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Medijska kultura in slovensko slikarstvo:
oris izbranih praks po letu 1990

Povzetek: Devetdeseta leta dvajsetega stoletja so v slovenskem
umetnostnem prostoru odmevala kot obdobje specifiéne umetni-
ske tranzicije, ki je vpeljala nove kulturne in teoreti¢ne paradigme.
V kontekstu slikarstva so se nasledki modernistiéne estetike in
njenih samokriti¢nih in medijsko jasno zamejenih postavk umak-
nili sociologkim, kulturnim in institucionalnim umestitvam slike,
slikarstvo pa se je spremenilo pod vplivom medijske kulture in
tehnoloskega okolja, ki je obvladovalo podrodje vizualnega. V kon-
kurenci z vedno bolj avtomatizirano produkeijo podob so umetniki
uporabljali razliéne strategije, s katerimi so se odzvali na preobli-
kovan status slike v digitaliziranem svetu, kar se je najvidneje izra-
zilo v vsebinskem prilas¢anju in reciklazah medijske ikonosfere ter
v razli¢nih strategijah uporabe in interpretacije digitalnih slik. Ek-
ran kot simbolna forma »digitalne druzbe« je postal osiice paradi-

gmatskih slikarskih sprememb. Vpraganji, kako podobe ucinkujejo
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skozi druge medije in tehnologke nosilce ter kako nas ideologko in
zaznavno zaznamujejo, sta postali pomembni tematiki slikarstva.
Besedilo analizira, kako so umetnice in umetniki vstopali v nov
intermedijski kontekst, ki ga zaznamuje prehajanje med razli¢nimi
mediji in tipi podob. Na eni strani so jih zanimali sociologki vidiki
sodobnih tehnologij, njihovi kulturni uéinki in ideoloska vprasanja
reprezentacije, na drugi so se usmerili na fenomenoloske vidike
tehnizirane izkugnje.

Kljuéne besede: digitalizacija, reciklaza, intermedijska izme-

njava, medijska kultura, slikarstvo

Slovenian Painting and Media Culture:
Selected Case Studies Since 1990s

Abstract: In the Slovenian art space, the nineties were a period
of specific artistic transition, characterized by the introduction of
new cultural and theoretical paradigms. Since the demise of mod-
ernist aesthetics, it has been taken for granted that medium-specif-
ic innovation was succeeded by re-use and redefinition, autonomy
and immanence of artistic form by appropriation and readymade,
form by attitude and skill by deskilling. The text discusses the key
painterly ideas, which evolved in Slovenian painting within this
context. It outlines the specific geopolitical, historical and theoreti-
cal contexts, which define the position of Slovenian painting today
and points to its major artistic and theoretical influences. The ma-
jor paradigm shift in recent Slovenian painting was in great deal
formulated around the screen as a symbolic form of “network-so-
ciety” and the issue of how its mediated visuality and cultural im-
agery were reflected in painting. The focus is on various forms of
influence that a screen exerts on the visual-sensory apparatus of
painting, particularly regarding the ways in which painting con-

structs its representational space in relation to other image-mak-
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ing techniques and media and its discursive framework. Painting
has become a vehicle of inter-media exchange, exploring either
the social context of technology, its social and cultural impacts,
ideology and the politics of representation, intertwining of art,
market and creative industry or is focused on a phenomenology of
human-technology relationship.

Keywords: digitalization, cultural recycling, inter-media ex-

change, media culture, painting

Umetniska tranzicija

Devetdeseta leta so v slovenskem umetnostnem prostoru odme-
vala kot obdobje umetniske tranzicije, ki je vpeljala nove konceptual-
ne, kulturne in teoretiéne paradigme ter pod vplivom medijske kul-
ture na novo definirala tudi estetsko in tematsko polje slikarstva. Na
prelomu in v prvi polovici desetletja so razstave Slike?, Do kod seze
slika?, Izkusnja predmeta in De-Figure premisljevale o razsirjeni
identiteti slike, ki se je nanasala tako na njene fiziéne znadéilnosti kot
na razstavni kontekst in odnos do zunaj-slikovnega prostora.? Leta
1992 je Zmago Lenérdi¢ v Mali galeriji postavil slikarsko instalacijo
Das Bild Braucht den Rollstuh. Invalidski voziéek v galeriji, ki se je
zrealil na stenskih objektih, je postal prispodoba za deprivilegiran
polozaj slikarstva v okolju novih tehnologij in za zaton modernistié-
ne samo-stojnosti slike, ki se je ontologko vedno bolj utemeljevala na

zaledju diskurzivnih umestitev.

