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FOTOGRAFIJA KOT UMETNOST
SLOVENSKA FOTOGRAFLIA SEDEMDESETIH LET

Primoz Lampié, Ljubljana

UvoD

Tako umetnostni trg kot profesionalizacija ukvarjanja s fotografijo ob koncu
estdesctih let v slovenskem prostoru sicer nista dosegla takega obsega kot
na Zahodu!, do pove¢anega povprasevanja po fotografiji v proizvodnji, jav-
nih obéilih, pri grafi¢cnem oblikovanju, v reklamni industriji in 3¢ kje pa je
vendarle priflo. Nove materialne moZnosti, predvsem pa vedji pretok infor-
macij 0 umetnostnih gibanjih po svetu so tudi doma spodbujal kakovostno
»nenamensko« produkcijo, ki kaze nekatera znamenja, da odklanja vzpo-
stavljajoce se trzne mehanizme kot omejevalce ustvarjalnega prostora.

Ustvarjalci so kritisko distanco izrazali na razliéne nacine, najkreativnejsi
del produkcije pa je jasno kazal teZznje po temeljnem prevrednotenju pogle-
dov na stvarnost in na status umetniSkega dela ter vlogo umetnosti sploh.
Pomemben delez je pri tem igrala tudi uporaba fotografije kot izraznega
sredstva.

Odlo¢ilni novi impulzi so tudi tokrat prisli iz umetniske prakse. Fotogra-
fija ji je s svojim odslikovalnim potencialom ter zavezanostjo figuri nekaj
casa celo sluzila kot zgolj dokumentacijsko sredstvo, v procesu postopnega
osamosvajanja pa dognala tudi nckatere lastne mehanizme in postopke, s
katerimi je zavestno obdla zapovedi in prepovedi snarocene slike«.

Razhod s privajeno »stvarnostjo« danes razbiramo v celi vrsti stopenj in
nepreglednem Stevilu odtenkov. Najprej naj omenimo nekatere vidike prob-
lematizacije objekta. Kot reakcija na reportazno »objektivnost« je denimo v
portretni fotografiji prislo do zanimanja za marginalne, posebne, nerepre-
zentativne obrazne tipe. Tudi socialnokritiéna ost, do ncke mere vedno pri-
sotna, je bila v procesu ponovne estetizacije podobe bistveno omiljena. Od-

' Prim: Floris M. Neusiiss, Renate Heyne, Photography in the Art of the 'Seventies,
Fotografie als Kunst, Kunst als Fotografie/Photography as Art, Art as Photography: Das
Medium Fotografie in der bildenden Kunst Europas ab 1968, Koln 1979, p. 15.
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zivi na usodna druzbena gibanja so izgubili angazirano neposrednost in is-
kali azil v umetnifkih projektih.

Samosprasevanje je postalo ena temeljnih znaéilnosti kreativnejSega dela
produkcije. Problematizacija je zajela vse nivoje fotografije, tako tehniko in
materialni status izdelka kot tudi objekt, vsebino, ekspresijo in percepeijo
podobe. Pomemben je postal sam akt njencga »pridobivanja« oziroma pro-
ces, avtorji so zaceli analitiéno razmidljati o tehnologiji podobe, vplivih op-
tike, vokvirjanju in prezentaciji, temeljito pa so prenovili tudi sam inventar
podob. Objekt posnetka je lahko, seveda v okviru, ki ga je zmogel nadzoro-
vati in osmisliti avtorjev koncept, na¢eloma in tudi dejansko postalo karkoli.
Fotografija je postala razmisljujoca in glede na »zgodbo«, ki jo je prinasala,
manj informativna in atraktivna. Ena skupina podob se je izZivljala v ekspre-
siji, se ponotranjila, nekoliko utiala ter pri izbranem gledalcu iskala pretan-
jeno uglasenost in podporo, druga je razkrivala svoje bistvo le ob hladnem
razumskem pristopu. Vse pogostejsi so bili »umetni«, namescéeni prizori, ne-
kakine tihozitne ali celo »teatrske« postavitve, tore] »realnost«, zasnovana
po ustvarjaléevi nuji in Zelji. Podobe so se nekako zaprle, postale nepriljud-
ne, na njih cloveski liki niso bili ve¢ samoumeven inventar, posnemovalno
moé fotografije so omejevala negativisticna in ironi¢na stali§fa. Znova je
ozivel formalizem in redukcionizem, hkrati pa so se vrstili vsakovrstni posegi
v samo tkivo podobe. Fotografija je postala zavezujoéa kot umetnost, »na-
kljucne najdbe« so izgubile vsakrino veljavo. Zaceli so se vrstiti projekti, ki so
govorili ne z eno, temve¢ z mnozico podob, pojavijale so se kolekcije, serije,
multiplikacije, repeticije, variante in sekvence. Postopki so bili skrbno, skora)
znanstveno zasnovani in osmisljeni pred samim snemanjem, avtor koncepta
pa ni bil nujno tudi izvajalec oziroma realizator projekta.

To je bil ¢as, ko so akademsko Solani likovni umetniki pogosto uporab-
ljali fotografijo kot sredstvo za dokumentiranje svojih akeij ali kot svoj izraz-
ni medij. Vec se jih je druzilo v skupine zaprtega ali odprtega tipa, z bolj ali
manj sorodnimi ustvarjalnimi nazori. Poleg ohojeveey, ki so postali sinonim
za slovensko konceptualno umetnisko prakso, kjer pa fotografija kljub po-
membnim dosezkom ni imela primarnega pomena, so pomembna fotograf-
ska dela nastajala tudi v okviru Grupe Junij, novi koncepti pa so zdruzili v
moénejde, ne ved zgolj organizacijske, temvec predvsem idejne skupine tudi
nekatere najvitalnejSe avtorje v posameznih fotoklubih. V okviru FK Mari-
bor se je tako oblikoval »mariborski kroge, skupno, éeprav manj povezano,
pa je nastopila tudi ljubljanska Fotogrupa SOLT.

V slovenskem prostoru so bila sedemdeseta leta Cas, ko si je forografija
znova zacela utirati pot v osrednja likovna razstaviséa.2 Odprti sta bili prvi
specializirani foto-galeriji: leta 1975 na pobudo JoZeta KoloSe-Kolosa Foto-

2 Tone Stojko, (Uvedno besedila), XV.republiska razstava fotografije, Razstavni salon
Arkade, Ljubljana 1973, (p. 5) Ir. k..

156



galerija v Kopru? in v zadetku leta 1976 Galerija Focus v Ljubljani®. Slednjo
je v okviru Fotogrupe SOLT v letih 197678 vodil fotograf Milan Pajk.

Ni nakljuéje, da so se ti poskusi pojavili so¢asno z obfutnim zastarevan-
jem in vsakr$nim nazadovanjem ocenjevalnega in razstavnega sistema re-
publigke in tedanje zvezne fotoamaterske zveze. Reprezentativnost priredi-
tev v teh okvirih je v sedemdesetih letih postajala vse bolj vprasljiva in posa-
mezna okolja so na to ustrezno odgovorila. Rojevale so se tudi pobude za
nove prireditve, ki bi obsle togost ustaljenih razstav. Ozivele so ambicije po
predstaviti razliénih vidikov najkreativnejSega dela sodobne fotografske ust-
varjalnosti v Sloveniji, kasneje tudi v mednarodnem prostoru. Glavna novost
teh prireditev v organizacijskem smislu je bilo naéelo ekskluzivnosti. Dostop
ni bil ve¢ odprt za vse in razstavijalei se niso ve¢ oglaSali na javne natecaje
kot pri dotedanjih fotoamaterskih razstavah, temveé so bili vabljeni osebno.
S tem so prireditelji za svojo predstavitev pridobili veéinoma Ze preverjen in
kakovostno razmeroma izenaceno gradivo, hkrati pa je bilo tako laZe uvelja-
viti tudi koncept razstave kot kritiSko-avtorskega dela.

V vrstah »mariborskega kroga« je leta 1973 vzniknila ideja o razstavi
»Nova fotografija« (NF), ki jo je podprl tudi mariborski Razstavni salon Ro-
tovz, kasneje pa tudi nekateri drugi kraji v tedanji SFRIJ. Selektor sloven-
skega dela na NF 1 je bil Stane Bernik. Prireditve NF so bile nato Se leta
1976, 1980 ter 1984, kmalu so prerasle v mednarodne in hkrati prinagale bolj
ali manj reprezentativen izbor sodobne produkcije v Sloveniji in tedanji
SFRIJ. Zmago Jeraj, eden od pobudnikov, se je v uvodu v katalog prve razs-
tave zavzel za uveljavitev »... avienti¢nosti fotografskega jezika kot relevant-
nega sodobnega vizualnega medija, sodobnega nosilca tako avtorske inter-
pretacije kot angaziranega dokumenta-raporta, medija ¢iste intelektualne
inspiracije in vizualne estetske spekulacije (...), medija v celotnem tehniskem
razponu od ‘svetlobnih zapisov' do vseh aviorsko hotenih preureditev ob
izkoris¢anju fototehniskega specifikuma .7« Zelo Siroko zasnovo je ne-
dvomno povezovala predvsem Zelja po predstavitvi tistih neformalnih foto-
likovnih dosezkov, »... ki Zive nespoznani izven danasnjega standardizirane-
ga sistema razstav tako imenovane umetniske fotografije .5«

Koristno je bilo tudi soofanje s podobnimi prizadevanji v svetu. V tem
pogledu je bila $e posebej pomembna druga razstava NF 2, ki sta jo zasno-
vala beograjska likovna in fotografska kritika Biljana Tomi¢ in JeSa Denegri.

4 Joze Koloia-Kolo&: Moja fotografija, Murska Sobota 1990, (od tod cit.: Kologa: Moja
fotografija), p. 172.

P. P., Focus v Focusu: Ob otvoritvi galerije fotografij in razstave Milana Pajka,
Mladina, 22. januar 1976, it. 3, p. 15.

Zmago Jeraj:, Nova fotografija, peniodiéna foto-likovna manifestacija, NF [ Nova
forografija/New Photography, Vidiki in usmeritve/Vidici i usmjerenja/Views and Trends,
Razstavni salon Rotovz, Maribor november 1973; Galerija suvremene umjetnosti, Za-
greb februar 1974; Muzej savremene umetnosti, Beograd 1974; (p. 3) [r. k.).

b Thid.

4
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Med tujimi razstavljalci smo se srecali z imeni, ki so bili tedaj v samem vrhu
konceptualno inspirirane fotografije, kot denimo Hilla in Bernhard Becher,
Christian Boltanski, Pierre Boogaerts, Michael Druks, Jochen Gerz, Paul
Armand Gette, John Hillard, Barbara in Michael Leisgen, Klaus Ritter-
busch, Ulrike Rosenbach, Ulay, Franco Vaccari in drugi.” Slovenski avtorji
so bili tedaj zal razmeroma slabo zastopani, ponovno pa so se v ve¢jem Ste-
vilu uveljavili $ele na &etrti razstavi leta 1984.%

Leta 1972 je Joze Kolosa-Kolod v Kopru ustanovil skupino Neodvisni fo-
tografi, v okviru katere sc je oblikovala mednarodna kolonija Kostabona in
istoimenska bienalna fotografska prireditev, kjer so razstavljali le vabljeni
avtorji. Iz tega kroga je leta 1976 izsla tudi pobuda za mednarodno bienalno
prireditev »Kombinirana fotografija«.” Razstava, sicer odprtega tipa, je spod-
bujala raznovrstno produkeijo, katere skupna znacilnost je bila, da je foto-
grafijo obravnavala le kot gradivo oziroma kot povrSino za najrazliénejie po-
sege in multimedijske raziskave.

V zacetku leta 1975 je Galerija v Ajdovicini (danes Pilonova galerija)
priredila prvo razstavo izbora fotografije iz tedanje SFRIJ, kasneje preime-
novano v Trienale, ki je bila zasnovana kot pregled pri nas in v tujini najus-
pesnejse razstavne fotografije!! in ki se je kasneje razvila v nekaksne omni-
busne predstavitve malih monografi) posameznih vabljenih avtorjev iz veé
tedanjih republik. Prvi izbor je napravil Ante Skrobonja, kasneje pa so pri
predstavitvi slovenskih avtorjev sodelovali Aleksander Bassin, Stane Bernik,
Oskar Dolenc, Brane Kovic, Peter Krecié in Franc Zalar,

Ob razmeroma dinamicni razstavni dejavnosti od konca Sestdesetih let
dalje opazujemo tudi intenzivnejsi odziv likovne kritike. Pogostejsi so tudi
primeri bolj poglobljene refleksije o mediju. V tem ¢asu je zacela delovau
vrsta piscev in kritikov, ki so imeli v sedemdesetih letih pomemben delez pri
promociji kvalitetnih del kakor tudi pri vzpostavitvi trdnejsih strokovnih kri-
terijev. ‘Treba je bilo presedi tradicionalna klubska merila in vzpostaviti pri-
merjave s soasnim dogajanjem po svetu. Nekaj piscev je prislo iz vrst samih
ustvarjalcev, vec¢inoma pa so bili umetnostni zgodovinarji in publicisti. Izsto-
pali so slikar in fotograf Zmago Jeraj, fotograf Milan Pajk ter umetnostni
zgodovinarji in kritiki Marko Aljanéic, Cene Avgustin, Aleksander Bassin,
Stane Bernik, Tomaz Brejc, Janez Dobeic, Meta Gabriek-Prosenc, Brane
Kovi€, Peter Kreci¢ in Matija Murko. Tehtnejsi ¢lanki so izhajali predvsem v

T NF 2: Fotografija kao umemost/Fotografija kot umetnost/Photography as art, Centar za
fotografiju, film i tv, Zagreb marec 1976, Muzej savremene umetnosti, Beograd junij
1976; Razstavni salon Rotovz, Maribor september 1976 [r. k.].

% NF 4 Fotografija asamdesetih, Foto galerija FKK  »Branko Bajié«, Novi Sad; Salon
Muzeja savremene umetnosti, Beograd: Razstavni salon Rotovz, Maribor; Galerija Ko-
privinca; CEFFT Galerije grada, Zagreba 1984 [r. k]

¥ Koloda: Moja fotografija, p. 171,

I Marko Aljanéic, lzbor jugoslovanske fotografije, Izbor jugoslovanske fotografije, Gale-
rija v Ajdovicini, Nova Gorica 1975, (p. 3) [r. k.].
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nekaterih kulturniskih revijah in €asopisih (Dialogi, Nasi razgledi, Snovanja)
ter delu specializirane nefotografske periodike (Ekran, Sinteza), vendar tudi
v dnevnem casopisju (Delo, Dnevnik, Gorenjski glas, Vecer) in nekaterih
pomembnejsih tednikih (Katedra, Mladina, Teleks).!!

Prostor za kakovostno objavljanje sodobne produkeije ob zatonu repor-
tazne fotografije v svetu seveda niso ve¢ mogli biti ilustrirani tedniki. Delno
je procesu sclitve po novih ustvarjalnih nacelih koncipirane fotografije v spe-
cializirane revije in kataloge mogoce slediti tudi v tedanji SFRJ. Ob starejsi
beograjski Foto-kino reviji je konec leta 1972 v Zagrebu zacel izhajati v ba-
krotisku tiskan Spot — casopis za fotografiju, ki je priblizno enkrat letno pri-
nasal izredno kvalitetne reprodukcije z razliénih podrodij sodobne kreativne
fotografije, med drugim pogosto tudi dela in kritiske prispevke slovenskih
avtorjev. Revija je Zal izhajala neredno in zamrla ob koncu sedemdesetih let.

Slovenski prostor, ki tega kvalitativnega preskoka v predstavitvi fotogra-
fije ni znal ali zmogel, se je moral zadovoljiti z bolj ali manj rednimi objavami
v delno ze citirani sodobni periodiki in razstavnih katalogih. Pomembno vlo-
go pri predstavitvi sprotne in pretekle produkcije je igral denimo tednik Mla-
dina, ki je od leta 1971 z manjSimi presledki objavljal razmeroma kvalitetno
tiskane vecinoma slovenske, ob¢asno pa tudi tuje dosezke. Pri tem je imel ne-
majhne zasluge dolgoletni fotoreporter in urednik fotografije Tone Stojko.

