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Futur antérieur, Cas prihodnjega preteklika, vznika
med anticipacijo in retroaktivnim branjem, med »Se
ne« in »vselej ze«. Oznacuje paradoksno, s kronolos-
kim ¢asom neulovljivo razmerje. Implicira razcep oz.
prelom, ki v ¢as vpeljuje zanj bistveno nehomoge-
nost. Nima oporisc¢a v sistemu predvidljivih odnosov.
Aktualizira razmerje med redom in neredom, ki ga ni
mogoce zakoliciti z nekim stalnim merilom. Slikovna
pravila so tudi sama vseskozi v nastajanju, ne igrajo
vloge vzroka ali konéne reference, ampak se v resnici
Sele sestavljajo, oz. kot pravi Hegel: »preverjanje ni le
preverjanje vedenja, ampak tudi njegovega merila«.

/Sergej Kapus/
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Miklavz Komelj

Vesoljska potovanja slikarstva

Nova serija slik Sergeja Kapusa je naslovljena 6 + 1. Sest nas-
likanih slik in Se ena, ki se pojavlja v vseh teh slikah kot slika,
v odnosu do katere so vse te slike strukturirane in v odnosu
do katere tvorijo serijo - toda ta slika ne obstaja pred temi Se-
stimi slikami, ampak je ucinek njihovih konkretnih formulacij.
Se ve¢: ta slika, ki je u¢inek njihovih konkretnih formulacij, ne
obstaja. Samo kot taka lahko strukturira serijo, ne da bi bila
njen element. In kot taka dela serijo potencialno neskon¢no.
Ob teh realiziranih slikah si lahko predstavljamo $e neskoncno
Stevilo nerealiziranih slik iste serije. Toda ali bi bila ta neobsto-
jeca slika ista, ¢e bi bilo namesto teh Sestih realiziranih samo
pet slik? Ali bi bila ta neskoncna serija ista? In Ce bi bila poleg
teh slik realizirana Se ena slika iz te neskoncne serije - ali bi bila
ta neobstojeca slika ista? Ali bi bila ta neskonéna serija ista?
Aliv slikarstvu sploh obstajajo oporne tocke identitete? Ali pa
nam Kapusove slike kaZejo prav to, da moramo nacin obsta-
janja slikarstva misliti kot neskon¢no dialektiko obstajanja in
neobstajanja, kot obstajanje vimenu neobstojecega?
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MikLAVZ KOMELJ

Kapus na teh slikah eksplicitno uporablja elemente geome-
tri¢ne perspektive, torej prav tisto vizualizacijsko proceduro iz
zgodovine zahodnega slikarstva, ki naj bi omogocala identifi-
kacijsko povezavo med prostorom slike in upodobljenim pro-
storom, kot proceduro, ki povezuje obstajanje in neobstajanje.
Se vec: elementi geometri¢ne perspektive na teh slikah imagi-
nativno odpirajo prazen prostor v prostoru, ki je Ze zapolnjen
(najjasneje je to razvidno na fascinantni »nocni« sliki, ki je v
osrednjem, z akrili naslikanem delu omejena na barvni razpon
od temnomodre do vijoli¢ne) - pa naj gre za zapolnjenost z
gostimi nanosi akrilnih barv ali za racunalniske tiske.

Ko Kapus na teh slikah kombinira barvne poteze, narejene z
akrilnimi barvami, in racunalniske tiske fotografij, imata lahko
v kontekstu serije »isto« strukturno vrednost bodisi racunalni-
Ski tisk fotografije bodisi z akrili poslikana povrsina. Pa ne da ne
bi bilo vzpostavljeno jasno razlikovanje. Toda razmejitev med
slikarstvom in fotografijo se ne dogaja po lo¢nici med akrilnimi
barvnimi potezami in ra¢unalniskimi tiski; tudi racunalniski
tiski postanejo elementi slikarstva, ko so vanje narejeni rezi,
prek katerih so montirani v slikovno strukturo. Taksna proced-
ura pa v procesu konstitucije podobe ni nekaj samovoljnega;
Sele ti rezi vzpostavljajo konsistenco podobe-kot-strukture, ki
presega fragment. Vzemimo kakr$no koli fotografijo pokrajine:
celotna fotografija, je ne glede na to, kako Sirno panoramo pri-
kazuje, vedno izrez iz nekega SirSega polja - kot taka ostaja na
ravni fragmenta. Stanje fragmenta pa je, paradoksalno, prese-
Zeno v trenutku, ko imamo namesto izreza reze znotraj podo-
be, prek katerih je konstituirana podoba-kot-struktura. Videti
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VESOLJSKA POTOVANJA SLIKARSTVA

je, da hoce to Kapus eksplicitno pokazati, -pri tem pa gledalca
sooca s protislovji vidnega, s »prepadi«, v katere pada pogled
na svoji poti. Prav prek teh »prepadov« nastajajo med monti-
ranimi fragmenti fotografij in barvnimi potezami izredno zani-
mive interakcije, ki presegajo vsakrSne vnaprejsnje predstave
o naravi vidnega. Tako proizvede Ze omenjena »noc¢na« slika
zelo intenziven vizualni ucinek, kot da temno (z akrili naslika-
no) osrednje polje podeljuje svetlobo (racunalnisko) natisnjeni
svetli pokrajini desno od njega. S tem pa je na tej sliki doseZena
tudi ¢asovna dialektika »noci« in »jutra«. Posebno zanimivo
je, ko se na teh slikah naslikana perspektivicna iluzija (ki je
obenem deziluzija, saj je konstruirana tako, da jo lahko ves ¢as
gledamo kot potekajoco v dveh nasprotnih smereh; v bistvu
gre za abstrakten stroj, ki rotira po neskon¢nem imaginarnem
prostoru) sooci z iluzijo pokrajine, ki je bila fotografirana: per-
spektivi¢na iluzija ne poseze v prostor fotografije, ampak se
vzpostavi pred njim - in s tem spregovori o naravi slikarskega
prostora kot takega.

Na racunalniskih tiskih pokrajin, ki so uporabljeni kot »slikar-
ske sestavine« na Kapusovih slikah, niso katere koli pokrajine.
Gre za pokrajine na povrsju Marsa, ki jih je posnela raziskoval-
na sonda. Slikarstvo in vesoljska potovanja ... Je ta povezava
naklju¢na? Na vesoljski postaji v Solarisu Tarkovskega (mimo-
grede: Cas, ko je bil posnet ta film, je bil tudi ¢as Kapusovega
vstopa v slikarstvo) so v nekem prostoru obesene slike (repro-
dukcije) Pietra Bruegla starejSega. Ali gre pri tem za nostalgijo
po Zemlji? (Kot pri papirckih, ki jih znanstvenik na tej vesoljski
postaji pritrdi na elektricno napravo, da dajejo zvok, podoben
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Sumeniju listja.) Ali pa je slikarstvo na vesoljski postaji zato,
ker v svojem nacinu obstajanja implicira vesoljska potovanja?
(Tako je slikarstvo razumel Malevi¢. Obenem pa je treba po-
udariti: takoj ko je Clovek usmeril tehni¢ne aparature proti
vesolju, to ni pomenilo preprosto zamenjave ¢loveskega ocesa
s tehni¢nimi aparaturami, ampak je zahtevalo tudi novo re-
fleksijo narave videnja. Benedetto Castelli, Galilejev ucenec in
prijatelj, je Galileju pripisal »najplemenitejSe oko, ki ga je kdaj
izdelala narava.«) Ali pa moramo Brueglove slike na vesoljski
postaji razumeti kot komentar neujemanja med konceptom in
videnim - v povezavi s tistimi unheimlich »obiskovalci«, ki se
pojavljajo kot vidne materializacije fantazij ljudi na vesoljski
postaji in ki naj bi jih generiral Solaris? Kaj pa Ce so tudi Breu-
glove slike v tem filmu taki »obiskovalci«?

Ko je Kazimir Malevi¢ odkril prostorski ucinek lebdenja barve
pred slikovno povrsino, iz katerega je izpeljal (onkraj slikarstva
segajoco) koncepcijo suprematizma, ki je slikarstvo iztrgalo
gravitaciji, ko je v organizaciji slike odpravilo horizont, je svoja
slikarska odkritja povezal s perspektivo potovanj v vesolje.
Seveda ne trdim, da je prebitje horizonta v Malevi¢evem sli-
karstvu omogocilo vesoljska potovanja (Ceprav je bila pred-
zgodovina vesoljskih poletov fantasti¢na meSanica znanosti
in umetnosti - pomislimo samo na Nikolaja Fjodorova!), toda
Malevicevo prebitje horizonta je postavilo vizualizacijske koor-
dinate, v katerih so taka potovanja misljiva.

Skoraj stoletje po Malevi¢evem preboju horizonta gre vesoljsko
plovilo s sondo na Mars, kjer sonda posname pokrajine - in ti
posnetki, digitalno kodirani v sistem nicel in enic, pripotujejo
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VESOLJSKA POTOVANJA SLIKARSTVA

skozi ogromne razdalje do Zemlje, kjer iz njih razberemo podo-
be. Te podobe nam kaZejo puscavsko pokrajino in spet imamo
horizont. Najprej se zgodi preboj horizonta kot napoved vesolj-
skih potovanj in po vesoljskem potovanju pripotujejo do nas
posnetki, na katerih je spet horizont, posnetki, katerih prostor-
ske koordinate so enake temu, s Cimer je Malevicevo slikarsko
odkritje prelomilo.

Kaj polnejo Kapusove slike s temi posnetki? Ali nam Kapus
kaze, da potrebujemo slikarstvo - in slikarstvo tu razumem
predvsem kot doloen nacin videnja - za prebitje tega hori-
zonta? Vsekakor Kapusovih slikarskih sopostavitev ne razu-
mem v kontekstu banalnih slikarskih komentarjev »medijsko
posredovane podobe«, ki so lahko ob vsem sklicevanju na
sodobnost tudi izgovor za regresivne vizualizacijske tendence,
ampak kot »vesoljska potovanja« pogleda. Nikakor ne pred-
vsem zato, ker je na uporabljenih posnetkih Mars. (V bistvu
gre za nenehno sopostavljanje vesoljskega potovanja, prek
katerega smo dobili posnetke Marsa, in neskonéne »poti med
istim krajem, Ce se sklicujem na formulacijo iz zgodnje poezije
Tomaza Salamuna.) Perspektiva vesoljskih razdalj je bistvena
za refleksijo o naravi (Clovekovega) videnja kot takega; tega
se je ob zori moderne znanosti zavedal Ze Pascal, ko je pisal
o (brez)temeljni disproportion de I'homme. In slikarjev pogled
ve, da se te razdalje odpirajo Ze pri tako preprostih vprasanjih,
kot je vprasanje, kaj je z barvami v temi - kje so barve, ko ni
mogoce videti nobene barve?

Likovne besede, 89-90, 2009, pp. 110-112.






Tjasa Pogacar

Potovanje V zarezi
(prvemu ¢loveku na Marsu)

Serija slik Sergeja Kapusa, predstavljena na razstavi V zarezi', je
organizirana kot igra simetrij, ki pa ne zagotovi identitete gle-
danega in gledajocega in zato izpodbija afirmativnost panoram
Marsove pokrajine, katerih izreze je avtor v slikovno strukturo
del vkljuceval Ze v predhodni seriji 6+1. Simetri¢nost, ki naj bi
(tavtolosko) potrdila identiteto, kot podvojitev pa spodnasa
identifikacijo gledalca, se odraza tudi v prostorski postavitvi slik,
ki so po dve razporejene na nasprotnih stenah galerije. Taka po-
stavitev, ki umesti gledisce v sredino opazovanega prostora, naj
bi gledalcu sicer zagotovila pozicijo, podobno tisti, ki je v modelu

1 Obravnavana serijaje bila do danes razstavljena dvakrat: prvi¢ maja 2012
v galeriji Equrna v Ljubljani (razstava Tugo Sudnik, Sergej Kapus: V zarezi)
in drugi¢ septembra 2012 v galeriji Meduza v Kopru (razstava Sergej
Kapus: Sivi, slike.) V pri¢ujo¢em besedilu se osredoto¢am na postavitev z
razstave V zarezi.
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panoptikuma pripisana nadzorniku zapora. Vendar pa tu ni upo-
rabljena zato, da bi omogocila jasnejSo, bolj celostno predstavo
o prostoru, za katero si prizadeva tradicija panoramskega upo-
dabljanja, zlasti v svojih »sodobnejsih« virtualnih oblikah.

Ce je bilo klasi¢ne panorame $e mogoce misliti kot izrez iz $ir-
Sega konteksta, pa virtualne 360-stopinjske panorame zlahka
razbiramo kot homogene celote, saj njihov prostorski konti-
nuum zanika obstoj vsakrsnega off polja. Premestitev gledisca
v virtualni prostor, po katerem je s premikanjem kurzorja mo-
goce obracati pogled na vse strani, naj bi zagotovila reprezen-
tacijo, ki bi se kar najbolj priblizala nasemu »naravnemu gle-
danju«, oziroma naturaliziranemu perspektivicnemu pogledu.
Potenciranje nevtralizacije kadra klasi¢ne panoramske podobe
(ki naj bi v konc¢ni konsekvenci privedlo do ukinitve kadriranja)
naj bi zagotovilo »realisti¢ni vtis«, izogib selektivnosti pa
objektivno reprezentacijo, ki (kot da) ni¢esar ne izpusc¢a - in s
tem producira totalizirajoce ucinke.

Ce pa je »tisto, kar je mogoce videti, (...) noSeno in preZeto s
tistim, kar je zunaj vidnega polja«, s pogledom drugega, »ki vid
obkroZa z vseh strani« ?, pa tega ne moremo enostavno kar po-
kazati, dati v vidnost, za kar si prizadevajo virtualne panorame.
Da si je prostor mogoce s pogledom v celoti podrediti, je moc
misliti le na podlagi predvidevanja, da prostor ostaja nespre-

2 Norman BRYSON, »Pogled v razsirjenem polju; v Likovne Besede. Revija
za likovno umetnost, 55/56, 2001, str. 39.



POTOVANJE V ZAREZI

menjen tudi za mojim hrbtom in da je tisto, kar je zunaj okvira,
moZno videti zgolj z vrtenjem glave. Vendar pa preprosto se-
Stevanje prizorov ne zagotovi celote, ker jih lahko sestavljamo
le po spominu; napredovati je mogoce izklju¢no prek izgube ze
osvojenega, vracanje pa izgubljenega ne povrne.

Do celote lahko zato pridemo le na podlagi Zrtvovanja izkusnje
heterogenosti kot izkusnje lastne telesnosti, ta pa je pogoj gle-
danja kot nikoli dokonc¢anega procesa oblikovanja predstave,
ki se neizogibno odvija v ¢asu.

Kapusove slike (slikarska postavitev) nenehno izpostavljajo
prav paradoksalnost samega akta gledanja - Ce je za vsakrsno
reprezentacijo potrebna dolocena zamejitev prostora - iztrganje
objekta pogleda iz toka preobrazb in njegova fiksacija znotraj
dolocenega konceptualnega okvira - Ce »negibnost dela stvari vi-
dne«?, pa je gledanje kot proces zapisano ireverzibilni asovnosti.

Kako je torej mogoce, ¢e ponovim vprasanje, ki ga je v besedilu
o zgodnejsih Kapusovih delih izpostavil Jure Detela, strukturi-
rati zaporo pogleda (kot nujno za reprezentacijo) tako, da tane
bo sredstvo dominacije?*

IzkuSnja procesualnosti je v Kapusovi seriji prej kot prek nekih
vidnih sledi slikarskega procesa (kapljanje barve, gestualnost ...)

3 Slavoj ZIZEK, Kuga Fantazem, Ljubljana, 1997, str. 101.
4 Jure DETELA, Zapisi o umetnosti. Eseji, Koper, 2005, str. 85-86.
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alinamerne nedokoncanosti® ohranjena prek strukture slikarske
postavitve, ki temelji na ponavljanju.

Kapus si ves Cas prizadeva izpostaviti paradoksno naravo
podvojitve (kot prve ponovitve), ki je po eni strani nujni pogoj
dejanja identifikacije, hkrati pa v istem trenutku prepoznanja
onemogoci samoidentiteto. Podvojitev namrec ni zgolj pono-
vitev enega, ampak razcepi istost tako, da delov ni ve¢ mogoce
sestaviti brez preostanka. Ponavljanje je mozno le prek razlike,
kar pa Kapus izpostavlja s figuro zrcaljenja, ki se na vseh Stirih
slikah odvija prek sredis¢ne simetrale formata (nadalje pa tudi
med slikama na isti steni ter Se naprej med obema nasprotni-
ma si stenama). Vendar pa ne gre za preposto prezrcaljenje ene
strani na drugo, saj leva in desna stran nista identi¢ni. Zrca-
lienje ne rezultira v dveh pozitivih, hkrati pa zdruZitev zrcal-
nih strani ne zagotovi njune sestavitve ali izniCenja. Prvotno
dejanje prepoznanja (npr. »To je Mars«) se hkrati pokaze kot
svoje nasprotje (spomnimo se na Magritovo pipo), prezenca pa
se izkaZe kot temeljno problematicen status, saj vznikne 3ele
na podlagi konkretne artikulacije, zaradi katere pa je v istem
trenutku Ze izgubljena/nedosegljiva.

5 Nedokoncanost ni odprtost. Drsenja in nedolocljivosti pomena ne
dosezemo z nenatancno artikulacijo- ne gre ju dosedi s skrivnostnostjo
in nejasnostjo, z zavijanjem v meglo. Ravno obratno- gre za to, da je
govorica sama po sebi Ze v temelju nejasna, zato da je sploh mogoca.
Gre za izpostavitev temeljne nezmoznosti jezika, da do konca »pojasni«
(oznadi) lasten objekt govora.
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Slike serije V zarezi dozivljamo kot nepreklicno razdeljene, te
osnovne delitve pa, ponavljanju navkljub, ni mogoce preseci.

Osnovna figura/motiv Kapusove serije torej ni Mars, ampak
ravno ta diskrepanca med predstavo in ,stvarjo”, ta (kot
opozarja ze naslov) zareza, ki pogojuje konstitucijo slikovne
povrsine, ¢e jo razumemo kot rezultat razmerja podoba/
nosilec, katerega ambivalentnost pa je, kot se je Kapus izrazil
sam, ireduktibilni temelj slikarstva®.

TaizkuSnja ambivalence, ki za sabo potegne spodletelost iden-
titete, je evocirana z vzpostavitvijo razcepa v slikovni strukturi,
in sicer na mestu gledalceve najintenzivnejSe investicije - sre-
dis¢ne simetrale. Ta nioznacena s, pozitivno” gesto (slikarjeva
poteza kot izraz slikarjeve »prisotnosti«), ampak je doloc¢ena
prek organizacije drugega - prek stika dveh digitalnih tiskov s
prizori Marsove pokrajine. Ceprav je de facto vsaka poteza sli-
karja prec¢ena z odsotnostjo (je vedno oznacena z ne¢im, kar ni
ona sama), pa tako izpostavljena simetrala, drugace kot bi nek
vertikalni poteg s Copicem, gledalcu ne more sluZiti kot mesto
pozitivne identifikacije (kot npr. vertikalna figura meniha na
obali na Friedrichovi sliki ali figura krizanega, ki kot da posre-
duje tisto na drugi strani, da nenapovedano ne vdre v nas svet).
Med prizoroma pokrajine Marsa, ki se ne spajata v enoten Sirsi
prizor, se odpre polje, v katerem slikarja/gledalca niin ne more

6  Glej: Sergej KAPUS, »Pasolinijevo vpraSanje«, v Likovne besede. Revija za
likovno umetnost, 83/84, 2008, str. 45.
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biti - natan¢no tam pa se nahaja tudi ocisce, nujni drugi pogoj
zaizgradnjo perspektivicnega modela, ki kot »¢rna luknja dru-
gosti na horizontu«’ razsredisci subjekt.

