

(SL. 17) Berko: Slascicarna, 1985, papir, barvni svinéniki, 56,5 cm x 74 cm.
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SKLEP

O Berku

Berko je na slovenskem likovne prizoris¢u nedvomno zelo samosvoja oseb-
nost. Za razliko od vecine drugih slovenskih avtorjev, ki smo jih Se navedli v kon-
tekstu fotorealizma, ni koncal Studija slikarstva na ljubljanski Akademiji za likov-
no umetnost, pa¢ pa na Pedagoski akademiji. Da se je povzpel med tri vodilne
slovenske fotorealiste, si je moral dobrSen del znanj, ki so potrebna za slikarski
poklic, pridobiti s samoizobrazevanjem in na Studijskih popotovanjih. Solidno
»Solsko« znanje mu je sicer nudilo temeljno odsko¢no tocko, brez svojevrstnega
lastnega, sicer zelo umirjenega, a nenavadno plodnega in ucinkovitega iskatelj-
skega nagiba ter neizmerne marljivost pa bi ne mogel upati na uspeh.

Fotografijo je Berko pri slikanju nedvomno uporabljal ne samo kot vir navdi-
ha, temvec tudi kot pomoc. Sam je izpovedal, da je v Diirerjevi spominski hiSi v
Nemdiji videl priprave, s katerimi si je ta severnjaski renesancni mojster pomagal
pri slikanju, in priSel do spoznanja, da si je mogoce in dovoljeno pomagati z vsemi
sredstvi, ki so trenutno, na doloenem nivoju razvoja znanosti in tehnike, na
voljo. Tako je torej razumel tudi svojo slikarsko pozicijo in je zacel pri slikanju
uporabljal razlicne sodobne pripomocke. Podobnega staliS¢a so (bili) tudi drugi
fotorealisti. Pozitiven odnos do tehni¢nih pripomockov je po Meislu celo ena od
konstitutivnih lastnosti fotorealizma.>s

Na ta nacin je v skladu z avantgardisticnimi umetnostnimi gibanji v sloven-
skem prostoru tudi Berko prispeval svoj deleZz k relativiziranju romanti¢nega
koncepta umetnika kot neodvisnega genija, iz katerega naj bi umetnine vrele
same od sebe, oziroma umetnika, pri katerem naj bi bil duh v popolnosti spojen
z ustvarjajo¢o roko. Nasprotno dobimo pri Berku vpogled v ustvarjanje kot
naporno, natan¢no in zamudno delo, kjer sta vlogi tehnike in obrti, torej izpelja-
va, prav tako pomembni kot kreativna zamisel sama. V tem smislu je dejavnost
vseh fotorealistov podobno, kot se je to zgodilo po svetu, tudi na slovenskem
umetnostnem prizoris¢u pomenila rehabilitacijo ro¢nega dela in tradicionalnega
slikarstva nasploh.

Ce naj nekaj besed spregovorimo $e o vizualnem ucinku prvih fotorealistic-
nih slik na gledalca, se moramo vZiveti v tedanji ¢as in prostor. Barvne diapozitive
je zainteresirana javnost poznala Ze od srede tridesetih let, postopoma so se do
zaCetka sedemdesetih let vzpostavili pogoji za barvni revijalni tisk, moZnosti za
velikoformatno barvno fotografijo pa skoraj ni bilo. V tem ¢asu so na ulicah Se
vladali plakati, a tudi ti niso dosegali formatov, s katerimi so nastopili fotorealisti.

Zlasti Berkova platna, s povrsino treh ali Stirih m2, so morala biti za tedanjega
gledalca dokaj$nje presenecenje. Zenski in moski obrazi ali naliCene ustnice v
nadnaravnih velikostih, ki so bili videti kot fotografije, torej kot dokumenti, so

58  Prim.: Meisel, Photo-Realism, str. 14.
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bili obet nekih daljnih sladkosti, nekega bogatejSega nacina Zivljenja in druzbe, ki
naj bi posamezniku nudila ve¢ moZnosti za osebni razvoj. Eroti¢ni iluzionizem je
moral biti huda preizku$nja za varuhe socialisticne morale in tako se je tudi
Pengov - Bitenc v Ze citiranem intervjuju za Mladino (1979) v povezavi z Berkovim
slikarstvom znacilno spraseval, ali je mogoce od teh podob »pricakovati kakSno
moralno korist ali rezultate globlje miselne vrednosti« in ali ne gre le za »pozitiv-
no dobronamerno prevaros, ki pa naj bi bila »ljudem pogosto zelo vS§ec«.5?