Mlado, neobremenjeno in eksperimentalno naravnano fotografijo je v letih
1967-1970 tu in tam prinaSala ljubljanska 7ribuna, medtem ko so dokumen-
tacijo, spremljajoc¢a teoreti¢na in kritiska besedila ter fotografije v okviru kon-
ceptualnih projektov v letih 1967-1971, kadar si skupaj z literarnimi in risar-
skimi projekti ni poiskala mesta v samostojnih knjiznih izdajah!2, objavljale
poleg Tribune $e slovenske revije Problemi, Obrazi in Sinteza, beograjski reviji
Rok in Umetnost, zagrebski Zivot umjetnosti'? in Se nekatere.

Pomembno je medij tedaj popularizirala Sobotna priloga Dela, ki je za-
vezujoce zvisala merila éasopisne fotografije. Urejal jo je tako kot Se danes
Joco Znidarsic.

Hkrati so se zaceli kazati prvi znaki znanstvene in institucionalne skrbi za
razvoj zavesti o slovenski fotografski preteklosti in o fotografiji nasploh. Ce-
prav vprasanje muzealske skrbi za tovrstno kulturno dedidéino §e kar nckaj
let ne bo zadovoljivo reseno, so se zametki nekaterih ustanov in javnih zbirk
vendarle zaceli oblikovati. Pomemben korak k temu je pomenil Kabinet slo-
venske fotografije, ustanovljen leta 1971 na pobudo kranjskega FKK Janez
Puhar pri Gorenjskem muzeju v Kranju'¥, ki ima danes ugledno zbirko so-
dobne slovenske fotografije.

1 CL.: Slovenska bibliografija za leta 19681980,
12 Katalog 2, Knjizna zbirka Znamenja, §t. 11-12, Maribor 1969,

13 Cf.: Tomaz Breje: OHO 1966-1971, (od tod cit.: Breje: OHOY), Ljubljana 1978, pp.
87-99.

14 Marko Aljanéié, Kabinet slovenske fotografije, Snovanja, Kranj, V, 8. september 1971,
i 4, p. 14,

159



Skrbi za fotografijo se je ob arhitekturi ter industrijskem in graficnem
oblikovanju posvecalo vec delaveev leta 1972 ustanovljenega Arhitekturnega
muzcja Ljubljana. Stanc Bernik, ki ima najvec zaslug za njegovo ustanovitev
in vsebinsko zasnovo, je skusal fotografijo kar najbolj enakopravno uvrstiti
ob bok drugim Ze uveljavljenim zvrstem sodobne likovne kulture. Ob njem
sta za to, da so se Ze tedaj zaceli oblikovati tudi zametki reprezentativne
zbirke slovenske fotografije, najbolj zasluzna 8¢ Matija Murko in Peter
Krecic.

Na pobudo Grupe Junij, predvsem njenega vodilnega ¢lana Staneta Ja-
godica, je od leta 1980 zacela nastajati »Mednarodna likovna zbirka Junij«,
ki je v osemdesetih letih prerasla v mikaven, tudi v tujini odziven, za sloven-
ski prostor pa enkraten izbor sodobne, predvsem evropske tvornosti. Gotovo
sodi tudi med uglednejse fotografske zbirke srednjeevropskega prostora.

Gre predvsem za konceptualistitne dokumente, postkonceptualno in
cksperimentalno fotografijo, manjsi del pa tvorijo grafike, satiri¢ne risbe, sli-
ke in plastike. Za zbirko so med drugimi svoja dela prispevali Heribert Bur-
kert (Nemdija), Pierre Cordier (Belgija), Christo (ZDA), Franco Fontana (Ita-
lija), Joan Fontcuberta (Spanija), Branko Lenart (Avstrija), Rafael Navarro
(Spanija), Floris M, Neusuess (Nem¢ija), Nils-Udo (Neméija) Christian Vogt
(Svica) in $e nekateri, od slovenskih avtorjev pa so zastopani Bozidar Do-
lenc, Marko Gosar, Stane Jagodié, Lado Jaksa, Zmago Jeraj, Enver Kalja-
nac, Peter Kocjan¢i¢, Dusan Pirih-Hup, Marjan Smerke, Alenka Vidrgar,
Cveto Zlate in drugi.!?

Koncept Zbirke je bil tedaj v slovenskemm prostoru dale¢ pred svojim
casom. Nastajal je skupaj z osebnim zorenjem in iskanji ¢lanov Grupe Junij,
celoten projekt pa je bil zastavljen izredno ambiciozno, saj je skufal z vab-
lienjem izbranih avtorjev z vsega sveta utirali nove poti iz konceptualistic-
nega ikonoklazma. Ze tedaj je tudi odpiral danes spet aktualna vprasanja, ki
se porajajo v stikih med ustvarjalei, kustosi, muzeji in obéinstvom. 3

Na Filozofski fakulteti je leta 1974 Mirko Kambi¢ uspesno zagovarjal
prvi magisterij iz zgodovine slovenske fotografije pri nas.!® Prispevki na to
temo so se od tedaj zaceli vrstiti redneje. Poleg najstarejSe slovenske foto-
grafije, ki jo je najve¢ zbiral, raziskoval in pisal o njej Mirko Kambig, se je po
zaslugi nekaterih posameznikov zacela razkrivati tudi produkeija drugih
obdobij. Celo vrsto preglednih razstav fotografije iz ¢asa od konca prve sve-
tovne vojne do osemdesetih let je na podlagi lastnih raziskav in zbiranja gra-

I5 Lev Menase, Grupa Junij 1970-1985, Mednarodna likovaa zhirka Junijinternational Art
Collection Junij: Prva predstavitev/First presentation, Likovno ragstavisée  Rihard
Jakopic, Ljubljana 1985, p. 169 [r. k.].

531 eta 1996 jo je prevzel skupaj z bogatim dokumentarnim gradivom Arhitekturni muzej
Ljubljana.

16 Bogomir Kambié: Oris razvoja fotografije kot vizualnega medija na Slovenskem v 19. sto-

letju v okviru sveloviega razvoja fotografije, Filozofska fakulteta - Oddelek za umetnost-

no zgodovino, Ljubljana 1974, tipkopis.
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diva pripravil fotograf Stojan Kerbler. Zacetki njegovega bogatega arhiva se-
gajo v drugo polovico petdesetih let, prvotno gradivo za osebno uporabo pa
je v sistematiéno zbrano dokumentacijo preraslo v drugi polovici Sestdesetih
let;odtlej je bilo na voljo za raziskave stevilnim Studentom, strokovnjakom in
ustanovam po Sloveniji in tujini. Arhiv je leta 1994 v celoti odkupil Arhitek-
turni muzej Ljubljana.

O fotografiji iz ¢asa med drugo svetovno vojno sta med drugim pisala
lztok Durjava in Silvo Teriek.

Prvo vedjo pregledno predstavitev povojne ustvarjalnosti je fotografija
dozivela v ugledni druzbi z dosezki drugih likovnih zvrsti v okviru razstave
Slovenska likovna umetnost 1945-1978, Avtor fotografskega dela postavitve
je bil Stane Bernik.

Znak, da je medij kot kulturno dejstvo vendarle prodrl v SirSo slovensko
javnost, so bile tudi prve nagrade Presernovega sklada za dosezke na pod-
ro¢ju fotografije. Doslej so jih prejeli Joco Znidargi¢ (1977), Stojan Kerbler
(1979), Milan Pajk (1981) in Tone Stojko (1984).17

QOd leta 1971 je revija Mladina nagrado Zlata ptica zagela podeljevati tu-
di za fotografijo.'®

Drustvo slovenskih fotografskih delaveev je leta 1978 ustanovilo komisijo
za zbirateljsko dejavnost. Istega leta poleti je v Ljubljani organiziralo prvi fo-
tografski sejem Foto antika!®, ki odtlej poteka vsako leto, od 1979 pa ga
spremlja tudi letni bilten Foro Antika. Tako so se proti koncu sedemdesetih
let izoblikovali tudi zametki trga s fotografskimi starinami.

FOTOGRAFLIA V UMETNOSTIL. FOTOGRAFLIA UMETNIKOV

Interakeije umetnosti ter socasne fotografije so bile v svetu ob koncu Sest-
desetih in v sedemdesetih letih raznovrstne. Med dvema skrajnostma, to je
med popolno podrejenostjo fotografije umetnifkemu dejanju in njeno re-
dukcijo na dokumetacijsko orodje na eni strani ter fotografijo kot izvirnim
slikotvornim medijem na drugi, se je odpirala paleta moZnosti, ki so jih v ne-
koliko omejenem obsegu izkoriscali tudi ustvarjalei v slovenskem prostoru.
Take diametralne razmejitve fotografija ni poznala ob svojem rojstvu,
ampak se je izoblikovala postopoma, spreminjanje njenega statusa pa je Slo
predvsem v smeri vse vecje emancipacije. Ta se je z obrobne pozicije pomi-
kala v srediséni polozaj prek danes Ze razmeroma dobro definiranih, vendar
ne vedno diahronih stopenj, izhodi$ée in cilj pa predstavljata omenjeni skraj-
nosti. Pot je torej vodila od pomoZnega sredstva za dokumentiranje razli¢nih
sodobnih umetnostnih procesov (environment, body art, happening, kon-

17 Stojan Kerbler, Seznam fotografov, vi 150 ler fotografije na Slovenskem, 1945-1990,
Mestna galerija Ljubljana, pp. 182-183 [r. k.].

18 Stojan Kerbler, Kronologija; v: op. cit., p. 178.
1% Anton Demdar, Foto Antika, Foto Antika (bilten), junij 1979, 8t 1, (p. 1).

161



ceptualna umetnost) prek faze, ko so umetniki pri naértovanju svojih akeij
zaceli skrbneje upostevati karakteristike fotografskega aparata, do trenutka,
ko s0 se vloge zamenjale in je bila torej fotografiji vrnjena vioga primarncga
umetniSkega sredstva ter je sama privzemala nekatere ustvarjalne metode
drugih umetniskih praks.2

Medtem ko je za nadaljnji razvoj medija v slovenskem prostoru nekoliko
manj pomembna uporaba fotografije kot slikarske predloge v nekaterih sli-
karskih in grafiénih izpeljavah »nove figuracije«, predstavlja nedvomno no-
vost status in forma fotografije v dejavnosti skupine OHO. Kakor je danes se
tvegano opredeljevati neposreden vpliv na sodobno in kasnejSo fotografsko
produkcijo, vsekakor velja, da so ohojevei, ceprav manj racionalistiéno in ana-
litiéno ter bolj transcendentalno usmerjeniZ!, s svojo prisotnostjo in delova-
njem kljub relativni osamljenosti odlocilno vplivali na prevrednotenje Stevil-
nih predpostavk umetniske ustvarjalnosti in s tem k vzpostavitvi razmer za
nadaljnje inovacije tudi znotraj fotografije. Mimo vpliva OHOJA in nekate-
rih sicer redkih drugih ustvarjalcev so seveda informacije prihajale tudi iz
drugih virov, vsekakor pa je tu pomembno vlogo odigrala tuja strokovna pe-
riodika, katalogi razstav in potovanja v tujino. Stik s svetom, predvsem z za-
hodnoevropskimi drzavami, je bil vse bolj intenziven.

Dostopna fotografska dokumentacija o delovanju skupine OHO, o delu
njenih posameznih élanov in obcasnih sodelaveev v slovenskem prostoru
ponuja moznost analize odnosa do fotografije po navedenih fazah, Ceprav
nikakor ni bila njihov osrednji delovni medij. V primerjavi z OHOJEVO te-
meljno teZnjo po integriranem ¢utnem dojemanju sveta je bil gotovo prevec
posreden in rezultati v tem pogledu preveé enodimenzionalni. Ker pa po-
rocila in kritiSki prikazi prireditev veckrat kot del postavitve omenjajo tudi
fotodokumentacijo®? in ker je ta tudi razmeroma dobro ohranjena in objay-
liena, kaZe, da fotografija le ni bila docela nepomembna. Posebno Stevilni so
seveda tovrstni zapisi od konea leta 1968 dalje, ko so ohojevei opustili reis-
ti¢ne pozicije in se priblizali staliS¢em »revne umetnosti«, land-arta in proce-
sualne umetnosti.>* Sama narava teh usmeritev je ob sebi potrebovala doku-
mentacijske medije, sprva ne toliko kot del umetniskega »dogajanja« same-
ga kot za svojo javno, predvsem publicistiéno promocijo.

Vseh imen fotografov-dokumentaristov ¢ ne poznamo, znano pa je, da
je za to skrbel predvsem Nasko Kriznar, dolgoletni sodelavec OHOJA, film-

20 philippe Dubais, Photography and Contemporary Art, Jean-Claude Lemagny, André
Rowllé (ur.): A History of Photography: Social and Cultural Perspectives, Cambridge
1987, pp. 246-247.

2l Tomaz Breje, Poti k razslojevanju in nadome$¢anju umetniSkega predmeta, Slovenska
likavna wmetnost 1945-1978, I, Moderna galerija Ljubljana, Arhitekturm muzej Lju-
bljana, Ljubljana 1979, p. 41, kat.

22 Tomaz Breje, Opombe k prvi razstavi v Ateljeju 69, Problemi, 1969, VI, 5t. 77, (od tod
cit.: Breje, Atelje 69), p. 26.

=3 Tomaz Breje: OHO, p. 19,
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ski snemalec, reZiser ter soustvarjalec happeningov in projektov?*, nekaj do-
kumentarnih posnetkov ohojevskih akeij pa sta objavila $e Leon Dolindek®
in Milog Svabié?f, Z Davidom Nezom se je ved druzil tudi Tone Racki, pos-
nel marsikakSen eksperiment, vendar je negative oddal samemu Nezu208, Po
informacijah Naska KriZznarja naj bi bogato in doslej §¢ neobjavljeno foto-
grafsko dokumentacijo o dejavnostih OHOJA hranil tudi Karpo Godina26b.
Stevilne projekte se nedvomno fotografirali tudi avtorji sami.

Ve¢ projektov z izrazitej$imi vizualnimi uéinki, ki so nato postali plen
fotografije, ali pa akcij, ki so se bolj neposredno nanasale na fotografski me-
dij, so izvedli David Nez?”, Milenko Matanovié?®, Tomaz Salamun??, Drago
Dellabernardina®, Nasko Kriznar’!, Andraz Salamun®? in Marko Pogad-
nik33,

Znacilen primer dokumenta umetniSkega dejanja je posnctek iz happe-
ninga Milenka Matanovic¢a, Davida Neza in Draga Dellabernardina Triglav.
Podoba kaze vrhunec nekega »teatrskega« dogajanja z moénimi ironiénimi
in politiénimi poudarki, ki se je osvobodilo zidov galerijskih institucij in pro-
drlo neposredno v urbani prostor.3* Brez teh posnetkov bi podobno kot de-
nimo gledaliska predstava ostalo le v spominu neposrednih udeleZzencev in
gledalcev.

Poleti 1969 je David Nez realiziral vrsto projektov z ogledali, katerih os-
novno gonilo je bil razmislek o vizualnem dojemanju krajine in o interakeiji
naravnih elementov. Postavitve so bile zelo primerne za fotografsko regis-
tracijo, morda celo nekoliko preracunane nanjo, vsekakor pa optiéno izred-

M Op. cit., p. 87.

I8 Cf.: Sinteza, maj 1969, §t. 13-14, p. 76; v zvezi s &lankom: Aleksander Bassin, Vrenje
med mlado generacijo, ibid.

M Cf.: Sinteza, december 1968, 3t. 12, pp. 33 ss.. v ¢lanku: Braco Rotar, Struktura likovnih
formulacij novega tipa, ibid.

%4 Telefonski pogovor s Tonetom Rackijem junija 1996,

260 Telefonski pogovor z Naskom Kriznarjem 20. maja 1996.

T David Nez, Projekt: jaje, razbijeno jaje, Rok, Beograd, 1. julij 1969, I, 5. 2, pp. 94,
101-102.

% Milenko Matanovié: Preskok, op. cit., pp. 102 in 103.

2 Npr.: Katalog 2, Knjizna zbirka Znamenja, §t. 11-12, Maribor 1969, pp. 39, 41, 43, 45,
47, 49,

Drago Dellabernardina: Foroesej, op. cit., pp. 140-142.
31 Nasko Kriznar: 51, 78g; v: PU program za ureditev, v: Problemi, 1970, VIII, 3. 85, s. p.
2 Andraz Salamun, Kama sutra, Problemi, februar 1970, VIIL, §t. 86, pp. 25-29.

¥ Marko Pogaénik, Dniina vode, zraka in ognja, Problemi, april 1970, VIIL, &. 88, pp.
24-26.