2 Igor Zabel (2006, 135-136, 138) je opazal, da je v zgodnjih devetdesetih
letih »3irjenje mej slike, njeno prehajanje v nove fizi¢ne in druzbene prosto-
re in kontekste in njeno spreminjanje v polje, ki obsega razne, osebne in te-
hnologke postopke in podobe« bistveno transformiralo polje slikarstva. V
kontekstu tehnologkega poseganja v identiteto slike so prelomne Kalageve
tehnologke razdiritve slikarstva s pomodjo stroja za slikanje, kar je recimo
Zabel v slovenskem prostoru oznaéil za »enega najbolj radikalnih odgovo-
rov o moznosti slike v postmedijskem in postkonceptualnem kontekstux.
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Umetnostni diskurz se je v devetdesetih letih oblikoval pod
vplivom »kulturnega obrata«, ki ga po Fredricu Jamesonu opre-
deljujejo uéinki mnoziénih medijev skupaj s kulturo reprodukcije,
digitalizacije in apropriacije. Jamesonova teza o vsesplosni eksten-
ziji kulture se je udejanjila v zavzetju druzbenega prostora z me-
dijskimi, oglagevalskimi in ostalimi podobami popularne kulture.
S tehnologko marginalizacijo je slika izgubila privilegirano mesto
estetskega vZivetja. Identitetna baza slikarstva je postala spremen-
ljiva,® vsebinsko pa se je vedno bolj usmerjalo k diagnostiki kultu-
re. Ta obrat je recimo reflektirala Lenardiceva serija Cultured, ki je
z uporabo simbolne reciklaZe metafori¢no lego, ideologijo in teori-
jo (modernistiéne) slike premestila na horizont kulture, ki je postal
izhodiiCe za interpretacijo umetniskih del.

Odzivanje na sociologke, kulturoloske in fenomenologke
ucinke digitalizacije je pomembno zaznamovalo ontoloski sta-
tus slike in njeno konceptualizacijo. Namesto epistemoloskih
problemov medija in formalnih invencij je slikarstvo uporabilo
reciklazo, rekontekstualizacijo in reinterpretacijo, ki so v prvi
plan postavile kontekst in zunanjo referenco. Enako kot druge
umetniske prakse je sliko opredeljeval kontekstualni imperativ,
kjer se pomen oblikuje v kontekstu, situaciji oziroma v odnosu
do drugih informacij. Pri tem slikarstvo vkljuéuje in reflektira
lastno socialno in ekonomsko realnost, aktualne pogoje produk-
cije, razstavljanja in posredovanja slikarskih podob pa tudi svojo
ideologko zgodovino. Kontekst je tako rekoé postal nova tehnika
proizvajanja slik, ki ne vzpostavlja samo lastnega diskurzivnega
prostora, temveé predpostavlja tudi recepcijo del.

3 Rosalind Krauss (1999, 10) je npr. ideologko problematiénost medijske
Cistosti diagnosticirala Ze v »specifidnih objektih« Donalda Judda, ki so
bili hibridi med kiparstvom in slikarstvom.
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Slika 1: Zmago Lenardié, Cultured (po B. Newmanu, UntitledEtching
#1, 1969), 2013, koterm, ¢rnilo, emajl, zadrga, aluminij, Zelezo, plexi,
51x71x 10,5 cm

Eno izmed vplivnejsih besedil o sodobnem slikarstvu v no-
vem tisoéletju, Painting Beside Itself Davida Joselita, govori
o tem preobratu slike, ki fenomenologko in medijsko podlago
zamenja za relacionalnost in se usmeri na kontekste, pogoje in
okoliéine, ki doloéajo slikarstvo. Joselitova (2009, 125-134) teza,
da slika ne nastaja znotraj, temveé poleg sebe, sodobno sliko
umesti zunaj karantene avtonomije in imanence. V tehnologko

razSirjenem in ideolosko transformiranem polju slikarstva je
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medijsko specifiéno inovacijo nadomestila redefinicija in po-
novna uporaba oz. reciklaza, avtonomijo in imanenco umetni-
Ske forme apropriacija in readymade, konceptualni pristop je
izpodrinil retinalno prioriteto, avtenti¢no umetnisko izvedbo so
zamenjali kopija, reprodukcija in mehanski postopki, formo po-
liti¢ni odnos, umetnigki objekt je postal umetniski projekt.

Novo slovensko slikarstvo

Fenomen »novega slovenskega slikarstva« je bil v devetdesetih
letih tesno povezan z vstopom v obmodje medijske kulture (t. i.
network society), za katero je emblematicen ekran, ki je prevzel
primat pri razsirjanju ideoloskih in estetskih uéinkov. Televizijski,
kinematografski in racunalnigki ekrani so ustvarili transparent-
ni prostor iluzije in v odbleskih kibernetskih podob postali nova
simbolna forma zaznavanja sveta. Kadar »nobena resni¢nost ni
resni¢nejSa od svoje reprezentacije«, kakor je duha postmoder-
nistiéne medijske stvarnosti opredelil Zygmunt Bauman (2010,
36), je medijska podoba virtualni nadomestek realne izkusnje, ki
funkcionira kot zaslon, prek katerega sprejemamo in reflektiramo
resni¢nost. Slovensko slikarstvo devetdesetih je izpeljalo konéno
stopnjo integracije v vizualno kulturo in zacelo odslikavati vlogo
mnozi¢nih medijev pri spreminjanju kulturnih, politi¢nih in te-
hnologkih kontekstov. Se posebej je to postalo oéitno pri vplivu
digitalnih tehnologij, motivnem prilag¢anju medijske ikonosfere,
kulture spletnih platform in ra¢unalnigke estetike. Veliko umetni-
kov (Kala$, Gorenec, Kariz, Vrabié, Strukelj idr) je znotraj slikar-
stva tematiziralo konverzijo enega medija v drugega in raziskovalo
prehajanje podob med razliénimi formati, pri éemer jih je na eni
strani zanimala kvalitativna razlika med podobami in njihovimi
znakovnimi sistemi, na drugi strani pa uéinki medijske kulture na