S tem se v povrsini, popolnoma zasiceni z digitalnimi tiski in/
ali slikarskimi barvami, ter v homogenem prostorskem konti-
nuumu navidez ,,praznih” pokrajin odpre prostor, ki ga ni mo-

goce definirati z dogovorjenimi modeli odslikave. Eyocirana

praznina pa ima radikalno drugacen status kot iluzija praznega
prostora.

Slednja je posledica koncepta, utemeljenega na logiki raz-
lo¢itve med prostorom in figuro, ki prostor predpostavi kot
homogeno danost, ki jo je mogoce izmeriti in skonstruirati s
sistemom linearne perspektive in se ne spremeni z vstopom
figur na sceno. Praznina je tako, z gledis¢a perspektivi¢nega
gledalca, subjekta »na mirujoci tocki sveta, ki se obraca, kot nek-
do, kirazpolaga z vsemi njegovimi vidiki« ¢, posledica odsotnosti
figur v gledanem prostoru. Samotni opazovalec pa lahko gle-
dani prostor nadzoruje in si ga podreja le na podlagi zanikanja
ambivalence, Ze vsebovane v perspektivicnem modelu - ocisc¢a
kot mesta pogleda drugega, ki ogrozi gotovo pozicijo subjek-
ta. Praznost prostora zato ni odprtost, saj zahteva nenehno
vzdrzevanje in se tako izkaze kot simbolno , praznjenje terena”

7 Norman BRYSON, »Pogled v razSirjenem polju; v Likovne besede. Revija
za likovno umetnost, 55/56, 2001, str. 35.

8 Ibid.
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(izpraznjenost prostora) - predpogoj realnega Sirjenja teritori-
jevin moci. Vzpostavitev transparentnosti prostora, ki parado-
ksno rezultira v zapiranju prostora in povecevanju nadzora, pa
je mogoca le na podlagi polarizacijske optike (subjekt-objekt),
ki legitimira zaostrovanje nadzorniskih in diskriminatornih
politik, in se pojavi kot obramba gotove pozicije subjekta/gle-
dalca pred pogledom drugega. Vendar pa pozicija gledalca ni
vnaprej despotska.

V filmu Aguirre, srd boZzji® Spanski konkvistador na splavu sredi
reke neprehodne koridorje dZungle zavojuje s kazalno gesto
roke, ki mu sluZi kot 3¢it pred nevarnostjo, ki nanj preZi z ob-
reZja in mu grozi s smrtjo (ter ga v koncni fazi dejansko ubije).
Kretnja, kijo v strahu za Zivljenje subjekt postavi kot distancnik
do gledanega prostora, pa se ravno v svoji nujnosti izkaZe kot
znak umanjkanja totalne kontrole nad gledanim prostorom,
kar pomeni, da subjekt na splavu (¢eprav to Zeli) Se ni gospodar.

Dominacija in prilas¢anje sta zato mogoca 3ele na podlagi
zanikanja te izhodis¢ne zagate subjekta, njenega prikrivanja
z deklarativnimi stalisci, ki fiksirajo pomen v skladu z interesi
ideologije. Prav zato bi, Ce bi staliSce, da je pogled (zahodnega)
gledalca apriori pogled kolonialista (ki naj bi ga umetniska
dela, ¢e so ‘kriti¢na’, dekonstruirala), postavila za izhodisce
tega razmisleka, Ze takoj zgreSila enega kljuc¢nih, ¢e ne celo
temeljnih izhodiS¢ Kapusovega slikarstva - da pred sliko ze

9  Werner Herzog, »Aguirre, der Zorn Gottes«, 1972.
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stopim razcepljena. S svetom se sooam prav s tega negoto-
vega mesta, ki pa je kot groznja/pogoj inherentna ravno kolo-
nialistovemu pogledu.

Tavsamojedro gotovostiumescena ambivalentnost pa postaja
razvidna Sele v procesu (slikarjeve in gledalceve) konfrontacije
z delom in je ni mogoce vzpostaviti po kakSnem vnaprejSnjem
modelu. Dejanje organizacije vidnosti kot strategija dominacije
nastopi namrec Sele in ravno takrat, ko je do te mere usklajeno
s konvencijami, da je navidez nevtralno, in se zato izkaze kot
resno vpleteno v igre moci in nadzora.

Kretnja konkvistadorja na splavu, gesta roke, s katero pokaze
in oznadi prostor, torej (Ceprav lahko rezultira v dejanskem
zavzetju in podreditvi terena) ne odpravi temeljne zagate
gledajoega subjekta - neskladja med njegovo predstavo o
gledanem prostoru in obstojem tega prostora v dejanskosti,
tega razcepa, prek katerega pa je dolocen tudi sam.

Ali je kretnjo slikarjeve roke v tem kontekstu mogoce misliti
kot tisto, ki (ravno nasprotno od kolonialistove) izpostavi
lastno nezmoznost pokritja s tistim, kar oznacuje? In dalje,
Ce nestalnost toka vizualnosti spodnasa tudi naso identiteto,
ki jo v odnosu do nje oblikujemo, ali je mogoce na slikarstvo,
kot proces organizacije vizualnega, ki se odvija v nepovratnosti
¢asa, misliti kot na izpostavitev telesne pogojenosti gledanja,
kijohomogenizacija prostorav panoramskih podobah prikriva?
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In ravno telo je bilo tisto, ki je na koncu ,izdalo” kolonialista
na splavu.

Izhodis¢ni razcep/podvojitev (kot posledica zrcalne faze otro-
kovega razvoja) je v postavitvi V zarezi tematiziran s proble-
matizacijo osnovne scene gledalca pred sliko/podobo. Kapus
pokaZe, da identifikacija/prepoznanje neizogibno rezultira v
izgubi celosti.

Z vrtenjem scene »gledalca pred zrcalom« za devetdeset sto-
pinj okrog svoje osi mesto stika med realnim in zrcalnim pro-
storom transformira v sredis¢no simetralo formata, ki sedaj
oznacuje povrsino zrcala. Ceprav bi gledalec morda mislil, da
mu je uspelo zasesti vse-vidno gledisce, izvzeto iz gledanega
prostora, pa se izkaze, da se vsak poskus gledati sebe videlega
vedno izteCe v neidentiteti s samim seboj. Kljub eksplikaciji
zrcalne strukture, njenemu zvracanju/obracanju na povrsino,
Zelena celostna perspektiva ni/ne more biti dosezena. Slike z
zrcaljenjem osnovne situacije gledalca pred podobo iz-posta-
vijo njegovo pozicijo: po eni strani delujejo kot model zrcalne
strukture, v odnosu do katerega naj bi bil gledalec postavljen-
-iz-ven gledanega prizora. Obenem pa je soocen s podvojitvijo
(ki rezultira v travmati¢ni zamenljivosti zrcalnih svetov, izgubi
pripadnosti in identitete) in je zato izpostavljen (neskrit pred
pogledi iz gledanega prostora).

Umanjkanje idealnega pogleda ga obsodi na vrsto delnih pog-
ledov, ki pa se nikakor ne sestavijo. Tega, kar zaradi podvojitve
umanjka na eni, druge slike ne dopolnijo. Igra odsotnosti tako
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razveljavlja kazalno gesto sondinih podob; slike ravno naspro-
tno kazejo »odsotnost v prisotnosti oz. neki drugje v tistem, kar
Jje pred omi.«" Gledanje serije V zarezi zahteva vrtenje v krogu,
ki pa zaradi igre simetrij in ponavljanj ne omogoca kopicenja
videnega/spoznanega. Napredovati je mogoce le prek izgube
Ze osvojenega, vracanje pa izgubljenega ne povrne (celoto
sestavljamo po spominu, ki pa je sam Ze dolocen z izgubo).

Ce je vstop v virtualno panoramo pogojen z zanikanjem
lastnega telesa, da bi se lahko »svobodno« izgubili v podobah,
pa Kapusove slike soocajo s pogojem vsakega (in ne samo
vesoljskega) potovanja - z izgubljanjem Zivljenjskega casa
potujoCega subjekta. (Ali ni vsako gledanje Ze potovanje?)
Ravno izmikanje tega, kar nenehno lovimo, a vedno umanjka,
pa sploh omogoca nadaljevanje potovanja. Ali je zato na
vprasanje »zakaj slikarstvo« morda mogoce odgovoriti z

vprasanjem »zakaj vesoljska potovanja?«

Slike nenehno izpodbijajo napore, da bi v igri deja-vu-jev in
vrtenja v glavi konno definirala eno samo fiksno tocko, ki bi
mi omogocila dolocitev lastne pozicije. Zaznati, a ne slediti,
je mogocle doloceno evolutivnost motiva, saj razlik in trans-
formacij ni mogoce mapirati, ¢as pa zato ne tece vec linearno.
IzkaZe se, da ravno kroZenje, ki naj bi potrjevalo svoje sredisce,
spodnese subject, umescen v center kroZnice. Kaj pa, Ce se jaz

vrtim okrog sveta?

10 Gerard WAJCMAN, Objekt stoletja, Ljubljana, 2007, str. 86.
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Vrtenje v krogu ne rezultira v nadzoru nad celoto, zemljevidu
prostora, ampak povzroci izgubo smeri in koordinat. Kje sem
Ze zacela svoje potovanje? V zarezi.

Z njo pa smo ob gledanju slik soocani na ve¢ nivojih. Tudi
kockam na primer, ki se kot vezni ¢len pojavijo na stikih med
poslikanimi in potiskanimi povrS§inami, ni mogoce natanc¢no
doloditi njihove lege, izvora (ali izhajajo iz kubic¢nih/kristalnih
form na levi in desni strani formata?) ali prostorske pripadno-
sti, saj se na podrocju stika med dvema prizoroma, ki naj bi ju
povezovale, razlomijo v risbi in/ali barvnem tonu, ki se poleg
tega Se ponovi na drugih delih slike in na vec razli¢nih slikah.
Kocke zato ne zagotavljajo povezave, saj scen ne spajajo kot
nek matematicni +, ki bi dva razli¢cna svetova sestel v celoto.
Dopolnitev posamezne kocke, ki bi morda omogocila tudi se-
stavitev prizorov Marsa, iS¢em na sosednjih slikah, vendar pa
celote ne sestavim, saj ta (tako kot Mars) obstaja le v predstavi.

Prav tako prostorske lege ni mogoce natancno dolociti kubic-
nim formacijam/kristalom (na levi in desni strani formata), ki
bi jih hoteli brati kot figure (zakljucene oblike) in jih tako lociti
od ozadja. To nam je onemogoceno tako zaradi smeri barvnih
»trakov, ki jih po Escherjevskem principu potiskajo v prostor
in dvigajo iz njega, kot tudi zaradi nejasne identitete barvnih
odtenkov; grupacije barvnih odtenkov ali tonov na podlagi po-
dobnostiin razlik ne moremo prepoznati kot zakljuceno obliko,
saj se posamezni barvni toni/odtenki ponavljajo na prostorsko
razlicno opredeljenih delih slik. Enkrat oznacujejo povrsino
figure na eni strani slike in »ozadje« na drugi, ali razlomljen
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rob figure na eni in robove razlomljenega prostora/ozadja na
drugi strani. Njihova prostorska razporejenost pa se ne odvija
le vzporedno s povrsino nosilca. Zaradi nehermeti¢nih nano-
sov vsaka barvna povrsina hkrati razkriva Se spodnje plasti,
kjer razporejenost barvnih odtenkov oznacuje ¢as slikarskega
procesa. Vse to pa nam preprecuje, da bi jih fiksirali kot znak.

Nedvoumna postavitev roba, ki je pogoj evidence, je onemogo-
Cena s tem, ko najkontrastnejsi barvni povrsini vedno povezu-
jejo/loCujejo vmesni barvni toni, katerim ne moremo doloditi
pripadnosti (npr. figuri ali ozadju ...), kar nam prepreci, da bi
natancno dolodili, do kam segata. Zakljucene oblike tako ni
mogoce sestaviti, saj se s sestavitvijo vsake nove prejSnje kom-
binacije podrejo, med figuro in ozadjem pa zato ne moremo
postaviti natanc¢ne locnice.

Kontrastne povrsine soobstajajo, vendar ne kot razli¢ni nepo-
vezani svetovi, ampak kot prostori, katerih meje niso fiksne,
ampak se nenehno vzpostavljajo. Slike ne podajajo resitve v
izkljucitvi ali nevtralizaciji nasprotij. Prav tako pa tudi ne po-
nujajo konsenzualnega sobivanja razli¢nih fiksiranih pozicij, ki
ga danes tako rad promovira pluralizem, pa¢ pa vzpostavljajo
polje soocenja in prehoda, polje diskonsenza, kjer je identiteta
posameznih prostorov nenehno pod vprasajem.

Linija stika med nebom in povrsjem na prizorih Marsa (hori-
zont) se podaljsa v naslikani prostor (kar je mogoce zaznati
v spremembi barvnega tona, smeri ali debelini nanosa), kjer
se prek prostorskega labirinta transformira v rob formata, ki
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hkrati konstituira tudi del prej samoumevnega nevtralnega
kadra fotografske podobe. Transformacija horizonta v rob
se ne zgodi po vnaprejSnjem nacrtu/zemljevidu, ki bi ga bilo
mogoce aplicirati veckrat. Za to razvitje podobe do roba ni
predhodnega pravila, ki bi ga bilo potrebno le Se realizirati,
ampak gre za pot, ki jo morata slikar in gledalec opraviti vedno
znova. Ploskovitost, dosezena s slikarskimi sredstvi, kot take
izpostavi tudi tiske s prizori Marsa. Vendar pa to ne pomeni,
da ukinjailuzijo. Gre za to, da se ta nikoli dokon¢no ne izkrista-
lizira. lluzija s fotografske podobe odpre drugacen prostor od
tistega, ki ga vzpostavi odslikani »prostorski labirint« (smeri,
ki skoraj sledijo perspektivi¢nim zakonitostim, a jih nenadoma
tudi krsijo), a vendar oba obstajata na istem mestu - povrsini
slikovnega polja. Nihanje, ki se odvija na vec nivojih slike, pre-
precuje hkratnost in uvid celote, gledalcu pa odreka evidenco
in identiteto, ki jo hlinijo panoramske fotografije, da prikrijejo
travmati¢no spodletelost modernisti¢nega projekta.

Ce se pogled na celoto lahko realizira le prek distancirane pozici-
je, ki»topos ... spremeniv koncept, idejo, ideal, skratka v utopijo«™,
pa gledanje Kapusovih slik zahteva premik subjektne pozicije v
odnosu do vizualnega, da bi bilo sploh mogoce zaceti potovati.

Potovanje, ki ga predlaga Kapus, je zato prej kot na Mars,
potovanje k subjektu - k njegovemu izhodis¢nemu razcepu -

1 lIgor ZABEL, »Dva eseja o prostoru, ¢asu in utopiji. Prostorska drama,
katalog slovenskega paviljona (Beneski bienale), 1993.
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potovanje v zarezi, Sele soolenje z njo pa je pogoj preseganja
distance. Ali nismo najbliZje »svetu« prav takrat, ko vzdrZzimo
razliko do samega sebe? Ali ni »bliZina (ravno) ucinek neprikrite
zavesti o tujosti«?

Likovne besede, 97, 2013, pp. 48-52.

12 Miklavz KOMELJ, Nujnost poezije, Koper, 2010, str. 181.
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O razstavi in seriji slik
Futur anteérieur

Futurantérieur, casovnimodus prihodnjega preteklika, je osrednji
motiv slikarske serije Sergeja Kapusa, ki je nastala leta 2015.
Sestavljajo jo tri slike z naslovi Futur antérieur |, Futur antérieur Il
in Ne-Ja, ki kombinirajo motive ruskega avantgardnega slikarstva
s podobami sodobnih vesoljskih plovil. Serija je bila prvi¢
predstavljena istega leta na istoimenski samostojni razstavi v
galeriji Equrna v Ljubljani. Razstava Futur antérieur, ki jo je Kapus
zasnoval in kuriral sam, je sopostavila devet slik,' ki so nastajale
v obdobju med letoma 1986 in 2015, ta retrospektivni presek

1 Brez naslova (2003), MreZe sveta (2001), Rojstvo planeta Ill (1994), Futur
antérieur (2015), Aquarium Il (1987), Ne-Ja (2015), Od zvezde do zvezde
(1986), Futur antérieur Il (2015), Kot da bi kdo z enim udarcem meca/
odsekal pro¢ od Zivali/ glavo z vratom, celoten hrbet/ in eno zadnjo nogo./A
cudno: kar je od Zivali ostalo,/ vzdrZi ravnoteZje na treh/ preostalih nogah,
sploh ne krvavi,/ ne klecne in se ne sesede... (1988, iz pesmi Jureta Detele).
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slikarjeve prakse pa je bil prostorsko in slikovno organiziran kot
kriticna tematizacija retrospektivnosti kot take.

Konvencionalno se z retrospektivno razstavo in c¢asovno
distanco, ki naj bi jo pogled nazaj omogocal, v kaoti¢nost in
kontingentnost procesa umetniSkega ustvarjanja vnasa kohe-
renco in smisel. Napreduje se kronolosko, od prve do zadnje
slike, razbere se jasno linijo postopnega razvoja umetnikove
prakse, kontinuiteto in/ali nizanje prelomov, vrhunce, regresije
in tako dalje, saj linearno ¢asovno zaporedje, kjer Cas tece le
naprej, dogodki pa ostajajo, gotovi, v zgodovinskemu trenutku,
v katerem so se zgodili, zagotavlja merljivost in primerljivost,
iz tega tudi hierarhizacijo. A Ze v intervjuju s Tadejem Pogacar-
jem, objavljenem v Podobi-Kristalu,* Kapus problematizira tako
iskanje prelomov in razvoja v svojem slikarstvu ter zavraca
pozicijo moci, ki je s takim diskurzom povezana. »Ti prelomi
so ¢udna zadeva, vcasih so tam, kjer se sploh ne opazijo,«3
pravi. Za sliko Dopolnitev pravila, ki jo Pogalar sugerira kot po-
membno tocko, pa si ne upa trditi, da je bila prelomnica: »Tega
si ne upam trditi za nobeno sliko (...) Ce postavljam vprasanje
prelomnice, potem moram operirati s projekcijo seznama slik,
glede na katere se te prelomnice dogajajo. Moje izhodisce v
slikarstvu pa ni seznam slik, temvec odprt prostor, nevaren

prostor, neznan prostor.«*

2 Glej »Sergej Kapus: Intervju«, v: Podoba-kristal, Problemi, XXVI, 3t. 9,
Ljubljana 1988, str. 81-89.

3 Id.na82
4 |bid.

32



O RAZSTAVI IN SERWI SLIK FUTUR ANTERIEUR

Razstava Futur antérieur komplikacijo na videz preprostega
akta retrospekcije, ki zgodovino jemlje kot nespremenljivo
danost, izvede skozi prostorsko organizacijo, ki opusti krono-
loSko urejanje. Razli¢ni nivoji sopostavitev, katerih Stevilnih
povezav na tem mestu ni mogoce zadovoljivo raziskati, odpra-
vijo moZnost enosmernega branja, znacilnega za zaporednost
linearne organizacije prostora in ¢asa. Razstavo Futur antérieur
namesto iskanja vzrokov in modelov za novo v starem zapo-
sluje artikulacija paradoksnega mesta, ki ga modus prihodnje-
ga preteklika odpira - ¢asovne zanke, kjer »nekaj Sele za nazaj
postane to, kar je, kjer se z napredovanjem naprej vracamo tja,
kjer smo vselej ze bili«.®

Tako obliko ¢asu daje prav nacin urejanja prej omenjenih
sopostavitev. Organizirane so prek dvojnosti, ki jo implicira
(a)simetrija, tematizacija katere na razstavi Futur antérieur
nastopa kot ena izmed klju¢nih formulacijskih strategij. Kot v
besedilu o sliki Aquarium (1987) zapise Jure Detela, je static-
nost in ireduktibilno ciklicno ponovljivost vesoljnega reda v
zgodovini slikarstva vselej ponazarjala simetri¢na organizacija
prostora, vsak premik v asimetri¢nost pa je nujno reprezentiral
neponovljiv proces in nepreklicno zgodovinsko spremembo.®
Slike serije Futur antérieur organizacijo prostora izpeljejo z

5 Sergej Kapus, »Futur antérieur«, spletni arhiv razstave Onkraj nase
oble. Osmi trienale sodobne umetnosti U3, http://www.mg-lj.si/en/
exhibitions/1703/u3-sergej-kapus/, ogledano: februar 2017.