W Breje: OHO, p. 19.
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no uéinkovite (sl. 81). Skulpturalno zasnovane so zazivele v kontrastu med
trdno opticno risbo v zrealu ter toplejio in mehkejso zemljo, med gladko po-
vriino stekla in grudasto prstjo. Poleg hapti¢nega ucinka pa so vzpostavili
svojevrsten trompe-loeilski uéinek®, ki je na fotografijah zaradi izgube de-
tajlov verjetno se bolj izrazit, hkrati pa seveda tudi njegovo kritiko oziroma
negacijo. Zrealni odsevi »nasprotne strani« na paravanu ozadja so namrec
povzrodili pasasto ¢lenjenje in razpadanje podobe, kar, sprva zbegani, doje-
mamo kot preizkus zanesljivosti vida kot najpomembnejSega clovekovega
¢uta pa tudi kot nenavadno izviren razmislek o naravi prostora.*®

Ce Triglav §¢ lahko oznadimo za razmeroma lahko berljivo, ekstrovertira-
no $alo in pri Nezu spro&ceno registriramo odseve pokrajine na zrcalnih po-
vriinah, ¢e so torej ti fotografski »odvodi« nekega dogajanja Se bolj ali manj
iz¢rpni in zadovoljujoci porocevalei o dogajanju, pa so dokumenti nekaterih
drugih projektov vse prej kot zgovorni. Vizualna komponenta »prizora« iz
Nezove body-art prezentacije Kozmologija (sl. 82), kakor nam jo ponuja pos-
netek, je sama po sebi popolna uganka, celo nesmisel, dokler bistva dogajan-
ja ne prenesemo v sfero zavesti, na nivo mentalnega toka stanj, ki mu ni mo¢
doloéiti pravega lika.7

Ko se je konceptualizacija umetniskega dejanja zaostrila in se je teZnja
po dematerializaciji umetnine $e¢ izraziteje profilirala ter in se v precejnji
meri umirila tudi sama akcija, je fotografija postala le kazalec, sled, ki vodi v
snotranjost«, nikakor pa ne dokument, ki vsebuje vse bistvene podatke o do-
gajanju. Slej ko prej namreé velja, da fotografije »... lahko nudijo ogledovan-
ju samo moznosti lastnega mediativnega prostora, nikakor pa ne morejo
ustvariti zadostne iluzije podobnega mediativnega prostora kot ga predstav-
lja dogajanje projekta samega’®e.

Nezanesljivost fotografskega medija pri prikazovanju konceptualnih pro-
jektov se je 8¢ posebej jasno izkazala pri realizaciji Nezovih Casovno-pros-
torskih struktur, predvsem 4. idejne (sl. 83), izvedene aprila leta 1970 ponodi.
Po naértu so se svetlobna telesa prizigala zaporedoma, vsako naslednje ob
ugasitvi predhodnega®, s fotografskega zapisa pa razberemo potek celotne-
ga procesa kot soc¢asno dejanje. Izvirne analize zaznavanja ¢asovno-prostor-
skega kompleksa so neusmiljeno postavile meje objektivnosti fotografske re-
produkeije.

Zadnjo fazo odnosa do fotografije, torej vrnitev izrazne suverenosti me-
diju, obogatenem z idejnimi inovacijami koneeptualne umetnosti v najsirsem
smislu, najdemo v zgoséenem izboru na razstavi Nova fotografija 2 (NF 2)
leta 1976. Tam so bili s svojim deli poleg celotne skupine OHO predstavljeni

3 Op. cit, p. 25.

3 Biljana Tomié: Grupa OHO, Umetnast, Beograd, januar-februar-maree 1970, p. 88,
37 Breje: OHO, p. 21.

¥ Brejo: Atelje 69, p. 26.

¥ Breje: OHO, p. 67.
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e nekateri njeni élani in sodelavei posebej, tako Milenko Matanovi¢, David
Nez ter Nusa in Sre¢o Dragan, od drugih pa le Zmago Jeraj, idejni vodja
»mariborskega kroga«. Stroga selekeija je vkljuéila le avtorje, ki so si Ze pri-
dobili druzbeni in poklicni status umetnikov, ki pa so fotografijo izbrali kot
sredstvo izrazanja, enakovredno vsem drugim likovnim tehnikam, ter so v
njej videli moZnost razsiritve repertoarja sredstev za uresnicitev umetniske
formulacije. Odlo¢ilno je bilo merilo idejnosti. Prednost so imeli projekti, ki
so poudarjali konceptualne in odklanjali morfoloSke lastnosti izraznega jezi-
ka, jasno je bila izraZena teZnja po priblizanju teh podob dogajanjem v so-
dobni umetnosti, hkrati pa so bila izloena vsa tista prizadevanja, ki so teme-
ljila na raziskavi fotografije kot sredstva in fotografije kot slike (predstave).
Smo tore) na podrodju sfotografije kot dela umetnika«, pri ¢emer koncep-
tualni pristop preglasi tudi vprasanje dejanskega avtorstva podob,*!

Razstava NF 2 je razprla Siroko podrodje tovrsine ustvarjalnosti, pred-
stavljene 1deje, katerih raznolikost je tezko obvladljiva, pa je vednarle mo¢
grobo opredeliti na tiste, kjer gre avtorjem za izrazito subjektivna sporoéila,
torej za uveljavljanje t.i. »osebnih mitologij«, in na druga, kjer je mo¢ opaziti
izrazito teznjo po objektivizaciji in razosebljeni konstataciji. Oba pristopa pa
sta uporabljala specifiéne sintaktiéne vzorce, tako sckvence, serije, multi-
plikacije in druge vrste skupnih postavitev podob, so¢asno in enakovredno
uporabo fotografije ter besedila in podobno,*!

Tako se zaporedje podob Medialna oblika med ocetom in sinom Milenka
Matanovica iz leta 1974 (sl. 84) neposredno nanaa na aviorja samega, avto-
biografsko spekulacijo pa razlagajo tako fotografije, verjetno vzete iz druzin-
skega albuma, kot tudi spremljajoci tekst. Gledalca o pomenu postavitve
seznanjata dva vzporedna informacijska medija, slikovni del pa je hkrati
brezbrizno odpravil tudi vprasanje avtorstva fotografije.

Bolj objektivizirana in ncosebna je kalejdoskopska pomnozitev podobe v
realizaciji Davida Neza. Liriéni motiv, multipliciran in formatiran v trikot-
nik, izgubi ves morebitni ¢ustveni naboj in prvotno slikovitost ter se spre-
meni v homogeno mrezasto strukturo, podobno kristalu. S tem pridobi dru-
gotni vizualni u¢inek, ki ga skoraj ni mogoée veé povezati z osnovnim ele-
mentom-zidakom podobe.

V okviru obée umetnostne klime zacetka sedemdesetih let je bila leta
1970 kot skupina z neockspresionistiénimi tendencami ustanovljena Grupa
Junij. Sprva so jo sestavljali Harald Drausbaher, Stane Jagodic, Milomir Jev-
tic, Viktor Gojkovic in Enver Kaljanac, vsi diplomanti ljubljanske Akademije
za likovno umetnost, postopoma pa se je odpirala tudi novim ¢lanom in na
svoje vsakoletne razstave vabila $tevilne goste iz tujine. Od leta 1972 se je

40 Jega Denegri: Fotografija kot umetnisko delo, NF 2: Fotografija kao umjetnost/Foto-
grafija kot umetnost/Photography as Ar, Centar za fotografiju, film i tv, Zagreb; Muzej
savremene umetnosti, Beograd; Razstavni salon RotovZ, Maribor 1976, pp. 6 ss. [r. k.].

41 Op.cit., (pp. 8-9).
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izrazni obseg skupine nenchno Siril, poleg konceptualizma so znova aktua-
lizirali dadaizem in nadrealizem, hkrati pa so clani zaceli raziskovati tudi
izrazne moznosti fotografije, lepljenke, asemblaZza in poscgov v prostor. Pri
fotografskih projektih jim je pomagal fotograf Marjun Pal.*2

S fotografijo sta se ukvarjala predvsem Stane Jagodic in kasneje Enver
Kaljanac. Oba lahko uvrstimo v Sirfo skupino likovnih umetnikov, ki so si
kot izrazno sredstvo izbrali fotografijo, éeprav je predvsem Jagodic segal tu-
di po $tevilnih drugih medijih. Jagodic¢ev obiiren in raznolik fotografski opus
so zaznamovala predvsem nenehna Zelja po eksperimentiranju, izrazitejsa je
tudi teznja po obnovitvi forme ter hkrati po oZivitvi vsebine slike, rezultati
pa izrazno nihajo med skrajnostmi, kot so absurd, humornost, formalizem in
simbolna humanisti¢no ali politino angazirana pripoved (sl. 83). Avtor je
pri delu pogosto uporabljal razlicne tehnike in prijeme, kot so fotomontaza,
fotokolaz in sckvenca. Jagodicev vsckakor najpomembnejsi prispevek je bila
razsiritev vsebinskega repertoarja fotografije, ki so jo prinesli s posebej za
snemanje prirejeni ambienti in druge postavitve.

Kaljanéeve iluzionistiéno-plastiéne multiplikacije (sl. 86), pridobljene pri
igri z zrcalom in (ali) v kolaznem postopku, so kljub nekaterim erotiénim
popartisticnim konotacijam $e blize formi kot edini vsebini podobe. Na po-
seben nadin pa je problematiziral tudi institut perspektive kot temeljnega
pripomocka za branje fotografije.

Podatek, da je tako z Jagodicem kot s Kaljancem pri realizaciji projektov
sodeloval profesionalni fotograf*?, najjasneje razkriva naravo te produkcije.
Pomen same izvedbe se je v celotnem procesu vse bolj minimaliziral, v nas-
protju s tradicionalnim pojmovanjem fotografije kot obrti pa se je krepila
vloga ustvarjalca-reziserja in njegove miselne obdelave ideje.

FOTOGRAFLJA FOTOGRAFOV

Mariborski krog
Locitev na fotografijo umetnikov in fotografijo fotografov je v prostoru te-
danje SFRIJ najbolj radikalno vzpostavila razstava Nova fotografija 2 leta
1976, Jesa Denegri pa je to v Ze citiranem uvodnem besedilu tudi uteme-
ljil. 44

Meje seveda nikakor niso bile jasno doloéljive, kriterij socialnega in pok-
licnega statusa, ki ga je med drugim izpostavil Denegri, pa je bil pomemben
predvsem kot kazalee neke posebne izobrazbe ustvarjalca, malo ali nié pa ni

42 Lev Menade: Grupa Junij 1970-1985, Mednarodna likovna zhirka Junij/Intemational Art

Collection Junij, Prva predstavitev/First presentation, Likovno razstaviste Rihard Jakopié,
Ljubljana 1985, pp. 166 ss. [r. k.].

43 Matija Murko, Nova Fotografija prvi¢, Sinteza, 1974, 51, 30, 31, 32, p. 21.

M Jesa Denegri. Fotografija kot umetnisko delo, NF 2: Fotografija kae umjetnost/Foto-
grafija kot umetnost/Photography as Art, Centar za fotografiju, film 1 tv, Zagreb; Muzej
savremene umetnosi, Beograd; Razstavai salon Rotovz, Maribor 1976, (p. 6 ) [r. k.].
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povedal o formalni in vsebinski zasnovi fotografije same. Nekateri avtorji so
obe podrodji tudi povezovali, tako denimo Zmago Jeraj, katerega vzporedno
ustvarjanje na podroc¢ju treh medijev — fotografije, grafike in slikarstva — se
je ob spostovanju specificne govorice posameznega medija ¢asovno, motivno
in izrazno dopolnjevalo.*’

Kakor je Jeraj v tem pogledu vezna oseba, je prek njega kot idejnega vo-
dje in glasnika tudi »mariborski kroge« za slovenski prostor pomenil svoje-
vrsten prevodnik, ki je nekatera nova, bolj zavezujoca nacela umetniSkega
ustvarjanja posredoval na podrog¢je fotografije. Fotografija skupine OHO je
nastajala zunaj oZjih fotografskih krogov, mariborsko produkeijo pa je v
marsicem dolocala prav reakcija na dogajanja znotraj njih, zato so imeli fo-
tografi za novosti, ki so jih ponujali »krogovei«, tudi veé posluha.

»Mariborski krog« se je oblikoval v okviru FKK Maribor. Orientacija
»kroga« je razvidna iz njegove predzgodovine, ki jo je opredelil Jeraj sam. V
temelje usmeritve skupine je vgradil najprej program »¢érne fotografije«, ki
jo je uvedla njegova razstava v Koncertnem ateljeju v Ljubljani leta 1968, na-
to Se novo senzibilnost za mestni in predmestni eksterier, ki jo je pokazal
Ivan Dvorsak na skupni razstavi s Petrom LeSnikom v mariborskem Rotoviu
leta 1969 ter razmisljanja o parcialnosti in dvom o posnemovalni sposobnosti
fotografije, kar je bilo mo¢ razbrati s podob Janka Jelnikarja na razstavi v
Malem salonu Rotovza leta 1970.4¢ Med starejie predhodnike je Jeraj vitel
$e Simona Tihca in DragiSo Modrinjaka, oba zavezana life-fotografiji.’

V jedru gibanja so bili torej od vsega zacetka osmisljeni in lahko prepoz-
navni, vendar razmeroma avtonomni avtorski koncepti. Druzila jih je potre-
ba po konfrontaciji z vsaj dve desetletji vpeljanim, a neprevetrenim razstavn-
im sistemom republike in zvezne fotoamaterske zveze ter njeni pretirani
podpori idejno nereflektirani tako imenovani »umetniski fotografijie, vzraja-
joci na prezivelih pozicijah subjektivne fotografije. Tako sta konceptualna
rast in $tudiozen pristop, ki ju je kot akademsko izobrazen likovnik spodbu-
jal predvsem Jeraj, mariborskim aviorjem omogocala artikulacijo prepoz-
navnega avtorskega izraza, sistematicen neuspeh na raznih »salonih« pa pos-
pesil njihovo popolno osamosvojitev. Sledil je avtonomen prodor v galerije
in s tem v slovenski kulturni prostor sploh.

Kot nosilka tega dogajanja se je znotraj fotokluba postopoma izobliko-
vala skupina Stirih avtorjev; poleg Jeraja, Dvorsaka in Jelnikarja se jim je
pridruzil §¢ Hrvat Branko Jerneié¢.*® Skupina se je ob podpori in sodelovanju
nekaterih drugih ¢lanov kluba odlodila za skupinsko razstavo, ki naj avten-
tiéno predstavi njihovo ustvarjalnost. Na njej je 13 fotografov pokazalo skup-
45 Meta Gabriek-Prosene, Zmago Jeraj - slikarstvo in fotografija, Monografska skica,

Sinteza, 51, 43, 44, 1978, p. 40 ss,
4 Zmago Jeraj, Fotografija Mariborskega kroga, Spot, 1973, 51. 2, p. 16.
47 Zmago Jeraj, Novejsa mariborska fotografija, Sinteza, 1970, 8. 16, p. 61.
By, V. (Vili Vuk ?), Predstavlja se mariborski krog, Nova umetniska fotografija, Veder,
12. februar 1971.
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no 66 del, poleg nastetih stirih pa so razstavljali Se Ivo Cerle, Stojan Kerbler,
Peter Lesnik, Dragisa Modrinjak, Zora Plesnar, Marjan Stojko, Simon Ti-
hee, Vinko Vedlin in Franjo Vrii¢.*? Konéni izbor so napravili Jeraj, Jelnikar
in Jerneid, za oblikovanje razstave pa je poskrbel Dvorsak.

Prireditev in hkrati inavguracija novega zdruZenja je na podrocju foto-
grafije predstavljala na nek nacin tisto, kar je v umetnosti pomenila skupina®
OHO. Ponudila je vrsto novih pogledov na medij, pritegnila nov, mlajsi krog
kritikov, ki so pojav spremljali, in pustila daljnosezne, cetudi ne vedno nepo-
sredne, posledice v kasnejsi produkeiji.

