MAHNICEVA COPICOGRAFIJA

KOT NOV ANTROPOLOSKI IZDELEK
Jure Vuga

Pricujoci esej je nastal kot eno izmed spremljevalnih besedil za razstavo akademskega slikarja,
video umetnika in inovatorja na podroc¢ju strojnega slikanja Dominika Mahnica v Galeriji
Vzigalica, z naslovom Krmiljenje ¢opic¢a (od 19.9. do 5.11.2023). Mahnicevo delo se umesca
v tradicijo spoja umetnosti in znanosti, ki ima od nekdaj mo¢an ascendent nad ob¢instvom.
Njegovi slikarski strojni »roki« v naSem prostoru lahko najdemo vzporednice le v slikarskem
stroju Bogoslava Kalasa. Tako pri Mahnic¢u kot pri Kalasu gre za zamudno tehniko in ravno ta
dolgotrajnost simbolno kvantificira vrednost dela, oziroma oplemeniti original-umetnino. Gre
torej za hibridno, tezko umestljivo likovno delo: avtorsko fotografijo v digitalni obliki ali pa z
umetno inteligenco generirano podobo naprava s ¢opicem izrise na platno z nanasanjem jajéne
tempere iz petrijevke. Vprasljiv je torej status tega objekta kot novega antropoloskega
fenomena: digitalna podoba je tehnolosko brezhibno pretvorjena v sliko z nedefiniranim
statusom. Tudi pri Kalasu stroka ne zmore z gotovostjo opredeliti, ali njegova dela sodijo v
kategorijo poparta, konceptualizma, neofiguralike, fotorealizma ali morda grafike.! Tako v
primeru fotorealisti¢nega slikarstva, kakor tudi pri Kalasevemu in Mahni¢evemu kreativno—
imaginativnemu pristopu, je fotografija predvsem pripomocek, ki teleolosko tezi k sliki. Vendar
ne hiperrealisti¢ni sliki kot jo pojmuje Berko, psevdorealisti¢ni upodobitvi rahlo popacenih
oziroma karikiranih figur Jurija Kalana ali post-medijski mizansceni Sasa Vrabi¢a. Temve¢
intermedijsko hibridno delo, ki nastaja v preseciscu razli¢nih izraznih nacinov in ni povsem
artefakt, saj vsebuje vpisane sledove strojnega generativnega postopka kot lasten podpis, izjavo
ali performativ. Intermedijska dela in projekti nacenjajo tudi nekatera klju¢na konceptualna

vprasanja sodobne umetnosti kot so avtonomija umetniskega dela in pojem avtorstva,? dileme,

! Bogoslav Kalas: [stroj za slikanje : pregledna razstava = the painting machine : a survey exhibition : Moderna
galerija, Ljubljana, 17. 12. 2015-20. 3. 2016], Ljubljana: Moderna galerija, 2016. Za vpogled v Kalasevo osebno
mapo se zahvaljujem kolegicama iz dokumentacije-arhiva MG+MSUM.

2 Tadej Pogacar, Intermedijsko / Intermedial, Galerija sodobne umetnosti Celje, 3. 12. 2002 — 10. 1. 2003, Celje
2002, p. 2.



ki so aktualne tudi v primeru obravnavanega opusa. Kalas uporablja vertikalno ¢rtno strukturo,
ki deloma interferira s podobo, jo pre¢i in v percepcijo likovne celote prispeva neke vrste
potujitveni efekt. Mahni¢eva naprava manipulira s ¢opi¢em, ki za seboj pusca vecplastne
nanose, rizom, preplet barvnih vektorjev, ki se lahko gibljejo linearno ali krozno v modusu
izohips: oba nacina redkeje tudi kombinira. Rastrska struktura prispeva k ploskovitosti podobe,
obenem tvori vizualni »Sum«, ki moti vzivetje pri pogledu od blizu, medtem ko se konture
zlijejo, e delo opazujemo iz dolodene razdalje. Casovna dimenzija ostaja razberljiva iz
konénega izdelka, ki je v tem smislu slikarski nonfinito ali nikdar kon¢ano delo, odprto delo. In
kakor mora slikar, Se toliko bolj od ¢asa impresionizma dalje, znati presoditi kdaj se umakniti,
da ne bi »spimplal« slike in jo prezasicil z nadrobnostmi, tako mora Mahni¢ ob pravem casu
presoditi kdaj ustaviti slikarski stroj. Sicer se lahko primeri, da se na vrhuncu barvnega razkosja
izdelek prevesi v »zmazek«. Ko pretirano nalaganje barvnih plasti skazi krhko harmonijo
kompozicije, ni drugega izhoda, kakor da operacijo ponovi od zacetka na obstoje¢i barvni

podlagi.