socialne prakse in zaznavo resni¢nosti.
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Vsebina in estetika mnozi¢nih medijev sta s polnim zagonom
vstopili v slovensko slikarstvo po sredi devetdesetih let, kar je
sovpadlo s ponovnim in vsesplo$no razsirjenim interesom za nove
tehnologije, digitalno in popularno kulturo tako v teoriji, umetniski
praksi kot v akademski sferi, kjer so postajali zanimivi medijski §tu-
diji, vizualna kultura in arheologija medijev. Saso Vrabié, predstav-
nik generacije t. i. medijskih slikarjev, ki je vstopila v umetnostno
areno v drugi polovici devetdesetih let, svojo generacijo opisuje
takole: »Rojeni smo v sedemdesetih letih, v socializmu, preziveli
osemdeseta leta pred TV-ekrani in za ZX Spectrumi in drugimi
racunalniki z nekaj kilobitov spomina, ter tako pridobivali vizualne
informacije, ki jih sedaj uresni¢ujemo na ve¢ mogoé¢ih nac¢inov in v
mnogih medijih ..« (Gorupi¢ 2011, 15)

Ce se ozremo za mednarodnimi vzgibi, ki so vplivali na
slikarski odmik od zasebnih svetov nove podobe in na opuscanje
modernisti¢nih vzorov, so ti raznoliki in stvar osebnih izbir, v ve-
liki meri pa jih je mogoce povezovati z vplivom t. i. kapitalisti¢ne-
ga realizma,* zlasti v povezavi z nemskim slikarstvom diisseldor-
fske akademije, predvsem z Gerhardom Richterjem, Sigmarjem

Polkejem in Konradom Luegom. Med &tevilnimi drugimi vzori je

+ Za slovenski prostor kapitalisti¢ni realizem ni bil zanimiv samo zaradi
novih slikarskih re$itev, ki izhajajo iz navezave na vsebine in tehnologije
medijske kulture, temveé tudi zaradi specificnih druzbenopolitiénih raz-
mer v blokovsko razdvojeni Nemdéiji po letu 1961, v katerih je nastajal.
Podoben sistemski razkol se je manifestiral z osamosvojitvijo Slovenije
leta 1991, dve leti po padcu berlinskega zidu, s koncem socializma in s
tranzicijo v neoliberalno trzno gospodarstvo. Ce je v nemgkem slikarstvu
kapitalistiéni realizem vzniknil kot kriti¢ni odziv na uvoZeno amerisko
porabnigko kulturo in medijsko indoktrinirano druzbo, ki se je v ironié-
nih parafrazah konfrontirala z estetiko socialisti¢nega realizma, se umet-
nost devetdesetih let odzove na medijsko in tehnologko kulturo skozi
aktualen referenéni okvir, ki ga zaznamujejo pojmi informacijske druzbe,
digitalnega nomadstva in kognitivnega kapitalizma.
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treba omeniti vsaj Se Alberta Oehlena in zlasti Martina Kippen-
bergerja, ki je na mlade avtorje vplival s svobodnim zdruzevan-
jem slogov in izraznih medijev ter s svojim anarhiénim odnosom
do umetniskega kanona, pa tudi konceptualno umetnico Sherrie
Levine in Heima Zoberniga, pozneje pa $e slikarje t. i. leipzigke
Sole. Navsezadnje kapitalisti¢ni realizem® ni bil samo fenomen,
vezan na umetnost in kulturno industrijo, temve¢ tudi dejanska
diagnoza danasnje druzbene situacije, ki jo je Mark Fisher (2009,
16) opisal kot »prevladujoéo atmosfero, ki postavlja pogoje tako
kulturni produkeiji kot regulaciji dela in izobraZevanja ter deluje
kot nevidna meja, ki zavira misljenje in delovanje«. Kapitalisti¢ni
realizem je danes »naturaliziran« (ibid., 16-20) prav s pomodjo
medijske podobe, ki utele$a imperativ trga in kapitalisti¢no na-
seljevanje vsakdana, saj nas mobilizira kot ideologke subjekte
in potencialne odjemalce. Druzba spektakla, kakor jo je analizi-
ral Guy Debord (1999 [1967]), je tesno povezana z (medijskimi)
podobami in njihovo vlogo v porabnigki druzbi, v kateri je Ziva
izkudnja nadomeséena z reprezentacijo oziroma posredovana s
podobami, dejanskost Zivljenja pa z videzom.