V pogovoru, ki so ga krogovei organizirali ob razstavi in katerega prepis
magnetograma je ohranjen,?” so sodelovali tudi gostje iz fotoklubov Ljubljana,
Nova Gorica in Zagreb ter predstavnik tedanje FZJ iz Beograda. Ob tej pri-
loinosti se je razkrila marsikatera podrobnost, ki je bolje osvetlila samo prire-
ditev in celoten fenomen »mariborskega kroga«. Avtorji so tudi ob sami napo-
vedi razstave éutili potrebo pojasniti svoje postopke in so zato oblikovali veé
sporocil za javnost, ki so sezeto povzemala dejstva v zvezi z dogajanjem v
»Krogue«,

Razstava je nastajala priblizno leto dni.®! Prvotna groba zasnova se je
med pripravami iz¢is¢evala ter nareckovala ponovne preglede Zze znanih pos-
netkov, vplivala pa je tudi na sprotno produkeijo, iz katere se je nato posta-
vitev dopolnjevala. Pri tem je prislo do zanimivih pojavov kolektivizacije ust-
varjalnega postopka, saj so nckateri avtorji, Ceprav le izjamoma, celo privolili,
da je bil v interesu vedje enovitosti razstave spremenjen ali okrnjen njihov
osebni fotografski izraz. Dogajalo se je tudi, da so avtorjev posnetek obdelali
in kopirali drugi.’? Tako zastavljeno vpraganje avtorstva je logiéno pripeljalo
do odlocitve, da ostanejo posamezne podobe za javnost anonimne. Razstava
naj bi namreé kot celota lazje uveljavila nova ustvarjalna staliséa, >

Ta so se zacela, kot re¢eno, oblikovati ze leta 1968, ko je Jeraj kot edini iz
kasnejSega »kroga«, ki je svoja (in »krogova«) ustvarjalna staliséa sporocal
tudi pisno, objavil svoje prve ¢lanke. Ze tedaj se je zavzemal za ozaveséeno
in spostljivo ravnanje »s fiziéno ritmiénimi zakoni fotografije« ter odklanjal

¥ Dokumentacija iz arhiva Stojana Kerblerja, (rokopis v Arhitekturnem muzeju Lju-
bljana).

S (Ved avtorjev): Pogsovor o fotoerafiyi, Salon Ratovi, Maribor 28.fcbruar 1971, (od tad
cit.: fAvtor/: Pogovor ..), pp. 1-24, (tipkopis iz arhiva Stojana Kerblerja v Arhitek-
turnem muzeju Ljubljana); sodelovali so: Zmago Jera), Slavko Tihee, Dragifa Mo-
drinjak. Branko Jerneic in Vladimir Gajsek iz Maribora, Tone Stojko, Marjan Smerke
in Oskar Dolenc 1z Ljubljane, Milenko Pegan 1z Nove Gorice, Djuro Gniesbach, Vlado
Solaritek in Nino Vranié iz Zagreba, Stevan Risti¢ iz Beograda in $e nekateri).

51 Zmago Jeraj: Pogovor ..., p. 13.

52 Skupina mariborskih fotoamaterjev razstavija svoje fotografije v salonu Rotovi v Mariboru
pod naslovern FOTOGRAFIIA MARIBORSKEGA KROGA, Maribor februar 1971, (p.
2), (spremmi list k razstavi, tipk.).

53 wFotografija mariborskega kroga=, Maribor februar 1971, (vabilo).
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nakljuéni oziroma »intuicionisti¢no empiriéni pristop«, kot ga je sam imeno-
val.* V ze citiranem pogovoru pa so Jeraj in drugi »krogovei« izpostavljali
tudi izrazno moé fotografije,’ njen avtohtoni jezik in se zavzemali za uvelja-
vitev skozi njo samo, torej brez posebnih tehniénih posegov ali morebitnih
slikarskih vzorov.5®

Svoj ustvarjalni credo so v svojih delih realizirali z nekaj specifiénimi pri-
jemi. Belo in érno so vrednotili in ju smisclno uporabljali kot sredstvi maksi-
malne stilizacije, k ¢rnini tezeca gosta sivina preeksponiranih povecav pa je
vseskozi uspesno podpirala osnovno tendenco, to je neprivlaéno, »navadnos,
svsakdanjo« fotografijo, ki naj se ne izzivlja z vizualnimi, motivnimi ali teh-
noloskimi uéinki.

Osnova tega pristopa je bila sicer »Cista fotografija«, ki pa naj ne bi zapi-
sovala trenutka, temved izrazala neko intelektualno staujc,s-" ali kot se je ne-
kic drugje lapidarno izrazil Jeraj: fotografija »mariborskega kroga« je sinte-
za fotogeniziranja banalne, celo infrabanalne motivike, posnete v maniri
»éiste fotografije« in odsotnosti »odlo¢ilnega trenutkae, >

Pri tem se avtorji sicer niso izogibali navezav na mestni in primestni vsak-
dan, vendar pa so si prizadevali izraznost svojih podob tako potencirati, da
bi primarno ne §lo vec za vidno identifikacijo motiva, temvec za miselne po-
vezave oziroma za »podaljSanje« miselnega procesa, izvirajocega in vracajo-
¢ega se v dokumentarnost, kot je to opisal Aleksander Bassin.””

V zvezi z »mariborskim krogomu« se je odprlo §e veé vprasanj, nckatera
med njimi formalne, druga spet vsebinske narave. Med prvimi so za medij
sam vsekakor pomembna tri, katerih reSitve so v razliénih pomenskih izpe-
ljavah odslej postale stalnice slovenske fotografske produkcije. Tako se je
kot pomembna, docela zavestna komponenta uveljavilo obvezno obdelova-
nje zamisli v ve¢jem Stevilu podob.% Ta pristop je seveda dodobra izlodil
moznost nakljuéne, nezavedne »najdbe« in je avtorjevo delo, rezultat skrb-
nega in predanega prizadevanja, definiral kot premiSljeno in zavezujoco
umetnisko izjavo.

Ze na prvi razstavi so bile fotografije tudi brez vsakrinih podnaslovov,
kar moramo razumeti kot logiéno posledico poudarjanja prisotnosti samega
medija in avtohtonosti njegovega jezika. To znacilnost so nekateri, predvsem
Zmago Jeraj in Ivan Dvorsak, ohranili tudi v kasnejsih predstavitvah in ob-
javah. Naslovi kot denimo »Fotografija« pri Jeraju ali pa & 12-1 pri Dvor-
3 Zmago Jeraj, Trenutek (mariborske) fotografije, Dialogt, 1968, 4.4, pp. 200-201.

33 Zmago leraj: Pogovor ..., p. 1.

36 Zmago Jeraj: Pogovor .., p. 13.

i Zmago Jeraj: Pogovor ..., p. 3.

3 Zmago Jeraj, Ob fotografiji mariborskega kroga, Foto-kino revija, 1972, &3, p.15.

3 Aleksander Bassin, Fotografije mariborskega kroga, Nadi razgledi, 26. februar 1971, (od
tod cit. Bassin, Fotografije ...).

o0 Zmago Jeraj: Pogovor ..., p. 8.
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§aku sluzijo kot tavtolosko napotilo ali kot industrijsko hladna identifikacij-
ska oznaka, nikakor pa ne pomenijo verbalne omejitve, ekspesivnega poma-
gala ali celo podrobnega navodila za branje vizualnih sporocil. Celoten pre-
nos sporocila je prepuséen le podobam samim.

Tretji pojav je bolj neposredno vezan na vizualni uc¢inek podob. Gre za
érn, naraven okvir posnetka, ki ga je v fotografijo uvedel Henri Cartier-Bres-
son kot opomin in dokaz, da gre za povecavo celotnega na negativu zajetega
kadra. V »mariborskem krogu« so ga uporabljali iz dveh razlogov. Prvi ga je
vpeljal Janko Jelnikar, vendar s popolnoma drugih izhodisé. Sirok temen rob
je imel skupaj s perforacijo in industrijskimi oznakami na filmu na njegovih
posnetkih najprej nalogo ironizirati pricevalno mo¢ obicajne fotografske
podobe, zasejati dvom o njeni pomebnosti in ji odrediti realne pristojnosti,
ki se slej ko prej gibljejo v okvirih ne preveé zanesljive dokumentarne sledi.
Druga raba pa je bila bolj formalnega znataja. Temna obroba je sluzila kot
poudarek in hkrati prvi plan kadra, pudnhml kot okvir pri sliki.®! Kaze, da je
predvsem ta vidik érnega roba z dolgoletno rabo postal razmeroma pogosta
manira v slovenski fotografiji, njegov prvotni posrednik pa je, tako kaze,
prav »mariborski kroge.

V casu razstave in dogajanj okrog nje so se pojavljali tudi posamezni
poskusi obravnavanja mariborske fotografije v nekoliko SirSem, psiho-social-
nem in celo civilacijskem kontekstu. Med vsemi je Sel najdlje Branko Jerneic,
ki je skusal racionalizirati depresivnost in pesimizem, ki so ga posamezniki
tedaj, podobno kot danes, razbirali s podob. Jernei¢ razstavi nikakor ni odre-
kal stika z realnostjo, celo veg, odkrito jo je oznaéil kot abstrakt stvarnosti, re-
zultat kriti¢ne zavesti v trenutku, ko se je zavedala neustreznosti odgovorov, ki
jih na zivljenjska vprasanja po ukinitvi religije ponujata znanost in tehnika.
Sivina je zanj izraz temeljne deziluzije o clovekovem mestu v svetu in kozmosu
ter odsev soocanja posameznika z dehumaniziranim svetom, ki se je znasel v
slepi ulici razvoja, éeprav ne brez znakov prihajajoéega novega reda.%

Jernei¢eva razmisljanja razkrivajo neko plast mariborske in dela druge
slovenske fotografije, ki ni bila neposredno stvar likovno-teoretskega razmis-
leka, pac pa je na svoj poseben nacin, posredno in previdno ter podprta z
novo ikonografijo povzela druzbeno angaziranost medija iz Sestdesetih let. V
mariborskem primeru je Slo predvsem pri najkvalitetnejsih delih za izraz
specifiéne, na urbano okolje vezane ckoloske senzibilnosti, ki jo danes ver-
jetno prepoznavamo e jasneje kot okrog leta 1970, Predstavljajo namred
povsem suvereno in dovolj zgodnjo, éeprav e nekoliko razéustvovano vzpo-
rednico ti. novi topografiji, kakor jo je v zavest fotografske publike prva
skusala umestiti razstava New Topographics v George Eastmann House v
Rochestru, ZDA, leta 197562

ol Zmago Jeraj: Pogover ..., p. 20.

52 Branko Jernei¢: Pogovor ..., p. 17-19.

522 Lewis Baltz: American Photography in the 1970s, v: Peter Turner (ur.). American
Photography 19451980, New York 1985, p. 163,
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Urbani vidik, ki je postal razpoznavni znak »krogove« fotografije, je bilo
najprej mogodce videti na sklenjeni vrsti fotografij Ivana DvorSaka. Pri pri-
merjavi dokumentacije o mariborskem fenomenu in slikovnega gradiva z
razstave sc je namrec izkazalo, da je bil Jeraj sicer idejni vodja, da pa se je
kot fotograf najprej izoblikoval prav Dvorfak. Pod njegovim vplivom so
nastale tudi kasnejse Jerajeve krajine.

Dvorsakovi mestni in predmestni eksterieri so spregovorili v temaénem, v
slovenski fotografiji S¢ nevidenim jezikom. Kvadratne, sivoérne, otrple po-
dobe, mnogokrat dodatno zaprte s Sirokim, dve tretjini slike zavzemajoéim
ploskovitim pasom tal (sl. 87), so prve realizirale vse idejne in formalne po-
stavke, kasneje spoznane kot znacilnosti »kroga«. Ugotovitve o izredni cko-
nomiénosti pri uporabi izraznih sredstev®® se najbolj upravi¢eno nanasajo
prav na Dvorsaka. Posnetki z elementi, kot so izbira popolnoma obrobnega,
malodane neopaznega motiva, urbana tematika, izpraznjeno sredidce podob
in redukeija tonskega spektra predvsem na temno sivo in ¢rno ter iz tega
izvirajo¢a zatrta in hkrati preteca ekspresivnost, dejansko pomenijo nepo-
sredno nasprotje estetizirane in motivno Sablonizirane »umetniSke« fotogra-
fije, postavljajo pa se tudi nasproti obrtno-tehniskim standardom, ki so ve-
¢inoma podpirali preprosti realizem uporabne fotografije.

Naslednjo fazo svojih razmisljanj je Dvorsak predstavil na razstavi »Nova
fotografija l«, kjer je serijo razli¢nih, vendar druga drugi prilagojenih podob
sestavil v enotno sivo fronto, ki je le izsek iz neskonénih ponavljanj serijske
sopreme« urbanega okolja, Eksepresivnost je tu do kraja utiana, suha, nea-
fektirana odslikava pustih mestnih predelov pa je te podobe Se bolj pribli-
zala omenjenim novim topografom.

Jeraj je sodeloval Ze pri premenah figuralike ob koncu Sestdesetih let in jo
je vedéinoma objavil, e preden ga je zastopala na »krogovi« razstavi. Te zgod-
nejse podobe so bolj zavezane Clovedki podobi in so zasnovane kontrastno,
vsckakor pa so ze napovedovale neko gluho, zloveséo puséobnost, tako zna-
¢ilno za Jerajeve pokrajine iz zacetka in srede sedemdesetih let (sl 88).

V primerjavi z Dvorsakom, s katerim vsekakor deli mnogo skupnih po-
tez, so Jerajevi krajinski kadri manj vezani na konkreten prostor in ¢as. Po-
polnoma izpraznjeni in malone dvodimenzionalni ne dajejo nikakrinih topo-
grafskih, pa tudi ne drugih vsebinskih opornih toék ter ucinkujejo kot nekak-
$na vakuumirana obmaodja, ki pomenske nalozbe pritegujejo prav s svojo ne-
dolo¢nostjo. Kasnejie Jerajeve podobe s konea sedemdesctih let pa so pos-
tale medij za vse glasnejsa ckoloka sporoéila.

Nekoliko manj prisoten, pa zato ni¢ manj samosvoj je opus Janka Jelni-
karja. Vgrajen v same temelje »mariborskega kroga« je posvecal najveé po-

5% Viado Solaricek: Pogovor ..., p. 20.

4 Meta Gabrick-Prosenc, Pomen Mariborskega kroga v jugoslovanski fotografiji sedem-
desetih let, Sinteza-Ekran, 1986, 8. 73-74, (od tod cit.: Gabriek-Prosenc, Pomen mari-
borskega kroga), p. 67.
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zornosti problematizaciji fotografije kot reprodukceijskega medija kakor tudi
analizi dojemanja podobe kot celote.

Zajeta perforacija negativa pri povecevanju posnetka pri njem ni imela
formalno-estetske funkcije, paé pa je dejavno podpirala dvom o mimetiéno
kvaliteto fotografije kot bolj ali manj poljubnega izseka iz kompleksne stvar-
nosti. Jelnikarjev racionalni fotografski svet je sestavljen iz odlomkov (sl. 89)
in zabrisov, podobe so redko zaokroZene in berljive brez zadrzkov. Ceprav je
vedina podob figuralnih, je vsaka rekonstrukeija pripovedi nepotrebna, saj so
zavestno formulirane kot antizgodbe, ki naj preusmerijo pozornost na po-
membnejde medijske probleme. Gre za analizo osnovnih predpostavk foto-
grafske podobe, s tem pa tudi za vi§ji nivo ozaveséenosti pri njeni percepciji.

Po prvi predstavitvi, ki je v slovenskem prostoru tako po vsebinskih pris-
pevkih kakor tudi po celovitosti zasnove pomenila precejnjo novost, je nato
razstava potovala §e v novoustanovljeni Kabinet slovenske fotografije v Kra-
nju, v koprsko galerijo LoZzo, leta 1973 v Skopje kot spremljevalna prireditey
in diskusijska tema 5. pokalne razstave jugoslovanske fotografije® in leta
1974 v Mursko Soboto., Nekateri avtorji, tako Dvorsak, Kerbler in Jeraj, pa
so se predstavili tudi s samostojnimi razstavami. Pomembna je bila tudi vklju-
¢itev Dvordakove in Jerajeve fotografije v razstavo Mladi slovenski likovniki
1972, ki jo je za Galerijo sodobne umetnosti v Zagrebu zasnoval Aleksander
Bassin, kakor tudi njuno sodelovanje na Novi fotografiji 1 leta 1973 po iz-
boru Staneta Bernika®7 ter Jerajevo v selekciji Biljane Tomié¢ na Novi foto-
grafiji 2 leta 197655,

Skupno nastopanje se je ohranilo Se nekako do leta 1974, ko so se zad-
njikrat predstavili skupaj, ¢eprav tedaj nista razstavljala Jelnikar in Kerbler,
Iz Jerajevega besedila ob tej razstavi pa razberemo, da se skupina razpira in
da je vse bolj heterogena.t”

Razlike med avtorji so bile vedno prisotne in priznane.’ Vzrokov za pre-
kinitev skupnega nastopanja zato ne moremo iskati samo v njih, temve¢ tudi
v dejstvu, da so si posamezni ustvarjalci s skupnim delom in nastopi pridobili
izkusnje, se dokonéno izoblikovali in se zaceli samostojno predstavljati, Faza
kolektivizma je tako dokonéno minila.