V Muzeju sodobne umetnosti Metelkova, je v sklopu Laboratorija za nove medije med 14.
februarjem in 2. aprilom 2023 Dominik Mahni¢ predstavil svoj tako imenovani Copi¢ograf 2.0.3
Zasnova naprave, osnovane na strojnem ucenju, sega Vv leto 2016, ko jo je pricel dodelovati s
programerjema Petrom Veselinovicem in Vidom Vidmarjem ter z njuno pomocjo strojno
slikanje privedel do zavidljive stopnje dovrSenosti. Posamezniki, ki delujejo znotraj ljubljanske
Cirkulacije 2, katere programe podpira Mestna obc¢ina Ljubljana, so se v preteklosti ve¢inoma
ukvarjali z neko obliko robotiziranega risanja. Tehnika, ki jo sam imenuje Copicografija, obstaja
pa tudi flomastrografija, je vredna pozornosti kljub nekaterim omejitvam, ki jo spremljajo. Ce
KalaSeva strojno izdelana slika teZi k fotorealizmu, brezhibni reprodukciji resni¢nosti, eteri¢ni
dimenziji glossy pictures revij, katere Cistost avtor doseze z uporabo airbrusha, se, ¢e sledim tej
sugestiji, kve¢jemu zdi, da Mahniceva tehnika tezi k ve¢;ji slikovitosti z nanasanjem kontrastnih
plasti komplementarnih barv (z uporabo cmyk+ palete), ki se v nekaterih variantah priblizuje
estetiki Pop arta. Copi¢ za seboj ne pusca le ért razli¢ne dolzine, temveé tudi pike, s katerimi

dodela podobo, ki tako zadobi neko v fragmentarnosti sklenjeno pointilisticno razseznost.

3 http:/lwww.mg-lj.si/si/razstave/3690/razstava-dominik-mahnic-copicograf/



Zdi se, da se notranje hotenje tovrstne podobe nagiba k drznejsi likovnosti. Dovolim si
predpostaviti, da avtonomen notranji razvoj Mahni¢evega nacina strojnega slikanja kot sem ga
sam dozivel in razumel, tezi — ne da bi to karkoli odvzemalo vmesnim stopnjam likovnih
manifestacij v smislu nedovrSenosti — kK (Se¢) ve¢ji slikovitosti podobe kot polni afirmaciji
izraznega potenciala tega tehnicnemu performativu zavezanega medija. Moja nekoliko
predrzna teza je, da za razliko od Kalasevih del, ki Zelijo ostati Cista in brezprizivno
modernisticno sublimna, zorenje njegovega umetniskega postopka delezi in se v idealnem
smislu izpopolnjuje z ve¢jim vnosom nakljucja (kontingence), nereda, packe, vehementne
nemarnosti, znaéilne za subjektivni duktus v temelju impresionisti¢ne slikarske poteze.
Mahnicev fokus je Cisto slikarstvo, tako sam pravi: "Ne ukvarjam se toliko s teorijo, bolj kot
pionirstvo in podobne stvari me zanima samo slikarstvo, zame so ta vpraSanja enako pomembna
kot to, kdo je prvi slikal z oljem ali kaj podobnega. Tehnologija je na voljo in jo uporabljam.”
Z dopuscanjem vecje hitrosti strojnega slikanja, bi lahko dosegel efekt skicoznosti poteze,
vendar avtor preudarno doda, da »ni mogoce vsega kar bi zelel predstaviti na eni sami sliki,
(kakor ni mogoce vseh zgodb izpovedati v eni sami pripovedi) in da gre za dolgotrajen

ustvarjalni proces.

