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PETjA GRAFENAUER KRNC!

Postmedijska slika: mnozi¢ni mediji v
slovenskem slikarstvu zadnjega desetletja’

“Moje odkritje bo umetnostim dodalo nov impulz ... ne le, da ne bo oskodovalo tistih,
ki jih ustvarjajo, ampak jim bo naredilo veliko uslugo.”
Louis-Jacques-Mande Daguerre, 1838

Povzetek: V tekstu sem skusala pokazati, da se dana$nja slovenska slikarska prak-
sa uporabe Ze ustvarjenih podob v mnogoc¢em razlikuje od preslikavanja podob v
zgodovini umetnosti. Delo slikarjev Viktorja Bernika, Zige Kariza, Gorazda Krn-
ca, Arjana Pregla, Mihe étruklja in SaSe Vrabica vsebuje nekatere znacilnosti, ki
so prisotne le v prostoru in ¢asu, v katerem nastaja. Hkrati je to slikarstvo odvi-
sno od specifi¢nega trenutka, v katerem je nasa druzba po vstopu v kapitalisti¢ni
druzbeni red oziroma zahodnoevropsko-amerisko kulturno paradigmo.
Klju¢ne besede: sodobna umetnost, slikarstvo, mediji, fotografija

UDK 7:316.77

The Post-Media Picture: The Mass Media in the Slovene
Painting of the Last Decade

Abstract: The paper attempts to show that the contemporary Slovene
painters’ exploitation of ready images differs in many respects from the his-
torical practice of copying existing pictures. The work of the painters Viktor
Bernik, Ziga Kariz, Gorazd Krnc, Arjan Pregl, Miha Strukelj, and Saso Vrabi¢
contains some characteristics unique to the place and time of its creation. In
addition, this type of painting is determined by the particular phase which
the Slovene society has entered by adopting the capitalist system and the
West European/North American cultural paradigm.

Key words: contemporary art, painting, media, photography

!Petja Krnc Grafenauer je doktorandka na Institutum Studiorum Humanitatis, Fakulteti
za podiplomski humanisti¢ni $tudij v Ljubljani, smer zgodovinska antropologija likovnih
praks. E-naslov: petja.grafenauer@telemach.net.

*Rada bi se zahvalila umetnikom, ki so potrpezljivo prenasali mojo zvedavost.
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Viktor Bernik, Ziga Kariz, Gorazd Krnc, Arjan Pregl, Miha gtrukelj in Saso Vra-
bi¢ so slikarji, ki jim slikanje ne pomeni ve¢ zgolj nanasanja barve na platno in
druge podlage. Njihovo delo poteka v sodelovanju z mnozZi¢nimi mediji: fotogra-
fijo, filmskimi in televizijskimi slikami, tiskom in knjigami, z ra¢unalni$ko obde-
lavo podob ali brez nje. Te znacilnosti v slikarstvu pa niso prisotne zgolj v sloven-
skem prostoru, ampak v celotnem globaliziranem prostoru slikarstva. Se ve¢, sli-
karstvo ni zacelo preslikavati ze ustvarjenih podob $ele v dana$njem ¢asu, ampak
gre za pogosto prakso zgodovine slikarstva, ki ji lahko sledimo vsaj v drugo polo-
vico 19. stoletja.’?

MEDI]SKA PODOBA V ZGODOVINI SLIKARSTVA

Eden prvih, ki je za pomo¢ pri slikanju portretov uporabljal fotografske posnet-
ke, je bil Jean-Auguste-Dominique Ingres, pa tudi Eugene Delacroix, predvsem
pa Gustave Courbet in drugi realisti. Ti so v svet umetnosti prinesli Se eno novost
— navezovanje na popularne teme.* Umetnost je bila do tedaj rezervirana za re-
prezentacijo oblastnikov ali pa njihovo konstrukeijo drugih. Ni bilo mesta za sli-
ke, ki bi druge prikazale, kakor se ti vidijo sami. O Courbetovem slikarstvu je za-
pisano: “Posvojiti postopke in celo vrednote popularne umetnosti ... to je bilo
nadvse prevratnisko. Namesto da bi popularno umetnost izkoris¢al, da bi ozivil
uradno kulturo in vznemiril njeno posebno, izolirano ob¢instvo, je Courbet sto-
ril ravno nasprotno. Izkoristil je podro¢je visoke umetnosti — njegovo tehniko,
velikost in nekaj njegove prevare, da bi ozivil popularno umetnost. Njegove slike
niso naslavljale poznavalcev, ampak drugac¢no, skrito ob¢instvo.”

Marcel Duchamp je skoraj stoletje zatem v umetnost prinesel ikonoklasti¢en
nacin pogleda na slikarstvo. Industrijske slikarske tube ni bilo ve¢ treba odpirati
— zamenjali so jo ready-mades. Duchamp je sicer razglasal smrt slikarstva, a brez
njega se sodobno slikarstvo verjetno ne bi razvilo v enaki smeri, kot se je. Nehal
je slikati, a nikoli ni prenehal premiSljevati o slikarstvu.

*David Hockney je raziskoval zgodovino tehni¢nih pomagal slikarjev in ugotovil, da so si
v Flandriji v prvi polovici 15. stoletja slikarji Ze pomagali z opti¢nimi napravami. Tako mu
Gentski oltar Jana van Eycka iz leta 1432 sluzi za prikaz kolaza razli¢nih pogledov,
medtem ko so v Italiji perspektivo kreirali matemati¢no in iz enega samega o¢is¢a, Hock-
ney, 2001.

*Vet o tem Farwell, 1977.