85 Z{mago) J(eraj), Fotografije Mariborskega kroga, Dialogi, 1973, 5112, (od 1od cit:
Jeraj, Dialogi, 1973), p. 830.

5 Fotografija Mariborskega kroga, Mali salon, Razstavni salon Rotovz, Maribor 1974,
(zgibanka).

67 Jeray, Dialog, 1973, p. 830,

8 Cf.: NF 2: Folografija kao umjetnost| Folografija kot umetnost/Photography as An, Centar
za fotografiju, film 1 tv, Zagreb; Muzej savremene umetnosti, Beograd; Razstavni salon
Rotovz, Maribor 1976, (p. 27) [r. k.].

% Z(mago) Jeraj, (Uvodno besedilo), Fotografija Mariborskega kroga, Mali salon, Raz-
stavni salon Rotovz, Maribor 1974, (zgibanka).

70 Cf.: Jeraj: Pogovor ..., p. 3-4.
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Prva razstava je privabila nekatere mlajSe kritike, ki so nato redno
spremljali delo »kroga« kakor tudi drugo kvalitetnej$o sprotno produkcijo.”!
Od vsega zacetka je skupino s svojimi ¢lanki usmerjal in uveljavljal Jeraj
sam, od »zunanjih« kritikov pa je temeljne prvine »mariborskega kroga« pr-
vi predstavil Aleksander Bassin’2, za njim Vladimir Gajsek” in Marko Al-
janéie™, v tekstih ob razstavi Nova Fotogarfija 1 pa sta o skupini poleg Ba-
ssina’® pisala tudi Peter Kregi¢’® in Matija Murko”’. Kvaliteten in zgoscen
pregled je po Kerblerjevi dokumentaciji podala leta 1986 Meta Gabriek-
Prosenc. Posebno pomembna je njeno umestitev »kroga« v sodobna umet-
nostna gibanja, in to na tisto toc¢ko postkonceptualistiénih iskanj, ki so idej-
nim postavkam konceptualizma iskale novih vsebin.”™8

Konéna ocena dejavnosti »kroga« ne more mimo sledov avantgardisticne
drze, ki jo zaznavamo v nekaterih njegovih postopkih. Vsckakor so bile raz-
mere za to primerne. Napetosti, ki so nastajale med kvalitetno sprotno pro-
dukcijo in izostankom uradnega priznanja v »pristojnih« fotografskih oko-
ljih, so bile o¢itno tako velike, da je preboj izolacije nujno zahteval zdruZitev
moci. Od tod nedvomno izvira za tedanje umetnostne razmere vznemirljivi
kolektivizem. Prislo je do blazje oblike notranje homogenizacija, ki jo je bilo
navzven obéutiti kot ekskluzivizem in ki je nujno vodila do agresivnega ne-
giranja obstojecih sistemov vrednotenja in predstavitve fotografije®’. Znacil-
no je bilo tudi zavzemanje za osvoboditev medija, ki naj neposredno izrazi
avtorjev izpovedni naboj.3!

Premisljena prodornost in spretnost pri nastopanju v medijih pa »mari-
borskemu krogu« nikoli nista narekovala skrajnosti. Zmernejse reformistic-
ne poteze nakazuje Ze dejstvo, da se je skupina oblikovala znotraj FKK Ma-
ribor, dodobra prevetrila vso njegovo dejavnost, vendar pa upoiievala obsto-
jeci organizacijski okvir. Prilagodljivost in zmernost »krogovih« staliS¢ na

! Stojan Kerbler, (Uvodno besedilo), Razvojne poti  slovenske fotografije (1945-1983),
Cankarjev dom, Ljubljana 1984, (od tod cit.: Kerbler: Razvojne pou ..), (p. 15).

72 Bassin: Fotografije ..

3 Vladimir Gajiek, Anonimnost osebnosti: Razstava fotografij v mariborskem salonu
Rotovz, Veder, XXVII, 2. maree 1971, p. 10.

74 Marko Aljandié, Fotografija dancga trenutka: Mariborski krog v kranjski mestni higi,
Dnevnik, XX, 16. september 1971, p. 5.

75 Aleksander Bassin, Nova fotografija 1, Nadi razgledi, 11. januar 1974,

76 Peter Kredi¢, Vidiki in usmeritve: Ob prvi razstavi Nove fotografija v mariborskem
Rotoviu, Delo, 17.11.1973.

7 Matija Murko, Nova Fotografija prvic, Sinteza, 1974, §t. 30, 31, 32, p. 21.
8 Meta Gabriek-Prosenc, Pomen Mariborskega kroga, p. 65.

¥ Marjan Smerke: Pogovor ..., p. 9-13.

80 Zmago Jeraj: Pogovor ..., p. 9, 11.

81 Branko Jerneié: Pogovor ..., p. 22.
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eni, nedvomno pa tudi sprejemljivost okolja za to stopnjo novosti na drugi
strani so omogodili skupini razmeroma hitro asimilacijo v razstavni sistem, s
cimer so bile odpravljene napetosti, ki bi stopnjevale njihovo opozicijsko
drzo. Uspeh skupine gre vsekakor pripisovati tudi dejstvu, da so bila umet-
nostna stalis¢a v slovenskem prostoru po nastopu OHOJA #e dodobra rela-
tivizirana.

s»Mariborski kroge« je prenchal sklenjeno nastopati leta 1974, vkljucitev
najpomembnejsih avtorjev v pregled slovenske povojne likovne tvornosti
leta 1978 pa je pomenila dokonéno historizacijo skupine.

Fotogrupa SOLT

Uspeh mariborske razstave je vsekakor pomenil spodbudo tudi za drugi naj-
mocénijedi slovenski klub Fotogrupo SOLT (FG SOLT),® ki so jo kot zdru-
Zenje razstavljalcev posameznih ljubljanskih Studentskih fotoklubov usta-
novili leta 1963 Oskar Dolenc, Miro Hojnik, Stojan Kerbler in Joco Znidar-
5i¢.83 V Zestdesetih letih je tako nastala skupina amaterjev in profesionalcev,
ki je dosegala izredne uspehe na preglednih razstavah amaterske fotografije
v Sloveniji in tedanji SFRI, nekateri avtorji pa so zaceli tudi zgodaj samo-
stojno razstavljati, med prvimi denimo Tone Stojko Ze leta 1970.54

Skupina je leto dni po pojavu »mariborskega kroga« priredila v ljubljan-
skem razstaviscu Arkade svojo razstavo, kjer so se predstavili Oskar Dolenc,
Janez Karodin, Milan OroZzen-Adamic, Tihomir Pinter, Janez PukSi¢, Marjan
Smerke, Tone Stojko, Jendo Stoviéek. Sonja Zalar, Joco Znidarsié in Se ne-
kateri.®® Janez Dobeic, ki je tedaj iskal skupne znaéilnosti SOLTOVE foto-
grafije, je pisal o tehni¢no dognanih podobah, ki ne govore vec neposredno
0 stvarnosti, temveé so izraz avtorjeve oscbnosti, Hkrati je v poudarjeni zr-
natosti podob, ki ji je pripisal najvecjo zaslugo za uspeh Soltoveev, zaznal Se
nevideno izpeljavo tradicionalnih vrednot slovenske fotografije, vendar jo je
interpretiral v povsem drugacnem Kontekstu. Opazil je namrec, da veliko
zrno na fotografijuh ukinja nekdanje bogastvo tonskega stopnjevanja kakor
tudi ostrino risbe. Tako je nova tehnika omogoéila tudi drugaéno estetsko
ckonomiko, to je izrazanje le v vecjih likovnih znamenjih, medtem ko so se
detajli moéno izgubljali.30

Drugi elementi, Dobeice jih je imenoval netehniike, so pravzaprav izvirali
iz analize posebnega vizualnega uéinka. Slo je za preraséanje fotografije v
82 FG SOLT = Fotogrupa Studentske organizacije Ljudske tehnike.
83 Srojan Kerbler, Kronologija, 150 let fotografife na Slovenskem, 19451990, Mesina gale-
rija Ljubljana, Ljubljana 1990, p. 178 [r. k.].
8 Tihomir Pinter, TraZenje novih puteva, (intervju s Tonetom Stojkom), Foto-kino revija,

XXXIIT, oktober 1980, §t. 10, p. 12.

55 Bogdan Pogaénik, Slike pod arkadami, Delo, X1V, 24. februar 1972, p. 6.

6 Janez Dubeic, Premiki v slovenski fotografiji: Z razstave SOLT 1972, Delo, XIV, 4.
marec 1972, p. 24

174



avtonomen, od predmeta neodvisen objekt s svojo lastno stvarnostjo. Tako
so Soltovei vecinoma obsli dokumentarnost in angaZiranost. Stvarnost jim je
bila le gradivo za realizacijo predkoncipirane likovne matrice, rezultat pa je
bila povrSinska netransparentna fotografija brez drugega, pomenskega pla-
na, Ki je za dosego izrazitih estetskih ucinkov uporabljala razmeroma ozek
tematski instrumentarij.8’

Od skupnih lastnosti je bila omenjena tudi podedovana romanti¢no-me-
ditativna dimenzija, za katero pa je Aleksander Bassin ugotovil, da so jo
mladi avtorji uspeli ustvarjalno asimilirati in preinterpretirati.®® Opazna je
bila tudi pogostna miselna in stilna koncentracija na posamezne izbrane te-
me,* torej izrazanje v sklenjeni vrsti podob, ki so podpirale druga drugo in
ucinkovale kot bolj ali manj enovita celota,

[zrazita zrnatost posnctkov, ki je bila najbolj viden formalni razpoznavni
znak celotne razstave,” je bila, tako kaze, v celotnem prostoru tedanje
SFRIJ Ze zelo aktualna. Znani beograjski fotograf in fotografski zgodovinar
Branibor Debeljkovi¢ je tako Ze januarja 1972 v Foto-kino reviji ta pojav s
precej kritiénosti analiziral. Izhajal je iz trditve, da sta ostrina in detajl naj-
vaznejsi lastnosti fotografije, oba elementa pa sta bila na zrnatem posnetku
prizadeta. Ceprav je citral Andreasa Feiningerja, ki je opozoril na ekspre-
sivni potencial zrna, pa se je zavzel le za funkcionalno rabo tega pojava, ste-
vilne druge poskuse pa ocenil kot uni¢evanje fotografskega videza slike. Prav
tako je obsodil fotografe, da nezanimivim posnetkom stvarnosti skusajo do-
dati clement, ki bi jim podelil status visokega umetniskega izdelka,?!

Debeljkoviceva interpretacija se danes seveda zdi kaj nespodbudna. Pred-
postavke o »fotografski fotografiji« se namre¢ kaZejo kot preveé okorele, da
bi mogle nov pojav ustrezno umestiti v kontekst tedanje sodobne likovne
umetnosti. Zdaj te podobe vsekakor razumemo kot svojevrstne glasnike me-
dijeve samostojnosti, z lahkoto pa beremo tudi tedaj povsem aktualna opo-
zorila na materialne osnove same fotografije. Obrtno sicer kakovostno izde-
lane, v fakturi pa zrnate podobe so polemizirale s tedaj uveljavljenimi stan-
dardi profesionalne fotografije ter hkrati omejevale vpliv vsebinske plasti
oziroma mimeticénega potenciala medija.

Kljub navedenim zdruzevalnim prvinam, ki v marsi¢em spominjajo na us-
tvarjalne koncepte »mariborskega kroga«, pa so kritiki le morali ugotoviti,
da pri Soltoveih do podrejanja individualnih hotenj skupinskemu nastopu ni

57 Ihid,

58 Aleksander Bassin, PuksiZ, Stojko, Stovi¢ek in nova ljubljanska Sola, Mladina, 11. julij
1972, p. 32.

89 Aleksander Bassin, Fotogrupa SOLT iz Ljubljane v galeriji v Mestni hisi od 28, julija
do 24, avgusta, Gorenjski glas, XXV, 5. avgust 1972, p. 8.

0 Kerbler: Razvojne poti .., (p. 14).
“! Branibor Debeljkovié, Zrno i neodtrina kao kreativni elementi, Foto-kino revija, XXV,
januar 1972, &. 1, pp. 12-13.
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prislo.?2 SOLT je bil kot prostor pretoka informacij, izmenjave izkusenj, raz-
stavne dejavnosti in raznih drugih skupnih akeij od vsega zacetka predvsem
ugodno okolje za razvoj in zaéetno uveljavitev moénih avtorskih oscbnosti,
ki so prispevale pomemben deleZ ne samo na podrodju izraznih moZnosti,
temveé kasneje tudi pri profesionalizaciji in trzenju fotografije.*?

Analiza tedanje klubske in njej blizje produkeije nesporno kaZze plurali-
zem posameznih osebnih pristopov, ki jih druzi modernistiéni razmislek o
naravi in zakonitostih medija. Srecujemo se z deli, ki se na razlitne nacine
odmikajo od dokumentarizma Sestdesetih let. Znotraj reportaznega pristopa
je pridlo do marginalizacije vsebine. Fotografije nenadoma niso vel ponujale
podatkov, zanimivih za Sirok krog gledalcev, pa¢ pa so detajli nenavadanih
izsckov iz okolja vabili k aktivnemu osmisljanju njihovega pomena in nato k
analizi vsebin tega osmisljanja.

Drugi mogan tok tedanje Soltovske produkeije je prav tako zavezan pro-
blematizaciji vsebinskega nivoja podob, le da kaZe v nasprotno smer. Slo je
za prizadevanja za popolno izpraznjenje njihove povednosti, za negacijo
trompe-loeilskih uinkov in za izni¢enje prostorske dimenzije. Podobe so, ta-
ko reducirane, postale likovno razgibane povrsine brez pomenske plasti. Nji-
hova cdina vsebina je bila formalistiéna igra vizualnih elementov, ki tvorijo
osnovo samega medija. V igro je kot interpretativni mehanizem stvarnosti
spet stopil esteticizem.

Redkejsi, zato pa ni¢ manj pomembni so bili primeri posrednega vpliva
fotografije, ki je spremljala razlicne konceptualisticne prakse, kakor tudi ra-
ziskav materialne osnove fotografske podobe same.

V generaciji Soltoveev, rojenih v tiridesetih letih, se je najprej in najmoc-
neje uveljavil Tone Stojko. Zacel je z ob¢asnimi objavami fotografij in foto-
reportaz v Tribuni in Tovarisu, v zacetku leta 1971 je postal stalni sodelavec,
proti koncu leta pa urednik fotografije pri Mladini. Mnogo zaslug, da je revi-
ja v slovenskem prostoru pocasi prevzela primat na podrodju ilustriranega
tiska in postala eno glavnih zarisé kvalitetne fotografije, gre prav njemu.

Vzporedno s tem delom pa so nastajali obsirni cikli life-fotografij, pos-
netkov plesa, glasbenih prireditev in gledaliskih predstav, portretnih Studij in
aktov v gibanju. Njegov obsiren in kulturni javnosti razmeroma dobro znan
opus je dolocalo ne glede na tematiko, ki si jo je izbral, predvsem gibko
razmerje med fotoreporterskim odnosom, Katerega osnova je budno, a re-
zervirano spremljanje dogajanja, in Zeljo po dolocanju okvirov temu dogaja-
nju oziroma pri udejstvovanju v njem.