Med Mahniceve predhodnike v svetovnem merilu lahko Stejemo ze omenjeni Kalasev edinstven
likovni postopek ali tehniko, t. i. aerografijo, ki jo je kontinuirano razvijal vse od leta 1971.
Postopek temelji na nacelu prenosa avtorske fotografije oziroma motiva z mehani¢nim
prenosnikom (strojem za slikanje) in barvami na nov nosilec (platno, papir itn.).* Temeljna
razlika z Mahnicevim delom je ta, da Kalas ni uporabljal racunalnika. S strojem naj bi nekaj
Casa ustvarjal tudi Lojze Logar, a zal o tem ni veliko znanega. 1z bivSega jugoslovanskega
prostora izhaja tudi inovacija Antona Pericha, ki je priblizno sedem let po Kalasevem (1977—
78) izdelal svoj stroj za slikanje. Perich, ki je obveljal za pionirja digitalne-racunalniske
umetnosti, je v Zdruzenih drzavah Amerike, kamor se je preselil iz Pariza, sodeloval tudi z

Andyjem Warholom.® Roboti risarji so danes znova aktualni. Leta 2004 so na prelomni drazbi

4 KalaSev ustvarjalni proces, ki se za¢ne z avtorsko analogno fotografijo, nato sledijo barvne $tudije te fotografije
oziroma diapozitiv, ki ga slikar vstavi v stroj. Elektronski ¢italec, ki »bere« diapozitiv, je povezan z rocico, na
koncu katere je airbrush (zracni ¢opic). Usklajeno s premikanjem Ccitalca se giblje tudi rocica z airbrushem.
Slikarjeva prisotnost ob stroju je nujna, saj nadzoruje moc brizganja barve skozi Sobo zra¢nega copic¢a. Od moci
brizganja je odvisna debelina ¢rte. Stroj v bistvu deluje kot nekaksen brizgalni tiskalnik, ki nana$a navpi¢ne barvne
sledi, vse dokler so vidne vmesne Crte. Barve si sledijo v slede¢em zaporedju: rumena, rde¢a, modra, ¢rna. Airbrush
deluje kot podaljsek slikarjeve roke, nekako tako kot ¢opi¢ v tradicionalnem slikarstvu. Cf. https://www.mg-
lj.si/si/razstave/1234/bogoslav-kalas-stroj-za-slikanje/

S https://www.mg-lj.si/si/razstave/1234/bogoslav-kalas-stroj-za-slikanje/



v avkcijskih hiSah Christie’s in Sotheby’s prodali dela, ki so jih proizvedli algoritmi umetne
inteligence. VV mednarodnem kontekstu lahko izpostavimo sodobnega umetnika Zolloca, ki za
slikanje uporablja robotsko roko. Patrick Tresset s pomocjo robotov ustvarja slike in druga
umetniSka dela. Najstarejsi slikarski stroj, omenjen v delih Caroline A. Jones in Patricka
Tresseta, je Tressetova "Rotunda”.® Po avtorjevih besedah je bila "Rotunda” ustvarjena leta
2005 in velja za prvega robota, ki lahko ustvari sliko.” Slikarski stroji, o katerih razpravljajo
omenjeni avtorji, so v marsi¢em podobni napravi, Ki jo je razvil Mahni¢. Vsi vkljucujejo neko
obliko avtomatizacije ali robotike, ki se uporablja za ustvarjanje umetnosti. Stroj, ki ga razvijajo
v Ljubljani, prav tako uporablja programsko opremo in algoritme za nadzor gibanja mehanske

roke in dodajanja barve.
TRK HIPERTEHNOLOSKEGA IN TRADICIONALNEGA

Mahni¢ smelo dokazuje, da je njegova tehnika ze relevanten medij likovnega izraza, ¢etudi
zahteva kompleksna informacijska znanja. Nepricakovan aspekt njegove procedure je v temelju
zaostrena dihotomija med hipertehnoloskim in tradicionalnim podobotvorjem: ta se odraza tudi
na ravni priprave barv, ki spominja na ¢ase starodobnih cehovskih skrivnosti. Poglobitev v
njegov delovni proces namrec¢ ne razkrije zgolj domiselne — celo subverzivne rabe generatorjev
vizualij v razponu umetne inteligence — temve¢ tudi praktiéno poznavanje tehnike jajéne
tempere, Cesar se je kot samouk vecinoma priucil iz spletnih vsebin. Izdatna prednost jajéne
tempere je, kot je pojasnil, njena cenovna dostopnost, obenem pa je zaradi odsotnosti sinteti¢nih
spojin, ki jih najdemo v akrilnih barvah, tudi izrazito ekolosko prijazna tehnika. Mahni¢
vsakodnevno po potrebi pripravi barve z mesanjem naravnih pigmentov, beljaka (rumenjaka se
posluzuje zgolj za pripravo toplih barv), bele smole damar, alkohola in dodatka gumi arabike.
Pravkar je pricel uporabljati metilcelulozo v prahu, pridobljeno iz mediteranske rastline mirte.
Sproti preverja gostoto in viskoznost barve kot vajenec v mojstrovi bottegi, po recepturi, ki jo