> Clark, 1973, 140.
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Leta 1962 se je v New Yorku pojavil popart in ta ($e prej pa Robert Rauschen-
berg in Jasper Johns) je z jezikom visoke umetnosti v slikarstvo prenasal t. i. niz-
ko oziroma popularno kulturo. Opredelil se je za vse tisto, kar je prej veljalo za
nepomembno: reklame, ilustracije, vice, ¢ence, obleko in navadno hrano, filmske
zvezde, pin-up in stripe. Ni¢ ni bilo sveto. Umetniki niso spostovali niti starih me-
tod ustvarjanja umetnosti. Kritiki so to vulgarnost lahko razumeli le kot satiro in
le redki so doumeli agresivni optimizem in originalni stil z znac¢ilnimi ostrimi ro-
bovi. Popart je pomenil nastop novega nacina dojemanja zivljenja in umetnosti.
Od 19. stoletja so slikarji upodabljali vsakdanje predmete, da bi z njimi povedali
neko zgodbo, popart pa si tega ni zelel. Vsak umetnik je za svojimi upodobitvami
sicer skrival zgodbo, a umetnost je morala imeti trdno povezavo s svetom in svet,
ki so ga videli, je bil konstruirani lepi svet, ki so ga ustvarjali mnozi¢ni mediji. Po-
part je pokazal, da tudi visoki Greenbergov ameriski modernizem lahko zvedemo
na svet vsakdanjih predmetov. Povezal je visoko umetnost in popularno kulturo
in kazal na njuno podobnost, tisto, kar je kritik Clement Greenberg strogo zani-
kal. Nekateri umetniki so v osemdesetih letih® podobe prevzemali iz umetnostne
zgodovine ali iz medijev. Pojavil se je nov namen avtorjev, ki je poimenovan dia-
lekti¢na reduplikacija.” Njen namen je uporabiti sredstva mnozi¢nih medijev
proti njim samim s prevzemom njihovih podob, stilov in konvencij reprezentaci-
je ter postopki ironije, estetske distance, dvojnosti ali nasprotja.

Fotorealizem je fotografije prenasal v slikarstvo in s tem razkril fotografski me-
dij, ki je v fotografiji nasim o¢em bolj zakrit kakor kasneje v fotorealisti¢ni sliki. A
zastavlja se vprasanje, zakaj fotorealisti¢ne slike dojemamo kot slike in ne kot fo-
tografije, ko pa so slednjim tako blizu. Zaradi uporabe barve, detajlov, relativne
ploskosti in povrsine slike (tu je pomembno, da sliko gledamo v Zivo in ne na re-
produkciji) nas slika spomni na fotografijo, a ne deluje kot fotografija. Slika kaze,
kako se spremeni realnost fotografije, a realnost slike ostaja ista. Fotorealisti¢na
slika se nam kljub temu, da je narejena po fotografiji, zato ne zdi nic¢ verjetnejsa.

Kadar pa kljub vsemu zagledamo sliko, za katero vemo, da je slika, a jo kljub
temu vidimo kot fotografijo, npr. pri nekaterih delih Gerharda Richterja, to vodi
v nestabilnost branj in spreminjajoce se odzive. Fotografije beremo drugace od
slik zaradi dveh med seboj prepletenih razlogov: po videzu so razli¢ne od slik,

% Najznacilnejsi avtorji so: Thomas Lawson, David Salle, Sherrie Levine, Mike Bidlo, Bar-
bara Kruger.
"Lawson, 1984.
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njihova geneza pa je mehanska. Zaradi tega nam fotografija pomeni dokument.
Spremembe fotografij z digitalnimi sredstvi so lahko tako neopazne, da se nam
taksne fotografije Se vedno zdijo kot dokumenti. Ko fotografija postane objekt sli-
ke, ne gre za to, da bi domisljija slikarja preprosto zamenjala dejstvo fotografije,
kurzom o hegemoniji medija reprezentacije.

Tudi film, ki sliki doda zvok, gibanje in zgodbo, uporablja enaka orodja za
transformacijo realnosti v podobo. Ker se pri snemanju kamera premika, je raz-
lika med dvodimenzionalnimi in tridimenzionalnimi objekti o¢itna, ena sama
filmska sli¢ica pa gledalcu Se vedno pomeni fotografsko podobo. Tisto, kar v sve-
tu filma predstavljal igrani film, lahko primerjamo s fotografijo, naSemu razume-
vanje slikarstva pa je najblizji risani film. Zdi se nam, da film veliko objektivneje
prikazuje stvarnost od risanega filma, ki nam predstavlja plod umetnikove do-
misljije. Specialni efekt v igranem filmu nas prevzame mnogo bolj kot specialni
efekt v risanem filmu, saj sta za film znadilna vedji realizem in neposrednost.

Fotografija je spremenila nase razumevanje umetnosti tudi na drugacen na-
&in. Z njenim pojavom je posnetek umetniskega dela priel na gledal¢ev dom. Ze
Walter Benjamin je opozarjal, da je reprodukcija zmanj$ala vrednost umetniske-
ga dela, da ne ohranja njegove originalne prisotnosti v prostoru in ¢asu, da umet-
nisko delo ni ve¢ v kontekstu, da mu je fotografija odvzela avro.* Podobno kot Be-
njamin je razmisljal tudi John Berger v nanizanki BBC in kasnejsi knjigi z istim
naslovom.® Dodal je, da danes vrednost umetniskega dela lahko razlozimo le z
njegovo redkostjo, ne pa z enkratnostjo vsebine ali pomena. To lastnost je ime-
noval neprava religioznost (bogus religiosity). Umetnisko delo naj bi postalo impre-
sivno prav zaradi svoje cene na trgu.

Tako Malrauxa kakor tudi Benjamina in Bergerja je zapeljala prav podobnost
fotografije s tistim, kar je fotografirano.” Fotografska reprodukcija namre¢ ni
ogrozila enkratnosti umetniskega dela, je pa fotografija za vedno spremenila na-
¢in gledanja slike.”

Konvencije v nasem razumevanju fotografije se v ¢asu spreminjajo. Ko bodo

spremenjene ali digitalno manipulirane fotografije postale norma, se bo nase

8 Benjamin, 1936-39/1996.

°Berger, 1972.