Ce izvzamemo nekatere cikle, kjer je avtorju $lo za lov za pomenljivimi
izscki Zivljenja, katerih podobe pa so za porocevalsko fotogratijo vsebinsko

92 Marko Aljanéi€, V korak s dasom: Ob razstavi Foto-grupe SOLT v Kranju, Daevnik,
XXI, 4. avgust 1972, p. 5.

9 Brane Kovig, Za fotografijo, v: 150 let fotografije na Slovenskem, 1945-1990, Mestna
galerija Ljubljana, Ljubljan 1990, {od tod cit.: Kovié, Za fotografijo), p. 14 [r. k.].
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preveé obrobne in zasebne, po pristopu pa vsckakor pomenijo podaljick nje-
govega reporterskega poklica, vse druge povezuje predvsem Stojkova nag-
njenost do fotografiranja sekundarne, Ze reZirane stvarnosti. To se na Stoj-
kovih fotografijah kaze od samega zadetka, tak je bil njegov deleZ na razstavi
FG SOLT leta 1972 in taka je vetina vsega njegovega dela, ki ga je v kvalitet-
nih izborih objavljal v fotografskih knjigah od leta 1978 dalje. Izérpen prikaz
svojega opusa med leti 1971-1979 je ponudil v knjigi Okus po prahu, ki je
izsla leta 1980,

Najbolje je Stojkov pristop formuliral Peter Krecic, ko je v zvezi z njego-
vimi gledalikimi posnetki zapisal, »... da je njegov gledaliski cikel temeljno
konceptualno ogrodje, ki daje oporo drugim, predvsem tistim, ki jih je sam
‘insceniral’, medtem ko je Stevilne druge, zajemajocée snov denimo iz svela
rockovske glasbe ipd., gledal podobno kot gledaliske predstave«.™

Na plesnih prireditvah, na koncertih ali v gledaliScu je bil vsakokrat so-
ofen z do neke mere Ze izdelanim, na zakonitostih posameznega medija pre-
racunanim scenskim uéinkom in s tem primoran k svojevrstni delitvi av-
torstva s protagonisti in reziserji predstav. V marsikaterem projektu pa je bil
fotograf sam tako reZiser in scenograf kakor tudi snemalec, éeprav je do ob-
jekta vecinoma obdrzal neavtokratsko drzo. Tako vsaj lahko interpretiramo
njegov fotoreporterski odnos, podprt z dosledno uporabo Sirokokotnega ob-
jektiva, ki je njegovim sekvencam in scrijam v primerjavi s trdnim scenarijem
kakega happeninga dajal sveZino nakljudja in nevezanosti. Znotraj dogovor-
jenih okvirov je modelkam — njegov interes je namrec zavezan skoraj izkljuc-
no zenskemu aktu in figuri nasploh — pustil prosto gibanje, ki ga je dolocala
le notranja nuja, fotografov delez pa je pojmoval kot interpretacijo te inter-
pretacije. Mediju je bilo tako omogoceno, da je v nerazmeljivem sodelovan-
ju s fotografom in skladu s svojo naravo k podobi prispeval kar najvec, avtor
pa si je seveda pridrzal pravico do stroge selekcije posnetih zapisov.

Forma Stojkovih fotografij je pravzaprav dobesedna ponazoritev oziroma
model te strategije. Znotraj strogega temnega okvira, ki varno razmeji po-
dobe od okolja, hkrati pa pri¢a o reportaznem odnosu do posnetka, se rade
naselile meglicaste, razsnovljene podobe-sledi, ki so le bezne glasnice svoje-
ga materialnega izvora. Tako minljive, nakljuéne in lebdece so se spremenile
v mentalne, podobam duhovnega spomina primerljive tvorbe.”

Vpis avtorja se je od cikla do cikla po stopnji in na¢inu nekoliko spremin-
jal. Pri reportaznih posnetkih je bil vsekakor najmanjii in omejen le na vec-
fazno izbiranje, druge skupine podob pa kazejo avtorja kot celostnega obli-
kovalca (Dogodek na nekem travniku, 1975). Tu in tam se je njegova prisot-
nost udejanila kot »gesta«, kot poteg kamere med snemanjem®® (Price,

M Peter Kreci€, Gledaligki fotografski cikel Toneta Stojka, v: Tone Stojko: Gledaliska
fotografija, Ljubljana 1983, p. 2.

95 Tomaz Brejc, (Uvodno besedilo), v: Tone Stojko: Okus po prahu/Ukus prasine|Taste of
Dust, Ljubljana 1980, (p. 5).

% Thid.
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1975), najvi§jo stopnjo kontrole pa je dosegel v ciklu Okus po prahu (1977)
(sl. 90), kjer ga ni ve¢ zanimalo nakljuéje in so si avtorjeve ekspresivae teznje
stvarnost ze docela podredile.

Tudi narava eroti¢nega elementa, osnovnega gibala velike vecine posnet-
kov, se je od zgodnejSih do poznih sedemdesetih let spreminjala v lahko pre-
poznavni smeri. Prve podobe je mocna estetizacija prevedla v sledi nekega
notranjega iskanja izgubljene Arkadije, v kasnejsih podobah pa gre za cks-
tremno sekularizacijo golega telesa”’, za dotik emocionalnega dna in za de-
presivna spoznanja o totalni materialnosti eksistence,

Jendo Stovicek je precej ¢asa delal kot fotoreporter, najprej kot sodela-
vee Mladine®® in nato Jane, vendar se, ée ga primerjamo s Stojkom, poroce-
valski pristop njegovih najboljsih podob, nastalih v prvi polovici sedemde-
setih let, ni dotaknil. Od leta 1968 ¢lan FG SOLT se je, naveli¢an »lova na
motive«, kmalu zavestno odloéil za tisti vidik rezirane fotografije, ki mu je
omogoéil oseben izraz in ki je tudi gledalca intenzivneje usmerjal v intro-
spekeijo.?? Za skrbno pripravljene Studijske posnetke, nastale ob kar najte-
meljitejsi kontroli vseh elementov slike, bi sicer ne mogli reéi, da so neko-
munikativni, vsekakor pa v njih zaznavamo neko »notranjo« komponento, ki
jasno odseva avtorjevo izjavo, da Zivljenje, ki ga slika, projecira skozi se-
be.100

Tudi Stovicek je pri tem kot medij najveckrat uporabljal zenski akt (sl.
91) in Zensko figuro, ki je mnogokrat nastopila v aluzivnih Zanrskih scenah,
nekatere podobe pa so Ze nakazovale prehod med rezirano izrazno in mod-
no fotografijo. Slednji se je Stovicek ob drugih zvrsteh uporabne fotografije
zacel poklicno posveéati po letu 1976101

Razpet med naroceno, najveckrat reportazno fotografijo, in svojim ra-
zumevanjem »umetniskosti«, je videl reSitev prav v delu za modne revije,
kjer gre sicer v omejenem obsegu, pa vendarle za skrben Studijski pristop.
Kot profesionalni fotograf je v tem, torej v ustvarjanju »ene« fotografije,
videl odpravo neizogibne zagate ljudi, ki so izhajali iz medija kot izraznega
sredstva, pristali pa v neurejenih trznih in promocijskih razmerah celo za
uporabno, kaj Sele za ambicioznejso avtorsko fotografijo,

Med vsemi iz FG SOLT je reporterski pristop najmoéneje ohranjen na
posnetkih Janeza Puk$i¢a, vendar je stvarnost tudi tu predstavljena z na mo¢
bizarnimi segmenti (sl. 92). Sooceni smo z nekim marginalnim dogajanjen,
katerega nepomebnost ne more vrniti truda, vloZenega v dolocanje kraja, ¢a-
sa in smisla. Rekonstrukeija enoznaéne »resniéne« ali rezirane zgodbe se iz-

T Op.cit., (p. 6).
9% Mate Dolenc, Fotografije skritih misli, (pogovor z Jendom Stovickom), Mladina, 12.
junij 1973, p. 26.

" Thid.

100 Thid.

1M1 Maja Konvalinka, Foto: Jendo Stovicek, (pogovor), Jana, 26. januar 1983, p. 12,
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kaze kot nesmiselna. Pomembna je predvsem fotografova akcija, oziroma
fotografiranje, torej delovanje, ostalo opravi mehanika sama. Vsakrina na-
daljnja orientacija je stvar gledalca.

V seriji Snapshots so Puk3i¢eve fotografije pridobile nove, v pomenskem
smislu $e radikalnejse prvine. Bressonovski okvir, razsirjen prav do zunanje-
ga roba perforacije na filmu, ki tako §e bolj podpira dokumentarnost pos-
netkov, je pravzaprav parodija samega sebe: zelo dobro namre¢ dokumen-
tira skoraj-prazen-ni¢. Ekspresivno izpraznjenje je popolno, saj se »vsebina«
nanasa na nesmiseln performance v istem prostoru, v katerem bodo ti pos-
netki razstavljeni. Gre torej za svojevrstno tavtologijo, ki je tudi edini pravi
smisel tega projekta,

Milan Pajk se je v primerjavi z drugimi Zze omenjenimi Soltovei zacel na
podrogju fotografije uveljavljati razmeroma pozno, Sele okrog leta 1974,102
prvi¢ pa se je samostojno predstavil leta 1975.19% Hiter, a skrbno nacrtovan
vzpon je leta 1981 kronala nagrada PreSernovega sklada za fotografijo, 104
kako leto kasneje pa se je zakljuéilo tudi najpomembnejie obdobje Pajkove-
ga ustvarjanja. Kasneje je zacel delati predvsem na podrocju komercialne fo-
tografije, kjer je ne povsem brez tezav’® poskusal avtorski rokopis kreativno
vkljuéiti v oblikovalske naloge!%®,

Med letoma 197678 je vadil galerijo Focus, ob Fotogaleriji-Koper prvi
specializirani razstavni prostor za fotografijo v Sloveniji, ki so jo ustanovili
FG SOLT, OO SOLT in FORUM iz Ljubljane.!%7 V treh letih delovanja se
je v njej zvrstilo trideset domacih in tujih avtorjev,!"® med njimi Branko Le-
nart (Avstrija), Friedl Bondy (Anglija~Avstrija), Seiichi Furuya (Japonska-
Auwstrija), Franco Fontana (Italija), Christian Vogt (Svica), Heribert Burkert
{Neméija) in drugi.

Zgodnejse fotografije, kjer je Pajk mocneje upoSteval izrazni potencial
medija, so kmalu zamenjali bolj racionalno zasnovani obsirni projekti, vedno
pa je 3lo za bolj ali man;j sklenjeno zaporedje podob. Sprva so bile le-te med
seboj povezane sekvenéno, kar je kritika zaznala kot znamenje prehajanja
konceptualistiéne izkusnje v formalno uéinkovit izdelek,'" kasneje pa kot

102 Cf. Tone Stojko, cutenje Milana Pajka, Mladina, 28. november 1974, pp. 8-9.

0% Milan Pajk: Photo by Milan Pajk, Arkade Ljubljana 1979, (p. 4.), [r. k.].

104 Nagrade Presernovega sklada: Fotograf Milan Pajk za razstavo fotografij v razstavisu
Arkade v Ljubljani, Deflo, 7. februar 1981, p. 5.

Brane Kovi¢, Tomaz Breje, JoZze Dolmark, Fotografija kot mentalna diverzija: Razgo-
vor s fotografom Milanom Pajkom, letodnjim nagrajencem Predernovega sklada 1981,
Ekran, 1981, 3t. 8-9, (od tod cit.: Razgovor ..., 1981), p. 22,

6 Kovié, Za fotografijo, p. 15.

105

07— Fotogalerija pod cesto, Delo, 8. januar 1976.

198 Janez Zadnikar, Milan Pajk, (pogovor), Teleks, 19. marec 1981, p. 12.

1% Peter Kredi¢, Sest razstav fotografij, (mdr. Milan Pajk v galeriji Focus), Naii razgledi,
23, april 1976, p. 218.
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zaokroZena skupina variant, ki podpirajo zacetno avtorjevo idejo; ta se ved-
no dotika bistvenih vpradanj medija.

Vzporedno s fotografijami so se vrstili tudi ¢lanki in intervjuji, ki jih je
Pajk objavljal v Mladini in Ekranu. Z njimi je pojasnjeval in branil svoja sta-
lisca, kar je bil tedaj v slovenski fotografiji razmeroma redek pojav. Poleg
Jeraja in morda Pinterja bi namre¢ tedaj komajda Se nasli fotografa, ki bi
svoje delo tudi teoretiéno utemeljeval in razmisljanja tudi objavljal.

Prvi stik s Pajkovimi podobami razkrije tisti ¢as najpogosteje uporabljen
interpretativni mehanizem, to je estetizacijo. Vendar pa je to le povrsinski
nivo. Skrajno iz¢is¢eni kadri se sicer prilegajo tedanjim $oltovskim merilom
dobre f{![ugruﬁjc, g]cdil]éuv razmislek, ki ga ue;rn::rj;ljn tudi avtorjevi teksti,
pa zadene tudi na nove probleme in v slovenskem prostoru $¢ nevidene re-
Sitve.

Osnovna preokupacija Pajkovega zrelega opusa je vsekakor stvarnost.
»Umetnost ni ustvarjanje lepih stvari, ni lo§éenje resnice. Problem umetnos-
ti je problem definicije stvarnosti ,« je zapisal leta 1976, hkrati pa pristavil,
da posnetki njegove izkusnje sveta niso za nikogar obvezujoéi.'t? Pregled
njegovega dela pokaZe, da avtorja vse bolj zanima realnost medija, osebni
izraz pa bledi do popolne izpraznjenosti. Nekateri posnetki so podvrZeni
radikalni preureditvi, ki temelji na zavesti o fragmentarnosti in iz tega izha-
jajodi avtonomizaciji fotografskega posnetka,!!! posebej pa privlacijo barvni
nizi Tiger Balm Park, Bangkok (sl. 93) in TV, ki jih je prvi¢ pokazal na veliki
razstavi v ljubljanskih Arkadah leta 1979,

Gre za cibachromne povecave barvnih diapozitivov, ki so veéinoma na-
stali na potovanjih v letih 1977-78. Posnetki nekega singapurskega zabavisc-
nega parka pomenijo predvsem Sokantno soocenje s »stvarnostjos, katere
konteksta ne poznamo. Prvotno avtorjevo popartovsko navdusenje se je osa-
mosvojilo v podobe, ki so za gledaleca popolna enigma, nesmisel pa povecuje
$e dejstvo, da so protagonisti nekakSne kicaste mavéne figure, tudi same iztr-
gane iz ve¢jih pripovednih celot. Sofistiéno pojasnilo dobimo kar v nekem
kasnejiem aviorjevem intervjuju: »Fotograf niéesar ne slika, kar ne bi bilo
res; drugo vprasanje pa je, na kakSen nadin je res«.!!?

Vsi posnetki z ulic Bangkoka vsebujejo neko zgoséino, ki Sele prav za-
ostri branje podob. Gre za odslikavanje sugestivne moéi reklamnih panojev,
ki so s svojo pisanostjo najlepsi del sivega mestnega vsakdana. Najpomem-
bnejia tocka fotografije je torej ploskovit artefakt, katerega estetika seveda
sledi zakonitostim svojega medija; na tem fragmentu podobe se torej stvar-
nost pojavlja Zze kot drugostopenjska reprodukcija.

HO Milan Pajk, O fotografiji, Foto-kino revija, 1976, &, 3-4, p. 11; (podoben, a nekoliko
manj preciséen tekst Razmisljanje v besedi in sliki, Mladina, 29, januar 1976, §t. 4, pp.
12-13.

UL Op.cit., p. 10.
12 Razgovor ..., 1981, p. 22,
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Pri obeh nastetih nizih je bila iluzija tretje dimenzije e ohranjena. V cik-
lu TV pa se je avtor odpovedal tudi temu doloéilu realnosti. Interier televi-
zijskega studia s Stevilnimi izvori umetnih ludi in slik je tokrat sluzil kot mo-
del za odslikavo novega, docela virtualnega »prostorae, ki ga dolocajo le svet-
lobne sledi. Vsebina se je povsem izgubila, ostala je le fotografija kot foto-
grafija, t.j. svetlobna risba.

Spoznanja o dvodimenzionalni naravi fotografij ter hkrati zavest o mate-
rialnih osnovah medija se zrealijo v barvnih kserografijah iz leta 1981, ki ust-
varjajo vtis grafi¢no-oblikovalskega izdelka. Za »model« je tokrat sluzila
znacilna amerifka popveduta, tudi tu pa gre za namige na virtualnost ne sa-
mo podob, temveé tudi (urbane) stvarnosti same.

Pajk je kmalu spoznal omejene moZnosti za promocijo medija kakor tudi
informacijsko zaprtost slovenskega prostora in je veckrat opozarjal na nujnost
ohranitve stikov s sodobno fotografijo po svetu. Za to si je prizadeval tudi kot
vodja galerije Focus.!!'® Ze tedaj je veljal za dobro informiranega avtorja.
Pazljivo spremljanje dogajanj na tujem - v sedemdesetih letih je bil denimo
veckrat na fotografskem festivalu v Arlesu — je vsekakor vplivalo tudi na nje-
govo delo. Prej kot v neposrednem vplivu pozne umetniSke konceptualne
prakse moramo zato izvor zgodnejSih ustvarjalnih impulzov iskati v sodobni
ameriski fotografski produkeiji, tako v njenem eksperimentalnem-delu (Dua-
ne Michals, Les Krims) kot v tradiciji »direktne« fotografije (Ralph Gibson).