danes poznajo kvecjemu restavratorji in specialisti in ne akademsko formirani slikarji.

6 Caroline A. Jones, Painting machines: industrial image and process in contemporary art, Washington, 1997;
Caroline A. Jones, Machine in the studio: constructing the postwar American artist, Chicago, 1996; Human Traits.
Patrick Tresset and the Art of Creative Machines, Laznia Centre for Contemporary Art, Gdansk, 2016; Glej tudi:
Le livre des merveilles technologiques, Pariz, 2016; Anatomie de L’automate, Montpellier, 2015; Sensorium:
Embodied Experience, Technology, and Contemporary Art, Boston, 2006.

" Robot "Rotunda" uporablja dve kameri in robotsko roko za ustvarjanje slik z uporabo razli¢nih ¢opicev. Sliko
ustvari programska oprema, ki vodi robotsko roko, da sledi vnaprej doloenim vzorcem, kameri pa robotu
pomagata upravljati s platnom, barvo in ¢opi¢i.



Povrhnjica slik se zato vcasih Ius¢i, drugi¢ je gostejsa, saj barva ni iztisnjena iz industrijske
tube.

V iteracijah izvedenih copicografij, ki bi jih z latinskim izrazom smeli imenovati tudi
penicillografije (Copic, 1atin. penicillum), je moc¢ prepoznati napredovanje tehni¢ne dovr§enosti
in motivike. Mahni¢ je akademski slikar, ki se intenzivno posveca slikanju liri¢nih krajin, pa
tudi portreta, zato ne preseneca, da je za zacetne prototipe malega formata izbral cvetlice in
prizore iz narave ter portrete bliznjih oseb. Motivno se vsaj na prvi pogled zdi, da ostaja zvest
tradiciji, ne da bi zakoracil v smeri velikih modernisti¢nih tem, katerih emblem je tesnobna

samota fragmentiranega ranljivega subjekta v dekadentnem svetu vsesplosne odtujenosti.

Aktualnost njegove slikarske realizacije je najti v koncepciji podobe, nadinu likovnega
misljenja, ki razkriva avtorjevo §irino diapazona, obcutek za zeitgeist in postmoderno reciklazo,
citiranje, prisvajanje, reinterpretacije zanrskih in naboznih motivov ter obcutek za
samoreprezentacijo oziroma samozgodovinjenje. Rolan Barthes ugotavlja: »fotograf mora
kakor akrobat izzvati zakone verjetnega ali celo moznega; tu in tam mora izzvati celo zakone
zanimivega: fotografija postane »presenetljiva«, brz ko ne vemo, zakaj je bila narejena.«® Na
opisan nacin nas z izzivanjem verjetnega presencti Mahnicevo delo z naslovom »Peri¢a, Ki
prikazuje starejsa moska proletarca, zatopljena v delo na obrezju reke, ki pa nista ribi¢a, temvec
ludisti¢na inscenacija moske razli¢ice peric. Cetudi vajenost pogleda skusa prizor stereotipno
umestiti v znano motiviko (denimo ribicev, ki krpajo mreze), delo preizkusa doslednost nase
kontemplacije: ob odsotnosti naslova in drugih didaskalij na razstavi v MSUM-u, je Sele
natan¢nost gledanja vztrajnejSega gledalca nagradila z razodetjem »prevare«. Upodobljena sta
anahronisti¢na pralca perila v histori¢no realisti¢ni »$timungi«, kakrSno v drugem kontekstu
zasledimo pri angaziranih delih poznega 19. stoletja, ki programsko reprezentirajo kmete ali
proletarce pri delu — kot so likarice Ferda Vesela in lvane Kobilce. Subverzivna, s feministi¢éno
kritiko uglaSena reinterpretacija pericev, je skoraj gotovo edina upodobitev tovrstnega
likovnega motiva v zgodovini likovne umetnosti, saj nima histori¢ne in izkustvene podlage,
temve¢ je nastala kot izvstna ironi¢na provokacija v nizu permutacij izvornega motiva peric, Ki
ga je po avtorjevem opisu in sugestijah po narocilu vizualiziral program umetne inteligence.