6 Jure Detela, »Aquarium«, v: Jure Detela, Zapisi o umetnosti. Eseji,
Hyperion, Koper 2005, str. 104.
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zavestjo o tem, da je vracanje vselej Ze delo reorganizacije ob-
stojeCega, ki je vsaki¢ znova, skozi vsako novo formulacijo, na
novo vzpostavljeno. Ce sev retrospektiviizkaZe konsistentnost
Kapusove slikarske prakse, je to prav zavezanost neidentiteti,
ki je osrednji moment (in motiv), h kateremu se Kapusovo
slikarstvo nenehno vraca. A kot zapiSe Miklavz Komelj, so »te
'vrnitve' (...) skrajno natancne: zmeraj se vracajo natancno tja,

kjer isto mesto ni vec isto«.’

Artikulacija paradoksnega mesta prihodnjega preteklika med
tem, kar se napoveduje, in tem, kar uhaja, med $e-ne in ne-ved,
se na razstavi zgodi kot sovpadanje sopostavljenih elementov,
ki pripadajo razli¢nim ¢asom in prostorom, na isti povrsini. To
je izkusnja, ki jo Kapus povezuje z gledanjem v zvezdnato ne-
bo.2 Hubble leta 2004 posname podobo »globokega vesolja«
(deep space) in ujame svetlobo galaksij, kot so obstajale pred
13 milijardami let. Na eni Hubblovi podobi, ki je nastala v Stirih
mesecih neprekinjenega »zrenja« v en droben, na prvi pogled

7 Miklavz Komelj, »MreZe svetax, v: MreZe sveta, Galerija Equrna, Ljubljana
2003, str.2.

8 V ze omenjenem intervjuju to izkusnjo priklice, da bi problematiziral
reduktivnost tistega slikarstva, ki je iz dolocenih strategij visokega
modernizma potegnilo zaklju¢ke o cistosti podobe, konstituirane z
izklju¢no opti¢nimi sredstvi. “Zorni kot usmerjamo v zvezdo tako, da
ga usmerjamo poleg nje, da se torej sprasujemo, kje je zvezda. Zdi se
mi, da stvari vidimo tako, da gledamo mimo njih. [K]je v tem odnosu, v
katerem gledam mimo, dozivljam pripadnost s ¢imerkoli? Zato me tudi
ne zanimajo enoznacne resitve. Ambigviteta pogleda je zame kljucnega
pomena.” (“Sergej Kapus: Intervju”, op. cit., str.87)
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temen koScek neba, hkrati zasveti svetloba razlicno starih,
tudi Ze dolgo mrtvih zvezd. Prihodnostno orientiran pogled je
vrnjen skozi teleskop v preteklost.

Podobno kot v predstavitvah predhodnih serij (z razstav 6+7in
V zarezi) je postavitev tudi v primeru razstave Futur antérieur
kroZna, gledanje pa organizira tako, da se ne more odvijati kot
postopno napredovanje, kopicenje, dodajanje, seStevanje vide-
nega, osvajanje prostora. To ne pomeni odsotnosti povezav, ki
se med posameznimi slikami ali slikovnimi sklopi vzpostavlja-
jo, a tudi ne njihove predvidljivosti oziroma izpeljivosti na pod-
lagi vnaprejsnjega kriterija. Sledimo lahko transformacijam in
metamorfozam, ki pa se ne odvijajo po predhodnem pravilu, a
hkrati tudi niso poljubne: utemeljene so Sele za nazaj, a hkrati
kot »vselej Ze«. Postavitev razstave ne ponuja izhodiscne,
startne tocke, iz katere bi sicer zaceli retrospektivno potova-
nje. Vstop v prostor gledalca umesti v sredino zapleta, a ne v
sredisCe - orientacija, ki jo linearni prostor-as zagotavlja, tu
umanijka. Kolaps kronologije v kroZnosti postavitve in cikli¢nos-
ti igre simetrij in ponavljanj gledanje formulira kot neskoncen
in nepovraten proces vracanja, ob katerem gre presenetljivo za
ucinek hkratnosti ¢asov.

Kr8enje kronologije in kavzalnosti na ravni organizacije prosto-
ra razstave pravzaprav narekuje sam slikovni prostor slik serije
Futur antérieur, ki je aktiviran med anticipacijo in retrospekcijo
Ze na ravni sopostavljanja motivov - podobe vesoljskih plovil
so sopostavljene motivom ruskega avantgardnega slikarstva,
ki jih je anticipiralo. Podobno kot je suprematisti¢ni slikovni
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prostor Malevicu, pa tudi El Lissitzkyju recimo v primeru slike
Proun 8 pozicij, omogocal prosto obracanje in obesanje slik v
prostoru v razli¢nih smereh. Suprematisti¢ni prostor je pros-
tor brez horizonta in smeri neba, Malevi¢ pa ga je povezoval s
potovanjem po brezteznostnem prostoru, ki mu pripadajo tudi
Planiti, nacrti za letele suprematisti¢ne arhitekturne oblike
brez okeninvrat, od katerih je eden citiran v Kapusovi sliki Futur
antérieur 11.° Preboj horizonta v suprematisti¢nem slikarstvu je
bil kljucen za anticipacijo vesoljskih potovanj, piSe v besedilu
o eni izmed preteklih Kapusovih serij (6+7) MiklavZz Komelj,
slikovni pogoji za tako gibanje pa so v Kapusovem slikarstvu
razviti ze v sliki Evropska mitologija (1982), kjer je blokada, ki
onemogoca vizualno izkus$njo letenja, odpravljena s principom
gibljivosti horizonta.™

Ce v Kapusovih kronolosko starejsih slikah razpustitev/
transformacija horizonta v konture posameznih likov, ki
konstituirajo koridorje, vzpostavlja prostor labirinti¢nega
gibanja, evociranega z igrami simetrij barvnih in risarskih
diferenciacij ter s prevracanjem prostorskih leg in smeri, pa
gre v seriji Futur antérieur za brezteznostni prostor in popolno
opustitev horizonta. To odraza tudi raba barve, ki je npr. v
Aquariumu Il (1987) Se »zemeljska« - ne le v smislu izbranih
odtenkov, ampak predvsem organizacije: notranjosti likov,

9  Gre za Malevicevo risbo Planity (doma) budushchego Leningrada. Planit
letchika [Planiti (hise) bodocega Leningrada. Planit pilota] iz leta 1924.

10  Clejure Detela, »Razgrajevanje zapor prostora, v: Jure Detela, Zapisi o
umetnosti, Hyperion, Koper 2005, str. 89.
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ki oznalujejo prostorske lege, pa tudi posamezne slikarske
poteze so sestavljene iz ve¢ bliznjih barvnih vrednosti. Barva
na slikah serije Futur antérieur, nasprotno, stopi v dialog s
suprematisti¢no brezobjektno barvo. V brezzra¢nem prostoru
so barve in robovi povsem izostreni, barvne gradacije pa
niso v funkciji oblikovanja volumna, sencenja oblike, saj
brezzracni prostor dopus¢a samo dve svetlobni vrednosti
- senca je lahko le popolna odsotnost svetlobe. Gradacije
oznacujejo barvo kot sevanje, intenziteta barve pa tako ni
stvar kota svetlobnih Zarkov, ki padejo na objekt, ampak sama
intenziteta radiacije, ki v brezteZnostnem prostoru prihaja
iz vseh smeri. Planit s slike Futur antérieur Il je sprva videti,
kot da pociva v prostoru, ki mu Se vlada ocisce, vendar pa je
zaradi zelenih in vijoli¢nih vertikalnih barvnih pasov na levi
zvraCanje te rdece ploskve, ki smo jo zamenjali za tla planeta,
neizbezno. Planit je pravzaprav potopljen v rdeco barvo, v njej
lebdi. Spodnja polovica slike z intenzivnostjo in razporeditvijo
barvnih kontrastov korelira z vizualnim u¢inkom difrakcije bele
svetlobe v kristalu, s spektralno diferenciacijo v spektrometru
ali prehajanjem svetlobe skozi RGB filtre." V primeru slike Ne-
Ja je prostor organiziran sekvencno, diferenciran pa prek ostrih
faznih zamikov povrsine v smereh gor-dol in levo-desno, kar
rezultira v pravokotnih lomih, ki v desnem zgornjem delu slike
proizvedejo vizualni ucinek digitalne podobe, pikselizacije, ki
pa tu ni realisti¢na odslikava vizualnega ucinka racunalniskega

11 Fotodiode slikovnih senzorjev zaznavajo samo svetlost, dolocanje barve
zato poteka z uporabo filtrov, ki prepuscajo samo dolocen spekter
(navadno rdece, zelene in modre).
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ekrana, Ceprav nanj namiguje vsaj toliko, kolikor evocira
izkusnjo digitalne mediacije, ki je za komunikacijo v vesolju
za zdaj klju¢nega pomena. Prav diskontinuiranost digitalnega
signala omogoca, da je teoreticno brez bistvene distorzije
lahko razsirjen v neskoncnost. Meritve elektromagnetnega
sevanja, ki ga zaznavajo spektrometri, kamere in drugi
instrumenti na vesoljskih sondah, teleskopih, postajah itn.,
so reprezentirane z biti, ki lahko predstavljajo le enega od
medsebojno izkljucujocih se stanj. Bit je O ali 1, NE ali JA,
nikoli pa ni oboje hkrati. Menjavanje barvnih vrednosti se
na sliki Ne-Ja odvija kot modulacija barvnih pasov, barvni
preskoki pa oznacijo rob objekta, ki povzroci menjavo barvne
ali prostorske vrednosti. Taka raba mocnih barvnih kontrastov
sliki vseskozi grozi z razpadom, saj onemogoca prostorsko
kontinuiteto in linearnost, ki naj bi jo zagotavljala barvna
gradacija. Modeliranje iluzije homogenega prostora zakriva to,
kar izpostavljajo slike z razstave Futur antérieur: da je celoto
mogoce organizirati le prek rezov, da slika vznika Sele skozi
strukturiranje prekinitev, prepadov, v katere pada pogled,
da je diskontinuiteta neodpravljivi pogoj videnja kot takega.
»Sinhronost spoja in reza je analogna futur antérieurju,
razlomljenosti ¢asa, neCemu, kar vseskozi uhaja, se izmika.
Slikar se, ko deli povrsino, hkrati vseskozi zavihti ¢ez prazno
mesto, ez praznino, ¢ez nekaj, kar manjka.«"

12 Sergej Kapus v prispevku o razstavi Futur antérieur, objavljenem na
YouTube kanalu uporabnika Sodobna umetnost, dostopno na https://
www.youtube.com/watch?v=UkdUTiSe30A, ogledano: marec 2017.
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Sojuz zareZe v belino neskoncnega prostora, v kateri lebdijo
Maleviceve suprematisti¢ne konstelacije, in jo preartikulira v
kompleksno razvito diferencirano barvno polje, kot posledico
tiste razpoke, ki jo pravzaprav odpre Ze prva suprematistic-
na slika Crni kvadrat (1915)® z dialektiko &rnega kvadrata in
bele podlage, ki je kot »podlaga« vzpostavljena Sele skupaj z
zaznamkom, ki se nanjo zareze"

Signal je diskontinuiteta, prekinitev, ki ji ustreza potovanje
modrih in ¢rnih zasukanih kvadratov na slikah Ne-ja in Futur
antérieur 1. Prihaja kot odklon (v tem primeru kotni zasuk
kvadratov), sprememba kota kot vzpostavitev razlike znotraj
iste povrsine. Ne gre za vnos polju zunanjega elementa (kar
bi predpostavljalo, da je povrsina sprva homogena in da pre-
dobstoji intervenciji), ampak za reorganizacijo rezov, postavi-
tve razmerja med deli na drugacen nacin. Ti ¢rniin modri rombi
so tudi transformerji - posamezne oblike in prostore pretrans-
formirajo z ene na drugo stran slikovnega polja. Postavljajo
se v razmerje tako do suprematisti¢nih konstelacij kot do
»pikseliziranega« prostora. Slike zdruZujejo ve¢ medsebojno
izklju€ujocih se perspektivi¢nih leg, od katerih nobeni ni dode-
lien status norme. Sojuz v sliki Ne-ja posreduje med Malevice-

13 Crni kvadrat se sicer pojavi e prej, kot del Malevi¢eve scenografije za
opero Zmaga nad soncem (1913), ki je razglasila simboli¢no zmago nad
zemeljskim prostorom in ¢asom, a je ta (s strani umetnika samega)
Sele retroaktivno postavljena v relacijo s Suprematizmom kot njegov
inavguralni moment.

14 Glej Gerard Wajcman, Objekt stoletja, Analecta, Ljubljana 2007, str. 95.

39



TJasa PoGACAR

vo suprematisti¢no konstelacijo na eni in pikslasto svetlobno
sledjo neznanega izvora na drugi strani. Na sliki Futur antérieur
med Lissitzkyjevim projektom za afirmacijo novega Praun 8 na
leviin pikselizirano oranznordeco neznano obliko na desni me-
diira silhueta Hubblovega teleskopa. V silhueti vesoljske ladje
se utelesi tisti abstraktni geometricni stroj, ki je poganjal slike
serije 6+1, istemu principu pa pripadajo tudi mali rotirajoci ku-
busi, ki so se v slikah z razstave V zarezi znasli na mestu stika
racunalniskih tiskov podob Marsove pokrajine, ki jih je posnela
vesoljska sonda, in odslikanih povrsin. Vsi ti »stroji« so lahko v
vseh prostorih in ¢asih, a nobenemu ne pripadajo. Konstituira-

jo se kot vez, povezava med njimi, ravno v teh odklonih.

<>

Prihodnji preteklik paradoksno kolapsira ¢asovno distanco, ki
je potrebna za retroaktivno branje in anticipacijo, kar se odraza
v sami artikulaciji slikovnega polja slik Futur antérieur, kateri ne
predhodi neka »podlaga«, na katero bi se nalagale heterogene
(materialne in nematerialne) plasti. Ne gre za dodajanje novih
pomenov, za kopicenje casa. Ne palimpsestnost,” ampak
sovpadanje: retrospekcija tu ni izkopavanje arheoloskih
plasti. V futur antérieurju se preteklost in prihodnost, vzrok
in posledica, vzajemno vzpostavljata. Retroaktivno branje

15 Cetudi palimpsestnost ne predpostavlja nujno obstoja praznega
prostora, ali »baze«, (hipoteti¢nega) zacetka neskoncnega nalaganja
materialnih in pomenskih plasti, pa to samo nalaganje konstituira
prostor, v katerem cas tece in Steje - se kopidi.
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je vzajemen, povraten proces; agent, ki se vrne v ¢asu nazaj,
da bi rekonfiguriral preteklost, temeljno in nepovratno
vnaprej (vnazaj) spremeni tudi svojo lastno pozicijo, svojo
lastno identiteto. Bistveni poudarek futur antérieurja, ki
bi ga njegove postutopi¢ne (in nekatere postmoderne), na
preteklost orientirane interpretacije morda zanemarile,’® je
na prihodnosti, napovedovanju nove sekvence. »Prihodnji

preteklik temelji na prelomu, prekinitvi z obstojeco situacijo,

16 Modus prihodnjega preteklika podcrta tudi Lyotardovo pojmovanje
postmoderne: »Umetnik in pisatelj torej delata brez pravil, zato da bi
formulirala pravila tega, kar 'bo bilo' narejeno. Zato imata delo in tekst
karakter dogodka; zato tudi vedno prideta prepozno za njunega avtorja,
alise, karjeisto, njuna poloZitev v delo, njuna realizacija (mise en oeuvre)
vselej zane prezgodaj. Postmoderno bi moralo biti razumljeno glede
na paradoks prihodnjega (post) preteklika (modo).« (Jean-Francois
Lyotard, The Postmodern Condition. A Report on Knowledge, University
of Minnesota Press, Minneapolis 1984, str. 71-82. Citat prevedla
T.PP). Povezati ga je mogoce tudi s postmoderno dekonstrukcijo,
intertekstualnostjoin poststrukturalisti¢nim projektom decentralizacije
subjekta, spodnasanja avtorske instance in rojstvom bralca. Podoben
koncept prihodnjega preteklika za Inke Arns nakaze tudi prehod
od postutopizma k retroavantgardi; Ce je postutopizem zavracanje
utopije, kot poskus vracanja iz (propadle utopicne) prihodnosti oziroma
ultramoderne prihodnosti nazaj v sedanjost, pa postmodernizem
v odvracanju od utopij prihodnost zamenja s preteklostjo in slednji
podeli znake prve: »preteklost je razumljena kot naceloma nedolocena,
nerazumljiva in polisemicna, t.j. obravnavana je v nepopolnem stanju,
v katerem so mozni razli¢ni razvoji, ki pa jih kasneje izlo¢i zgodovinska
aktualizacija. Tako dekonstrukcija ne obravnava preteklosti drugace, kot
je obicajno obravnavana prihodnost - kot naceloma odprta.« (Inke Arns,
Avantgarda v vzvratnem ogledalu, Maska, Ljubljana 2006, str. 75-76.)
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toda hkrati prav skozi prelom, diskontinuiteto, skozi zarezo
v razmerju do obstojeCega stanja odpira moZnost novih
sekvenc.«" Slike serije Futur antérieur to precejjasno poudarijo:
v grobem so strukturirane trodelno, od leve proti desni ali
od spodaj navzgor si sledijo suprematisti¢ni motiv, vesoljsko
plovilo (Sojuz ali Hubble) in e neka tretja, nedefinirana oblika.
Taka razporeditev sicer aludira na konvencionalno, linearno
razdelitev Casa in pripadajoCega prostora na preteklost,
sedanjost in prihodnost, a jo vzajemno nanasanje elementov
takoj spodnese, saj organizira ¢as gledanja slike tako, da
napredovanje vselej spremlja retroaktivno prevrednotenje Ze
videnega. Naletimo na elemente, ki korelirajo s prostori, ki smo
jih Ze zapustili, a se nam transformirani vracajo iz prostorov,
ki se jim Zele priblizujemo. Ce smo sovpadanje anticipacije
in retrospekcije prej detektirali v okviru sopostavljanja dveh
motivov - suprematizma in vesoljskih plovil -, kjer naj bi prvi
oznacil (retroaktivno vzpostavljeno) preteklost in drugi njeno
anticipirano prihodnost, je tu treba upoStevati Se tretjega:
omenjeno neznano obliko, ki zaZzene nov cikel, napoveduje
ponovitev ¢asovne zanke. Poleg dveh (Malevi¢ - Sojuz,
Sojuz - neznana oblika), ki bi v bistvu kljub lokalnim zankam
globalno Se vedno pomenile premikanje ¢asa naprej, pa je
tu Se tretja zanka, ki vzpostavi vzajemno razmerje Malevi¢ -
neznana oblika ter dokonc¢no kolapsira linearno casovnost
v modus prihodnjega preteklika. Neznana oblika v desnem
zgornjem kotu slike Ne-Ja je namrec sestavljena iz istih barvnih

17 Sergej Kapus: »Futur antérieur, v: Boris Groys [ur.], 8. trienale sodobne
umetnosti U3. Onkraj nase oble, Moderna Galerija, Ljubljana 2016, str. 77.
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odtenkov kot Malevic¢eva konstelacija na levi in zdi se, kot bi
se prav njena svetloba, s posredovanjem vesoljskega plovila,
vracala iz preteklosti, ko pogled usmerjamo naprej v vesolje.
Slike Futur antérieur skozi retroaktivnho branje razmerja
suprematizem - vesoljska potovanja ne aktualizirajo toliko
samega suprematizma (kot slikarskega stila), ampak prej
nezasliSano dimenzijo njegove anticipacijskosti - anticipacijo
same retrospekcije, tega, da »bo bil«. »Osnovni paradoks
napovedi novega niza oziroma sekvence je v vnaprejSnjem
zatrjevanju gotovosti, ki je ni mogoce izpeljati iz predvidljivosti
strukturnih razmerij. Anticipacija gotovosti je tu stava, ki
nima ravno opore in jamstva v vednosti in je tudi ni mogoce
pojasniti z neposrednostjo situacije oziroma z navzoc¢nostjo
pozitivno dolocljivih podob.«™® To tudi premakne fokus od
preteklih neuspehov utopicnih projektov k afektu, ki podcrtuje
anticipacijo - k entuziazmu, kinima nobene oporev obstoje¢em
in »presega imanenco dane situacije, ki jo dolocajo disfunkcija,
anomalija in zdrs regularnosti«.”