Pajk je izrazito zanimanje za urbani prostor izrazal predvsem na posnet-
kih s potovanj v tujino. Bogata barvna lestvica sodobnega velemesta in ekso-
titnih pejsazev mu je nudila impulz, ki ga v domac¢em okolju ni zaznaval !4
Te podobe zato danes beremo kot svojevrstne dokumente o begu pred foto-
grafsko izérpano stvarnostjo kakor tudi kot dokaze o ekspanzivni, ekstrover-
tirani naravi avtorjevega fotografskega koncepta. Iz posnetkov je izvzela
vsakrina ¢ustvena prvina, saj je avtor raje izpostavljal povriinskost, tej pa
dodal $e racionalno jedro, ki nudi snov za razprave o (ne)modi fotografije
pri reprodukciji vidne stvarnosti.

Pri spremljanju dogajanj po svetu in med bivanjem v tujini, predvsem v
ZDA, je Pajk naletel na nekatere novejse fotografske tehnike mnogo prej,
preden smo se z njimi sreCali v slovenskem prostoru. Med prvimi, vsekakor
pa prvi v takem obscgu, je pri nas v razstavno fotografijo uvedel cibachromni
postopek, barvni kseroks in polaroid, nesporne pa so tudi njegove zasluge
pri oblikovanju strozjih kriterijev v profesionalni fotografiji, graficnem
oblikovaniju in tiskarskih izdelkih, 13

Esteticizem kot stalnica slovenske klubske fotografije je ob koncu Sestde-
setih let, ko je figuralika izgubljala primat, znova dvignil na povrije obliko

I3 Milan Pajk, Ukinjanje razlik,: Fotografija: Tip 75 Fribourg, Mladina, 24. julij 1975, p.
18.

114 Razgovor ..., 1981, p. 20.
115 Kovit, Za fotografijo, p. 14.
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kot edino »vsebino« podobe, V nacelu je §lo za ozZivitev in radikalizacijo ab-
strakisticnih prizadevanj iz druge polovice petdesetih let. Tedaj je viogo mo-
tivne opore igrala predvsem ruralna Krajina, avtorji pa so pri izdelavi podob
uporabljali tudi razlicne manipulativne parafotografske tehnike. Sedemde-
seta leta so se tem postopkom pod vplivom puristiénega vala, ki je ob koncu
Sestdesetih let zajel tudi druge veje likovne umetnosti, ve¢inoma odrekla.
Moéno je vplivala tudi sodobna ameriSka fotografija, ki se je opirala na fo-
toreportazo in topografske projekte iz 19. stoletja. Posnetki so bili vedno iz-
trgani iz stvarnosti, le da jih je, povsem marginalne, posebno kadriranje do-
datno atomiziralo. Reistiéni urbani in industrijski detajli pa tokrat niso bili
nekakéni neonovostvarnovski glasniki samih sebe. Zavest o dvodimenzional-
nosti podobe je potisnila vstran plasticizem, pomensko in inventarno mini-
malizirani posnetki pa so se spremenili v razgibane povriine, ki so naslc
opravi¢ilo le v napetostih med zajetimi likovnimi elementi.

Najpomembnejsi predstavniki formalistiénega toka so bili Tihomir Pin-
ter, Dragan Arrigler in Marjan Smerke, vsi élani FG SOLL

Ko se je Tihomir Pinter leta 1970 vkljuéil v FG SOLT, je njegovo dote-
danje delo ze vsebovalo izdelan koncept, ki je avtorja vodil tudi v pozneje.
Istega leta je namrec v beograjskem Salonu fotografije razstavil visto podob
detajlov, ki jim je Ze tedaj posvecal najveé pozornosti, 110

Posnetki, tematsko navezani predvsem na materialnost in oblikovne care
kovine, so v zacetku se iskali kritje v nekaterih asociativnih prvinah,!!7 kas-
neje pa so se popolnoma osamosvojili in nastopili kot avtonomni dvodimen-
zionalni likovni organizmi (sl. 94). Razvoj v tej smeri je razumljiv, saj so Ze
porocila z njegovih prvih razstav ugotavljala navezanost na pionirje abstrakt-
nega slikarstva 118 povezave s sodobno likovno umetnostjo pa so potrdile
tudi avtorjeve izjave!!? in izjave njegovih likovnih sodobnikov samih.!*? Od
fotografskih imen svetovnega slovesa se kot moZna Pinterjeva vzora omenja-
ta Aaron Siskind in Ralph Gibson.!?! Znano je, da se je predvsem Siskind
veliko druzil s slikarji, predstavniki abstrakinega ekspresionizma.!22

U6 [van Pordevié, Izlozba Tihomira Pintera, Foto-kino revija, julij-avgust 1970, &. 7-8,
(od tod cit.: Pordevic, lzlozba ...), p. 212

17 _. Nag gost Tihomir Pinter, Mladina, 10.avgust 1971, (od tod cit.: Nas gost ...), p. 16.

U8 pordevié, lzlozba ...

19 Branko Sosié, Umetniki v fotografovih ofeh: Pogovor s Tihomirjem Pinterjem ob nje-
govi razstavi v Modermi galenij, Delo, XXXII, 28, februar 1990, p. 10

120 Andrej Jemec, (Uvodno besedilo), v: Tihomir Pinter: Fotografije: Prepledna razstava,
Moderna galerija, Ljubljana 1990, p. 6, [r. k.].

121 Milan Pajk, Fotografija estetskega ali estetika fotografije?, Mladina, 16. december
1976, 3t. 46, (od tod cit.: Pajk, Fotografija estetskega ...}, p. 18,

122 Colin Osman, Photography sure of itself (1930-50), v: Jean-Claude Lemagny, André
Rouillé (ur.): A History of Phatography: Secial and Cultural Perspectives, Cambndge
1987, p. 176.
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Pinterjev opus kaze homogenost, ki je v slovenski produkciji razmeroma
redka. Izbrani scgment likovnega dojemanja sveta je do pupnlnmn brusil vsa
sedemdeseta leta. Studioznega pristopa pa ne odsevajo le njegovi posnetki.
Avtor se je problema sredi sedemdesetih let lotil tudi teoretiéno in je v dalj-
sem Clanku v Foro-kino reviji z izborno razgledanostjo analiziral svoje pogle-
de na fotografijo ter jih umestil v zgodovinski kontekst. 123

Razpredmetenje fotografije, ki ga je navajal kot enega temeljnih prin-
cipov svoje usmeritve, je opaZal v vseh umetnostnih vejah, pri éemer se je v
svojem razmisljanju poscbej opiral na literaturo, glasbo in likovno umetnost.
Predvsem je domiselna primerjava med fotografijo detajla in tistim delom
moderne knjizevnosti, ki je uporabljala besede le kot zvoéno gradivo in ne
ved kot nosilce pomenov. S podobnimi teZavami kot beseda v literaturi, kjer
smisel zastira njeno zvoénost, naj bi se srec¢evala tudi fotografija, kadar skusa
gledalca opozarjati nase le z likovnimi kvalitetami. Vsekakor pa naj bi igra
likovnih clementov, kot so linija, ploskev in njena struktura, kontrast ter ton-
sko stopnjevanje, dodobra potisnila vstran gledaléevo potrebo po razpozna-
vanju predmeta. Prisotnost objekta v kadru naj bi bila sicer neizogibna, ven-
dar naj bo z razliénimi postopki, med katerimi je najpomembnejse kadrira-
nje, kar najbolj reducirana, 24

Vendar naj to ne bi bil osnovni motiv usmeritve, ki jo je predstavljal Pin-
ter. Njegovo globalno ustvarjalno strategijo je najbolje izrazila trditev, da
njegova fotografija »... ne prikriva obstoja predmetov, se ne bori za njihovo
absolutno neprepoznavnost in sploh ne zeli prikazovati niti sveta, kakrien je,
niti drugacénega od tega«.'zs Formulacijo je mogode razumeti samo v eni
smeri. Gre za nacelno razglasitev fotografije za avtonomen, v Pinterjevem
primeru estetski objekt brez kakrsnih koli drugih sopomenov, za pristanek
na tisti likovno-teoretiéni ravni, Ki je skupna vsem podobam ne glede na
likovno zvrst in vsebino.

Milan Pajk je v tehtnem ¢lanku opazil Pinterjev trden ustvarjalni kon-
cept, prav tako je obcudoval vzirajno delo in izbruSenost nepreglednega
Stevila variacij na isto temo, Ki so iz tega izdle, nekoliko skepti¢en pa je bil do
mocne estetske knmpmu,mc kakor tudi do popolne ideoloske izpraznjenosti
pndnh Zato se je morda upraviceno spradeval o smiselnosti takih prizade-
vanj,'2% ¢eprav je mogode najti tudi pozitivnej$o interpretacijo.

Tako tehnoloska kot kompozicijska perfekeija Pinterjevih del sta namreé
nedvomno rezultat izredno marljivega, sistemati¢nega dela v temnici, dolgo-
trajnega tehtanja izreza, osvetlitve in drugih parametrov podobe. Oéitno je, da
je avtor teziSée pomena od vsebine prenesel na samo izdelavo povetave, da je

123 Tihomir Pinter, Detajl u fotografiji: Likovne vrijednosti fotografije, Foto-kino revija,
april 1975, it. 3-4, pp. 7-13.

124 Ihid.
% Op.cit., p. 8.

126 pajk, Fotografija estetskega ..., p. 18.
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najbolj intimno bistvo tega opusa minuciozno laboratorijsko delo, kjer je mo-
goce karseda uinkovito nadzorovati vse okolis¢ine nastajanja podobe in kjer v
pretanjenem uglasevanju, ki daje najve¢ zadovoljstva, nastaja konéni izdelek.
Gre za nekaksno pol kontemplativno pol razumsko »rokodelstvo«, za proces,
ki bi ga, potem ko je bil trdno zavarovan s predpostavko o nujnosti estetske
ureditve sveta, vsakrina ¢ustveno poudarjena vsebina samo motila. To trditev
dopolnjuje tudi avtorjeva izjava iz leta 1971: »Vcasih sem fotografiral ljudi,
toda zdi se mi, da se éloveku tezko priblizam. Rad imam objekte, ki jih lahko
ve¢ Casa $tudiram in se pripravljam na snemanje«.'?? Pinterjeve podobe so
torej primarno nastajale za avtorja samega, Sele nato za morebitnega gledalea.

Dragan Arrigler se je FG SOLT pridruzil leta 1974'%% in po priblizno dveh
letih razvil dovolj profiliran oscbni pristop. Odslej ga prepoznavamo po do
skrajnosti nadzorovanih urbanih arhitekturnih detajlih in notranji¢inah ter
svojevrstnih tihoZitjih, nekateri posnetki pa so tudi ekolosko izostreni. Kljub
navidezni motivni nevtralnosti sevajo Arriglerjevi kadri neko hladno ekspre-
sivnost, ki so jo upraviéeno primerjali z izrazom »mariborskega kroga«,!2?
Ceprav ima v Arriglerjevih posnetkih esteticizem mnogo veéji delez. Kader
obifajno zareZe v stvarnost tako, da se videz celote iznici in plani zblizajo,
detajli pa vendarle niso tako neznatni, da bi v njih ne prepoznali anonimnih
lokacij vsakdanjega okolja (sl. 93). Gre za proces abstrahiranja, ki je, da bi
podobe ohranile minimalen »spomin« na svoj 1zvor in s tem deléck poved-
nosti, v pravem trenutku zastal. Tako so fotografije lahko postale nosilke ne-
kega zelo posrednega sporodila o odtujenosti urbanega okolja. Diktat orto-
gonalnih oblik in asepti¢na estetika sodobne arhitekture sta namre¢ odslika-
na kot avtonomna pojava, ki ne preneseta ¢loveske figure. Videz zapusée-
nosti le Se krepijo posamezni sledovi uporabe teh nenaseljenih in tudi po-
mensko povsem izsesanih, plitkih prostorov.

Formalno sorodne, v izrazu pa bisiveno drugaéne so podobe interierjev,
pravzaprav stvari v interierjih. Ozivljeni z nenavadnim vpadom svetlobe se
ponujajo kot majhna doZivetja-razsvetljenja, kar jih do neke mere pribliza
novostvarnostnim dosezkom, ¢eprav je pri Arriglerjevih tihozitjih empiricni,
¢isti retinalni moment mnogo bolj izrazit. Fotograf je sprva na vznemirljivo
osvetljene predmete nedvomno naletel po nakljucju, kasneje pa jih je zacel
postavljati tudi sam. Izjemna senzibilnost zanje mu je pozneje tudi omogo-
Cila, da je prav s pomodjo tihozitja dosegel cil), ki si ga je zastavil na zaCetku
svoje profesionalne poti. Uspelo mu je namre¢ zdruZiti svoj ustvarjalni po-
tencial ter poenotiti oblikovna in izrazna merila, ne glede na to, ali je $lo za
razstavno ali za uporabno, t.j. naro¢eno fotografijo.!?

127 Nag gost ...
128 _: Srecanja druge vrste, Media Marketing, januar-februar 1984, p. 11,
129 Matija Murko, Fotografova zamisel arhitekture, Sinteza, 81, 43, 44, 1978, p. 46,

130 Cf. Milan Pajk, Sckunde, ki ostanejo: Zlata plica revije »me« za fotografijo - Dragan
Arrigler, (pogovor), Mlading, 23. september 1976, 5t 34, p. 19,
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Pinterjevi in Arriglerjevi posnetki kljub skrajni redukciji $¢ omogoéajo
vsaj minimalno identifikacijo stvarnosti, laserogrami Marjana Smerketa, ki
predstavljajo najpomembnejsi del njegovega fotografskega opusa, pa v tem
pogledu ne nudijo nobene opore veé. Sklenjena vrsta nenavadnih barvnih
podob (sl. 96), ki so, kar zadeva tehnik, tudi v primerjavi s svetom nastale
zelo zgodaj, prve Ze leta 1968,13! omogocajo razmislek v veé smereh.

Tako je zanje tezko trditi, da predstavljajo kakrSenkoli predmet v obi-
cajnem pomenu te besede. Podobe so nastale v laboratorijskih razmerah Kot
posledica interference laserskih zarkov, potem ko ti zadenejo na kos prosoj-
ne snovi.'3? Konéne slike ¢lovekovemu ocesu brez zaslona niso dostopne. O
»stvarnosti« teh posnetkov sicer ni mogoce dvomiti, nimajo pa ni¢ skupnega
z obicajno podobo sveta. Vprasljive postancjo vse predstave o fotografskem
prostoru, perspektivi in ¢asu, nenavadna izguba objekta in s tem skoraj pov-
sem odpravljene moZnosti za njegovo razpoznavanje pa nas vodijo predvsem
do samih materialnih temeljev fotografije. V igri so opti¢ni in fotokemicni
procesi, ki omogocajo realizacijo podob, v zarkastih in trepetajocih opnah
pa morda najdemo tudi nenavadno ponazoritev »snovnosti« svetlobe.

Njihov drugi pol temelji na izrednem estetskem in nekoliko prikritem, pa
tudi manj pomembnem asociacijskem potencialu. Pri analizi vizualnih uéin-
kov seveda naletimo na temeljna vprasanja tako clovekove percepcije in
koncepeije kakor tudi estetike same. Avtorjev ustvarjalni delez se na prvi po-
gled sicer kaze kot skupek tehniénih in prezentacijskih inovacij, umetnostno
najpomembnejsa faza pa je nedvomno bila prepoznavanje estetskega poten-
ciala teh meglicastih tvorb ter njihova selekcija in prezentacija.!3 Iz strogo
znanstvenega okolja jih je v svet umetnosti pravzaprav prenesla Scle avtorje-
va odlo¢itev, da jih kot estetska dejstva postavi v galerijo. Tu pa se je Ze na-
vezal na tradicijo likovne avantgarde, ki je programati¢no porabljala tehnié-
ne in tehnoloske dosezke za lastno, novo umetnostno zgradbn.m“

Smerke je svoje laserograme prvié razstavljal leta 1971.1% Tako je Ze na
sumem zacetku povzel in radikaliziral koncept formalistiéne in estetsko po-
udarjene fotografije, ki je v sedemdesetih letih dozivela nekatere v sloven-
skem prostoru Sc nevidenc izpcljave, implicitni »materializem« laserogramov
pa je moc interpretirati tudi kot fotografsko analogijo analitinega slikarstva.