Primerjave med ameriskim in slovenskim fotorealizmom

Ce naj e nekoliko sledimo naslovu ¢lanka in vsaj v nekaj potezah primerja-
mo ameriSki, tj. izvorni fotorealizem s slovenskim, naj ponovimo, da gre pri slo-
venski prvi generaciji po Meislovih pravili, tj. v svetovnem merilu, pravzaprav za
drugo generacijo fotorealistov, tisto torej, ki je zaCela delovati po letu 1972. Tu
moramo v primerjavi z ameriSko sceno, kjer se je zvrstilo vec¢ generacij fotoreali-
stov, opozoriti na razmeroma kratek cas trajanja slovenskega fotorealizma.
Mesaric¢ je v tem duhu ustvarjal le med letom 1972 do 1976, Ceprav se je pri svo-
jem delu tudi pozneje naslanjal na fotografijo, Berko od leta 1973 do konca
sedemdesetih let s poznejSimi recidivi, ki imajo lahko tudi drugac¢ne poudarke,
medtem ko je Kala$, ki je izrazito vezan na svoj slikovni stroj, tj. nekakSen opti¢ni
citalec, povezan z avtomati¢nim zra¢nim copicem, v bistvu edini od teh treh, ki
ustvarja na podoben nacin, kakor je zacel. Podobno se prvotnih izhodis¢ vecino-
ma $e drZ tudi Rudi Spanzel.

Tudi pri nasih slikarjih, podobno kot pri ameriskih fotorealistih, lahko do
neke mere govorimo o osebnih tematskih specializacijah. Tako so za Mesarica
denimo znacilne steklene povrsine izloZb in odsevi v njih, pogledi skozi okno,
ceste ipd., ter za Berka tiskane predloge, kasneje tudi odsevi v izloZbenih oknih.
Kala$ se je, kakor je sam veckrat poudaril, kot slikar klasi¢nih motivov, najbolj
intenzivno posvecal aktu, portretu in tihoZitju, Spanzel pa zlasti portretu.

Veckrat smo v razlicnih povezavah omenili fotografsko ali fotograficno pre-
dlogo za slikano sliko. Slovenski fotorealisti so jo, kolikor je znano, v vecini prime-
rov napravili ali izbrali sami. Naceloma bi jo lahko dali izdelati profesionalnemu
fotografu, a tako so se morda hoteli izognili stroSkom in morebitnim zapletom z
avtorskimi pravicami - kakovostna barvna fotografija je bila v sedemdesetih letih
Se razmeroma draga - in, kar je bistveno, ohranili so ve¢ avtorske svobode.

Ljubiteljski posnetki so bili namrec s fotografskega vidika pogosto slabi, na
tiskanih predlogah je bilo mogoce opaziti motnje, pridobljene pri »prevodu« v
tisk. Videti je torej, da so v vizualni Sibkosti lastnih posnetkov in banalnosti nati-
snjenih podob fotorealisti videli priloZnost za ustvarjalno interpretacijo. Predlog
ocitno niso slikali takih, kakr$ne so bile videti. Ob primerjanju s kon¢no podobo
namrecC vselej opazimo, da so slike jasnejSe in ZivahnejSe. Slikarji so se torej vpisa-

59  Pengov - Bitenc, Udobje in $minka na slikarjevem platnu, str. 7.
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li v slike kot avtorji s tem, da so jih popravljali v bolj intenzivno dojete podobe.
Tako sta se zaradi modernisticne zapovedi k askezi skozi stranska vrata v slikar-
stvo vraili dolgo zatajevani motivna lepotnost in vizualna socnost.