V slovenski teoretizaciji slike, zlasti v drugi polovici devetdese-
tih let, je odmevala teza avstrijskega teoretika in medijskega ume-
tnika Petra Weibla (2010, 43-64), ki trdi, da slika od devetdesetih
let dalje temelji na prehajanju podob med razli¢nimi mediji (npr.
od oljne slike, fotografije do racunalniskega zaslona). Ta proces se
zakljuéi s sliko, ki odrazi medijsko posredovan, kodiran in konteks-
tualni znaéaj vizualnega. Slikarstvo se torej spremeni z vstopom v
polje medijsko posredovane vizualnosti in jo reflektira v kontekstu
tehniénih podob.

5 Na to mesto se, sicer iz perspektive dekonstrukeije zahodnega umetno-
stnega sistema in trga, navezuje tudi razstava Kapital, ki jo je umetnigki
kolektiv Irwin leta 1990 postavil v galeriji Equrna.
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Mnozi¢ni mediji, popularne podobe in tehnologka infrastruktura
so bili za umetnike privlaéni z veé¢ vidikov. Na eni strani se je velik
del slikarskih praks utemeljeval v socioloskem kontekstu in prikazo-
val, kako so uéinki mnoziénih medijev in novih tehnologij preobli-
kovali druzbeni prostor. Drugi so izpostavljali fenomenologke vidi-
ke tehnizirane izku$nje in raziskovali, kako so medijske tehnologije
vplivale na estetsko izkudnjo in senzoriéni aparat. Tretje interesno
podrodje pa je usmerjeno na ideoloska vpraSanja reprezentacije ter

na razmerja med umetnostjo, trgom in kulturno industrijo.

Slika-ekran

V konkurenci z vedno bolj avtomatizirano produkeijo podob so
umetniki uporabljali razli¢ne strategije, s katerimi so se odzvali na
preoblikovan status slike v digitaliziranem okolju. Bojan Gorenec je
tu eksemplariéni avtor, saj je izrecno izpostavil analogijo med plat-
nom in ekranom in pokazal, da se gledanje odvija skozi tehnizirani
ekran pogleda.®

Gorencev slikovni ekran ni analogon slikarjeve subjektivne pro-
jekceije, temved prostor kolektivnega kulturnega imaginarija, ki raz-
kriva opti¢no nezavedno stran kompleksnega vizualnega spomina.
Njegove slike vizualizirajo inter-medijsko (iz)menjavo, v kateri so
povezovanje, interakcija, intertekstualnost in montaZa privilegira-
ne strategije. Metode montaZe, plastenja, sopostavljanja podob in
manipuliranja vizualnega gradiva na platnu ustrezajo nacelom te-
hnologkega proizvajanja in manipuliranja podob, kakrsni so video
»layering«, televizijske jukstapozicije, postavitve spletnih strani

ipd,, ter procesom hranjenja, prenaanja in pretvarjanja informacij.

¢ Svojo slikarsko razstavo leta 1991 v ribnidki galeriji Miklova hisa je na-
slovil Speti ekrani: preizkusanje razmerij med svobodo in veljavo. O te-
matizaciji ekrana v Gorendevem slikarstvu je pisal Tomislav Vignjevié
(2004, 6) v spremnem besedilu k istoimenski razstavi Mediji v sliki.
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Slika v tem pogledu prevzema vlogo skladis¢a sodobne vizualne
kulture, kakor se je izrazil Peter Weibel (Petersen 2010, 12), kjer ro¢-
no in mehansko, invencija in apropriacija, unikatno in reproduktiv-

no zavzemajo enakovredno mesto v nasi pozornosti.

Slika 2: Bojan Gorenec, Nuba, 1999, alkid na platnu, 183 x 143 cm

= 1 -
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Televizijske in filmske slike, fotografije, komercialne in oglase-
valske podobe ter digitalne podobe s spleta, ki velja za globalno
odlagali§ce najraznovrstnej$ih podob, so z razliénih konceptualnih
perspektiv vstopile v sodobno umetnost in postale emblematiéne
za nov tip »medijskega slikarstva«, ki ga je prva tematizirala razsta-
va Mediji v sliki Tomislava Vignjeviéa v Cankarjevem domu.’

Saso Vrabic je konec devetdesetih let s prenosom televizijskih,
fotografskih in pozneje digitalnih podob na platno sliko osnoval
kot ekran, na katerem so se prikazovale simptomati¢ne podobe
sodobne druzbe, od korporativnih logotipov, intimnih druzinskih

prizorov, televizijskih oddaj do utripa urbanega zivljenja.