10 Savedoff, 2000.

Vel o tej temi Susan Lambert, 1987.
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branje fotografij spremenilo. Z nastopom digitalnih podob je vera v realizem fo-
tografije Ze spodkopana. S fotografijo lahko danes v Photoshopu ali kateremkoli
drugem podobnem programu delamo enako kakor s sliko. Digitalne podobe se
zatorej od fotografij razlikujejo vsaj toliko, kolikor se slednje razlikujejo od slik.

Sodobne umetnine, ki za svoj nastanek uporabljajo fotografije, nam govorijo
o rekontekstualizaciji. “Umetniki [...] se s poudarjanjem koncepta prilagajajo
svetu umetnosti, v katerem fotografski in danes digitalni prenos pomenita vse.”"

Peter Weibel je umetnost, ki upodablja ze upodobljeno resni¢nost, v nasprot-
ju z umetnostjo, ki je skusala upodobiti zunanji svet, kakor ga je zaznala z o¢mi
slikarja, poimenoval posredovana umetnost (mediated art) ali pittura immedia
(postmedijska slika). Preden podoba konca v sliki in tam premisli vprasanje vi-
zualnega, preide prek razlicnih medijev. Slika ni ve¢ podrejena mnozi¢nim me-
dijem, ampak jih preseze z refleksijo in postane opazovalec drugega reda, ki z
medijsko podobo eksperimentira. Tako je lahko postmedijska slika interpretira-
na na vec nacinov: tehnolosko, konceptualno, semanti¢no ali pragmati¢no. “Prvo
polovico 20. stoletja je zaznamovalo nasprotje med slikarskim in konkretnim, ce-
mur je sledilo obdobje dialektike materialnega in nematerialnega, danasnji sli-
karski diskurz pa zaznamuje napetost med mediacijo in neposrednostjo.” Sli-
karska podoba postane metapodoba. “Gre za poskus konstrukcije diskurza druge-
ga reda o slikah, ki se ne zatekajo k ekphrasis.” Proti pospeSeni podobi masovne
kulture ta metapodoba, kot resitev pred hitrim unicenjem, postavi idealni stil.
Zato je metapodoba zaznamovana z neposrednostjo, globino in kompleksnostjo.
Ukvarja se z logiko vidnosti oz. s tem, kako je podoba sestavljena. Taka podoba
omogoca post-lingvisti¢no, post-semioti¢no ponovno odkritje slike kot kompleks-
ne medigre med vizualnostjo, sistemom, diskurzom, telesi in figuralnostjo.
“Obrat od hermenevti¢nega likovnega jezika poznega modernizma k soo¢enju in
prevzemu sveta podob poteka v procesu, ki podobi zanika njeno realisti¢no kom-
ponento, njeno poglobljeno mo¢, odseva globlje resnice, skrite za povrsino figu-
re. Ta postaja logotip, odsev druzbe spektakla, ki zanika njeno realisti¢no ali re-
prezentacijsko vlogo.”

2 Savedoff, 2000, 192.
BWeibel, 1995, 9.

" Mitchell, 1994, 38.
®Vignjevi¢, 2004, 6.
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MEDI]SKA PODOBA V SLIKI NA SLOVENSKEM

V Sloveniji se je, kot je razvidno npr. iz polemik ob razstavi Slovenska likovna
umetnost 1945-1978, v poznih 7o. letih $e vedno bil boj med abstraktno umet-
nostjo in figuraliko. Fotorealizmu in popartu se v nasem prostoru ni uspelo
usidrati. Sicer so obstajali $tevilni poskusi razumevanja in poustvarjanja tujih
vzorov, vendar pa jih je bilo tezko aplicirati na socialisti¢no stvarnost nase
druzbe. Zaradi druzbenih razmer in posledi¢ne negativne recepcije se v na-
Sem prostoru fotorealizem ni uveljavil.*® A kljub temu, so tudi v Sloveniji ne-
kateri umetniki ustvarjali slikarska dela vezana na razsirjeni status vizualne-
ga vsaj od poznih 60. let dalje. Igor Zabel v katalogu k razstavi Slovenska umet-
nost 1975—-85 omenja Bogoslava Kalasa, Berka in Franca Mesaric¢a.” Njihovo
slikarstvo je v slovenski zgodovini umetnosti zaznamovano kot krajsi odmik
od slikarske linije (neo)modernizmov, ki jo je spodbujala tudi institucija
umetnosti.

Slikarstvo, vezano na medije, takrat pojmovano kot ekspresivna figuralika,' je
bilo morda delno zavrnjeno tudi zaradi tega, ker se je slovenska umetnost toliko
Casa trudila doseci so¢asne umetniske prakse, da je, ko je kon¢no posvojilo mo-
dernisti¢no abstrakcijo, tudi ta postala dogmaticen nacin izrazanja. Svet umetno-
sti ni podpiral povratka k novim smerem, ki so v tem ¢asu na Z ze zamenjale ali
obstajale hkrati, s pri nas $e vedno mo¢no uveljavljenim abstraktnim slikarstvom.
Clanek Franca Zalarja, leta 1977 objavljen v reviji Sinteza, je eden od dokumen-
tov, ki podpira taksno misel: “To, kar je Se do nedavna veljalo pri mladem, vedno
Sirse v svet zazrtem rodu likovnikov za nepotreben balast tradicije in je bilo naj-
veckrat ve¢ kot o¢itno znamenje nekaksne likovne hibernacije ali $e huje izraz li-
kovne impotence, nezmoznosti vklju¢evanja v tokove sodobne umetnosti — z rea-
listiénim nac¢inom likovnega poimenovanja pojavnega sveta si je zastopnik tega
nacina Ze vnaprej pridobil mesto provincialnega realista - je naenkrat ostalo nekaj

s Hiperrealizmu je Giulio Carlo Argan o¢ital fasistoidnost in njegov ¢lanek je bil ponujen
v branje slovenskemu bralstvu v reviji Sinteza, Zabel, 2003, 19.