Poudariti je treba Se pomen vsakokratnega nacina Zivljenja oziroma socialni
kontekst, v katerem so nastale podobe. Kar se je v ZDA zdelo kot natan¢na repro-
dukcija stvarnosti, posredovana po fotografiji, je bila v slovenskem prostoru lahko
le odslikava, in zaradi nemoZnosti po izpolnitvi do nadnaravnih dimenzij poveca-
na podoba Zelje, Se posebej tam, denimo v Berkovi prvi fotorealisti¢ni fazi, kjer
so, kot smo Ze omenili, predloge vecino prihajale neposredno iz tujih ilustriranih
revij ali pa prek nasih revij, a so bile po izvoru tudi iz tujine. Avtohtonega tj. socia-
listi¢nega fotorealizma pri nas ne poznamo.

O vlogi fotografije v fotorealizmu

Naslednjo temo, ki prek fotorealizma seZe do vpraSanj o ¢lovekovi kompeten-
tnosti pri reproduciranju vidnega vtisa ter Se SirSe, o naravi njegove percepcije in
orientaciji v svetu nasploh, je odprl Ze citirani Robert Bechtle. Gledalca je skusal
s temo svojih slik soociti neposredno, kot bi se s stvarjo samo, ne da bi mu dal
klju¢ za njeno branje oziroma ga skus$al navesti na vprasanje, zakaj bi se nekdo
sploh trudil slikati take banalne prizore.s® Ob ugotovitvi, da je slika vedno drugac-
na od fotografije in od stvari same, je pravzaprav razkril dejstvo, ki ga v bistvu
poznamo, a se ga vedno ne zavedamo: ¢lovekov percepcijski in lokomotorni apa-
rat sta dokaj nezanesljiva instrumenta za detekcijo in prenaSanje vidnih izkusenj
na dvodimenzionalno podlago. Bechtle ju je v procesu slikanja testiral, izluScil
motnjo in dolodil stopnjo Suma, ki jo predstavlja slikar kot organizem.

Hkrati se je Bechtle s tem dotaknil tudi fotorealisticnega koncepta fotografi-
je kot predloge, ki se je pravzaprav prelomil ravno na tocki njegovega pravkar
opisanega odkritja. Videti je namre¢, da razmere v Sestdesetih letih Se niso bile
zrele za to, da bi se slikarska tradicija lahko kar neposredno nadaljevala v fotograf-
sko.6! Fotografija je bila v slikarskih krogih v ¢asu fotorealizma Se vedno le slikar-
ski pripomocek. Bistvo ustvarjalnega dela so videli v ro¢nem delu, v trudu, v
meditativnem, pocasnem delu, ki ga tiko slikarstvo zahteva.

Vloga fotografije je pri nastanku fotorealisticne podobe odlocilna. Z njeno
pomocdjo je sliko po fotorealisticnih standardih Sele mogoce narediti, saj je z njo
mogoce katerikoli prizor zamrzniti oziroma ga v bistvu spremeniti v tihoZitje. Ne
glede na to pa fotorealistom fotografija sama ni zadoScala; po njej so morali izde-
lati Se sliko. Po tem je mogoce sklepati, da je v slikarskih krogih tedaj Se vladalo
prepricanje, da nas Sele slikana podoba ustrezno soodi s tistim, kar naj bi videli.
To je logika, ki izhaja iz ikone kot svete podobe. Fotografija kot »naravna slika« je

60  Bechtle, I was not originally interested ... V: Meisel, Photo-Realism, str. 27.

61  To je storila Sele naslednja generacija, okrog leta 1980, npr. Jeff Wall (* Kanada, 1946). Glej: Jeff
Wall - Biography, http://www.egs.edu/faculty/jeff-wall/biography/, The European Graduate
School, Leuk - Stadt, Svica, 26. 11. 2011.
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po tem pojmovanju kot artefakt Se vedno »nevidnac.