Slika 3: Sago Vrabié, Na vrhu krize, 2014, olje na platnu, 120 x 180 cm

7 Z novejdim slovenskim slikarstvom, ki ga dolocajo vizualna kultura in
vplivi novih tehnologij, sta se ukvarjali Petja Grafenauer, mdr. v besedilu
»O sliki [Za Niko in druge, ki slikajo]« (Grafenauer 2008) in Nadja Gna-
mus v besedilu »PoloZaj in transformacija slike v intermedijskem dialogu
sodobne slovenske umetnosti« (Gnamus 2009).
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Prenos digitalne podobe v tradicionalno oljno tehniko je bil
privladen tudi zaradi nepopolnosti in napak, ki so nastajale v
slikarskem procesu. Medtem ko je na eni strani prvotna fasci-
nacija prenosa izhajala iz socialnega momenta medija in, z Vra-
bi¢evimi besedami, iz njegovega »hitrega realizma«, s katerim
sodobne tehnologije prevajajo, prenasajo in konstruirajo glo-
balno podobo stvarnosti, je na drugi strani neposrednost ro¢ne
slikarske izdelave ustvarjala distanco do digitalne proizvodnje
podob in se zoperstavila avtomatizaciji proizvodnih procesov,
znadilni za kapitalizem.

Tudi delo Mihe Struklja je naértno ohranjalo vidno povezavo
med digitalno predlogo in sliko, s éimer je vzpostavljalo njuno for-
malno, predvsem pa pomensko distanco. Digitalni fotografski vir
je ostal viden v obliki pikslov, ki so prevzeli vlogo (s)likovnih enot,
hkrati pa so namigovali na pogled skozi objektiv oziroma na orwel-
lovsko oko sodobne druzbe in njen digitalni nadzor, ki realnost kar-
tira v neopazen, a pregleden mrezni sistem. Ta foucaultovska for-
malizacija moéi se je danes iz fiziéne nadzorne geometrije nevidno
naselila v strukturo kiberneti¢nega prostora kot osrednjega kanala
sodobnih komunikacij.

Ana Sluga se je odmaknila od tematizacije splognih »socialnih
tehnik« in kulture mnoziénih medijev in se usmerila na raziskova-
nje spomina, zaznave in odnosa do zgodovine. Njen slikarski al-
bum (2009-2011), narejen po druzinskih fotografijah sorodnikov in
prijateljev, ko jih avtorica $e ni poznala, je nastal skozi tehnologke
modifikacije izvornih analognih fotografij v ra¢unalniskem progra-
mu, ki je podobo razstavil v matrico barvnih tock, to pa je avtorica
ro¢no prenesla na platno.Slikarska metoda je s sestavom nekohe-
rentno povezanih barvnih tock simulirala model spominjanja, v
katerem se lik, brez konteksta ¢asa in prostora, rekonstruira sko-

zi priklic in dekodiranje podobe v spominski mrezi. V razmerjih
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med fotografijo, njenim digitalnim prevodom in konéno sliko pa
je vpisan tudi medijski spomin, ki hrani zgodovino uporabljenih

medijskih transferjev.

Slika 4: Miha Strukelj, Cernobil, 2005, olje na platnu, 40 x 30 cm

e, A
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Slika 5: Ana Sluga, Anita, 2009, akril na platnu, 30 x 40 cm

Uéinke tehnologije je izrecno tematiziral tudi umetnigki tandem

son:DA, ki je na raéunalnigkih risbah v Photoshopu ironiéno ko-

mentiral naso obsedenost s tehnologijo. Podobe tandema son:DA
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niso ulinkovite le zato, ker so ironi¢ni podaljski nagih domov in pi-
sarn, temve¢ zaradi popolne identifikacije tehnologije in vsebine,
pri kateri je avtorski zapis tehnologko posredovan in transformiran
v digitalni kod. Pri tandemu son:DA ne gre za osmisljanje slikar-
skega medija v prevodu, temvel za njegovo radikalno tehni¢no
transformacijo, ki ne temelji na deskillingu, temve¢ na reskillingu,
kjer post-duchampovsko demontazo in reciklazo kulturnih znakov

in readymade strategij nadomesti kreativnost tehnologije.

Slika 6: son:DA, room Nr_1818, 2003, 200 x 130 cm

Umetnik je v prvi vrsti postal druzbeni opazovalec, ki druzbe-
ne kontradikeije, napetosti in utvare prenasa v ikoni¢ne podobe
sodobne umetnosti. Vseobsegajoéi kapitalizem, ki ne ponuja alter-
native in zunanjosti, groZnja terorizma, ekoloske katastrofe, teh-
nologki totalitarizem in njegov implicitni nadzor spodbujajo dis-
topic¢ne vizije sveta, v katerih se izrisuje groZnja mrke prihodnosti

kot posledica kriti¢ne otopelosti in druzbene inertnosti. Stephen
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Duncombe (2014, 150) je distopijo opisal kot razkrivanje skrite lo-
gike tistega, kar Ze je, saj prikazuje svet, v katerega nihée ve¢ noce
verjeti. Tak&no obliko distopije, ki nastopi kot streznitev po koncu
utopiénih sanj in se razblini v vojnah, gospodarskih krizah, tehno
krajini in nevarnostih okoljske katastrofe, nam recimo slikajo veli-

ka oljna platna Uro$a Weinbergerja.