131 Sandi Sitar, Na sti¢is¢u znanosti in umetnosti: Ob razstavi Smerke — Spacal - Tihec,
Zivljenje in tehnika, junij 1979, (od tod cit.; Sitar, Na sti¢iséu znanosti...), p. 22,

132 Thid.
133 Thid.
13 Peter Krecic, Smerketovi laserogrami, Delo, 17, februar 1982,

135 Sitar, Na sti¢i$éu znanosti ...), p. 22.



SKLEP

Razstava Nova fotografija 3, ki je bila odprta decembra 1979 v Zagrebu, v
Mariboru pa julija 1980 in naj bi po svojem osnovnem konceptu prinesla
vpogled v novejio jugoslovansko produkcijo, je nasla slovensko fotografijo v
nckoliko nenavadnem stanju. Tomaz Breje, eden od selektorjev slovenskega
dela, ga je opredelil kot puritanski esteticizem, ki se zrcali v urejeni kompo-
ziciji, odsevu urejenosti mentalnih predstav, izrazno pa kot nasledek protes-
tantske zadrZanosti, ki si nikoli ne dovoli ekscesov. Opazal je tudi perfekcijo
v izdelavi, problemati¢no potezo pa je videl v obravnavani snovi, ki se je s
svojo obrobnostjo skusala rediti tradicijo tako imenovane umetniske fotogra-
fije.136

Podobe, izbrane med deli élanov FG SOLT, so ponujale tudi mraéne in-
terpretacije. Breje jih je videl kot osebne vizije, ki odsevajo »..s kréeno, vase
zbito eksistenco, ki na zunaj sploh ne utriplje ve¢ ...«, 8lo naj bi »... za psi-
hotiéno presnovo percepcije, zapaZanj, ki so sedaj skrita in sublimirana v
estetski red, vi§jo vizualno kategorijo, ki iz podob osamljenosti, otopelosti,
strahu in melanholije ustvarja likovne kompozicije ...«. Ta fotografija sc¢ mu
je kazala kot koprena, kot »... zaslon ki zamegluje, zakriva brutalno realno
izkudnjo bivanja in jo — iz umetniskih razlogov — nobilitira nad golo analogi-
jo, podobnost s konkretnim svetom pojavov, ki jih odslikuje.« Hkrati je v
procesu registracije pojavnega sveta opazil tudi nekak$no maniro in jo inter-
pretiral kot znak koristne, ustvarjalne krize, »... ki bo sedanjo urejenost vizij
pretresla, ki bo posegla globlje v zavarovanost fotografije s podobo realnosti,
ki bo nacela jedro teh analogij in obenem dosegla nov, zavezujoci eksisten-
cialni ué¢inek fotografovega dela'?«.

Kriza, ki jo je zaznal T. Brejc, pa ni bila samo stvar ustvarjalne sfere. Es-
tetizirane, mizantropske, afiguralne, reistiéne in na sodobno oblikovalsko
tehnologijo navezane podobe niso bile najprimernejse za soocanje z napeti-
mi razmerami, v katere so bili ujeti vsi sloji druZbe in ki so v zaletku devet-
desetih let eskalirale v vojaski spopad. Avtarhi¢en in v formalistiéno smer Ze
precej deformiran lokalni dialekt poznomodernisti¢nega jezika ni bil sposo-
ben verodostojno izraziti velikih premikov v druzbi in vseh njenih javnostih
in kulturah.

Zaporedja blei¢e¢ih, tehni¢no izbrudenih posnetkov, tako znaéilnih za
soltovsko produkcijo sedemdesetih let, je seveda mogoce razumeti tudi kot
bolj ali manj zavestne »obvezne vaje« nekaterih najvidnejSih avtorjev v sku-
pini, s katerimi so si ob izostanku drugih mo#nosti za fotografsko izobrazbo
nabirali potrebno znanje in si postopoma kréili pot med poklicne fotografe.
Izkusnje z izrazno fotografijo, s katero je vecina zagela svojo ustvarjalno pot,

I3 Tomaz Breje, Arhitektura, »atmosfera«, sence, cksistenca, vi Nova forografija 3,
CEFFT Galerija grada Zagreba, Zagreb 1979; Salon Muzeja savremene umetnosti,
Beograd 1980; Razstavni Salon Rotovz, Maribor 1980, s. p. [r. k.].

137 Thid.
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so jih izucile, da se z njo ne bodo mogli uveljaviti, saj je bila muzejsko—gale-
rijska podopora bistveno prefibka, ustreznega trzig¢a in promocijskih moz-
nosti za tovrstno ustvarjalnost pa slovenskemu prostoru ni bilo mogoée
vzpostaviti Se vse do srede devetdesetih let.

Moinost za osebno uveljavitev in eksistencni obstoj so torej nekateri naj-
ambicioznejdi aviorji videli v sodelovanju z industrijo in grafi¢nimi oblikoval-
ci, za kar pa je bila tehnoloska brezhibnost prvi pogoj. V tej novi simbiozi pa
ustvarjalne svobode niso ved dusile materialne in promocijske tezave, temed
odlocujoa volja naroénikov. Tudi v tem smislu so se moznosti za izrazito
izvirne, za ves medij pomembne dosezke zelo zmanjSale. Kreativna fotogra-
fija si je za uveljavitev morala poiskati druge poti in prostore.

To je v okvirih fenomena »ljubljanske alternativne scene« predvsem v
osemdesctih letih storila naslednja fotografska generacija.!38

PHOTOGRAPHY AND ART, PHOTOGRAPHY AS ART:
SLOVENE PHOTOGRAPHY IN THE SEVENTIES

Evolution of photography in the Slovenia was not quite as flourishing as in Western
Europe and the United States, mostly owing to the particularity of the Slovene situa-
tion: heside the creativity leap the appropriate supporting infra-structure had to be
established. Still, the path of photography in some of Slovene most creative authors
is comparable to that of their colleagues in the West.

The first signs of awakening were several recurrent retrospective exhibitions, e.g.
‘New Photography' held in Maribor (from 1973 on), the international photographic
workshop in Kostabona (from 1972 on), the Biannual Exhibition of combined pho-
tography (from 1976 on) and the Triannual of Ajdovi€ina (from 1975 on). The cri-
tics” world saw the emergence of following experts: Aleksander Bassin, Stane Bernik,
Meta Gabriek-Prosenc, Zmago Jeraj, Brane Kovié, Peter Kredic, Matija Murko, Mi-
lan Pajk and some others. Articles of relevance to the field were published in maga-
zines of culture-related content (e.g. Dialogi, Nasi razgledi, Obrazi, Problemi, Snova-
nja), art magazines (e.g. Ekran, Sinteza), political weeky publications (e.g. Katedra,
Mladina, Teleks), as well as in the daily press (e.g. Delo, Dnevnik, Gorenjski glas, Ve-
cer). Since there were no specialized photographical periodicals published in Slove-
nia at that time, some articles appeared in the Belgrade-based magazine Foto-kino
magazine or the Spor of Zagreb. Among editors who greatly contributed to the role
and position of photography the following need to be mentioned: Stane Bernik
(Sinteza), Tone Stojko (Mladina) and Joco Znidariis (Delo).

The seventies were also the time when the first independent photogalleries emer-
ged. In 1975 the Fotogalerija of Koper was open and a year later the Galerija Fokus
of Ljubljana, which was the first attempt to keep up with the novelties in Europe.
The emergence of the first speaalized public photographic collections followed: in
1971 the Chamber of Photography was founded within the Museum of the Gorenj-
sko region in Kranj. Next year saw the foundation of the Museum of Architecture,

138 Brane Kovié, (Spremno besedilo), v: NF 4: Fotografija osemdesetih: 1984., Foto galeri-
ja FKK »Branko Bajic«, Novi Sad; Salon Muzeja savremene umetnosti, Beograd;
Razstavni salon Rotov, Maribor; Galerija Koprivnica, Koprivnica; CEFFT Galerije
grada Zagreba, Zagreb; 1984, 5. p. [r. k.].
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also specializing in photography, next to architecture, industrial and graphical de-
sign, of course. In 1980 the 'Grupa Junij’ group launched the initiative to form the
International Art Collection Junij, featuring a nice selection of photography from
Slovenia and abroad, satirical drawings and graphics. Since 1996 the collection is in
custady of the Ljubljana Museum of Architecture,

The first MA with a photographic topic (i.c. the history of the Slovene photogra-
phy) was defended in 1974 by Mirko Kambi¢ at the Faculty of Arts of Ljubljana. It is
to Mirko Kambi¢ and Stojan Kerbler that credit has to be given for the first retro-
spective exhibitions. Stojan Kerber's private archives even used to fill the void in
some central museums and galleries of Slovenia and has been in custody of the
Ljubljana Museum of Architecture since 1994,

The big retrospective »Slovene Fine Arts from 1945 to 1978« finally put photog-
raphy on par with the other branches of artistic expression,

The first Preferen Award for achievments in the field of photography was given
to Joco Znidardic in 1977. Later PreSeren Award winners among photographers are
Stojan Kerbler (1979), Milan Pajk (1981) and Tone Stojko (1984).

Since 1978 the »Slovene Association of Photographers« has regularly organized
the Photography Fair, also issuing a bulletin Foto Antike. The Fair thus laid the foun-
dation of the photographic antiquities market in Slovenia.

The medium of photography received its most creative impulses from two not
strictly divided sources. One was the OHO Group together with the 'Grupa Junij’,
representing the academic sphere of fine arts, while the other, more focused on pho-
tography, consisted of the»Maribor circle« formed around the»Foto klub Maribor«,
and the »Fotogrupa SOLT«. The interaction of photography and art basically fol-
lowed the international trends, vacillating between two extremes: one was the com-
plete subjection of photography to art, reducing photography to a means of docu-
mentation; the other saw photography as an autonomous medium of artistic expres-
s10mn.

Among the members of the OHO it was Milenko Matanovic and David Nez that
shared the greatest interest in photography, accompaniced by a number of photogra-
phers and film-cameramen like Nasko Kriznar, Milog Svabié¢, Karpo Godina and so-
me others; their work was concentrated on recording works of art containing either a
perceptive, socially-committed message (e.g. Triglav of 1968) or an ecological/ tran-
scendental one. These works would have left no material traces of their existence,
which is why their work was even more important. In the early seventies Matanovic
and Nez embarked on a number of projects in which photography played an impor-
tant, sometimes even central role, for instance Time-spatial Structire and In the
Triangle by Nez, or Medial Shape between Father and Son by Matanovié.

In 1970 a group of painters and sculptors gathered to form the "Grupa Junij’,
using past (dadaism, surrealism) and present (conceptualism) avantgarde as their
guidelines, but also seeking 1o reach more people with their social impact. They
mostly explored the potentials of photography, collage, assemblage and installation;
Stane Jagodic and Enver Kaljanac are the two artists who mostly covered photogra-
phy. Jagodic used the absurd and the humorous to express his cosmopolitan commit-
ment, while Kaljanac studied the illusionist-plastical effect of mirrored multiplica-
tion, often with ¢lements of popart. Marjan Pal, a professional photographer, wor-
ked with both of them.

Both examples, the OHO and the "Grupa Junij', indicate the strengthening of the
creator's role as the author of the concept, i.e. the director, while the significance of
the materialization of a work of art was more and more left aside.
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When we speak about the 'Maribor Circle', there are two authors who formed the
initial creative nucleus: Ivan Dvordak, whose works reflect a sophisticated minimalist
sensitivity of the urban space, and Zmago Jeraj, who aside from being an author
himself, also acted as the man behind the ideas, profile and image of the 'Circle’.
Under the trademark of 'Black Photography' and marginal iconography at the
ground-breaking exhibition in the Maribor Rotovi in 1971 they succeeded to com-
bine the totally autonomous works of their club-mates into a relatively unified, reco-
gnizable and extremely powerful creative force, deliberately by-passing the then pet-
rified institution of amateur "artistic photography’, which had for decades been active
from the positions of the anecdotic genre, and - at its best - of the 'subjective photog-
raphy’.

The avantgarde features of the circle can be seen in the collectivization of the
creative process, anonymous joint presentations and the accompanying written eluci-
dations having the character of a manifesto. In their writings and public appearances
Jeraj, Branko Jerneic and others stood for respecting the physical laws of the medi-
um, total lack of manipulation in the process and an expressively calmed, 'ordinary’,
i.e. visually unattractive photography, which should no longer depict the course of
events, but turn to reflecting the intellectual state of authors in the urban environ-
ment in an age when people have only begun to understand the threat to the envi-
ronment and the inability of science and technology to give all the right answers.
Authors produced numerous images thus resolving the suspicion of recording
'chance finds' and creating a clearly defined point of view. Their exhibitions of unti-
tled works stressed the autonomy of the visuality of the medium. In retrospect, today
we find that the 'Maribor Circle' was an early, autonomous and still somewhat emo-
tionally charged parallel to the so called 'new topography', first given its place in the
history of photography by the 'New Topographics' Exhibition, held in the George
Eastmann House in Rochester, USA, in 1975, The 'Maribor Circle' dissolved as a
group in 1974,

The success of the 'Maribor Circle' motivated the authors of the Ljubljana-based
Fotogrupa SOLT, with their first public appearance in 1972 in the Ljubljana gallery
Arkade. As they were first of all a group of independent authors, their common
treats were not as easily recognizable as those of the Maribor Circle, but some critics
- Janez Dobeic being one of the most insightful - nonetheless spotted several com-
mon areas. The grainy copying technique became the trademark of the group, reduc-
ing the tonal abundance and detail. Today this particular feature is looked upon as a
reminder of the basics of the medium as well as an act of disapproval with the stan-
dards of professional photography. Thus loosely defined the group still provided
enough room for personal poetics and reflections.

Some authors (Tone Stojko, Jendo Stovicek, Janez Puksic) chose to stick to figu-
ral themes and the related expressive material, while others (Tihomir Pintar, Dragan
Arrigler, Marjan Smerke) turned to depicting simple artistic elements, by-passing
documentarism and social commitment and preferring non-transparent, autonomous
objects, where contents gives way to a cold play of simple shapes. One author, name-
ly Milan Pajk, surpasses all his colleagues when it comes to urban sensibility.

During his many years as the editor of photography with the'Mladina’ magazine
Tone Stojko undoubtedly greatly contributed to the fact that in the seventies the
magazine became the meeting point of promising authors. Although based in the
reporting style, his main topics were not those arousing wide interest, but entire se-
ries of shots covering alternative (sub-)cultural events, expressive dance sessions,
rock concerts, theater productions or female nudes in motion. One must notice Stoj-
ko's inclination to the 'secondary' reality, i.e. the environment already transformed
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into an artistic product/space by another medium (e.g. dance, music, theater). Even
more important are several series in which Stojko appeared as the scriptwriter and
the director. In 1980 the Taste of Dust was published, offering an exhaustive retro-
spective of Stojko's work in the seventies.

Dragan Arrigler used his refined feel of architectural detail in a more expressive
way. His cold, geometrically arranged objects may seem a subjective, but neverthe-
less authentic record of the alienated, anomic urban space of the Slovene capital of
the seventies.

In terms of abstracting photography greatest credit has to be given to Marjan
Smerke. Access to laser technology made it possible for him to create a number of
laserograms, i.e. traces of reflected laser beams on color prints. Using his innovative,
even pioneering (in Europe) processes, he created numerous decorative objects with
no reference to the material world, but which can in some cases still be ascribed
some meaning. The images, representing a creative fusion of science and art, are
close to the ‘engineering' directions of historical avantgardes and at the same time a
parallel to the modern neo-constructivist tendencies.

Turning to Milan Pajk, although the source of his images has always been the
real world, the images themselves are no more intelligible. Pajk introduced context
as the obligatory key for decoding the photographs, following his early post-concep-
tualist attempts, urban sensibility and pop-artistic tendencies; he also launched the
awareness of a photograph as a surface painting. Also notable is his contribution in
introducing new techniques (cibachrome, color xerox): due to his numerous world-
wide links he has always been regarded as a knowledgeable author, also known for
his regular photography-related articles.

In the early 80's the critics perceived a halt in the Slovene production. This was
partly caused by the underdeveloped infrastructure in terms of museums/galleries
and market, which led to its inability to absorb the most creative productions. Several
promising authors consequently preferred to turn professionals, while the young gen-
eration was not quite ready to take over. The other important reason is the grave
social crisis that the prevailing esthetic code could not critically cope with, being too
concentrated on modernist puritanism and the ideology of alienation. It was not until
the mid-eighties that the voung generation succeeded in breaking through.
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