Neologizem peri¢a/perici ali izraz pralca/pralci nas sam na sebi nikakor ne napeljuje, da gre za

8 Roland Barthes, Camera lucida, zapiski o fotografiji, Ljubljana 2004, p. 34.



moske pralce perila, ki v potoku z marsejskim milom na roke ribajo rjuhe, da bi domov prinesli
sveze oprano zehto. Program umetne inteligence pod opisom moskih, ki perejo perilo, med
drugim evocira revne azijske moske v vodni kotanji na odpadu. Mahni¢ je moral z dodatnimi
doloc¢ili postarati prizor, nato pa izbrati med toskansko lezernimi ali irsko Sportnimi perici. In
izbral je klasiko. V tem izvirnem motivu lahko prepoznamo postmoderno strategijo, saj pralci
perila postanejo umljivi in nazorni le skozi reprezentacijo, ki je bolj resni¢na od resni¢nosti,
torej hiperrealna v smislu Baudrillardovega pojmovanja nove stvarnosti kot simulakra,
stvarnosti, ki je tako masovno mediatizirana, da nam potvorbe resni¢nega nadomes$c¢ajo
izkustvo. Pralca prevzemata obliko neCesa bizarnega in nedomacega znotraj domacega
konteksta in po tej lastnosti ustrezata pojmovanju nedomaénosti kot Das unhaimliche,® ki pa je

tako pretirana, da deluje komicno.

Med motivi, ki jih je za avtorja generiral raGunalniski program, se je v pisani druséini znasel
tudi Kristus, ki miri Jeruzalemske Zzenske, v neorenesanénem, domala prerafaelitskem likovnem
jeziku, izdelan v tehniki akrila z »izohipsasto« linijo ¢opi¢a. Mahni¢ si je za nalogo zadal
realizacijo serije postaj krizevega pota. Naletel je na cer »politiéne korektnosti,
nediskriminatornosti, oziroma politike nenasilja«, ki je zakodirana v sam program in Ki
posledi¢no odklanja vizualizacijo krizanja. Zato je izbral najmanj problemati¢no 0Smo postajo
krizevega pota, a rezultat je povsem nepri¢akovan: dobili smo apokrifni prizor, ki ne sovpada z
znanimi biblijskimi upodobitvami. Tradicionalno so se slikarji oprli na besedilo evangelijev
(Jezus pa se je obrnil k njim in rekel: »Hcere jeruzalemske, ne jokajte nad menoj, temvec jokajte
nad seboj in nad svojimi otroki!"; Lk 23,28) in upodobili Zenske z otroki. Na Mahnicevi sliki
vidimo spokojnega Jezusa kot ucitelja (ki se ne lomi pod tezo kriza), obdanega s petimi
zenskami, pri ¢emer je nenavadna popolna odsotnost otrok in moskih figur med katerimi bi
pricakovali vsaj Simona iz Cirene, ki je zvelicarju pomagal nositi kriz. Slikar, ki bi izhajal iz
obstojece vizualne tradicije nikdar ne bi na ta nacin pristopil do elaboracije tega motiva. V tem
primeru znova ugotavljamo kako raba umetne inteligence na vznemirljiv na¢in odpira polje
misljenja izven uteCenih vzorcev. Zadnje delo, ki ga je avtor pricel realizirati na velikem
formatu v MSUM-u je bil singularen avtoportret z dobro mero smisla za avtoironijo in ne malo
tudi za samoreprezentacijo. Sredi platna dominira celopostavna soha, ki jo vidimo iz hrbtne

strani: slikar gol stoji na pobo¢ju Nanosa pred stafelajem (ki ga je rekonstruiral po fotofrafijah