4>

Tematizacija razmerja med preteklostjo in prihodnostjo
tako odpira tudi vpraSanje o razmerju med sedanjostjo in

sodobnostjo.
18 Ibid.
19 Ibid.
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V modelu linearne ¢asovnosti, povezanem z idejo napredka, ki
zaznamuje revolucionarno paradigmo, je sedanjost razumljena
kot nekaj, kar je neposredno dostopno. Sedanjost je posledica
preteklih dejanj ter zato mesto, kjer se nahaja zmoznost
nacrtovanja in oblikovanja prihodnosti, ki izhaja iz odlocitev
v sedanjosti. Prihodnost je v tej ¢asovni perspektivi podrejena
projektom sedanjosti kot njihova direktna konsekvenca. To je
na primer ¢asovna perspektiva konstruktivizma, za katerega je,
kot pise Groys, sedanjost nekaj, kar je neposredno dostopno
- revolucija odstrani laZzne podobe, ki so lo¢evale od stvari,
katere je sedaj mogoce neposredno upravljati.?® Tehnologija
je orodje druzbenega napredka, pripomocek izgradnje
druzbene prihodnosti. Z nastopom inteligentnih strojnih
sistemov »Cloveska izkudnja izgubi primat, prav tako pa tudi
semantika in politika, ki sta na njej osnovani. In Ce je bila prav
sedanjost primarna kategorija ¢loveske izkusnje (...), ta baza za
razumevanje ¢asa zdajizgubiprioriteto«, prihodnost papostane
poglavitni pogoj strukturiranja ¢asa. V sodobnih kompleksnih
tehno-kapitalisti¢nih druzbah, ki niso vec izklju¢no Cloveske,
gotovost linearne temporalnostiin nanjej osnovanih druzbenih
struktur, ki so Se stoletje nazaj organizirale kolektivno izkusnjo,
spodnese Spekulativna temporalnost alit.i. time-complex, kjer
(predvidena) prihodnost nastopa kot predpogoj organizacije
sedanjosti. Kompleksne druzbe so ¢asovni stroji.”’ Ta diagnoza

20 Boris Groys, »Becoming Revolutionary. On Kazimir Malevich«, E-flux
Journal, St. 47, 2013.

21 Suhail Malik na panelni diskusiji z naslovom Post-contemporary Art, ki
se je odvila v okviru 9. Berlinskega bienala sodobne umetnosti v KW
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je izhodisce za argument post-sodobnosti,?? kot ga v svojem
besedilu zastavita Malik in Avanessian - to je post-sodobnosti
kot modela za umetnost, v kolikor se hoce izviti iz paradigme
»sodobne umetnosti«. Sodobna umetnost (ki je tu opredeljena
konceptualno, ne kronolosko) se v zavrnitvi modernisti¢nih
postavk in projekta (univerzalno zamenja za partikularno,
globalno za lokalno, utopi¢no za mikroutopije vsakdana)
odrece tudi prihodnostni perspektivi, privilegira sedanjost
in prezentnost izkuSnje ter se zaveze radikalni odprtosti
0z. varovanju praznega mesta semanti¢ne nedolocenosti,
svoj emancipatorni projekt pa projicira v gledalca in njegovo
zmoznost svobodnega tvorjenja pomena/interpretacije.
Prav radikalna negotovost sedanjosti brez projekta in s tem
odprtost prihodnosti pa sta toliko bolj priro¢ni za Spekulativho
operacionalizacijo prihodnosti s strani financnih in tehnic¢nih
operacij. Avtomatizirani Spekulativni izracuni so nemudoma
Ze vpotegnjeni v sedanjost in v njej operativni, ob tem pa
ni porusena le linearna shematika ¢asa, ampak tudi sama
odprtost sedanjosti proti/v smeri prihodnosti.?? Zato se tudi
zdi, da prihodnost vdira v sedanjost kot da od zunaj. Iz te izgube
kontrole izhaja tudi oblutek nemodi in »izgube prihodnostic,

Institute for Contemporary Art, Berlin, september 2016.

22 Za argument postsodobnosti kot tudi koncept time-complex glej
»The Time-Complex. Postcontemporary. A conversation between
Armen Avanessian and Suhail Malik«, http://dismagazine.com/
discussion/81924/the-time-complex-postcontemporary/,  ogledano:
marec 2017.

23 Ibid.

45



TJasa PoGACAR

ki bi bila radikalno drugacna od sedanjosti. A vendar reakcija, ki
poziva k izstopu, pasivnosti, neparticipaciji in drugim poskusom
ponovne avtonomizacije umetnosti,?* v Spekulativni ¢asovnosti
ni vec ustrezna, saj je namrec v kontekstu ¢asovnega kompleksa
(time-complex) vsaka stava na reafirmacijo sedanjosti kot
privilegiranega mesta spremembe nujno Ze anahronisti¢na, v
zamudi. Sodobna umetnost je za argument post-sodobnosti
problemati¢na zato, ker je zavezana temu, kar bi v definiciji
sodobne umetnosti, ki je zaznamovala lokalni umetnostni
diskurz od 90. let dalje,”® imenovali »neposredna aktualnost,
natan¢neje aktualnost s sedanjostjo, ki pa jo Spekulativna
Casovnost, kjer je sedanjost organizirana ne veC glede na
preteklost, ampak glede na predvidevano prihodnost, vselej
prehiteva. Argument post-sodobnosti zahtevaizstop iz sodobne
umetnosti, zato da bi umetnost skocila na vlak Spekulativne

24 Kunst zahtevo po avtonomiji umetnosti v kontekstu postfordisti¢nega
spajanja dela in Zivljenja definira kot »postavljanje meje med
umetnostjo in Zivljenjem, ki temeljno dolo¢a umetnost prav zato,
ker ta razlika ve¢ ne obstaja«. Problem, ki ga izpostavi, je v tem, da
projekt s stati¢nim razmerjem med sedanjostjo (izvedbenim c¢asom)
in prihodnostjo (projektnimi cilji) onemogoca razvoj drugacnih oblik
delovanja, ki bi prelomile z obstojecimi modeli. V projektu je prihodnost
predstavljena kot »kontinuiteta s sedanjostjo, ki pa je kot taka v projektu
Ze predvidena.« Primarna strategija odpora projektivni ¢asovnosti je
torej odpoved projektnim ciljem ter osredotocenje na sedanji trenutek in
njegovo potencialnost, odpiranje sedanjosti za nepredvidljivo delovanje.
(Bojana Kunst, Umetnik na delu, Maska, Ljubljana 2012, str. 86, 125in 129.).

25 CGlej Igor Zabel, »Sodobna umetnost«, v: Teritoriji, identitete, mreZe:
Slovenska umetnost 1995-2005, Moderna galerija, Ljubljana 2005, str. 7.
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¢asovnosti in si znova pridobila oprijem v zamisljanju in
oblikovanju svoje prihodnosti. V taki zavrnitvi osredotocenosti
sodobne umetnosti na sedanjost torej Se vedno vztraja zahteva
po aktualnosti umetnosti - sodobna umetnost ne more
odgovoriti na spremenjene pogoje, ker je v svoji aktualnosti s
sedanjostjo neaktualna. Aktualna umetnost je za argument
post-sodobnosti torej umetnost, ki upoSteva prihodnost kot
pogoj strukturiranja ¢asa, ki je adekvatna, sinhrona Spekulativni
¢asovnosti post-sodobnosti.

Razstava Futur antérieur nasprotno odpira moznost problema-
tizacije postavk sodobne umetnosti in njene osredotocenosti
na sedanjost prav z rekonceptualizacijo »sodobnega« kot pre-
loma z »aktualnostjo«; futur antérieur je ¢asovni modus, kjer
neposredni pristop nujno spodleti, kajti gre za zmenek, ki ga je
moc le zamuditi. »[D]o zmenka, za katerega gre v sodobnosti,
v kronoloskem casu ne pride (...), je neprimernost, anahroni-
zem, ki nam omogoci doumeti ¢as v obliki nekega 'prezgodaj’,
ki je prav tako 'prepozno’, v obliki nekega 'Ze', ki je prav tako
'Se ne'.«?® Ne sedanjost, sodobnost je mesto, ki mu pripada
telo vesoljske ladje. Razstava in slike serije Futur antérieur
so Casovni stroji. Ciljajo na ta zamik, sovpadanje anticipacije
in retrospekcije, ki ni povzeto v sedanjosti in izpade iz merlji-
vosti linearne ¢asovnosti. Tako pojmovana sodobnost (ki ni
sedanjost, ampak ravno prelom z njo) je mesto t. i. slikovnega

26 Giorgo Agamben, »Kaj je sodobno«, Likovne besede : revija za likovno
umetnost, $t. 87/88, Ljubljana 2009, str. 3.
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dogodka, ki ga ni »mogoce utemeljiti vnaprej, temvec 'bo bil
utemeljen'«,” dogodka, ki je v sredis¢u Kapusove pozornosti.

Casovna zanka prihodnjega preteklika iztiri sedanjost in jo od-
pre napovedi nove sekvence. Novost, ki jo tak dogodek prinasa,
pa ni vsebinska, »[d]ogodek ne prinasa nobene nove vsebine,
pac pa izpostavi situaciji imanentno dislokacijo, praznino, ki to
situacijo konstituira. Gledati situacijo v lu¢i dogodka pomeni
gledati situacijo iz perspektive njene dislokacije, iz perspektive
radikalne kontingentnosti te situacije.«?® Afirmacija anticipaci-
je gotovosti je zvestoba dogodku, ki ni zvedljiv na svoje empi-
ricne vzroke in okolis¢ine ali povzet v revolucionarnih dejanjih.
»[N]i realizacija neke mozZnosti, temvec v prvi vrsti nekaj, kar
ustvari (dotlej) nezasliSano moznost«.?’ Tak dogodek, ki pre-
kine obicajni, uteceni tok stvari, je, kot v besedilu o seriji Futur
antérieur zapise Kapus, signaliziran s tesnobo, a hkrati Ze zah-
teva prekoracitev tega mesta z napovedjo nove sekvence, »ki
je utemeljena na tesnobi in se konstituira s prekoracitvijo tes-

nobe«.3° Razstava Futur antérieur torej stavi naimanentno raz-

27 Sergej Kapus, »Futur antérieur, op.cit.
28 Jelica Sumic Riha, »Anahronizem emancipacije«, Problemi, 5-6/1996, str. 44.
29 Alenka Zupanci¢, »Afekt in revolucija«, Filozofski vestnik, 3/2005, str.64.
30 Sergej Kapus, besedilo ob razstavi Futur antérieur, dostopno na: http://
www.equrna.si/index.php?path=145&kategorija=373.
Entuziazem kot prekoracitev tesnobe, ki nastopi ob dogodku, ki
prelomi, zamaje obstojeci red, Alenka Zupanci¢ formulira kot
sublimacijo tesnobe, ki »omogoci realnemu revolucije (kot objektu-
vzroku tesnobe), da sestopi k Zelji.« (A. Zupanci¢, op cit., str. 75). Ce
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sredis¢enost, razcepljenost sedanjosti, in anticipira moznost
reaktivacije kontingentne prekinitve. Deklarira entuziazem v
kontekstu, ki je na podlagi neuspehov zgodovinskih projektov
emancipacije zaznamovan z oblutkom izgube prihodnosti in
odpovedjo politiki emancipacije.

Futur antérieur brez vracanja k linearnemu modelu na
mesto Spekulacije postavlja anticipacijo, ki je bistveno
nekalkulabilna. Pomeni odpoved prilas¢anju preteklosti in
okupaciji prihodnosti; »anticipira gotovost, toda izkljucuje
vsako pozitivno prezentacijo«,® ki bi predvideno prihodnost
postavila kot predpogoj, merilo organizacije sedanjosti,
ali pa to utirila v realizacijo nacrtovanih projektov. V taki
zastavitvi tudi ni mogoce ponavljati ustaljenih, Ze znanih
slikovnih obrazcev, ampak je prav nasprotno nujno nenehno
in vztrajno preverjanje slikovnih pravil, odpiranje novih opcij za
invencijo novih protokoloy, kriti¢no soocanje slikarske prakse
z aktualnimi vizualnimi modeli in konvencijami, ki odrejajo
in regulirajo razmerje med vidnim in nevidnim, obstoje¢im

sledimo tej psihoanalitski liniji, ki jo v besedilo o razstavi vpelje Kapus:
Ce je tesnoba signal dogodka (»manko umankac), in »obramba pred
objektom, ki vdre v obicajni, poznani tek stvari in ogrozi subjekt, je
entuziazem spustitev tega 3Cita, v anticipaciji gotovosti torej korak v
smeri te razpoke, neznanega, nevarnega prostora, ki se odpira. Je torej
opustitev oklepanja tega, kar je, v pricakovanju neznanega, kar bo bilo.
Je pric¢akovanje, odprtost za lastno redefinicijo, premestitev s strani
tega, kar prihaja.

31 Sergej Kapus,«Futur antérieur«, v: Boris Groys [ur.], 8. trienale sodobne
umetnosti U3. Onkraj nase oble, Moderna Galerija, Ljubljana 2016, str. 77.
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in neobstojec¢im: »Vizualnost nenehno dozivlja spremljavo
nelesa, kar v podobi ni neposredno opazno. Zdi se mi, da slikar,
ki nima vstopa do tega odnosa, ne more slikati kaj drugega kot
rigidno shemo.«3

Likovne besede, 105, 2017, pp. 63-69.

32 »Sergej Kapus: Intervjuk, op.cit., str. 87.
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Intervju s Sergejem Kapusom

Kdaj je prislo do tvojega vstopa v slikarstvo?

V trenutku, ko sem razumel, da si notranjost in zunanjost sli-
kovnega polja v nobenem primeru ne moreta biti identi¢ni, da
torej ne gre za prenos. Ko mi je postalo jasno, da je problem
slikarstva problem misljenja.

To so bili torej prvi zaletki?

To je prva slika, govorim o prvi sliki.

To so sedemdeseta leta? To je ...

To je bilo leta 1973. Seveda sem prej pocel precej stvari. Toda
imel sem probleme s pristopom, potem pa je bilo potrebno
narediti samo kratko gesto in sem bil naenkrat v sredini. Cisto
preprosto. Hocem redi, ¢e slikamo npr. jabolka, verjetno ne
bomo preverili barve teh jabolk, jo izolirali in potem prenesli
na platno. To je napaka. Barva teh jabolk je povsem drugje.
In takrat, ko sem to razumel, se je moje slikarstvo zacelo. Na
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drugi strani pa se je tudi neskon¢no odprlo. Sredina stvari se
mi zdi klju¢na, to, da stojim, ne pred stvarmi, ampak da me
stvari obkroZajo. Ne gre za nikakrdna privilegirana mesta. Ni
nikakrSne dominacije, pravzaprav ni nobenega opravicljivega
izgovora, s katerim bi lahko trdil: ta nacin vizualizacije je pravi-
len in v tem nacinu jaz lahko delam. Zdi se mi, da gre ravno za
obratno zadevo: da trliS v neznano polje in da se tam znotraj

kobacas, da si se pripravljen kobacati.

Jure Detela v svojem tekstu (Problemi, 203, st. 76-79, 1980)
opozarja, da je za tvoja zgodnja dela zelo pomembna izku3nja
Cézannovega slikarstva, predvsem poznih del.

Ko se mije slikarstvo odprlo, se je odprlo navse straniin tukajje
bil pa¢ Cézanne, ampak prav tako so bili tudi Picasso, Matisse,
Klee, tudi Pollock itd., skratka cela plejada slikarjev. Takrat sem
Studiral umetnostno zgodovino in obenem se je razprla tudi
umetnostno zgodovinska problematika. Hocem reci, neznano
polje se je razprlo.

Za zgodnja leta, nastala v letih 1974-1975, je zelo pomembna
izkusnja analiticnega kubizma.

Kubizem me je tedaj provociral in me pravzaprav 3e danes.
Mantegnin Kristus na Oljski gori recimo je s stalis¢a kriterijev
zunanjosti seveda totalno nepravilen prizor. Ustreza modelu,
ki ga je Mantegna investiral. Ce bi hoteli sliko, to je seveda le
primer, prevesti v ta svet, bi se dogajale strasne stvari. Pred-
meti bi se zaceli premikati, in to zato, ker bi Mantegnijevemu
postopku, da je strnil predmete, da jih je podredil eni tocki
pogleda itd. v prenosu v resni¢nost, ustrezalo to, da bi se vse
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pricelo razmikati. Vsi ti postopki - perspektiva itn. - bi se pre-
levili, spreobrnili. Kubizem je bil zame neke vrste izziv, kaj se
potem dogaja z razSirjenim prostorom. Poudaril pa bi rad, da
je bil tedaj kubizem zame le ena od moZnosti. Kubizem mi ni
predstavljal modela, na katerega bi pristal, da bi lahko trdil:
zdaj bom v tem smislu delal. Ne, to je bil za mene samo po-
datek iz zgodovine oziroma fragment kompleksnega spektra

izkusen;.

V sliki Tranice vzpostavlja$ izrazito iluzijo gibanja. Kljub
omejenim izhodis¢em (kubizem) pa gre za oblutje nekaksne-
ga prelivanja prostorov, zveznega prehajanja po vsej slikovni
povrsini - ploskvi.

Kubizem se mi je takrat zdel na nek nacin zelo cezuriran. Ko
je menjal polozaje, je v prehodih vzdrzeval cezuro in potem to
spremembo zakostenel. V tem smislu sploh nisem bil kubist.
Pravzaprav prostor, ki sem ga hotel projicirati, ni bil v tolikSni
meri obremenjen s figuro kot kubizem. Zdi se mi, da so bili
fragmenti pri meni zasnovani z dosti SirSe pojmovano pove-
zavo. Da sem jih lahko pripojil enega na drugega, sem moral
razumevati SirSi Casovni spektrum in videti SirSe povezave, kot
so sosledja zornih kotov neke figure. Opazoval sem SirSe prep-
lete, to se danes 3e lahko spomnim. Prehajal sem od legend
na konkretna znamenja, od dogodka na sploSnejso izkusnjo; ti
preleti so bili zame dosti bolj kompleksni. Hotel sem Sirsi ¢as

in tudi Sirso snov.

Signali (1975) predstavljajo nekaksen prehod. Gre za ocitnejso
afirmacijo snovne materije, ki do tedaj ni bila toliko prisotna.
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Da, Slo je za to. A to se je zgodilo Ze prej s sliko Puscava (1975).
Postalo mi je jasno, da Ce bi Sel po tej poti nekriti¢no naprej, bi
si moral izmisljevati zgodbice in jih lahkotno variirati iz slike
v sliko. Tega pa nisem hotel, ker se mi je zdelo, da bi se na ta
nacin oddaljil od vsega, kar mi je bilo pomembno v slikarstvu.

Kaj se je dogajalo v letih 1975-1981?

Takrat sem naredil precej manj slik, bil pa sem tudi mnogo
bolj strog do slik, ki sem jih naredil. Ogromno sem jih zmetal
v smeti, lahko bi rekel, da sem imel spet teZave s pristopom.
Nekaj sem jih vendarle naredil, toda ko sem se lansko leto
ukvarjal s pregledno razstavo, sem imel probleme pri izposoji.