7Zabel, 2003, 20.

'8 Gibanja povezana s popartom je Aleksander Basin poimenoval abstraktna figuralika.
Ime pa ni ustrezno, saj preve¢ poudarja figuraliko, medtem ko danes o popartu le $e
redko govorimo kot o slikarstvu, vezanem na figuraliko, Pogacar, Mastnak, 2001, 2. Ter-
min je kriti¢no ocenil tudi Igor Zabel, 1998, in zapisal, da o ekspresivnosti v tem
slikarskem stilu ne moremo govoriti.

10
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popolnoma logi¢nega, razumljivega, samo po sebi umevnega, postalo je likovna
moda danasnjega ¢asa.”

Avtor ¢lanka $e vedno poudarja vecjo kvaliteto “inventivnega” slikarstva Ru-
dija Spanzla in Borisa Jesiha proti “mehanicisti¢cnemu prepisovanju” golih dej-
stev Franca Mesarica, JoZeta Trobca in Berka. Ob opisu Berkovega dela Franc Za-
lar zapiSe, da “jim moramo priznati neko [sic!] vrednost, ¢eprav so morda ze
malo zapozneli odmev likovne miselnosti, ki pri nas pravzaprav ni nikoli nasla
preve¢ trdnih tal.”

Slovenska kritika in celoten svet umetnosti sta s podpiranjem nekaterih slikar-
skih linij povzro¢ila, da je umetnost, vezana na razsirjeni status vizualnega, na me-
dije in tehnologijo, vseskozi neopazena ali celo zavracana capljala ob strani urad-
nim umetniskim linijam, vezanim na individualizem in odtujenost od druzbe.

Naslednjo stopnjo slikarstva razsirjenega statusa vizualnega predstavlja sloven-
ska avantgarda tretje generacije, predvsem skupina IRWIN in organizacija Neue
Slowenische Kunst, ki obstaja v ¢asu prehoda iz socialisti¢nega v postsocialisti¢ni
svet. “Zavracanje poparta in hiperrealizma se je v 80. letih ponovilo npr. kot za-
vracanje pervertivnih strategij Neue Slowenische Kunst.” “Reakcija kritiske in
tudi $irSe kulturne javnosti je bila zopet silovita. Vendar so tokrat mladi umetniki
reagirali odlo¢neje, obsli so domaci kritiski aparat in se uveljavili v tujini.”*

Sele pregledna razstava slovenske umetnosti med letoma 1975 in 1985 v Mo-
derni galeriji je vsaj delno institucionalizirala slikarstvo z motivi medijskega sve-
ta, ki je nastajalo od poznih 60. let.”? A brez pojava nove generacije slikarjev v go.
letih, ki so medijsko podobje uveljavljali skoraj brez vednosti o poskusih svojih
starejsih slikarskih kolegov, ¢eprav so bili nekateri od teh profesorji na ALU,* bi
ta epizoda slovenske umetnostne zgodovine verjetno ne postala tako zanimiva.

Razstava Revizije. Slika 70 + 90, ki sta jo v galeriji P74 leta 2001 pripravila Ta-
nja Mastnak in Tadej Pogacar, je prvi¢ in doslej edinkrat predstavila umetniska

¥Zalar, 1977, 25.

#Zalar, 1977, 25.

%1 Zabel, 2003, 20.

* Mastnak, Pogacar, 2001, 2.

»Benegalija, 2003.

*Mesarica, Trobca in Berka ni do razstave Intermedijsko, ki jo je v Celju decembra leta
2002 pripravil Tadej Pogacar, poznal nobeden izmed slikarjev, s katerimi sem opravila
intervjuje.

»Herman Gvardjanci¢, Metka KraSovec, Franc Novinc.

11
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dela, vezana na problem popularne kulture in medijev, ki so nastajala od poznih
60. do poznih go. let. Razstava je slovensko javnost opozorila na obstoj druge,
kontinuirane linije slikarstva, razvijajoce se vzporedno z glavno, ki jo je podprl
svet umetnosti. Delo te linije zaznamuje “razirjeni status vizualnega, izraba raz-
li¢nih tehnologij in medijev (intermedijskost) v odnosu do druzbene realnosti in

koncepta zgodovine.”*

POSTMEDIJSKA SLIKA
Dela 2ige KariZa, Sase Vrabic¢a, Arjana Pregla, Mihe étruklja, Gorazda Krnca in
Viktorja Bernika bi morda lahko brali kot reakcijo na slovensko modernisti¢no sli-
karstvo, a zdi se, da je za slikarje modernizem le eden od moznih histori¢nih slo-
gov in s slovensko slikarsko tradicijo $e zdale¢ niso obremenjeni. Se ved, vedino-
ma jih slovensko modernisti¢no slikarstvo ne zanima. Kariz pravi: “S slovenskim
modernizmom se nisem kaj prida ukvarjal, ker nima elementa, ki bi me zanimal.
Slovenski modernizem je interni, lokalni pojav. Gotovo so obstajali kvalitetni pro-
jekti, a ni pojav, ki bi me zanimal.”” Modernizem je tem slikarjem tuj, saj je od-
maknjen od druZbe, ti slikarji pa, prav kakor newyorski pop-umetniki, slikajo svet,
v katerem zivijo. SaSo Vrabi¢ je na vprasanje o slovenskem modernizmu odgovoril
takole: “Redki so bili, ki so svoje delo lahko vpeljali v $irSe druzbeno razumevanje.
Zivedi modernizem, ki je trenutno dejaven v Sloveniji je dosegel status nedotaklji-
vosti in elitnosti. Nedotakljivost sodobnih modernistov je strasljiva in omejena,
avantgarda se pa tako ali tako ne dogaja ve¢ nikjer, mogoce v TV-oglasih?!”*
Kljub temu da nekateri izmed slikarjev upodabljajo tudi motive iz slovenske
slikarske tradicije,” jim ta pomeni le eno izmed moznih izbir podob iz sveta oko-
li njih. Slikarji ne lo¢ujejo ve¢ med domaco in tujo umetnostjo, ampak motive in
ideje prevzemajo iz globaliziranega sveta. Slikarstvo teh umetnikov je neobreme-
njeno z vprasanji in kategorijami konkretnosti, abstrakcije, reprezentacije in rea-
lizma. Svet, ki ga slikajo, se ve¢inoma dotika urbanega, ki je prepojeno s prisot-
nostjo mnozi¢nih medijev. Ni¢ ¢udnega ni, da je tudi slikarska percepcija zazna-

movana s to poplavo podob.