Zal ameriskih slik ne moremo S$tudirati v primerjavi s fotografskimi predlo-
gami, tako da tudi ne moremo oceniti razlik v izrazu, vtisu in vzdus$ju. Ne moremo
denimo ugotoviti, ali slikarji dejansko slikajo natan¢no po fotografiji ali jo olepSu-
jejo. Nekateri med njimi posnamejo, kot smo Ze zapisali, ve¢ ali celo mnogo
podob, kar kaze, da fotografija sluZzi le kot surovina. Odnos ostaja torej enak kakor
ob prvih posnetkih - predlogah za slikarje sredi 19. stoletja: Ce se neka stvar poja-
vi na fotografiji, je to le posnetek, direkten vidni vtis situacije, take kot je, brez
kulturnega ostanka. Ce pa je prizor naslikan, torej se je za to nekdo potrudil,
razumemo, da je Ze moral imeti dober razlog za to. Gledalci se Sele tedaj vprasa-
mo, zakaj je nekdo naslikal podobo, zakaj je vanjo vlozil toliko truda. Tako slika-
nega vsakdana se globlje zavemo, saj smo nanj posebej opozorjeni in ga potem
gledamo nekako od zunaj. Takrat ga Sele vidimo in opazimo podrobnosti.

Sklepne interpretacije in nekaj na novo odprtih tem

VpraSanje rabe fotografije pri slikanju ni samo tehni¢na podrobnost.
Odlocitev za njo nedvomno nekaj pove tudi o naravi slikarjevega navdiha oziro-
ma o mehanizmih, ki sodelujejo pri slikarjevi odlociti za nek motiv. Zadeva v
nekaterih potezah spominja na impresionizem, kjer je hipni vtis prav tako imel
klju¢no vlogo pri izboru motiva. Tudi fotografija nastane v trenutku in je kot taka
tudi dokument slikarjeve hipne reakcije oziroma odlocitev v konkretnem casu in
prostoru.

Vcasih, zlasti je to znacilno za nekatere ameriSke fotorealiste, npr. za Roberta
Estesa in Audrey Flack,s2 slikarji posnamejo vec fotografij enega objekta ali prizo-
ra in se Sele naknadno odlocijo za eno, ki jo bodo upodobili, a odlocitev je Ze
padla, ko se je posameznik odlocil za snemanje. Do tu zunanji opazovalec lahko
zasleduje ustvarjalni proces, da bi zvedel, kakSen je dejansko osebni slikarjev
motiv za tako reakcijo, pa presega njegov vpogled. Edino, kar lahko sklenemo je,
da gre ne glede na realisti¢cno maniro za zelo subjektivno slikarstvo. Kritiki so
sicer opazili, da so kadri in barve v fotorealizmu malce hladni in celota nameno-
ma neekspresivna,s3 a ugotovimo lahko le, da je fotorealizem sicer nekoliko zadr-
Zan v izrazu, pasiven in umirjen, bolj opazujoc¢ kot delujo¢, umetnikova primarna
odlocitev, videnje in fotografiranje motiva, pa ima nedvomno tudi ¢ustveno noto
oziroma so rezultat Custvenega impulza. Tudi zadrZevanje ali skrivanje Custev ter
igrani ali dejanski Custveni hlad imajo custveno ozadje oziroma nosijo custveni
nabo;j.

V tezavah pri posredovanju idej je v umetnosti vedno treba videti tudi znak
resignacije, obcutka nemoci, ki ga ustvarjalci izkuSajo sprico naloge, da svoj
notranji svet posredujejo publiki. To je od romantike dalje, ko je umetnik zaostril

62 Meisel, Photo-Realism, str. 210, 244.
63 Nav. delo, str. 244.

LR 58 / Ameriski fotorealizem in zgodnje Berkovo slikarstvo

115



116

pravico do svojega osebnega razmiSljanja in izraza, pravzaprav teZava, ki pesti vso
umetnost. V tem je modernizem direkten dedi¢ romantike in fotorealizem nosi
njegov pecat.