Poudarjen center slike se razgrajuje Ze v delih Pus€ava, Svetisce,
Signali, v Dopolnitvi pravila pa je ocitno celotno izpraznjeno
polje z izrazitejSo afirmacijo barvnega kontrasta.

Gotovo, celota je klju¢na. Vendar to ni neka vnaprej pripravlje-
na celota, ki bi jo lahko enostavno presnemavali, prej bi lahko
rekel, da gre za odnos do preplavljenosti z vizualnim. Problem
centra je povezan z vprasanjem operativnosti, s katero na tak
ali drugacen nacin zavzamemo odnos do celote. Seveda se s
tem spreminjajo pozitivna znamenja podobe. Klju¢na je celota,
ki nas preplavlja, ki visi nad sliko, ki jo prepaja. Ce slikar zavza-
me odnos do celote, Ce je dejansko kriticen, ali pa samo variira
Ze znani obrazec, se to da razbrati iz slike.

Vendar Dopolnitev pravila predstavlja nekaksen prelom?

Prihaja mi v zavest, da odgovarjam na zavajajoca vprasanja.
Postavljas mipasti, da ugotavljam nek razvoj mojega slikarstva.
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Ne gre za razvoj. To vzpostavlja napredovanje, kar pa seveda v
tem primeru ni nujno. Gre za drugacnost.

Hocem redi to, da z Dopolnitvijo pravila mogoce nisem nicesar
sintetiziral. Lahko je bilo tudi tako, ne trdim, da je res, postav-
ljam kot moznost, da sem s sliko Grobek sintetiziral dosti vec
kot z vsemi poznejSimi slikami. Ne trdim, da je to res. Lahko
sem sintetiziral najve¢ s svojo zadnjo sliko, ali pa na to Se

c¢akam.

Nisem govoril o sintetiziranju. Govoril sem o nekakSnem

prelomu.

Ti prelomi so ¢udna zadeva. V¢asih so tam, kjer se sploh ne
opazijo. Ho¢em le sproblematizirati pogovor. V¢asih se prelom
pripravlja dolga leta, v¢asih se v resnici prelomi v nekomu ze
dosti prej, kot je recimo spremenil gesto na sliki. Kaj je potem
prelomno? Tista gesta na sliki? Hocem reci le to, da je mogoce
na sliko ¢akati dolga leta in Ce si srecen, jo docaka$, mogoce pa

je sploh ne.

Toda sliko Dopolnitev pravila vidis kot eno izmed pomembnih
tock v tvojem slikarstvu? Gre za drugacno organizacijo prostora.

Tudi to je delikatno vprasanje. Eno je gotovo - pred to sliko
nisem slikal leto dni. To je mogoce pomemben podatek za tako
zastavljeno vprasanje. Slikal sem jo izjemno dolgo. Pol leta. V
tem smislu se mije takrat zdelo zelo pomembno, dajo naredim,
dajoizpeljem. Ne upam pa si trditi, da je bila prelomnica. Tega
si ne upam trditi za nobeno sliko. Ce postavljam vpradanje
prelomnice, moram operirati s projekcijo seznama slik,
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glede na katere se te prelomnice dogajajo. Moje izhodisce v
slikarstvu pa ni seznam slik, temvec odprt prostor, nevaren
prostor, neznan prostor. Je prostor, ki te lahko »poZre«, seveda
v simbolnem smislu. Tu pa se mi zastavlja klju¢no vprasanje:
kaj se dogaja takrat, ko je celota zares problematizirana, ko gre
za to, da je telo dejansko umesceno v tem, kar gleda, ko nima
nikjer izstopa, ko ga travmatizira vse, kar vidi. VaZen se mi zdi
tisti odnos do celote, kjer se subjekt Sele vpisuje. Vpisuje pa
se lahko 3ele takrat, ko mu obenem tudi nekaj manjka. V tem
smislu se mi zdi pristajanje na slikarstvo kot stanje identitete
materiala popolna iluzija. Navsezadnje, na kaj pa naj sploh
priseZzemo v tej zmedi, kaj naj recemo, da je klju¢no v tej zmedi
senzacij? Toda na drugi strani lahko trdim: Cézanne me je
impresioniral, ker je izredno sproblematiziral tisto, kar je videl.
Ni si zastavljal lahkih vprasanj. Zastavljal si je vprasanje, to je
sicer klasi¢na teza, neke trdnosti v svetu senzacij. Postavljal
si je vpradanje dveh stvari, ki se med seboj izkljuCujeta. Slediti
temu je drznost. Shapiro, sicer eminentni strokovnjak, odkriva
bizantinsko perspektivo pri Cézannovi seriji Mont Sainte
Victoire, kar se mi zdi nesmisel. Toda, ali je ne odkriva prav
zato, ker se je izmaknil vprasanju, kje je Cézanne zabredel, trcil
v neznano in kako je v tem trku iz neznanega potegnil svojo
sliko? Umetnostna zgodovina bi si morala priti na jasno, da
slike tudi izginjajo in da se ne le obnavljajo in mnoZijo. Morala
bi si priti na jasno, da v imaginaciji slikarja, ko dela novo sliko,
slike tudi izginjajo, umirajo, da slikar ne more pristajati samo
na slikovni arzenal, ¢e hoce narediti novo sliko.

Ko si v svojih tekstih pisal o visokem modernizmu, si posebno
pozornost posvecal Kennethu Nolandu. Zakaj?
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Noland me je zelo izzval, ¢eprav moram redi, da predvsem s
strategijo delovnih metod. Sprovociralo me je njegovo izjavljanje
o vizualnosti kot zadnjem mogoclem stadiju podobe, slikarska
teza o reduciranju dodatnih modelov, ki naj bi prekrivali, zastirali
podobo. Prisel sem do prepricanja, da je to zabloda. Ne da bi bilo
Nolandovo slikarstvo zabloda, temvec da je zgreSeno slikarstvo,
ki je iz njegove delovne strategije potegnilo zakljucke, da je
mogoce podobo konstituirati izklju¢no z neposredno opti¢nimi
sredstvi. To se mi zdi iluzorno. Vizualnost nenehno dozivlja
spremljavo necesa, kar v podobi ni neposredno opazno. Zdi se
mi, da slikar, ki nima vstopa do tega odnosa, ne more slikati
kaj drugega kot rigidno shemo. To me ne zanima. Vedno me je
zanimala slika kot rezultat telesa. To je seveda imaginarno telo,
kije preplavljeno z vizualnostjo. Telo, ki ne more reci, da je elipsa
elipsa in da je krog krog, ki ne more reci ni¢emur, to je to, ki
vedno lahko ugotavlja oz. dojema Sele v sredini stvari. Ne gre za
natancen Studij podatkov, zato da bi se celoti priblizali, temvec
za njuno recipro¢no relacijo, hkratnost. Nek podatek je lahko
tocen in konkreten le takrat, ko ga opazujemo v sredini stvari.
To se pravi, da je podoben metulju. Zvezdo pravzaprav vidimo
tako, da gledamo mimo nje. Zorni kot usmerjamo v zvezdo
tako, da ga usmerjamo poleg nje, da se torej sprasujemo, kje je
zvezda. Zdi se mi, da stvari vidimo tako, da gledamo mimo njih.
Na tem mestu se postavlja vprasanje, ki se mu slikar ne more
izogniti in ki je vsaj zame klju¢no: kje v tem odnosu, v katerem
gledam mimo, dozZivljam pripadnost s ¢imerkoli? Zato me tudi
ne zanimajo enoznacne resitve. Ambigviteta pogleda je zame
klju¢nega pomena. In ¢e se vrnem, kubizem je bil za mene izziv,
ker je vzpostavil strategijo ambigvitete pogleda.
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In Pollock?

Tudi Pollock. In prav zato se mi zdi, da je v izjavah, kot je
govorjenje o prelomnicah, skrita pozicija moci. Na to pozicijo
ne pristajam. Mislim, da v celi zgodovini ni niti ene same slike,
ki bi bila dokoncna. Seveda pa je jasno, da ima percepcija
neznanega prostora korelat v kriti¢nosti in da se odnos do
zgodovine razkriva Sele preko percepcije neznanega prostora.

Med deli iz 80. let so Vrata ognja oblikovano platno - na raz-
stavi je bilo tudi izpostavljeno kot objekt - prislonjeno na steno,
posegajoc v realni prostor. Ob tem se odpirajo povsem novi
pomenski sklopi.

Zamejenost slikovne povrsine je problem, ki me v slikarstvu
nenehno izziva. Namrec dejstvo, da je slika povrsina dolocenih
dimenzij, daima roman svoj konec. Kako ustaviti in zadrZati na
omejeni slikovni povrsini nezamejeno? Vrata ognja so pac sli-
ka, v kateri se mi je ta konflikt oziroma napetost vzpostavljala
z oblikovanjem povrsine.

V tvojih tekstih o slikarstvu modernizma (npr. Razkritje vizual-
nega, Problemi 192-193, st. 9-10, 1979) si posebno pozornost po-
svecal formalnim znacilnostim organizacije prostora, ob cemer
si zadeval tudi na vprasanje robov.

Tudi EL Greco se je ukvarjal z robovi. Tudi Courbet je vzpostavljal
dolo¢eno napetost med zamejenim in nezamejenim oziroma
korespondenco med tem, kar je na omejeni slikovni povrsini,
in tem, kar sega izven nje, kar je mentalno SirSe in se preliva
dale¢ cez robove. S stalis¢a struktur, ki niso oznacujoce le

z vidika razmerij med materialnimi slikarskimi postavkami,
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so pa temeljnega pomena za konstitucijo podobe, se mi zdi
zahteva po tavtoloski identifikaciji slikovne povrsine, ¢e ni
bila razumljena zgolj operativno, kot kriti¢no distanciranje od
tradicionalnegailuzionizma, docelailuzorna.Vtem smislusemi
zdi postmodernisti¢ni odgovor docela upravicen. Zrelativiziral
je namrec resnost, ki je vodila v slepo ulico. Jasno je dal vedeti,
da je potrebno sliko proizvajati. Ponovno je problematiziral
odnos celota - detajl. Seveda je bil eksperimentalen tudi visoki
modernizem, ko pa je zaSel v apriorizem celostne organizacije,
se je lahko kaj hitro zgodilo, da je podobam umanjkala
raven evolucije naslikanega oziroma predstava o gibanju, ki
konstituira njihovo ¢asovno dimenzijo. Obenem pa se je seveda
zmanjSala organizacijska pluralnost, kompleksnost podobe.
Vendar pa tudi postmodernizem v mnogih primerih ponuja
enoznacen odgovor, ki mi ne ustreza, kot tudi ne enoznacnost
visokega modernizma. Ambigviteta, znotraj katere stojim, se
mi zdi klju¢na. Ugotavljamo lahko sicer neke cisto dolocene
postopke, toda kdo nam lahko zatrdi, da se bodo obnavljali
brez problemov? Ko odkrijemo dolocene slikovne modele, s
tem Se nismo odkrili zakona percepcije.

Leta 1884 si prvi¢ konkretneje kriti¢no pisal o samoreferencnosti
visokega modernizma.

Rezultat samoreferencnosti je lahko podoba, ki ji umanjka
evolutivna raven, ki je skrepenela v otrpel diagram, oziroma
podoba, ki se o ¢asu ne sprasuje. Ali ni to zabloda? In ¢e gremo
dalje, ali ni to despotsko dejanje?

Postmodernizem torej vrednoti$ pozitivno? Je po tvojem mne-
nju odprl pot iz slepe ulice visokega modernizma?
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Postmodernizem je ponovno opozoril na dejstvo, da slikarstvu
ni na voljo nikakrsen definitiven oblikovalen temelj. Obudil je
eksperiment. Sproblematiziral je operativni karakter slikarstva
in konstitucijo detajla. Sproblematiziral je enoznac¢no prospe-
riteto, razvojnost in opozoril na nedognano miselnost, da je
slikarstvo, ki eksplicitno potrjuje ploskost, povrsino slikovnega
polja, ki izpostavlja primarne funkcije snovi, nujno tudi najbol]
samoreflektivno. Slikarstvo je lahko v takem primeru tudi do-
cela nereflektirano, lahko gre le za avtomati¢no pobarvane,
dekorativne povrsine. Ob tem se mi zdi pou¢na anekdota o
Rauschenbergu, ki je izdelal Stiri prazne povrSine z namenom,
da bi na njih uprizoril praznino. Newman mu je dejal: Ja, ja, v
redu, toda to je potrebno narediti z barvo. To je potrebno z
necim narediti.

Modernizem, predvsem visoki modernizem, je teZil k izdelovanju
idealnih slik, idealnih objektov. Postmoderna vzpostavlja nece-
lost, nepopolnost, neidealnost, paradoks ...

Zame je npr. Rothkova povrsina konfliktna povrsina.

Rothko se je sam eksplicitno distanciral od modernisti¢nega
formalizma.

Saj, ravno zato. Neidentitetno stanje se mi pac¢ zdi klju¢no. To
ne more biti le dekorativna povrsina.

Spreminja pa se tudi odnos do zgodovine, ¢e nekoliko poenostav-
liamo in posplosujemo: od modernisti¢nega iskanja novega, z
negativnim odnosom do zgodovine, do postmodernisti¢nega
,supermarketa’ zgodovine.
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Ce zavzamem ekspliciten odnos do zgodovine, s tem Se nisem
razresen. Jasno je tudi to, da bom, ¢e bom zavzel odnos, po ka-
terem naj bi neka sintakti¢na veriga vodila k idealnemu koncu,
slej ko prej razocCaran. Zato se mi zdi toliko bolj vazno, kaj se
dogaja v sredini. Jasno pa je tudi to, da so Stevilne postmoder-
nisti¢ne slike izdelane brez notranjega dialoga. Slikalo se je pac
z dolocCeno tezo, preko te teze se je prevzelo natanc¢no dolocen
repertoar. To se mi zdi prevec enostavno, prav tako kot se mi
zdi premalo obvezujoce slediti le aprioristi¢no zasnovani ce-
lostni organizaciji podobe. Toda biti znotraj stvari, jih videti in
si jih upati gledati, to se mi ne zdi enostavno.

In v slovenskem slikarstvu?

Tudi v slovenskem slikarstvu se precej slik napa¢no razume kot
postmodernisti¢ne. Zdi se mi, da so Stevilne slike samo nere-
flektirani stari dolgovi in da je precej slik, ki niso absolvirale
modernizma, pa se vrednotijo kot postmodernisti¢ne. Vsaj za
moje pojme.

Problematika dihotomije figurativno - abstraktno?

Nacelno ni nobene razlike.

V sedemdesetih letih je ta dihotomija imela izrazit ideoloski
predznak.

Ja, toda ta predznak je prisoten tudi v osemdesetih, le z dru-
ge strani. V sedemdesetih letih je vladala dolo¢ena represija
abstraktnega slikarstva, toda ali je bilo v osemdesetih letih
kaj drugace? Enaka represija, le da v imenu figuralike. Kdor ne
dojema tega, da je za izdelavo figure potrebno iti tudi skozi
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nemimeti¢na stanja, preprosto nima zadosti pojma o slikar-
stvu. To je sicer grobo receno, toda zavedati se moramo, da
usmeritev v slikarstvu niupravi¢eno razlagati kot neko nacelno
razliko med abstraktnim in figuralnim, ampak kot razliko, ki
v temelju izhaja iz problematike nacinov, kako je vizualnost
strukturirana z miselnimi procesi in koncepti. Ce Ze razpra-
vljamo o stanju neidentitete, potem nam mora biti jasno, da
funkcioniranje mentalnih operacij tistega, kar percepiramo, ne
le razkriva, ampak nenehno tudi transformira z vidika lastne
organizacije in modifikacije. Vse to pa seveda ne pomeni, da
se slikarstvo ne odvija znotraj kriticnega odnosa do zgodovi-
ne. Nasprotno. Prav konfrontacija z nerazjasnjenimi aspekti
vizualnosti nenehno kli¢e in potrebuje kriti¢nost. Analiza vi-
zualnega polja kot nujnost soocenja z nepoznanim in kriti¢na
naravnanost sta hkratni dejanji. Doloceno izkljucevanje znanih
stvarine predstavlja voluntaristi¢nega dejanja, ampak pomeni,
da spri¢o prestrukturiranja vizualnega polja dolo¢eni modeli v

trku z neznanim niso vec uporabni.

Toda monokromne povrsine so se od Rod¢enka do danes pojavi-
le Se najmanj trikrat.

To v ni¢emer ne spremeni dejstva, da je potrebno vedno znova
nekaj narediti z vso zavzetostjo in zdi se mi, da nam ta zgo-
dovinopisna racunica ne pomaga kaj dosti. Razkriti nacini vi-
zualizacije nam ne nudijo razreSujocega odgovora za sliko, ki
naj bi jo naredili. Lahko vemo ogromno o Cézannu, o Malevicu
in tako naprej in vendar ne bomo naslikali slike. Lahko pozna-
mo dolocene teze, dolocena stalisca, za sliko pa je potreben
vstop v polje, v katerem se lahko izgubis, ki te lahko zmelje,
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sezge. Narediti sliko je Cista sreca. Kje se zacenja aura slike?
Prav gotovo ne v preletih, ki jih je mogoce docela skontrolirati,
napovedati. Iracionalnost in racionalnost sta dve plati podobe,
v sredini, vmes pa je njeno tkivo.

Podoba - kristal, Problemi, XXVI, 9, 1988, pp. 81-89.
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Peter Semoli¢

Pogovor s Sergejem Kapusom

Sergej Kapus se je rodil v Ljubljani leta 1950. Je slikar, umetnostni
zgodovinar in likovni teoretik. Razstavljal je na Stevilnih
samostojnih in skupinskih razstavah domain v tujini. Organiziral
je razstavi Podoba in snov (Moderna galerija v Ljubljani, 1991),
ki predstavlja pregled slovenskega visokomodernisti¢nega
slikarstva sedemdesetih let, in JoZef Petkovsek; Podvojene slike
(Narodna galerija v Ljubljani, 1999), ki jo lahko razumemo tudi
kot spremno razstavo ob izidu njegove odmevne monografije
o slikarju Jozefu Petkovsku Ugrabljeni slikar (Moderna galerija,
1998). Zivi v Ljubljani, kjer predava moderno umetnost na
Pedagoski fakulteti.

S Sergejem sva se dobila na njegovem domu za Bezigradom.
Bilo je sonc¢no in toplo pozno aprilsko popoldne. Nekje v da-
ljavi so se bleScale Se mocno zasneZene Kamniske planine, za

oknom dnevne sobe je samevala prazni¢na Ljubljana ...
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Kdaj in na kak3en nacin si se sreCal s slikarstvom? Ali bi znal
dolociti tocko vstopa oziroma iniciacije v slikarstvo?

V slikarstvu sem pristal, ko sem spoznal, da je slikovna koherenca
presita z razlicnimi ¢asovnimi krivuljami in da ni zavezana
homogenemu mediju kronoloSkega casa. Hibridni vloZzki in
heterogene cone so zaceli trgati slikovne povezave, prislo je do
premestitev in konfliktov, do soocanj razmaknjenih plasti in tudi
do Sokantnih ambivalentnih opti¢nih transformacij. S kronolosko
fikcijo se je sesula tudi morfoloska fikcija homogenega slikovnega
niza. In takrat, ko sem razumel, da so slikovne povezave hkrati
mesta, ki nenehno evocirajo pretrganost, presledek, razdaljo,
se je zaCelo moje slikarstvo. Takrat sem se lahko odmaknil od
deskripcije in dolocil topografije. Teritorij pozitivizma je postal
teritorij hipoteti¢nosti. Dezorganizacija in fragmentacija videnja
sta povzrocili spremembo. Z odmikom od vnaprej dolocenih
razmerij, homogenih koordinatnih mrez, je v sliko z vsako
potezo vdirala slikovnost, ki ji je bilo treba vedno znova Sele
najti povezavo, ji dolociti mesto, artikulirati razmerje. Hkrati
se je slikarstvo tudi neskoncno odprlo. Po ocetovi smrti v prvi
gimnaziji sem precej slikal, toda vse do leta 1973 so bili ti poskusi
zavezani deskriptivnosti. Hotel sem se priblizati slikarstvu,
ko pa se mi je kronoloski Cas izkazal kot fiktiven homogen
medij, se je slikovnost odprla na vse strani in izgubila vsakrsno
zaokroZenost in dokon¢nost. Postalo mi je jasno, da je problem
slikarstva problem misljenja. Znasel sem se na teritoriju hipotez,
preplavljen z vizualnostjo, trcil sem na neznano polje in tam sem
se zacel kobacati.