* Mastnak, Pogacar, 2001, 1.

7 Intervju z Zigo KariZem, osebni arhiv, april 2004.

*Intervju s Sa$o Vrabi¢em, osebni arhiv, april 2004.

»Bernik v seriji slik interierjev v nekatere vstavlja podobe realnih slik, Krnc pa v ciklu
slik iz leta 2003 kot motiv ve¢ slik uporabi Jamovo Kolo.

12
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Generacija slikarjev, ki se je rodila v prvi polovici 70. let, je v razrahljanem komu-
nisti¢nem sistemu odra$¢ala ob prvih ZX-spectrumih, ameriskih filmih in tuji glasbi.
Politi¢nega pritiska in pomanjkanja ni ¢utila ali pa sta bila le Se odzven, ki je mlade-
mu ¢loveku v puberteti pomenil bolj zabavo kot resnejsi pritisk. Z vstopom na kapi-
talisti¢no trzi$¢e so naso drzavo preplavile podobe — nastop novih, komercialnih te-
levizij, poplava oglaSevanja, svetleCe revije itd. Poleg tega so v nasa zivljenja vstopali
vedno zmogljivejsi ra¢unalniki, ki so slikarjem po eni strani rabili za ustvarjanje in
preoblikovanje motivov z ra¢unalniskimi programi, kakrsen je npr. Adobe Photoshop,
po drugi strani pa se je kot vir novih podob uveljavilo medmreZje.

Viktor Bernik, Ziga Kariz, Gorazd Krnc, Arjan Pregl, Miha étrukelj in Saso
Vrabic¢ so slikarji iste generacije. Pri svojem delu vsi uporabljajo Ze obstojece po-
dobe. Kljub temu da jih druzijo mnoga skupna zanimanja ter se med seboj poz-
najo in celo prijateljujejo, je treba opozoriti, da ne gre za skupino, $e posebej pa
ne za dogovorjeni skupni program njihovega dela. Vsak od teh umetnikov ustvar-
ja neodvisno, ne glede na vse, kar jih druzi. Nekateri med njimi so pred nekaj leti
ustanovili skupino ZX_gen, ki pa do danes ni nastopila v javnosti, razen na inter-
netni strani. ZX_gen se predstavlja takole: “ZX_gen je skupina delavnih kreativ-
nih umetnikov, ki se nocejo predstavljati kot individualci. Na kreativen nacin
skupaj prezivljajo svoj prosti ¢as. Najbolj jih povezuje ZX kot besedni link in ge-
neracijska povezava.* Njihov glavni moto je: Igrajmo!™*

Jay David Bolter in Richard Grusin govorita o dveh razli¢nih na¢inih dojema-
nja podobe, ki je bila iz enega prenesena v drug medij. Vsaj od renesanse in ilu-
zionizma naprej je prisotna Zelja za transparentno neposrednostjo, kar pomeni,
da ob opazovanju slike ne bi zaznali medija, ki nam to sliko posreduje.* Andre
Bazin® je $e leta 1981 trdil, da sta film in fotografija zadostila nasi potrebi za ne-
posrednostjo, a nadaljnji razvoj medijev je pokazal na neveljavnost te trditve. Na-
$e dojemanje neposrednosti podobe se v ¢asu spreminja.** Ob prvih prikazova-
njih filma so ljudje verjeli, da jih bo vlak, ki se jim je blizal na posnetku, resni¢-

no povozil, danes pa nas taka podoba ne fascinira ve¢ na enak nacin.

**Domaci ra¢unalnik — Sinclairjev ZX Spectrum, ki so ga v 8o. uporabljali kot stroj —
igri$ce digitalne podobe, najveckrat uporabljan za igranje igric.

B1ZX_gen, 2002.

32 Bolter, Grusin, 2001.

# Bazin, 1981, 237-244.

*Gunning, 1994, 114-133.
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Za nasprotje transparentni neposrednosti velja ve¢medijskost (hypermediacy),
hkratna prisotnost ve¢ medijev, fascinacija z mediji, katere najboljsi primer je
okolje Oken na rac¢unalniku, ki sta jih za Xerox PARC v 6o0. in 70. letih izpopol-
njevala Douglas Engelbert in Alan Kay, prisotna pa je vsaj od iluminiranih roko-
pisov naprej.