Ustavimo se Se pri vpraSanju roc¢nega dela v slikarstvu, kakor ga je odprl
fotorealizem. Del modernizma je kult avtenti¢nosti, pridobljene z ro¢nim delom
slikarja, negoval do blaznosti. Ro¢no delo naj bi bilo pogoj za neposrednost vpisa
umetnikove duSevnosti v umetnisko delo, medtem ko so avantgardna gibanja,
denimo dadaizem, ta »obrtniSki del« umetnosti brezobzirno napadla. Z zatonom
modernizma se je uveljavilo tudi novo pojmovanje ustvarjalnega subjekta. Od
avtonomnega osebka je v okoliSc¢inah sodobnega nacina Zivljenja namrec ostalo
bore malo. Pritisk medijev, poplava kompleksnih informacij in drugih vplivov iz
okolja, Stevilna sredstva za strojno reproduciranje podob, proizvodnji nacini, ki
vsiljujejo skupinsko delo ali nenehno ponavljanje, ter najrazlicnejSa mnoZicna
izobraZzevanja in treningi briSejo individualne znacilnosti posameznika in zmanj-
Sujejo prostor za avtenticno osebno izkusnjo. To velja tudi za sodobnega umetni-
ka, ki postopoma zapusca iz renesanse in prek romantike podedovan mit o odlo-
¢ilni umetniski in celo civilizacijski vlogi izrazitega individua, svobodnega, impul-
zivnega, virtuoznega genija, neposredno navdahnjenega od boga/ov, nenehno pa
se zmanjSuje tudi pomen njegovega rocnega dela oziroma umetnikovega fizicne-
ga udejstvovanja pri nastanjanju umetnine.

Roc¢no delo v slikarstvu pa morda nima samo namena napraviti pristno
podobo, tj. unikatni izdelek, ki naj funkcionira na trgu. Na slikarsko obrt lahko
pogledamo tudi v SirSem kontekstu ro¢nega dela in skuSamo ovrednotiti tudi
njen antropoloski pomen. Ne smemo namrec izkljuciti potrebe po natanc¢nem
ro¢nem delu, po zbrani dejavnosti, ki jo cutijo mnogi. Ocitno iS¢ejo tezko opisljiv
obcutek skladnosti v povezavi med zbranostjo in rocno spretnostjo. Ali ne gre
torej tudi pri fotorealizmu, ki zahteva skrajno pozorno delo, za vajo v zbranosti?
In slike, ki tako nastajajo, ali niso neke vrste nezavedne mandale, ki sicer zaradi
okolja in kulture, v katerem nastajajo, ostanejo materializirane, sluZijo pa istemu
namenu kot mandale, t.j. uskladitvi telesa in duha, blagodejni prevzetosti z delom,
iskanju harmonicnega, umirjenega stanja, ko se umetnik povsem izgubi v svojem
izdelku?
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Summary

American photorealism and Berko’s early painting

Photorealism first appeared in the USA in the middle of the sixties and was first
established by the start of the seventies there and, from the exhibition Documenta 5
in 1972 in Kassel, also in Europe. The art dealer Louis K. Meisel and his book Photo-
Realism (1st edition 1980) was most deserving for the breakthrough and basic defi-
nition of the new painting and sculptural trend in America. Painters chose for a
starting point a photograph of some object or scene and not the scene itself, and with
the aid of various optical means and classical or more recent techniques, e.g., air-
brush, transferred it to canvas. The majority of critics responded negatively to pho-
torealism, in accordance with leftist ideology, which governed the main current of
the then American painting. The Slovene painter Berko drew encouragement for his
Pphotorealistic work from European sources. Together with Franc Mesari¢ and
Bogoslav Kalas, he was the leading representative of this trend in Slovenia. BerkRo’s
[first photorealistic phase, when he alternately used oil and acrylic paints on canvas
and brush and airbrush, lasted from 1973 to the beginning of the eighties. At that
time he created his first mature photorealistic paintings. They were followed by
drawings with coloured pencil (from 1980 to 1990) and again acrylics from the
middle of the nineties onwards. He drew his first motifs in pop-art imagery but
erotic and socio-critical tones in his work gave way to more personal themes, main-
ly reflections of figures and his own image in glass surfaces of department stores
and even landscape cut-outs. In between, he devoted himself for a decade to graph-
ics, with very strong pop-art elements and floral still-lifes and is now also involved
in digital photography and photomontage.
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