Slikati si zacel po ocetovi smrti. Pri poeziji, na primer, to¢no
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vidis, da je na vsakem zaletku neka osebna izpoved, da pesnik
razcisCuje neke svoje probleme in tudi Ze pri starejSih pesnikih
najdes to osebno izpovedno potezo. Nasprotno pa pri slikarstvu
osebna izpoved ni eksplicitna. Ali bi lahko rekel, da ti je slikanje
na zaletku pomenilo izhod iz osebne stiske, terapijo?

Ocetova smrt je seveda spremenila moje Zivljenje. Toda v svojem
slikarstvu sem Sele leta po oletovi smrti sploh znal slikarsko
tematizirati tisto, ¢emur danes lahko recem dislokacija, iz-
guba homogenosti, fragmentarnost. Leta kasneje sem zacel
prepoznavati partikularnost in dezorganizacijo videnja kot
ucinke, s katerimi se vidno odteguje popolni transparentnosti.
Sele tak3ne predpostavke so lahko zarisale horizont videnja, kot
lahko to presojam z danasnjega vidika, ki ga konstitutivno doloca
spodletelost identitete, izguba realnega. Namesto mehanizmov
posredovanja in odsevanja, ki naj bi reificirali zrcalo sveta, je zato
moje slike zacela zaznamovati ambiguitetna raven, negotovost.
Danes se mi zdi fascinanten prav vpogled v ¢asovno globino
izkusnje, da sta se odmik od pozitivizma in zdrs v hipoteti¢nost
pripravljala toliko ¢asa, da je odmik toliko ¢asa miroval, potem
pa ga je neki dogodek, ki ga ne znam imenovati, spravil v tek.
Ta mozZnost bi se prav tako lahko odvila prej, pozneje ali pa
nikoli. Fascinantno je, da lahko leta slikas, in vendar nisi slikar.
Pesmi sem nehal pisati prav zato, ker me je od poezije odvracal
garantirani klasicizem.

Imas izkusnjo slikarja in pesnika. Kako bi ti izkusnji vzporejal gle-
de na nacin ustvarjanja pesmi in nacin ustvarjanja slike? Bi lahko
rekel, da gre v neki duhovni razseZznosti za komplementarna

procesa?
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Pesnik je tako kot slikar postavljen pred hipoteti¢nost lastnega
izjavljanja. Prav zato, ker pesmi ali slike ni mogoce doseci z
vzorcem, modelom, matrico, sta neprimerljivi in identifikacija
ni mogoca. Tako pesem kot slika nenehno merita na nekaj, kar
je nedoloceno, in paradoks je prav v tem, da lahko nedolo¢eno
kaZeta le na Cisto dolocen, nezamenljiv nacin.

Studiral si umetnostno zgodovino, tvoj so$olec je bil Jure Detela.
Vem, da sta se veliko druZila. Kako te je zaznamovalo to druZenje?

Jure je bil izvrsten gledalec in odli¢en analitik. Ogromno mi je
pomenilo, da je slike, ki sem mu jih pokazal, znal interpretirati,
jih kriticno presojati ali da je znal biti nad njimi navdusen.
Tudi sliko Obisk, ki mi je odprla pot v hipoteti¢nost slikovnih
zaporedij, sem najprej pokazal njemu. Naslikal sem jo v ateljeju
v Siki in bil nad njo tako navdu3en, da sem jo 3e isti vecer
odnesel na Gregorcicevo k Juretu. In znotraj odprtega dialoga
se je vse prepletalo. Slikar je res prvi gledalec svoje slike, toda
Jure je znal videti tudi tisto, ¢esar sam nisem opazil, s tem pa

sta se legitimirala izmenjava stalis¢ in alternativno misljenje.

V kolik$ni meri so nate vplivale razlicne tendence v umetnosti

tistega casa?

To je bil &as, ko se je dogajalo precej razli¢nih stvari. Tu so bili
artizem grupe 69, ljubljanska grafi¢na Sola, toda tudi interes
za primarno slikarstvo, ameriski abstraktni ekspresionizem,
slikarstvo sredstev, barvnega polja in znotraj horizonta barvnega
polja sem se z zadnjimi slikami gibal Ze na prvi samostojni
razstavi v Ljubljani leta 1976 v Skucu. Te slike so bile Ze reduktivne,
sorazmerno velike, usmerjene na povrsino, zdi pa se mi, da ne tudi
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najbolj uspesne. V 70. letih se je v slovenskem slikarstvu, ki ga je
zaznamoval ohojevski rez, pojavila zamisel slike kot celostnega
polja. Znotraj slikarstva so se naselili parametri sintakti¢ne
analize, procesualnosti in redukcionizma, zahteva po tavtoloski
identifikaciji slikovne povrsine in barvne snovi. In odtod kriza,
ki sem jo dejansko razresil Sele takrat, ko sem prebil horizont
slikarstva sredstev, znova nasel stik s svojimi zgodnejSimi slikami
in zacel slikati v drugi smeri. Ko z danasnjega vidika ocenjujem
takratno krizo, se mi zdi, da sem imel tezave s pristopom, dokler
me je zavezovala zahteva po tavtoloski identifikaciji. Vizualnost
vseskozi doZivlja spremljavo necesa, kar v podobi ni neposredno
opazno. Paradoks vidnega je v tem, da se vselej Ze razpira na
ozadju tega, Cesar se na njem ne vidi. Zahteva po tavtologiji
slikarstva je bila zgolj operativha zahteva, ki je omogocila
distanciranje od tradicije iluzionizma. TakSna operativnost je
bila hkrati tudi njena meja, nikakor pa ni pomenila, da so slikovni
elementi, za pomenski status katerih je znacilno, dajih nimogoce
raz€leniti dalje, sami po sebi Ze sestavljali intenco k enotnosti.
Slike ni mogoce izvesti izklju¢no z neposredno opticnimi sredstvi.
Izjavljanje o vidnem kot o zadnjem mogocem stadiju podobe
se mi zdi iluzorno. Ekskluzivna slikarska analiza je v primerjavi z
izredno visoko ovrednoteno celostno predstavnostjo vrednostno
reducirala prav detajle. Temeljila je na opozicionalni logiki.
Zaznamovana je bila z negativnim odnosom do detajla, zares
cenjena pa je bila celostna predstavnost. Ko sem se odvrnil od
tavtoloskih postavk, sem se v temelju obrnil od redukcionisti¢ne
prakse in teleologije modernisticnega projekta. In odtod
bogatenje ucinkov, labirintsko kadriranje slikovne povrsine in
logika palimpsesta.
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Od vsega zacetka v javnosti nastopas kot abstraktni slikar.
Morda me obCutek vara, toda mislim, da SirSa slovenska pu-
blika abstraktnega slikarstva Se vedno ni zares sprejela. Kako
bi ti z gledalCevega in slikarjevega vidika opredelil razliko med
abstraktnim in figuralnim slikarstvom?

Med njima ni nikakr$ne nacelne razlike. Oba postopka odpirata
problem, kako je vizualnost strukturirana z misljenjem. S sli-
karskega vidika vsaka usmeritev seveda zahteva zelo posebne
metode. Toda tudi za odslikavo figuralnega prizora je treba iti
skozi nemimeti¢na stanja. Metafora o podobi kot o zvezdnem
nebu kaZe, da so nekatere zvezde bolj oddaljene kot druge in je
njihova svetloba zasijala Ze veliko prej, kot jo uzre opazovalec.
So zvezde, ki so Ze umrle in vidimo le Se njihovo svetlobo. In
vendar vidimo vse zvezde v enem sinhronem preseku, tako kot
vidimo vse figure na eni sami slikovni ravnini. Figure se ne gib-
liejo le v eni plasti, ampak se med seboj prepletajo in so presite
z zelo razli¢nimi ¢asovnimi krivuljami. Neki segment figural-
nega prizora lahko korespondira s figuro, ki prihaja od drugod
in je Casovno drugace dolocena. In prav ti imaginarni predeli,
razdalje, so tisti, po katerih gledalec zdrsi v podobo. Prav v teh
zamikih, praznih prostorih, mestih nedolocenosti, kjer so slike
vselej nedokoncane, se umesca gledalec in tu korigira lastna
vprasanja z odgovori, ki jih daje slika. Klju¢no se mi zdi, da je
slika na ta nacin odprta.

Zakayj si se ti odlocil za abstrakcijo?

Hipoteti¢nost slikovnih povezav je na Siroko odprla polje vi-
denja, ki ga ni bilo mogoce lokalizirati v zamejen in pregleden
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koordinatni sistem ali s postavkami empirije. Znasel sem se pred
ambivalentnostjo slikovnih lokacij in razprto relacionalnostjo
prostora. Diapazon moZnosti spojev med seboj razmaknjenih,
oddaljenih plasti je postal preprosto Sirsi. Zlahka sem prehajal k
splosnejsim zvezam, ki niso bile ve¢ neposredno preverljive s po-
sameznimi predmeti. Zlahka sem jih vkljuceval v kompleksnejSe
oblike odnosov. Zato sem lahko spremenil nacin transformacije
vidnih podatkov. Clenjenje prostora, menjave smeri sem lahko
prestavil v SirSe kontekste, obseznejSe asociativne sklope in SirSe
spominske registre. In odtod abstrakcija, ki mi je dopuscala, da
sem lahko dosegel bolj kompleksno sorazmerije.

Andrej Medved je v katalogu, ki je izSel ob tvoji pregledni razsta-
vi v Obalnih galerijah, zapisal, da so v vsaki sliki »vse Kapusove
slike, vsi slogi, vsa obdobja«. Sam se v veliki meri strinjam z
njim, a vendar opaZzam znotraj tvojega opusa neke faze ali pa
vsaj neko tendenco k vse bolj gostim in ZareCim barvam ter k
nekim »ostrejsim«, bolj lomljenim oblikam. Zanima me, kako ti
vidis svoj slikarski opus?

Logika zaporedij, razvojnih stopenj je vselej parcialna. Pozi-
tivizem posamezno delo determinira v kronoloskem nizu in
ga reducira na dejstvo. Vendar pa razlika med nekdanjim in
sedanjim razumevanjem ovrze predstavo, da je slika objekt,
ki bi obstajal sam zase, tako da bi ponujal vsakemu gledalcu
v vsakem casu isto podobo. Pomen slik ne more biti avtorita-
tivno dolocen. Zgodovinski kontekst, v katerem se neka slika
pojavi, ni fakti¢no zaporedje dogodkov, ki bi obstajalo neodvi-
sno od gledalca. Z gledalcem, njegovim posredovanjem, slike
vstopajo v spremenljivi izkustveni horizont. Resna sprememba
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v mojem slikarstvu se je zgodila na koncu sedemdesetih let z
deziluzijo teze o tavtoloskosti slikarstva. Toda tudi to je bila
koristna izkusnja, s katero Se danes lahko preverjam stopnjo
iluzionizma. Natancneje lahko doloc¢im, kako je efekt projekcije
utemeljen z raziskavo lastnosti slikovne povrsine. Bolj precizno
lahko uporabim funkcijo prepustnosti slike, ki je berljiva Sele
s funkcijo, ki igra prav obrnjeno vlogo. Izkusnja tavtoloSkosti
slike je torej funkcionalna tudiv nekem zelo drugacnem slikov-
nem zaporedju, ki se v posameznih segmentih lahko navezuje
Se na starejSe vire. Neko zaporedje ni nikoli ne celovito ne do-
koncno. Gledalec v sedemdesetih letih ni isto, kot je danasnji
gledalec. In prav zato obstaja nenehno nova potreba po dru-
gacniinterpretaciji. V nasprotju s pozitivizmom se mi zdi nujno
kontekstualno branje.

Pri tvojih slikah me je vedno fasciniralo nekaj, Cemur sam pravim
iz¢isCenost vizije. Povedano drugace, ko gledam tvoje slike, dobim
vtis, da je slikar Sel do konca, da ni nicesar prepustil nakljucju, da
ni ni¢esar zamegljeval - kar se zgodi, ko pozornost popusti.

Slikar lahko dejansko sledi druzenju razli¢nih opti¢nih plasti,
spajanju med seboj razmaknjenih podatkov le tako, da se
hkrati sooci s specifi¢nostjo vizualnega tkiva in dobi vpogled
v njegovo fakturo. Slikar se na tem mestu ne more pretvar-
jati, da ga ni poleg, da ni prav on tisti, ki posreduje. Ce se tu
izkljucis, postane slikanje neobvezno, poljubno. Toda slikar, ki
uveljavlja svojo prezenco v podobi, spajanja heterogenih po-
datkov ne more doseci s preprostim razvr§¢anjem v terminih
pozitivisticnega odnosa ali v smislu merljivega odnosa. Ko
postane problem slikarjeve fascinacije opti¢no tkivo znotraj
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kontinuuma polja, postane slikanje zdrsavajoce, izmikajoce
razmerje. Mesto fascinacije postane mesto odtegnitve. Slikov-
nost postane aficirana z nedolocenim in slikar naleti na meje
lastnih predstavnih zmozZnosti. V tem izmiku se torej hkrati
odpre vprasanje o nezmoznosti definicij, o relativnosti polo-
Zajev in tudi o vprasljivosti identitete. Ko slika$ na ta nacin, v
resnici nisi zasc¢iten in ti ni¢ ne pomaga informiranost. Lahko si
dobro informiran o slikarskih postopkih, lahko si veliko gradil
na konceptu, in vendar ne bos naslikal slike.

Andrej Medved v Ze omenjenem katalogu zapise: »V imaginira-
nju podob je kajpak bolj oliten filozof in intelektualec, slikar ni
cutni hedonist.« Ali se lahko strinjas s to opredelitvijo?

Ne, jaz sem cutni hedonist. (Smeh.) Seveda sem. Da bi sploh
lahko aktualiziral mesto, v katerem slikovnost nastopa kot sred-
nik, ki loCuje uprizorjeno od neuprizorjenega, se moram telesno
vpisovati v sliko. Prazna mesta, ki odpirajo povezljivost opti¢no
naznacenih parcel, zahtevajo razbiranje fizicnega posega. Po-
vezovanje heterogenih, med seboj razmaknjenih plasti zahteva
telesno intervencijo. Tu vstopa tudi gledalec, na tem mestu je
predviden, da spoji propozicije slike. Teza o tavtologiji slikarstva
v resnici izkljuCuje prav gledalca. Izpostavlja sliko kot neko
fakti¢no, objektivno zaporedje. Spodbija ve¢dimenzionalnost
moznosti slike, ki ustvarja med gledalcem in sliko negotovost.
S tem ko blokira gledalca, hkrati blokira vpogled v ¢asovno glo-
bino izkudnje. Zavest o nevidnem, o povezanosti razli¢nih, med
seboj oddaljenih smeri in planov reprezentativnega prostora
je v paradoksnem soodnosu s konkretno in specifi¢no, ¢utno

nazorno ravnijo posameznih vpisov. Evolutivnosti podobe ne
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morejo predstavljati samo nekaksne jezikovne matrice, ki bi jih
slikar lahko mehansko, od zunaj pripojil na nosilec. Kadriranje ni
samo asimilacija gramatikalnih obrazcev. Ambigviteta, v kateri
stojim, se mi zdi klju¢na. In zato me tudi ne zanimajo enoznacne
reSitve. Evolutivnost podobe, ki je pogojena z vpogledom v Cu-
tno nazornost slikovnih slediin z vpogledom v konkretno fizi¢no
razseznost vizualnega tkiva, zahteva ¢utni hedonizem.

Za hip bi se Se pomudil pri razmerju med intelektualnim in ne-
zavednim. Ali lahko poskusas ozavestiti proces nastanka slike z

ozirom na to razmerje?

Pri nastajanju slike se vedno na nekoga obracas. Vedno gre za
neki skupen referencni okvir. Slika ne nastaja v vakuumu. Toda
tudi ko si slikar pojasnjuje predzgodovino lastnih mozZnosti, ki
vpliva na njegovo predrazumevanije slike, ko slikar razloCuje tuji
horizont od svojega lastnega, ko okvirno doloca zglede, estetske
norme ali ko ponovno kanonizira preteklost in korigira lastno
stalisCe, ta predzgodovina ni popolno in neomejeno dana. Vsaka
reprodukcija preteklega je parcialna in nikakor ne funkcionira
kot porostvo slikarjeve moznosti. Videnja si tudi ne moremo
predstavljati kot hoteno, uniformno dejanje. Vidno se ne odvija
pred gledalcem kot prizor, ki sledi Ze prepoznanemu modelu. In
ker gledalec ni postavljen zunaj, ampak znotraj vidnega, vidno
tudi ni obvladljivo. Seveda obstajajo segmenti, ki jih je mogoce
organizirati, tako kot si je Franz Kline pomagal s telefonskim
imenikom in porisal list za listom, da kasneje ni imel problemov
s koordinacijo potez na velikem formatu. Metafora otroka, ki
pretaka vodo iz SirSe in plitke posode v visoko in ozko, je vseka-
kor poucna. Ker bo sklepal po videzu, bo na vprasanje, kje je vec
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vode, odgovoril, da je je vec v visoki posodi. Ocitno oko ne deluje
samo. Toda Ce so transformacije vidik realnega, ki ga ne moremo
vzpostaviti zgolj z neposredno percepcijo oziroma zgolj na ravni
videza, potem percepcija ne more biti zrcalo realnega. Na ravni,
kjer je vizualnost asimilirana v sisteme transformacij, mesto
realnega nenehno zdrsuje, umanjkuje iz obmocja pogleda. Tu se
lomita aksiomatizem modelov in njihova aplikabilnost. Slikar-
ska izkusnja je izkusnja, ki se mora nenehno preverjati, da lahko
Se naprej funkcionira. Slike so listi zdvema stranema, na sredini,
vmes med zavestno projekcijo in nezavednimi impulzi, pa se
dejansko kaze njihova ambigvitetna raven.

Kot nekoga, ki mu je slikanje in razumevanje nastanka slike
zapecatena skrinja, me seveda zanima, od kod pridejo barve in
oblike, ki jih slikar nanese na platno. Vprasanje je seveda nero-
dno, kajti ¢e bi mene kdo vprasal, od kod ravno tiste besede v
pesmih, mu ne bi znal odgovoriti.

Slike preprosto niso algoritem. So izjemno Sirok teritorij, na
katerem je mogoce prehajati iz ene skrajnosti v drugo, se gibati
med zelo razli¢nimi, ¢asovno loc¢enimi plastmi in ki nikakor ni
fiksno zalrtan, nedvoumen, gotov. Vpogled v njihovo konkretno
razseznost hkrati razpira vpogled v mesto, ki je preSito s
tisoCerimi ravnmi spektruma dozivetij, izkuSenj, spomina,
iracionalnih pulzij. Slike so fantomska polja, kjer Sir3i nenaslikani
konteksti niso izgubljeni, ampak obstajajo in so zavezujole
prisotni. So odprto zaporedje. Njihov car je v vellasovni
spojenosti, v tem, da niso dokoncne. Ne prihajajo iz zamejenega
in dokon¢no preglednega registra, iz katerega bi lahko poljubno
izbirali posamezne vrednosti, kot da je geneza smisla koncana.
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Zanima me tvoje razumevanje razmerja med vidnim in nevid-
nim. Temu si posvetil tekst Hipoteti¢nost slikarstva. Ob pode-
litvi Presernove nagrade je Gustav Gnamus rekel, da imamo v
abstraktnem slikarstvu dve usmeritvi: pri prvi gre za to, da slikar
abstrahira nekaj vidnega, pri drugi pa za to, da nevidno naredi
vidno. Ali se ti sam najdes v tej razdelitvi?