Zanimanje za ve¢medijskost se gotovo kaze v delu Gorazda Krnca. V njegovih
slikah se prepletajo grafike, fotografije in izposojene podobe iz razli¢nih medijev.
S tem se vzpostavi fragmentarnost, razlika v povrsinah, nejasnost in raznovrst-
nost podob. Ce v debato o takinem ve¢medijskem slikarskem nac¢inu vpeljemo
Clementa Greenberga in njegovo teorijo o tem, da je slikarstvo pred ameriskim
visokim modernizmom prekrivalo samo slikarsko delo in je kasneje abstraktni
ekspresionizem razkril samo bistvo umetnosti, ugotovimo, da Krn¢evo slikarstvo
pomeni korak naprej od razumevanja medija v Greenbergovem smislu in morda
nekaks$no ironiziranje tega. Tudi z uporabo realisti¢nih podob in drugih medijev
se da namre¢ prikazati razlika med medijem slikarstva na eni in v slikarsko delo
vklju¢enimi drugimi mediji. Podobno metodo Gorazd Krnc uporablja tudi v svo-
jih video-delih, zaradi ¢esar se nam njegovi videi v¢asih zde slikarski, slike pa po-
dobne video-umetnosti. To potrjuje tudi citat iz Krn¢evega diplomskega dela, ki
govori o konstitutivnih elementih video-podobe: “O slikarstvu sem se veliko nau-
¢il ravno z uporabo video-montaze. [...] oboje se ne izklju¢uje, ampak dopolnjuje
s $e mnogoterimi drugimi moznostmi tako slikarske kakor video-intervencije.”*

A neposrednost vodi k ve¢medijskosti. Novonastali medij ponuja navadno po-
nuja realnosti zvestejSo upodobitev, a se ga prej ali slej spet zavemo kot medija.
Verjetno prav vedenje o tem, da popolna neposrednost podobe ni mozna, slikar-
jev ne vodi ve¢ v poskuse slikanja popolne podobe trompe-loeil, pravzaprav se jim
to vprasanje ne zdi ve¢ pomembno. Zadovoljujejo se z realizmom, vendar pa se
vsaj pri nekaterih slikarjih, npr. Zigi Karizu, Mihi Struklju in Arjanu Preglu, ka-
Ze zanimanje za remediacijo oz. prenos podobe iz enega medija hkrati z lastnost-
mi tega medija v slikarsko delo.

Sa$o Vrabi¢ in Viktor Bernik veckrat uporabljata model spremembe namena
(repurposing), pri katerem gre za prenos teme ali motiva, brez namernega preno-
sa znacilnosti medija, kljub temu da se ta vsaj delno, npr. ploskost podobe, ki jo
povzrodi fotografija, $e vedno ohranja.

»Krnc, 2003, 5.
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Popart newyorske Sole je pomenil slikanje sveta oglasevanja in produktov na
taksen nacin, da je bil objekt potisnjen v ospredje in je Leo Steinberg lahko rekel,
da ga naslikano tako prevzame, da ga ne zanimajo vec slikarske lastnosti umet-
nigkega dela, tega pa za Struklja, KariZa, Krnca, Vrabi¢a, Bernika in Pregla goto-
vo ne bi mogli trditi. Ob uporabi ra¢unalnikov in fotografije jim je blizu tudi ro¢-
no slikarsko delo, ki se ga nobeden med njimi ne trudi zabrisati. Kljub temu da
so KariZeve slike - npr. cikel Sivo mesto — veckrat vpete v izbran koncept, je prav
slikarskemu nacinu posvecena velika pozornost. Slike z debelimi nanosi barv so
mnogokrat ustvarjene tako, da je na sliki opazen tudi medij, iz katerega je bila sli-
ka vzeta, najveckrat televizija. Podoba na sliki ne izhaja vec¢ zgolj iz slikarskih kon-
vencij, ampak s seboj prinasa svojo zgodovino in kaZe na znacilnosti tehni¢nega pre-
nosnika podobe. Podobo nosilec medija transformira in ji doda svoje znacilnosti.

Miha Strukelj, ki je v ciklih avtoportretov, Cernobila ter bombardiranj v Afga-
nistanu in Beogradu odslikaval digitalne podobe, je v slike prenesel znacilne pik-
sle, ki zaznamujejo povecane digitalne podobe. Njegov zadnji cikel $e vedno na-
staja po predlogi digitalnih fotografij, a motiv je le delno prenesen na platno.

MiHA gTRUKEL], THE crTyY III, 2003, OLJE NA PLATNU, 40 X 50.
Gorazda Krnca zanimajo razli¢ni profili struktur nanesenih na platno, tako da

so barve vcasih gosto nanesene, v¢asih pa le prekrivajo povrsino, pridruzujejo pa se
jim na platno nalepljeni ali s pomo¢jo lastne grafi¢ne metode odtisnjeni motivi.
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Arjan Pregl se v svojem delu ukvarja s spremembo v videzu, ki se zgodi, ko ra-
¢unalnisko ustvarjeno podobo s ¢opicem prenese na platno in s tem ostaja najb-
lizji raziskovanju samega medija slike.

ARJAN PREGL, NATO, KO BOMO VARNI IN SVOBODNI, 2004, OLJE NA PLATNTU, 140 X 110.

Najblizja popartu z gladkimi odslikanimi povrSinami in ostrimi robovi sta
Bernik v ciklu interjerjev in Vrabi¢. Slike Sase Vrabic¢a kljub temu, da v¢asih
vkljucujejo prvine in preprosto odslikavo, ki ju lahko povezemo z vplivom new-
yorskega poparta, vklju¢ujejo tudi drugacne slikarske nacine in predvsem ponu-
jajo druge vsebine. V njih najdemo tudi abstraktne dele, pomesane s popularni-
mi motivi. Njegove slike so mnogokrat vezane na raziskovani koncept. V zadnjih
delih je to koncept privatnega, ki ga je predstavil na razstavi Privat(e) v Galeriji
na Prusnikovi.*® “Ta premik sem naredil v ¢asu, ko se mi je zdelo, da delam pre-
ve¢ stvari hkrati in ne uspevam dozivljati dela, ki ga imam rad, v polnem zama-
hu, ampak zelo povrsinsko in hitro. Eskapizem oz. pobeg se v teoretskih krogih