Slika 7: Uro$§ Weinberger, ThisWorldNeeds No Cripples, 2012, olje
na platnu, 170 x 200 cm

Lol
f )

Tudi v delu Suzane Brborovié in Staga Kleindiensta je bil post-
-zgodovinski pasti§, ki vzporeja zgodovinske like, reference in sli-
kovne provenience, od fotografskih dokumentov, slik, oglasevanja
do aktualnih spletnih podob, strategija, ki preteklost reciklira z na-
menom, da jo aktualizira v sodobnem kontekstu in prek asociacij
in aluzij vzpostavi vez med druzbeno aktualnostjo, zgodovino in

recepcijo spomina.

24



MEDIJSKA KULTURA IN SLOVENSKO SLIKARSTVO:
ORIS IZBRANIH PRAKS PO LETU 1990

Ideoloska dekonstrukcija slike

Del slikarskih praks se je usmeril k ideologki dekonstrukeiji
slikarstva in kompleksnih mehanizmov delovanja, ki so jim pod-
vrzene tako znotraj umetnostne institucije kot zunaj nje, se pravi
umetnostnemu sistemu, ekonomskim pogojem in trgu, aktualnim
teorijam, politiéni in druzbeni situaciji. Vkljuéevanje popularnih in
medijskih podob v tem kontekstu kaZe na zavedanje o vlogi, ki jo
imajo te podobe v boju za ideologko in ekonomsko mo¢ in pri obli-
kovanju vrednot in identitet, pa tudi na dejstvo, da njihova uporaba
v umetnosti lahko deluje kontraproduktivno, saj lahko sprevraca
nalrtovane uclinke, pri tem pa razkriva hegemonistiéno nacelo de-
lovanja podobe v sluzbi kapitala.

Slednje je pogosto motiviralo kontekste t. i. neokonceptual-
nega slikarstva, ki izvira iz paradigem konceptualne umetnosti
in je kriti¢no do modernistiénih konceptov avtorstva, izvirnosti
in avtenti¢ne izraznosti. Zgodnji projekti Zige Kariza denimo
izhajajo iz razgradnje modernisti¢ne slikarske zgodovine skozi
sociolosko, ekonomsko in politi¢no zasedanje vizualnega polja.
Umetnost obravnava kot kulturno blago, vpeto v mreZe ekonom-
skih, institucionalnih in druzbenih silnic, zato je v svojem delu
pogosto vkljuceval elemente, ki oznacujejo vsakdanjo porabni-
Sko kulturo, njene vrednote in kliseje. V veémedijskem projektu
Teror=Dekor (1997-2003) je na skupni ravnini vzporejal utopi¢ni
modernisti¢ni dizajn s prikazi vojne, terorizma in nasilja in po-
kazal, kako se je modernisti¢na estetika pretvorila v luksuzno
blago, izpraznjeno vsakréne revolucionarne ideje, medtem ko so
medijske reprezentacije eksplozij in teroristov enako anestezira-
ne in izenacene s filmskim razvedrilom ali televizijsko novico, ki

ju spremljamo iz naslanjaca.
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Slika 8: Ziga Kari#, TERROR=-DECOR: ART NOW 3, 2003, aluminij,
pleksi, akril, kamera, 139 x 139 x 12.5 cm

Kasnejsi projekt Politika slike (2007-2010) naslavlja politike sli-
karske reprezentacije z uporabo direktnih politiénih referenc. Slika
se tu prek podobe-besede eksplicitno identificira z zgodovinsko
idejo politiénega boja, pri tem pa sta tako slika kot politiéna ideja
le Se fetiSistiéna nadomestka, predmeta blagovne izmenjave, éigar
neko¢ subverzivna ideja je uéinkovita le Se v vlogi trznega emble-
ma. Razmislek o sliki, ki je sama del institucionalnega in trznega

sistema, je prisoten tudi v ambivalentni tematizaciji potro$nistva
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pri Viktorju Berniku, Se posebej v projektu Urbani prostori (2005~
2006), pri katerem je avtor na okvirje napel nakupovalne vrecke s
korporativnimi logotipi in nastale slikovne produkte poistovetil s

trznimi artikli in oglagevalskimi znaki porabnigke druzbe.

Slika 9: Viktor Bernik, Instalacija, razstava Teritoriji, identitete,
mreZe - Slovenska umetnost 1995-2005, Moderna galerija, Ljublja-
na, 2005

‘-
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Na drugi strani se je Zmago Lenérdi¢ istega vpradanja dotak-
nil z delom Poslovni kovéek (po K. Maleviéu, 1915), na katerem je
idealizem Malevicevega Crnega kvadrata zaobrnil skozi optiko
ekonomske eksploatacije simbolnega kapitala. Metafizika érne
ploskve - utopiéne duhovne ikone, ki obljublja osvoboditev iz pri-
meZa materialnega sveta - je postala prispodoba za poslovni kov-
Cek oziroma za »poslovno ontologijo« (Fisher 2009, 17), ki med dru-

gim obvladuje tudi umetnost.