O tem mislim drugace. Nevidno so prazna mesta, ki pogojujejo
povezovanje opti¢nih propozicij slike. Vidno pravzaprav ne
bi ni¢esar oznacevalo, ¢e ga ne bi vseskozi obkrozala prav
zapletenost v nizu moznosti kot nevidna struktura. Nevidno je
izvzeto razmerje. Paradoks, ki utemeljuje slikarstvo, je torej v
tem, dajenevidnodanolevkontekstu nekega moZnegaizkustva,
vendar pa samo po sebi ni nikjer empiricno dosegljivo in si ga v
njegovi totalnosti tudi ni mogoce predstavljati. Toda hkrati je
tudi nujni pogoj empiri¢ne moZnosti vidnega in spoznanje brez
njega izgubi vsakrSno smiselnost in konsistenco. Nevidno je
torej utemeljeno v gledanju samem, zato je slikarstvo vselej Ze
aficirano z mejo izkustva.

Jure Detela pise, da temelj tvojega slikarstva »biva v nevidnem,
od koder ga ne smemo iztrgati; tam biva kot skrivnost, do kate-
re je Kapus v spostljivo ¢ujeCem, skorajda religioznem odnosu«.
Ali ima nevidno metafizicni status?

Ne, paradoks nevidnega je vtem, da mu Sele izkustvo dejansko
zagotavlja sinteti¢ni znacaj. Toda hkrati ga ni mogoce zavredi,
ne da bi razgradili izkustvo. Slikar ne more dosegati podobe z
ni¢emer drugim kot s formiranjem njene fizi¢ne, cutno konkret-
ne ravni. Vendar pa nevidnega ni mogoce odsteti od slikovne
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raznolikosti, ne da bi onemogocili opti¢nost samo. Mislim, da
je Jure opozoril, da nevidno zadeva tisti moment slikovnosti, ki
jiuhajain je hkrati pogoj njene moZznosti. Njegova teza je bilav
tem, da se nevidno razpira prav tam, kjer se razpira tudi vidno.
In zato nevidno ni register, ki bi ga bilo mogoce upodobiti in
concreto, ga zastaviti kot objekt in ga nato hipostazirati. Ob
taksnih postavkah bi bilo namrec tudi razumljivo, da bi gle-
dalec in slikar razpolagala z nekaksno neizpodbitno strukturo
imanence in idealnosti. Pomenilo bi nujno razgradnjo in hkrati
neizogibno razvrednotenje simbolizacijske mocislikarstva. Jure
je scitil slikarstvo. Klju¢na je prav slikovna izpeljava paradoksa.

Jure te tudi oznaci kot naslednika ameriskega sublimnega
slikarstva.

Sublimno slikarstvo ima dolgo zgodovino in Jure je sijajno
opozoril na problem aplikabilnosti njegovih formulativnih pri-
jemov in invencij. Z danasnjega vidika se mi zdi, da je pokazal
na nujnost njihovih sprememb. Jure je pisal o dekonstrukciji
umetnostnega kanona in mislim, da je bila njegova teza v
tem, da nevidno ne more biti privilegij nekega doloenega tipa
slikarstva, tudi sublimnega ne. Tudi v sublimnem slikarstvu
lahko celovita dolocitev vidnega predstavlja zgolj regulativho
nacelo, ki mu ni mogoce pripisati apodikti¢ne veljavnosti. To pa
tudi pomeni, da razvrstitvena nacela slikarstva niso dana kot
prototip in neizpodbitna izhodis¢a. Jure je vedel, da je mogoce
o tem soditi nasprotno le s stalis¢a institucionalne moci.

Slika Rojstvo planeta Il je ,obrezana’, razpadel je klasi¢ni okvir
slike. Ali lahko racionaliziras vzgibe, ki so te pripeljali do tega?
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V dveh serijah oblikovanih platen, ki sem jih v devetdesetih
letih razstavil v galeriji Equrna in BeZigrajski galeriji v Ljubljani,
so robovi nosilca konvertirali v strukturo notranjih slikovnih
povezav. Robovi so bili zastavljeni kot integralni del slikovnih
konfliktov in stikov med razmaknjenimi plastmi. Razumel sem
jih kot segment Casovne kondenzacije podob, zato so morali
biti zastavljeni kot nekaj gibljivega in ne vnaprej dolocenega.
Zahteva po organizaciji povezav je pomenila, da sem moral za
vsako sliko ogromno risati, saj je Sele ta Studij dolocal, kako
usmerjati robove in dimenzionirati povrsino. Hkrati pa sem
si moral pustiti Se dovolj prostora za preskoke, povezovanja
in preusmeritev notranjega dogajanja slike. Zato teh obliko-
vanih platen tudi ne razumem kot preprosto izrezane like iz
poprejsnjih slik.

Na razstavi Faktor banke v Moderni galeriji, kjer je viselo tudi tvoje
platno Rojstvo planeta Il, sem naletel na znanca, literata. Ustavila
sva se pred tvojo sliko, ki je sam ni opazil, zazivela pa mu je Sele, ko
je izvedel za njen naslov. Ob tem se mi porajata dve misli: najprej
ta, da knjiZzevniki povecini res dojemamo slikarstvo na literarni
nacin, kar seveda slikarje ponavadi jezi, druga misel pa neposred-
no zadeva naslove tvojih slik - za te se mi zdi, da so pesniski, ¢e ne
celo metafizi¢ni (Aquarium, Fantom, Orfejeve celice ...).

Mogoce so naslovi res Se edini preostanek mojih pesmi. Nana-
$ajo se na ozadja slik. In ¢e so naslovi za gledalca tisto mesto,
kjer se naveZe na sliko, zakaj ne?

Svojih slik ne podpisujes. Zakaj ne?

Braco Rotar je v svoji knjigi Govorece figure zapisal anekdoto o

80



PoGovor s SERGEJEM KaPUSOM

Holbeinu, ki naj bi na neki portret naslikal muho, portretiranec
pa naj bi jo poskusal odstraniti s S¢etko. Podpis bi v principu
deloval kot ta muha. Vzpostavljal bi iluzijo. Signatura bi do-
locala podobo kot utvaro, kot nekaj umetnega, kot razmerje
med dvema iluzijama, od katerih vsaka drugo doloca za iluzijo.
Podpis bi diskreditiral sliko in slika bi diskreditirala podpis.
Preprosto ne vidim mesta, kjer bi lahko vkljucil podpis v po-
dobo, in ¢e sem moral kdaj zaradi vztrajanja kupca podpisati
sliko, sem se podpisal na njeni hrbtni strani.

Studiral siumetnostno zgodovino in z likovno teorijo se tudi aktiv-
no ukvarjas. Kako bi opredelil razmerje med teorijo in prakso? Ali
si imel z razmejevanjem teorije in prakse pri sebi kake probleme?

Z razmejevanjem imajo pri meni ve¢ problemov drugi kot pa
sam. Teorija je integralni del slikanja. Seveda umetnik lahko
naredi pomembno umetnino brez poznavanja teorije, toda
naivnega pogleda, ki bi bil postavljen zunaj kognitivnih pred-
postavk in mentalnih shem, epistemoloskih kontekstov, ni.
Pogled je vedno Ze strukturiran z njimi in recepcija, ki se jim
izmika, se nezadrZzno konca z zaverovanostjo v neko skrito
bistvo umetnostnega izraza, v domacijsko predstavnost in
provincializem. Tak$na recepcija ne more temeljiti na nicemer
drugem kot na prepovedih. S tem ko prepoznava neko razmer-
je kot naravno in temeljno, dejansko zavira vizualno izkusnjo.

Recepcija, ki zabrisuje kontekste, totalizira prepoznavo.

Napisal si odmevno knjigo o JoZefu Petkovsku, Ugrabljeni slikar.
Zdaj se ukvarjas$ s Kobilco in Subicem. Zakaj si si izbral prav to
obdobje?
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Prepoznavanje mita o Petkovsku odpira problem, kako tezko
in s kak3nim velikim nelagodjem v slovenskem prostoru
razmejujemo tuji horizont od svojega lastnega, kako tezko
reflektiramo lastno posredovanjein s kakSno neverjetno teZzavo
artikuliramo lastno stalis¢e. Nelagodje ob deSifriranju mita o
Petkovsku razlono kaZe, kako globoko so Se prisotni predsodki
zgodovinskega objektivizma. Z demitizacijo Petkovska se
zato kaze tudi nelagodje ob vstopanju v obmocje recepcijskih
raziskav, ki Sirijo in poglabljajo vedenje o kontekstu, v katerem
so slike nastajale in ki je njihovo produkcijo tudi dolocal.
Razlaga slikarstva Jurija Subica, denimo, e vedno temelji
na ve¢ kot Sestdeset let stari raziskavi, ki se teh problemov
konkretno skorajda ne loteva. Presenetljivo je, kako malo je
konkretno napisanega o institucionalnem okviru Subitevega
dela v Parizu, sistemu prezentacije in posredovanja umetnin,
o ziriranju in nagrajevanju, drzavnih odkupih, akademski
metodologiji pouka in, ne nazadnje, o ogromni razliki v recepciji
slikarstva doma in v tujini. Ko sem analiziral Petkovska, sem
v Parizu naletel tudi na vire o Juriju Subicu in Ivani Kobilci.
Spremembo njunega slikarstva po prihodu v Pariz je na mnogih
ravneh treba Sele konkretizirati, ponovno analizirati gradivo
in poglobiti interpretacijo o njunem umetniSkem formiranju.
Pomanijkljivosti v prerezih, ki naj bi raz¢lenjevali mnogoterost
socasnih del, in enostranska razrezava umetnostnega sistema
ne odgovarjajo vel zadovoljivo na nekatera bistvena vprasanja,
zlasti ne na tista, ki so vezana na vpetost njune slikarske prakse
v evropski kontekst in na zgodovino recepcije njunih del.

Zakaj je Petkovsek ugrabljeni slikar?
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Tradicija interpretacije je Petkovska ahistorizirala. Postavljala
gajevrazmerja, ki brisejo in izklju¢ujejo vrednosti histori¢nega
materiala, da je lahko na njegovo izpraznjeno mesto vpeljala
neko drugo oznacevalno razmerje. Petkovsek je z mitom ug-
rabljen in parazitiran slikar. S tem je lahko absorbiral druga
vrednostna razmerja in interese. Zato je v mitu moZnost nje-
gove histori¢ne uvrstitve vedno spodbita in oznacevalna raven

njegovih slik vedno odtujena.

Delas$ v okviru recepcijske teorije. Zakaj? V &em je po tvojem
mnenju prednost te teorije pred drugimi teorijami? Kaj ti omo-
goca, Cesar ti druge ne?

Recepcijska teorija izpostavlja gledalca in njegov spremenljivi
izkustveni horizont. Umetnina in gledalec se torej vedno srecata
pod doloc¢enimi pogoji. Zato recepcijska teorija poudarja dialoski
odnos, v katerem se preprosto sprejemanje umetniskih del ne-
nehno preobracav kriti¢no razumevanje. Zavraca predsodke zgo-
dovinskega objektivizma. Tudi umetnostni zgodovinar je najprej
gledalec, ki mora tuji izkustveni horizont razlociti od lastnega.
Reflektirati mora lastno posredovanje. In prav zato, ker recep-
cijska teorija zavraca predstavo o enkrat za vselej dolo¢enem
smislu umetniskih del, ker poudarja spremenljivost recepcije,
razliko med nekdanjim in sedanjim razumevanjem, hkrati vedno
znova predpostavlja tudi potrebo po kanonizaciji in artikulaciji
staliS¢. Recepcijska teorija zavraca avtoritativnost sodbe, toda
priznava kontekst. Ni relativisti¢na, saj moZne razlage umetnin
omejuje z zgodovino njihove recepcije. Predpostavlja zahtevo,
da reflektiramo umescanje slikarske prakse v referencne okvire

estetskega izkustva in v organizacijo umetnostnega Zivljenja.
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Zato recepcijska teorija omogoca razgradnjo estetskih mitov,
ki, prav nasprotno, zakrivajo in pervertirajo referenéne okvire
estetskega izkustva. Mitologizacija slikarstva pomeni, da mu
mit odvzema zgodovino in evidenco produkcijskega odnosa.
Recepcijska teorija omogoca dekonstrukcijo mitov, ki odtujuje-
jo oznacevalno razmerje. Miti brisejo zgodovino tako, da njihov
konzument pomen razbira, kot da gre za sistem dejstev in ne
za semioloski sistem. Recepcijska teorija, nasprotno, spodbija
videz naturalizacije, ki jo mit vselej aktualizira. In zato odpravlja
totalizacijo prepoznave, ki je inherentna pozicijam mita.

Relativno redko razstavljas. Zanima me, kaj ti pomeni razstava
in kako gledas na danasnji Cas, ki s svojo marketinsko narav-
nanostjo od umetnikov nekako zahteva, da bolj zgodaj in tudi
pogosteje stopajo v javnost?

Z razstavo lahko preveris, kje trenutno stojis. Slike vidi$ v sku-
pnem prostoru, tako da njihove ucinke lahko presojas drugace
kot v ateljeju. Sicer pa je umetnostni trg v Sloveniji nerazvit,
slabo diferenciran in razstavam redko sledijo odkupi. Veliko je
umetnikov, ki ustvarjajo za razstavne prostore, ki so financirani
iz javnih sredstev. Teh razstavis¢ financ¢ni uspeh neposredno ne
zavezuje, kar pa seveda ne pomeni, da niso ni¢emur zavezana.
Toda realne povezave med ustvarjalci in publiko ne usmerja trg
z umetnostjo, tako da ustvarjalec distribuira svoje izdelke v od
trga neodvisna, tudi histeri¢na sorazmerja. V takSnem sistemu
postane tudi umetnik vezan na drugacen tip kanonizacije od-
nosov. Rezultat, da umetniki ne morejo racunati na moZznost,

da bi svoja dela prodali, je torej isti.
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V literarnih krogih je navzoca ali je vsaj do pred kratkim bila
navzoca znamenita evolucionisti¢na teza, da Slovenci v literaturi
nekako zaostajamo za Zahodom. Zanima me, ali je ta teza
navzoca tudi na likovni sceni in ali danes, ko se sooamo z

globalizacijo, sploh Se lahko govorimo o nekak3nem zaostajanju?

Mislim, da je v kontekstu globalizacije, novih tehnologij in
mnozi¢nih medijev velikanska koli¢ina informacij takoj dos-
topna. Toda problem je v tem, da sama informiranost 3e ni do-
volj, da bi gledalec, umetnostni zgodovinar, kritik ali umetnik
znal oblikovati kriterije svojega konteksta, artikulirati stalisce
in reflektirati lastno posredovanje. Zdi se mi, da je problem
slovenskega prostora v tem, da je inerten, da se ustavlja pred
moznostjo transformacij in da takrat, ko jih sprejema, velikok-
rat povzrocajo nelagodje in prepire. Problem je v pomanjkanju
refleksije o tem, kako so prakse umescene v referencialne okvi-
re in kako se ti nenehno spreminjajo. Ce zgodovina ne more biti
niti pozitivizem niti kronologija ali statistika, potem je treba
legitimirati njeno vedno novo pripovedovanje. V tem smislu
je vse premalo izpostavljanja stalis¢ in dialoga. V slovenskem
prostoru se neka povezanost, neki zgodovinski niz vse pre-
veckrat razume Ze kar kot dejstvo. Zgodi se, da lahko nekdo
izpostavi zanimivo tezo, prihaja pa do ucinkov, kot da gre za
argumentacijo dejstva. S tem je dialog porezan. To je v veliki
meri problem province.

Si predavatelj na Pedagoski fakulteti v Ljubljani. Kaj je tisto, kar
naj bi predavatelj prvenstveno predal Studentom oziroma kaj
jim skusas predati ti?
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Prav proces oblikovanja stalis¢. V tem je toleranca demokra-
ti¢nosti. In dialog.

Nova revija, XX, 228-229, 2001, pp. 139-150.
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Futur antérieur

Futur antérieur, prihodnji preteklik ali zloZeni prihodnjik od-
pira Casovnost, ki spodbija linearni ¢asovni okvir. Prelamlja z
vzro¢nostjo, v kateri vzrok predhodi uc¢inku. Njegov temeljni
paradoks je, da deluje retroaktivno, da artikulira ¢asovno zanko,
znotraj katere je tisto, kar je v kronoloskem okviru predhodno,
postavljeno kot vzvratni ucinek kronolosko kasnejSe sekvence.
Imaginarij prihodnjega preteklika je zato nasprotje linearne
polnosti. Ni ga mogoce identificirati z nobenim kronometrom.
Temelji na prelomu, prekinitvi z obstojeco situacijo, toda hkrati
prav skozi prelom, diskontinuiteto, skozi zarezo v razmerju do
obstojecega stanja odpira moZnost novih sekvenc. Je ¢as, ki od-
pira pozitivno mesto odsotnosti, kjer neposredni pristop nujno
spodleti. Napoveduje novo sekvenco, ki je ni mogoce utemeljiti
vnaprej, temvec »bo bila utemeljena.« Je ¢as utopije, ki iz struk-

turnih razlogov nikoli ne more biti realiziran v sedanjiku.’

1 Slavoj ZIZEK, Krhki absolut. Engjst tez o kri¢anstvu in marksizmu danes,
Ljubljana 2000, p.24.
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S prekoracitvijo meje, ki je zaCrtana v simbolnem, s prekoracitvi-
jo neke tocke nemoZnosti prihodnji preteklik hkrati odpira novo
moznost, neobeleZen prostor, ki ga je treba Sele raziskati. Nova
sekvenca, ki jo vpeljuje, torej ni preprosto izpeljiva, deduktibilna
iz obstojecega stanja. Ni izrazljiva s starimi parametri sistema,
saj presega imanenco dane situacije. MoZnosti nove sekvence
zato ni mogoce preprosto povzeti z matrico, ki prihodnji ¢as
razumeva po modelu linearne preteklosti. Prihodnji preteklik je
Cas, ki ni izpeljiv iz homologije preteklega in prihodnjega casa.
Odpira sekvenco, ki je radikalno kontingentna, neizpeljana iz
predhodnega niza sklepov. Njena konsistentnost se lahko po-
kaze Sele retroaktivno skozi vkljucitev v nenavadno logiko vselej
kontingentnih posledic. Postala bo to, kar je Sele z razgrnitvijo
nepredvidljivih ucinkov.

Prihodnji preteklik vselej odpira vrzel, ki uhaja registru vednosti
danega stanja. KaZe na ekstimno, inherentno razsredis¢enost
simbolizacijskega polja. Odpira neko toc¢ko nemoznega v dani
situaciji, mesto odsotnosti v prisotnem, toda hkrati tudi Ze
napoveduje nov zacetek, ki zahteva prekoracitev tega mesta.
Napoved nove sekvence zahteva prekoracitev negotovosti in
tesnobe, saj radikalno prekinja s situacijsko enciklopedijo in
nima nikakrsne opore v simbolnem redu. Utemeljena je torej
na tesnobi in se konstituira z njeno prekoracitvijo.? Osnovni
paradoks napovedi novega niza oz. sekvence je v vnaprejSnjem

zatrjevanju gotovosti, ki je ni mogoce izpeljati iz predvidljivosti

2 Jacques LACAN, L'angoisse. Le séminaire, livre 10, Pariz 2004, pp. 204-205.
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strukturnih razmerij. Anticipacija gotovosti je tu stava, ki nima
ravno opore oz. jamstva v vednosti in je tudi ni mogoce po-
jasniti z neposrednostjo situacije 0z. z navzo¢nostjo pozitivho

dolocljivih podob.