% Privat(e), 8.—26. april. Ljubljana: P74, 2003.
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pojmuje in primerja s prihodom produktov informacijske dobe, sploh ra¢unalni-
kov, saj so prinesli mnogo pomagal, s katerimi si lahko pomaga$ pobegniti od res-
ni¢nosti. Pravzaprav je Ze knjiga dovolj, ampak tudi teme, ki so me zanimale re-
cimo pred desetimi leti, so bile povezane predvsem s tehnologijo in vplivom teh-
nologije na ¢loveka. Tudi tehni¢no me je zanimala multimedija, saj je ponujala za-
nimive interakcije z gledalcem: animacijo, zvok in sliko. Tehnologija je ustvarje-
na za to, da bi ¢loveku pomagala, sedaj pa sem pred tem, da imam ogromno dela
ravno zaradi nje. Odmik v privatnost je bil nameren, saj sem s tem hotel poveda-
ti, da se avantgardne ideje dogajajo doma za $tirimi stenami in ne v galerijah, da
je pravzaprav pobeg v privatno alternativa sodobnega pogleda, ¢eprav se zdi do-
kaj konzervativna. Skratka; delati ¢rno-bele slike, igrati na akusti¢ne in§trumen-
te in uporabljati svoj glas je nekaksna alternativa, nekaksen eskapizem in aktivni
komentar na dokaj pasivno ZX_generacijo, ki svojo energijo vlaga v presnemava-
nje cedejev, gledanje teveja in igranje video igric.”

& !5" A

Sa$o VraBi¢, PONG, 2003, OLJE NA PLATNU, 45 X 55.

Kljub temu da Viktor Bernik mnogokrat uporablja tehniko ostrega robu in na-
nosi barv gladko prekrivajo povrsino platna, se njegove slike razlikujejo od zna-
¢ilne motivike poparta. “To, da sem pred dvema letoma dobil digitalni fotoapa-

Intervju s SaSo Vrabi¢em, osebni arhiv, april 2004.
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rat, je vplivalo na to, kaksne slike delam zdaj. Ne delam praznih prostorov zara-
di praznih prostorov, ampak zato, ker nekatere stvari izpustim, izlo¢im. V mojih
slikah je gotovo deloma opazen vpliv forme filma. Mislim, da prazen prostor
ucinkoviteje ustvarja atmosfero, v kateri se lahko prestavi§ vanj.”*

VIKTOR BERNIK, DNEVNA SOBA, 2003, AKRIL NA PLATNU, 145 X 185 CM

Slikarstvo teh umetnikov je povezano z zdaj, saj upodabljajo svet, v katerem Zi-
vijo. “Motivika na podobah je svet okoli mene. Tako narava Ze dolgo ¢asa niso vec¢
le drevesa, trava in dve nagi zenski, ampak so tu $e dZambo plakati, internet, tele-
vizija, hollywoodski spektakli v kinu, moja draga, sanje, ¢asopisni izrezki, galerijski
obiski ... in ker nobena od teh stvari ni izolirana, tudi v slikah ne omejim podobe,
ampak ji poskusam dati okolico. Tako se v¢asih zgodi zgodba, v¢asih ne.”

Naloga umetnosti seveda ni, da dokumentira svet okoli sebe. “Slike niso sve-
tovni jezik, ampak raje jezik sveta. Kot skromni neodvisni lingvisti¢ni elementi
so podobne pesmim, a povezane z mnogimi socialnimi in umetniskimi kontek-
sti. Funkcija slike ni niti da potrdi, niti da zanika, ampak kot mreza predstavi ne-

skonc¢no relativnost.”°

**Intervju z Viktorjem Bernikom, osebni arhiv, maj 2004.
¥ Intervju z Gorazdom Krncem, osebni arhiv, junij 2004.
**Van Tuyl, Lutgens, 2003.
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Ko slikarji fotografije poustvarjajo s tradicionalnimi sredstvi, podobam odvza-
mejo karakter indeksa. Kljub temu da lahko motiv slike prepoznamo, ta ne upo-
dablja vec realnega sveta, saj je po nasem prepricanju slika nastala zaradi imagina-
cije slikarja. S tem prepri¢anjem se v svojem delu poigrava Ziga Kariz in tako sili
gledalca, da prepozna nepravo religioznost slike, kakrsno je opisoval Berger. Ko pre-
slika naklju¢ni trenutek ameriskega filma in ga gledalcu ponudi kot izvirno delo
genija umetnika, gledalca preslepi. Ko ta vendarle prepozna motiv slike in ugotovi,
da izvira Ze iz prej obstojecega dela, slika v njem sproZi vprasanja o originalu in
posnetku, o pomenu in umetniskosti dela. V KariZzevem delu se izolirani filmski
prizor znajde v kontekstu elitnega dekorja in s tem narekuje novo branje. Slika je
umescena prav v tiste druzbene prostore, ki imajo mo¢, ki so torej objekti z druz-

benim pomenom in so od nekdaj v tesni zvezi z nastajanjem umetnin.

Z1GA KARIZ, TERROR=DECOR: ART NOW, POSTAVITEV V A + A, 2003

Slike umetniki ve¢inoma snujejo kot vecne proizvode. Kot taksne so slike po-
dobne kateremukoli reproduktivnemu proizvodu, ki pa mu prisotnost v galeriji
dodeli status umetniskosti v smislu institucionalne teorije, kakor jo pojmuje Di-
ckie.” Gre za histori¢no-socialno vsiljeno razmerje sprejemnika do umetniskega
dela. Taksna avraticnost “ne zaznamuje tega, kar delo pomeni, temve¢ nacin, na

1 Dickie, 1974.
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katerega zmore pomeniti nekaj za sodobno publiko”.” Poudarek na posebni krea-
tivnosti umetniSke produkcije kot iracionalnem procesu, ki je bistveno drugacen
od vseh drugih vrst izdelovanja, kar se nanasa na pojmovanje umetnosti in kar Ka-
riz zavestno izrablja, Vrabi¢ pa spodbija s svojim hitrim nac¢inom slikanja in po-
polno nezavezanostjo nastalim produktom. Berniku je pomembno dejstvo, da je
slika original, da je pred njim to, kar je. “Reproduktivnost je delno res odvzela sli-
ki avro, hkrati pa vseprisotnost reproduciranih in ponavljajo¢ih se podob na neki
nacin povecuje obcutek o tukaj in zdaj klasi¢ne slike.”