Vmesni prostori — tehnoloska razsiritev slike

Drugi umetniki so k tematizaciji tehnologke prevlade in medij-
ske kulture pristopali skozi subjektivneje interpretacije, pri tem
pa jih je motiviral predvsem slikarski interes. V teh primerih inter-
medijska izmenjava ni toliko vsebina in sredstvo za komentiranje
novih »socialnih tehnik« (Roberts 2007) in tehnologke proizvodnje
podob, temveé predvsem nacin eksperimentiranja, izumljanja sli-
karske metodologije in raziskovanja moznosti, kako razsiriti tehno-
lodko polje klasi¢nega slikarstva. Pri Kseniji Cerce je slika konéni
proizvod razliénih procesov in umetniskih praks - instalacije, per-
formansa, videa, zvoéne umetnosti in fotografije - ki jih avtorica
vkljucuje ne le kot inspirativno okolje, temveé kot strategijo razsi-
ritve slikarske prakse. Ceprav se razli¢ne umetnigke strategije od-
vijajo neodvisno od slikarskega platna, so praviloma zasnovane in
ciljno usmerjene vanj. Ceréetova se zaveda, da slike ni mogode veé
gledati niti skozi klasi¢no niti skozi modernistiéno optiko, temveé
v razsirjenem polju, pri Cemer figurativno beremo skozi izkugnjo
bodyarta, tihoZitje skozi instalacijo, resni¢nost skozi medijsko re-
prezentacijo, naravo skozi optiko kulture. Elementi performansa,
landarta, bodyarta, videa in fotografije - narave in tehnologije,
neposrednega in posredovanega - so tu uporabljeni kot slikarska

sredstva, isto¢asno pa so lahko predstavljeni samostojno, v obliki
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razstavnih dokumentov, s katerimi se razgrinjajo postopki in mate-

riali, vklju¢eni v nastanek slike.

Slika 10: Ksenija Cerée, Soéna in nevarna, 2012, prepovedane teh-
nike, 240 x 190 cm
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Slikarstvo Marjana Gumilarja je modernisti¢na izhodiséa pre-
oblikovalo pod vplivom fotografije in filma, ki sta odprla moznos-
ti za nove artikulacije vidnega in za raziskovanje, kako z izkudnjo
novih tehnologij renovirati abstraktno slikarstvo. Cikel Macchie
(2008-2010), ki je nastal na podlagi rentgenskih posnetkov slikar-
jevega olesa in drugih mikroskopskih podob, je recimo na novo
vzpostavil odnos med mimetiéno in abstraktno podobo. Mime-
ti¢ni element, prisoten v portretiranju mikrofiziologke realnosti
za mikroskopskim objektivom, se je transformiral skozi dinami-
ko slikarskega procesa, ki se je z uporabo naklju¢ja, vzro¢nos-
ti, nepredvidljivosti in metamorfoze pribliZal nepredvidljivosti
organskega in pojavnega sveta. Za Roberta Cernelda, slikarja
in reziserja, je znaéilno povezovanje slikarstva, filma in videa s
perspektive strukturnih potez posameznega medija, ki s preno-
som v drugega spremenijo svoje lastnosti in vsebino. Na slikah
in risbah Cernelé¢ tematizira formalne aspekte ilmske govorice
(svetlobo, kader, rez, montazo), ki so konstitutivni za simbolno
in vsebinsko strukturo filma. Na seriji risb Kako sem gledal film
(2015) z risarsko montazo razgrajuje narativno filmsko strukturo,
pri éemer kinematografski prostor in ¢as razpadeta v subjektivno
rekonstrukeijo filma, ki sicer dosledno ohranja filmsko predlogo,
a jo s pretvorbo metagovorice filma v alternativen znakovni sis-

tem spreminja v novo slikovno zgodbo.

Namesto sklepa: slika in realnost

Slika nedvomno ni najbolj ekspanziven in vpliven medij v svetu,
ki je prepreden s komunikacijskimi in informacijskimi kanali. Goto-
vo pa je kulturni proizvod s semanti¢no bogato zgodovino in ma-
terialno dedid¢ino ter objekt, ki je prav zaradi sledi ¢lovegke priso-
tnosti in intervencije v okolju nematerialnih podob ohranil posebno

mesto. Slikarstvo je Se vedno relevanten medij za diagnosticiranje
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sodobnosti in modernih funkeij podob, saj sta v njem akumulirana
estetska izkugnja in vizualni arhiv, kjer se stikajo razli¢ni imaginarni
svetovi. Zato je danes pomembno predvsem kot kraj, kjer se krizajo

vizualna tradicija in nove podobotvorne tehnike.