Utopija in tesnoba, ki ju tematizira Boris Groys v orisu koncepta
za osmi trienale sodobne umetnosti U3, sta torej konstitutivna
momenta, ki ju je potrebno misliti skupaj. V slovitem filmu
Stanleya Kubricka Odisejada v vesolju misija proti Jupitru
poteka tekoce, brez zapletov, do preobrata, ko superracunalnik
Hal naredi napako, ki spodbije predstavo o njegovi popolni
operativni sposobnosti in nezmotljivosti. Toda Hal tik pred
dramati¢nim izklopom, ko priznava lastno zmotljivost in serijo
slabih odlocitev, deklarira entuziazem, gotovost in zaupanje v
misijo. Halov entuziazem presega imanenco dane situacije, ki jo
dolocajo disfunkcija, anomalija in zdrs regularnosti. Anticipira
gotovost, toda  izkljuCuje vsako pozitivno prezentacijo.
Entuziazem je zapleten v ¢asovno zanko, napoveduje novo
moznost, ki nima opore v vednosti in ni utemeljena vnaprej,
toda hkrati stavi na to, da »bo bila« utemeljena.

Imaginarij prihodnjega preteklika vznika med anticipacijo in
retroaktivnim branjem, med »3e ne« in »vselej Zze«. Oznacu-
je paradoksno, s kronoloskim ¢asom neulovljivo razmerje.
Implicira razcep oz. prelom, ki v Cas vpeljuje zanj bistveno

3 Boris GROYS, 2015, http://www.mg-|j.si/si/dogodki/1122/javni-
razpis-za-udelezbo-na-trienalu-sodobne-umetnosti-v-sloveniji-u3/.
(Dostop 15. 5. 2016)
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nehomogenost. Nima oporis¢a v sistemu predvidljivih od-
nosov. Aktualizira razmerje med redom in neredom, ki ga ni
mogoce zakoliciti z nekim stalnim merilom. Slikovna pravila
so tudi sama vseskozi v nastajanju, ne igrajo vloge vzroka ali
kon¢ne reference, ampak se v resnici Sele sestavljajo, oz. kot
pravi Hegel: »preverjanje ni le preverjanje vedenja, ampak tudi
njegovega merila«.*

8. trienale sodobne umetnosti U3: Onkraj nase oble. Moderna
galerija, 3. 6. = 18. 9. 2016, ur. Boris Groys, Ljubljana 2016, pp.
76-79.

4 GeorgWilhelm Friedrich HEGEL, Fenomenologija duha, Ljubljana
1994, p. 57.
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SAMOSTOJNE RAZSTAVE



1975

Trst, Slovenski kulturni dom, april 1975 (z L. Vodopivcem in M.
Butino)

1976

Ljubljana, SKUC, dvorana v Studentskem naselju, april 1976
1981

Ljubljana, Galerija SKUC, 1981 (s F. Grudnom)

1982

Koper, Galerija Meduza, avgust - september 1982

Ljubljana, Koncertni atelje Drustva slovenskih skladateljev
(DSS), december 1982

1983

Ljubljana, Galerija Labirint, september 1983
1984

Ljubljana, BeZigrajska galerija, 5. - 20. junij 1984

1986
Ljubljana, Galerija Equrna, maj 1986 (s F. Grudnom)
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1987

Koper, Galeriji LoZa in Meduza, Slike / Paintings 1973-87, okto-
ber 1987

Ljubljana, Galerija Equrna, Slike / Paintings 1973-87, december
1987

1989

Ljubljana, Moderna galerija Ljubljana, Mala galerija, 10. 1. - 12. 2.
1989

Zagreb, Studio Galerije suvremene umjetnosti, maj 1989
Ljubljana, Galerija Equrna, november 1989 (z B. Gorencem)

1991
Ljubljana, BeZigrajska galerija, Slike / Paintings 1991, november
1991

1994
Ljubljana, Galerija Equrna, Slike 1993-1994, 31. 5. - 20. 6. 1994

1996
Ljubljana, BezZigrajska galerija, Slike / Paintings, 13. - 27. avgust
1996

1999
Ljubljana, Galerija Kos, 23. 9. -7.10.1999

Ljubljana, Galerija Equrna, Mera ¢asa, 19.11. - 18.12. 1999

2002
Ljubljana, Moderna galerija, Slike / Paintings, 10. 5. - 28.7.2002
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2003
Ljubljana, Galerija Equrna, MreZe sveta, 22.7. - 30. 8. 2003

2007

Ljubljana, Moderna galerija Ljubljana, Mala galerija, november
- december 2007

2008
Benetke, Galerija A+A, marec - april 2008

2009
Ljubljana, Galerija Equrna, 6+1, september 2009

Zagreb, Galerija Mazuth, Ciklus 6+1,17.11. - 9.12. 2009

2012
Ljubljana, Galerija Equrna, V zarezi, maj 2012 (s T. Sudnikom)
Ljubljana, Galerija Meduza, Sivi, slike, september 2012

2015

Ljubljana, Galerija Equrna, Futur antérieur, november - decem-
ber 2015,

2016

Koper, Galerija LozZa, Futur antérieur, marec 2016

97



|ZBRANE SKUPINSKE RAZSTAVE



1980

Razstava mladih slovenskih umetnikov. Rojeni po 1945. Ljublja-
na, Likovno razstavisce Rihard Jakopic¢, marec - april 1980

Emerik Bernard, Lucijan Bratus, France Gruden, Sergej Kapus,
Tone Lapajne, Andraz Salamun, Tugo Susnik, Janko Testen, Zarko
Vrezec, Dragica CadeZ, MatjaZ Pocivavsek in Lujo Vodopivec. Lju-
bljana, Galerija Tivoli (Pod Turnom 4 / Svicarija), september 1980

1981

AndraZ Salamun, Emerik Bernard, France Gruden, Lujo Vodopi-
vec, Sergej Kapus, Zare Vrezec. Ljubljana, Biotehniska fakulteta,
april 1981

Bernard, Bezlaj, Gruden, Kapus, Pocivavsek, Podgornik, Sambo-
lec, Slak, Salamun, Susnik, Vodopivec, Vrezec. Ljubljana, Galeri-
ja Tivoli (Pod Turnom 4 / Svicarija), junij 1981

1983

Trajna delovna skupnost samostojnih kulturnih delavcev. Lju-

bljana, Galerija Equrna, Mestna galerija, marec 1983

Other Criteria: Slovenija. Trst / Trieste, Galerija Trzaske knjigar-
ne / TK galleria, junij 1983
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1984

Likovna razmerja. Metlika, Ganglovo razstavisce, avgust 1984

1984-1985

Bernard, Gruden, Kapus, Pocivaviek, Sambolec, Sudnik, Vodo-
pivec, Vrezec. Ljubljana, Likovno razstavis¢e Rihard Jakopic,
september 1984. Prenos: Piran, Mestna galerija, februar, marec
1985

Mlada slovenska umetnost. Beograd, Muzej savremene
umetnosti , november 1984. Prenos: Sarajevo, Collegium ar-
tisticum, januar 1985. Ljubljana, Likovno razstavis¢e Rihard
Jakopic, oktober 1985

1986
XIV memorijal NadeZde Petrovi¢. Catak, Umetni¢ka galerija

Nadezda Petrovi¢, oktober 1986

Geometrijske tendencije danas. Apatin, Galerija Kulturnog
centra, Ljubljana, Moderna galerija, oktober 1986. Prenos: Lju-
bljana, Moderna galerija, 1987

1987
Nove pridobitve Moderne galerije 1983-1986. Ljubljana, Moder-
na galerija, april 1987

Slovenska likovna umjetnost - sadasnji trenutak. Koprivnica,
Galerija Koprivnica; Varazdin, Galerija slika Varazdin, april - ju-
nij 1987

Jugoslovenska dokumenta ,87. Sarajevo, Olimpijski centar
Skenderija, maj 1987
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Prvi salon Equrne. Ljubljana, Galerija Equrna, junij 1987

10 + 10. Medurepublicka razmjena izmedu SHDLU-a i ZDSLU-a
/ Medrepubliska izmenjava med ZDSLU-ov in SHDL-u. Zagreb,
Galerija Karas; Ljubljana, Mestna galerija, junij in oktober 1987

7. dubrovacki salon. Dubrovnik, Umjetnicka galerija, oktober 1987

1988

Art19'88. Dieinternationale Kunstmesse. Basel, Swiss industrial
Fair, junij 1988

1989

Izbrana dela iz zbirk Moderne galerije. Ljubljana, Moderna ga-

lerija, februar 1989

XV memorijal NadeZde Petrovi¢. Catak, Umetnicka galerija Na-
dezda Petrovi¢, maj 1989

Jugoslovenska dokumenta ,89. Sarajevo, Olimpijski centar
Skenderija, julij 1989

Razprte podobe. Izbrana dela slovenske umetnosti osemdesetih
/ Disclosed Images. Selected slovene Works of Art of Eighties.
Szombathely, Keptar, Budimpesta, Micsarnok, Maribor, Raz-
stavni salon Rotovz, september 1989 in februar - april

1990

Slike prostora - prostori slike. Zrenjanin, Narodni muzej, no-
vember 1989

1990

Ljubljana, Galerija Fokus, januar 1990; otvoritvena razstava
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Izbor Il. Beograd, Umetnicki paviljon Cvijeta Zuzori¢, julij 1990

1991
Z roba. Obmocdja slovenske umetnosti 1985 - 1990. Maribor,

Umetnostna galerija, marec 1991

Poetike osemdesetih let v slovenskem slikarstvu in kiparstvu.
Milje / Muggia, Beneska hisa / Casa Veneta, Koper, Galerija
LoZa in Piran, Mestna galerija; Ljubljana, Moderna galerija, junij
- avgust in december 1991.

Kunst, Europa 1991. Siegen, Stadtische Galerie Haus Seel, junij
- avgust 1991

1992

Slikarji in kiparji za Metelkovo. Ljubljana, bivia elektrarna na
Slomskovi ulici, februar 1992

Ribnica ,9091. Ribnica na Dolenjskem, Galerija Miklove hise,
julij 1992
Izbor iz ribniske likovne zbirke. Ljubljana, Moderna galerija, Pi-

ran, Mestna galerija, avgust in oktober 1992

Odsotnost figure. Celje, Likovni salon; oktober 1992. Prenos:
Brezice, Galerija Posavskega muzeja, marec 1993

Drugi salon Equrne. Ljubljana, Galerija Equrna, 1992

1993

Slikarske metamorfoze. 10. obletnica galerije Equrna. Ljubljana,
Galerija Equrna, januar 1993
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1994

Von Uns aus... Neue Kunst aus Slowenien. Marburg an der Lahn,
Universitatsmuseum, Wiesbaden, Umgang des hessischen
Landtags, junij - september 1994

Angelske prisotnosti. Ljubljana, Galerija Equrna, december
1994

1995
Likovna kolonija Fondacije Rembrandt. Radenci, Galerija Ra-

denske, oktober 1995

Von Uns aus... Neue Kunst aus Slowenien. Bonn, Gasthaus der
Landesvertretung Hessen, Bruselj / Bruxelles, Informations-
biro des Landes Hessen, Gottingen, Altes Rathaus, marec -
december 1995

Arte Contemporanea Slovena. Anni Ottanta Anni Novanta /
Sodobna slovenska umetnost. Trst / Trieste, Sala Franco Soprin-
tendenza ai Baaaas per il Friuli, Venezia Giulia (prireditelj Obalne
galerije Piran), Piran, Mestna galerija, oktober - december 1995
1996

Iz stalne zbirke Obalnih galerij. Piran, Mestna galerija, decem-

ber 1996

Von Uns aus... Neue Kunst aus Slowenien. Hanau, Stadthalle,
september 1996

1997

Umetniska zbirka Factor banke. Ljubljana, Galerija Equrna,
januar 1997
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Resnicne prisotnosti. - Ljubljana, Galerija Equrna, maj 1997

1998
Profesorji Oddelka za likovno pedagogiko na Pedagoski fakulte-

tiv Ljubljani. Ljubljana, Jakopiceva galerija, januar 1998

Iz ateljejev uciteljev likovne pedagogike Pedagoske fakultete v
Ljubljani. Skofja Loka, Galerija Lodkega muzeja, marec 1998
1999

Art in Slovenia 1976-1999. Piran, Mestna galerija, Koper, Pretor-
ska palaca in galeriji LoZa in Meduza, junij 1999

2001

Likovna zbirka Factor banke. Ljubljana, Moderna galerija, ma-

rec 2001

Oko in njegova resnica. Spektakel in resni¢nost v slovenski
umetnosti 1984-2001. Ljubljana, Moderna galerija, april 2001

Prostor spreminjanj. BeZigrajska galerija 1976-2001. Ljubljana,
BeZigrajska galerija, julij 2001

Prostor, iluzija, Zelja. Celje, Galerija sodobne umetnosti, no-
vember 2001

Tretja razstava novih pridobitev umetniske zbirke NLB. Izbor
odkupljenih del v letih od 1998 do 2001. Ljubljana, Avla Nove
Ljubljanske banke, december 2001

2002
30 let. Koper, Galerija Meduza, december 2002

104



|ZBRANE SKUPINSKE RAZSTAVE

2003

Do roba in naprej. Slovenska umetnost 1975-1985. Ljubljana,
Moderna galerija, februar - maj 2003

Podobe 80/90. Ribnica, Miklova hiSa, avgust - september 2003

2004

Abstraktno slikarstvo od Musi¢a do Rimeleja. Koper, Galerija
LoZa, januar 2004

Deveta razstava Umetniske zbirke NLB. Ljubljana, Avla Nove
Ljubljanske banke, april - maj 2004

Politike slikarstva. Piran, Mestna galerija, maj - avgust 2004

Razsirjeni prostori umetnosti: Slovenska umetnost 1985 - 1995.
Ljubljana, Moderna galerija, junij - september 2004

20 let pozneje. Ljubljana, Galerija Equrna, november 2004

Razstava profesorjev Oddelka za likovno pedagogiko Pef. Lju-
bljana, Pedagoska fakulteta, december 2004

2005
Politike slikarstva. Ljubljana, Galerija CD, februar 2005

Politike slikarstva. - Firminy, Chateau des Bruneaux, april 2005

Kunst und Ildentitdt / Umetnost in identiteta. - Wien, Slowe-
nisches Kulturzentrum Korotan / Dunaj, Slovenski kulturni
center Korotan, maj - junij 2005

|zbrana dela iz Umetniske zbirke Nove Ljubljanske banke. Po-
glavja iz razvoja slovenskega slikarstva 20. stoletja. Maribor,
Umetnostna galerija Maribor, september - november 2005
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Umjetnost i identitet. Zagreb, Galerija Uciteljske akademije,
oktober 2005

2006
Razstava profesorjev Oddelka za likovno pedagogiko Pef. Lju-
bljana, DeZelni dvorec, december 2006

2007

Arte Slovena contemporanea / Slovenska likovha umetnost.
Iz Umetniske zbirke Nove Ljubljanske banke. Gorica / Gorizia,
Pokrajinski Muzeji, februar - april 2007

60 let Pef. Razstava likovnih del profesorjev oddelka za likovno
pedagogiko. Pedagoska fakulteta Univerze v Ljubljani. Ljublja-
na, Mestna hisa, september - oktober 2007

2008

Slovensko slikarstvo po letu 1945. Iz umetniske zbirke NLB.
Bruxelles, 'Hotel de Ville de Bruxelles, Grand-Place, februar -
maj 2008

Poetika. Slovenj Gradec, Koroska galerija likovnih umetnosti,
junij - september 2008

Factor banka. In touch with Slovenia. Kharkow, september
2008

2009
Zbirka Riko. Piran, Mestna galerija Piran, marec 2009

20mM

20 stoletje: kontinuitete in prelomi. Ljubljana, Moderna galeri-
ja, september 2011
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Sedanjost in prisotnost. Ljubljana, Muzej sodobne umetnosti
Metelkova, november 2011

16/16, Okus po slikarstvu. Ljubljana, Galerija Equrna, december
20M

2012

Sedanjost in prisotnost. Ljubljana, Muzej sodobne umetnosti
Metelkova, april 2012 (ponovitev 1)

2013

Arte Colta - preseZnost likovnega dela kot hommage umetniku
in umetnini. Piran, Mestna galerija Piran, 8.2 - 5. 52013

Buena onda /Hommage a Damijan Cavazza. Ljubljana, Galerija
Equrna, marec - april 2013

2014

Magija umetnosti: Protagonisti slovenske sodobne umetnosti
1968-2013. Passariano Codroipo, Villa Manin, 12. 4. - 22. 6. 2014

Od torka do Cetrtka. NajkrajSa skupinska razstava v galeriji
Equrna. Ljubljana, Galerija Equrna, 2. - 4. september 2014

2015

Magija umetnosti: Protagonisti slovenske sodobne umetnosti
1968-2013. Dunaj / Wien, Kunstlerhaus, 6. 2. - 29. 3 2015

Magija umetnosti: Protagonisti slovenske sodobne umetnosti
1968-2013. Zagreb, Gliptoteka HAZU, 9. 4. - 3. 5. 2015

Krize in novi zaletki. Umetnost v Sloveniji 2005-2015. Ljubljana,
Muzej sodobne umetnosti Metelkova, 22.12 2015 - 34 2016
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2016
Onkraj nase oble, 8. trienale sodobne umetnosti - U3. Ljubljana,

Moderna galerija, 3. 6 - 18. 9 2016

Slovenindia, Slovenian Contemporary Art. New Delhi, National
Gallery of Modern Art, 22. 11 - 22.12 2016

Novi prostori, nove podobe. Osemdeseta skozi prizmo dogod-
kov, razstav in diskurzov - 1.del. Ljubljana, Moderna galerija,
oktober 2016 - januar 2017

2017

Slovenija odprta za umetnost. Pogled od zgoraj. Sezana, Koso-

velovdom, 9.12. 2016 - 8. 1. 2017

Slovenija odprta za umetnost. Pogled od zgoraj. Ajdovscina,
Lokarjeva galerija, 13.1. - 8. 2. 2017

Slovenija odprta za umetnost. Pogled od zgoraj . |drija, Razsta-
visce Nikolaja Pirnata, 23. 2. - 19. 3. 2017

Slovenija odprta za umetnost. Pogled od zgoraj. Radovljica,
Galerija Siv€eva hisa, 11.5 - 28. 5. 2017

Dedis¢ina 1989. Studijski primer: druga razstava Jugoslovanski
dokumenti. Osemdeseta skozi prizmo dogodkov, razstav in di-
skurzov - 3. del. Ljubljana, Moderna galerija, 26. 4. - 17. 9. 2017

Veliko je lepo / Big is beautiful. Velika krajina v slovenskem sli-
karstvu. Ptuj, Razstavisce Art Stays, Qcenter, 13.7. - 5. 9. 2017

2018

Projekt Svicarija: Skupnost, umetnost in narava. Ljubljana,
Svicarija, 8.2.2018 - 6.1. 2019
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DELA NA RAZSTAVAH
6+1, V zarezi in Futur antérieur



Ljubljana, Galerija Equrna,
6+1, september 2009
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6+1, pogled na postavitev, 2009, Galerija Equrna, Ljubljana
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6+1, pogled na postavitev, 2009, Galerija Equrna, Ljubljana
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Ljubljana, Galerija Equrna,
V zarezi, 2012
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V zarezi, pogled na postavitev, 2012, Galerija Equrna, Ljubljana
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Ljubljana, Galerija Equrna,
Futur antéerieur, 2015






Kot da bi kdo z enim udarcem meca / odsekal proc¢ od Zivali / glavo
z vratom, celoten hrbet / in eno zadnjo nogo. / A ¢udno: kar je od
Zivali ostalo, / vzdrzi ravnoteZje na treh / preostalih nogah, sploh
ne krvavi, / ne klecne in se ne sesede... Jure Detela, 1988, akril na
platnu, 215 x 150 cm
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Futur antérieur Il, 2015, akril na platnu, 200 x 145 cm



Futur antérieur, pogled na postavitev, 2015, Galerija Equrna, Ljubljana
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Futur antérieur, pogled na postavitev, 2015, Galerija Equrna, Ljubljana
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Futur antérieur, pogled na postavitev, 2015, Galerija Equrna, Ljubljana
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