Slike se na prvi pogled zdijo ve¢ne, ker je na prvi pogled vSecen svet okrog
umetnikov: “Tako pride do ZX_gena, s katerim smo vsi cepljeni. V veliko slikah
se pojavlja ta zgodnja ra¢unalniska podoba, ZX-estetika — ¢iste barve, slaba reso-

lucija.”
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Gorazp KRNC, SLAVNT MOMBASKI OKLI, 2005, AKRIL NA PLATNU, 100 X 70.

Slikarji vedo za zgodovinsko razliko med popularno kulturo in visoko umet-
nostjo, a si pri iskanju motivov z njo ne belijo glave. Motivi pa¢ prihajajo iz sve-
ta, ki jih obkroza, ta pa je ve¢inoma vezan na popularno kulturo. “Te predloge
uporabljam zato, ker jih potrebujem, in zato so mi vsec, kot je rekel Warhol. Ne

4 Markus, 2001, 10.
“Intervju z Viktorjem Bernikom, osebni arhiv, maj 2004.
*Intervju z Gorazdom Krncem, osebni arhiv, junij 2004.
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gre za subjektivno upodabljanje meni ljubih podob”.* Umetnost zanj ni ve¢ “eli-
tisti¢na, nedotakljiva in nosi kvaliteto, ki jo dolo¢a neka teoretska vodilna elita”.*
“Klju¢na razlika je, da popkulturo definira masovna produkcija, uni¢enje origina-
la, ta pa spet definira visoko umetnost. Po mojem razliko povzroc¢a vprasanje do-
bi¢konosnosti, toliko sta si podobni ali razli¢ni, kolikor sta donosni ... ni ve¢ Ze-
lje, da bi katerokoli izni¢ili, pojavil se je hibrid, ki velja za umetnost in popkultu-
ro. Cilj tega hibrida je donosnost. To velja tako za modo, glasbo, film, kakor tudi
za likovno umetnost.” Popkultura in visoka umetnost sta danes tako prepleteni,
da Arjan Pregl meni, da bi se “danes veliko gledalcev, ¢e bi se odloc¢alo med ogle-
dom elitisticne abstrakcije in recimo interaktivne, ‘demokrati¢ne’, na Siroko mno-
Zico naslovljene umetnine, odlo¢ilo za prvo. A to je Ze spet drug problem, prob-
lem predstavljanja v muzejih in mogoce bolj problem nasih muzejev, financ, izo-
brazbe na tem podrocju, $olanja.”*®

Kljub vsemu povedanemu gre pri slikah, ki jih ustvarjajo umetniki, Se vedno za
uzitek, veselje, Zeljo in zadovoljstvo, ki niso ve¢ tabuizirani pri nastajanju in spreje-
manju umetnin. Ne gre za regresivni Cutni uzitek v barvi in rokodelstvu, kakor so
ga poudarjali neoekspresionisti in transavantgarda, ampak za vizualni uzitek, ¢ut-
no in intelektualno veselje. Slikar, ki se igra igro umetnosti, postane pictor ludens.

Se nikoli ni bila nobena doba tako informirana o sami sebi. Se nikoli ni nobe-
na doba o sebi vedela tako malo. [...] ‘Ideja podobe’ odZene idejo; vrtinec fotogra-
fij pokaZe brezbriznost do tega, kar podobe zares pomenijo”.* Televizija nam po-
nuja mnogo informacij, a hkrati deluje kot zaslon pred realnostjo, ki nam prepre-
Cuje, da bi prisli do znanja. Deluje kot sredstvo proti Soku videnja realnosti in ve-
denja o njej. Zaslon je $¢it pred doZivetjem. Postmoderni red — primat material-
nega sveta spodbuditi s podobami — je svet simulacije in simulakra. Pojavi se
dvom, ne o resnici objekta, ampak o resni¢nosti reprezentacije — sveta ni mozno
zares dojeti, totalna slika ne obstaja.

V ¢asu digitalnih medijev je slikarstvo povezano s kodiranjem, pise Knut Ebe-

ling.*® Ne zanima ga deformacija prvotno ¢istega, naravnega materiala. Slikarstvo

*Intervju z Zigo KariZem, osebni arhiv, april 2004.

¢ Intervju s Saso Vrabi¢em, osebni arhiv, april 2004.

“ Intervju z Zigo KariZem, osebni arhiv, april 2004.
“Intervju z Arjanom Preglom, osebni arhiv, maj 2004.
*Kracauer, 1927/1993, 117.

**Van Tuyl, Lutgens, 2003, 36—4o0.
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se danes ukvarja s sistemi simbolov, ki so od nekdaj kodirani in zato iznakazeni.
Slikarstvo se zateka h kodam in jih dodatno kodira, slikarstvo se dogaja na meji
razli¢nih kod, prostorov, v katerih pomen postane dvomljiv. Slikarstvo danes se
ukvarja z razlikami in popacenji med kodami, ki se zgodijo, ko podoba preide iz
enega v drug sistem simbolov. Na podobe vpliva njihovo potovanje, formatiranje
in reformatiranje, kodiranje in ponovno kodiranje. Pomen se radikalno spremeni,
ko so podobe iz drugih medijev prenesene na platno. “Tako recimo ponovitev
motiva v sliki pomeni kompleksno postmodernisti¢no idejo semplanja in posta-
vitev necesa starejSega v ponoven ¢asovno sodobnejsi kontekst. Slike vcasih go-
vorijo o poplavi in mozZnosti izbire pogleda, v¢asih o kombinaciji ve¢ motivov in
moznosti razli¢nih interpretacij s kombinacijo pogledov, nenazadnje pa je uzitek

slikanja, uzitek (po)ustvarjanja zZe videnega popoln uzitek in meditacija.”™*
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