Slika 11: Robert Cernel, Kako sem gledal Nosferatuja, 2015, sviné-

nik na papirju, (218 x) 30 x 20 cm

Prav nove podobotvorne tehnike so pomembno prispevale k
vracanju interesa za realno, ki je bila ena izmed karakteristiénih
potez slikarstva v obravnavanem okviry, in ki ga ne gre zamejeva-
ti zgolj na priljubljenost figuralnega slikarstva. Prav tako se kon-
cept realnega ne navezuje ve¢ na realnost medija, ki ga doloc¢ata
specifi¢na identiteta in njegova materialna zgradba, temveé na
realnost konteksta, ekonomije, diskurza in ideologije umetnostne
institucije, ki jim je podvrzena produkcija podob. Ko realnost me-

dija nadomesti realnost konteksta, je komunikativnost slike mozna
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izklju¢no v njenem odnosu do eksternega diskurza. Identiteta slike
se je spremenila tudi na fiziéni ravni. Zaradi zelje po celovitejSem
angazmaju in doZivetju ter reorganizaciji izkustva v aranZirano si-
tuacijo je logiéno, da je slika zapustila svoj nekdanji epistemologki
in ontologki okvir ter stopila v dialog s prostorom, objektom, foto-
grafijo, videom in performativnimi praksami.

Slikarske refleksije realnega in realizma so torej prevzemale raz-
licne pojavne oblike. Na eni strani se kaZejo v prilastitvi popular-
nih podob in estetike digitalnih podob. Diskurz slikarske podobe
se ne more lociti od tehnoloske hegemonije v proizvodnji podob
in digitalnih medijih, ki so dramatiéno preoblikovali strukture za-
znavanja. Digitalne tehnologije in izpopolnjeni aparati imitacije so
prevzeli vlogo nove construzione legitima, ki resniénost prevajajo
v reprezentacijo in ustvarjajo njeno popolno iluzijo. Novi tehnolo-
ki zasloni so transparentni prostori iluzije, ki se, kakor je opazal
Martin Kemp (2011, 381-382), v temeljnih koordinatah prostorske
zasnove ne razlikuje od tridimenzionalnega metri¢nega prostora
Brunelleschijeve perspektive, ki je na videz poustvaril »objekti-
ven« pogled na svet.

Formalni realizem, ki ga je v slikarstvu recimo pogosto uporabil
Uro$ Potoénik, izhaja iz predispozicije o njegovi razgirjenosti zaradi
novih tehnologij. Poto¢nikova serija Verand (2009-2010), naslika-
na v razmerju 1 : 1 do resniénosti, ni prenos fotografskega posnet-
ka domace verande, ampak prikaz prehodnosti in spremenljivosti,
ki dolocata sam koncept resni¢nosti. Na sliki se tako upodobljeni
predmeti odlagajo in iz nje izginjajo skladno z njihovo pojavitvijo
na verandi v resni¢nem zivljenju. Avtorja zanima dvojna ekspozi-
cija v posredovanju resniénosti, ki ni prisotna samo v doslednem
slikarskem prenosu dejanske situacije, temveé v predstavljanju re-
sni¢nosti kot podobe prehodnosti, zaéasnosti in spremenljivosti v

toku vsakdanjih rutin.
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Slika 12: Uro$ Potoénik, Veranda 1:1, 2009, meSani mediji na platnu,

250 x 360 cm

Drugi vidik realizma se izrazi v kriti¢nem in zavezujo¢em odno-
su do konkretne druzbene resniénosti in njenih problemskih polj,
ki so bila v obdobju modernisti¢ne estetike in njene brezinteresne
forme postavljena na stran. Sem med drugim sodi tudi stvarno-
st ekonomskih, institucionalnih in kulturnih pogojev, ki dolo¢ajo
umetnisko delovanje. Po drugi strani pa je zanimanje za realizem
posledica vednosti, da je sama resni¢nost proizvod medijskih re-
prezentacij in njenih objektivizacij, ki v sodobni druzbi sooblikuje-
jo tudi najbolj intimen subjektivni prostor.

Ceprav nih&e veé¢ ne dvomi o zavajajo¢ih uéinkih in ponareje-
nosti medijskih podob, te e vedno delujejo na nas podzavestni um
ravno zaradi ucinka resnic¢nosti, ki ga proizvajajo. Realizem, ki se
pojavlja v umetnosti, ne verjame v naravnost, absolutnost in neod-
visnost tega, kar opisuje, temve¢ realnost obravnava kot druzbeni

in kulturni proizvod, ki je podvrzen poneverbi. Alenka Zupandéié
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(2003, 77) govori o tem, ko pravi, da »nacelo realnega ni neko na-
ravno stanje stvari, temvec je vselej ideolosko posredovano«. Re-
alno torej funkcionira po lacanovskem nacelu - je isto¢asno zunaj
oziroma neodvisno od subjekta, hkrati pa ga vzpostavlja. Slikar-
stvo, ki se je oblikovalo v tem kontekstu, je gradilo na razliki in
nakazovalo nove vstope v mehanizme spoznavanja resnié¢nosti in
z organizacijo forme poskusilo, kakor se je izrazil Ranciére (2007,
256-266), spodnesti pri¢akovano. V tem primeru je slika sredstvo,
skozi katerega se kanalizirajo vizualne ideologije, ki obvladujejo
javni prostor, skupaj z nezavednimi procesi, ki jih mobilizirajo, am-
pak na nacin, da le-ti postanejo vidni in v novih konstelacijah prob-

lematizirajo konvencionalne prakse gledanja.
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