° Nicolas Royle, The Uncanny, Manchester 2003, pp. 1 — 3. Povzeto po Mateja Kurir, Arhitektura moderne in Das
Unhaimliche, Heidegger, Freud in Le Corbusier, Ljubljana 2018, p. 30.



iz 19. stoletja) in slika en plein air. Od tod naslov dela »Plenerist«. Kalasevi goli Zenski akti v
presitju vsebujejo vpisan izrazit moski heteronormativen pogled. Mahni¢ po drugi strani znova
provocira in se hudomusno sam postavi v ambivalentno pozicijo avtorja-subjekta in objekta
pogleda, ki bolj kot bi aludiral, deklarativno evocira in naslavlja patriarhalne tabuje, fiksirane

V »opti¢no nezavedno«.

Walter Benjamin je v delu Umetnina v ¢asu, ko jo je mogoce tehnicno reproducirati opredelil
avro kot razliko med originalom in kopijo. Ce ima avtorska slika kot original svojo histori¢no
avro, ki je reprodukcija ne more zapopasti ali si je prisvojiti, bi lahko rekli, da je avra
Mahnicevih del v limbu: ujeta je nekje vmes. Ravno po tem vmesnem, liminalnem,
izmuzljivem, nedorecenem statusu se diferencirajo Mahniceva dela: garant avtenti¢nost je prav
njihov izmuzljiv hibridni status, ki izhaja iz tehnoloske produkcije (prakse) in ne ve€ iz
slikarskega rituala.’® »Za grske filozofe je bila opica tako izvrstna posnemovalka, da umetnost
ne more biti ni¢ drugega kakor opica narave. Z oznako ars simia naturae ali »umetnost (je)
opica narave« je Filippo Villani Ze okoli leta 1400 hvalil odli¢nost posnemanja narave v delih
nekega slikarja. Vendar se je morala umetnost ob koncu srednjega veka dvigniti s statusa
mehani¢nih, obrtnih ve$éin, da je lahko postala v italijanskem cinquecentu spostovana
svobodna umetnost.«** V industrijski in postindustrijski druzbi je tehnoloska reprodukcija
podob prevzela vlogo mimeti¢nega slikarstva: najprej fotoaparat, film, televizija, video, printer,
digitalni mediji, zdaj slikarski stroj. Tudi na tej tocki v Casu je maksima nespremenjena:
umetnost naj se dvigne in lo¢i od mehani¢no reproducirane podobe, da bo delezna presezne

aure originala.

Mahni¢ je izrazito skeptien o tem, da bi poustvaritev iluzije algoritemskega »navdiha,
navidezno samovoljnega krSenja kompozicijskih pravil kot rezultat neponovljive
kontingentnosti matemati¢nih permutacij, izrazito prispeval k doseganju nove konceptualne
ravni in naprednejsi estetiki strojnega slikanja ter posledi¢no sprejetosti te pionirske tehnike v
likovni imaginarij. Svoje stalis¢e je elokventno pojasnil v pismu, ki ga v sinteti¢ni obliki
navajam spodaj, saj vsebuje kljucne elemente njegove poetike: »V bistvu stroji delajo kakor jih

uspemo narediti. »Slamparije« so stvar slabega inZeniringa. Stroji nimajo svoje volje. Lahko

10 Benjamin poudarja, da »avrati¢ni na¢in bivanja umetnine ni nikoli v celoti loen od njene ritualne funkcije«, ter
da »tehni¢na reprodukcija umetnino prvi¢ v zgodovini odreSuje od njenega parazitskega prebivanja v ritualu«.
Walter Benjamin, Izbrani spisi, Ljubljana 1998, p. 154.

1 Jure Mikuz, Kri in mleko, Ljubljana 1999, p. 441.



seveda strojno ali programsko vprogramiramo nakljucja ali napake, kar se seveda na veliko
pocne, Se posebej skozi razne biokemijske vmesnike, da se doseze neko Zivost, organskost, na
razlicne nacine. Sam k temu nisem tezil, ravno obratno, ker teh "Slampastih™ strojev je celo
morje. Gre za drugo filozofijo, saj vendar »Slamparija« ni sinonim za dobro umetnisko delo.
Umetnik, cetudi v na videz Se tako sprosceni potezi, sledi tocno zastavljeni viziji. Gre za
milimetre, ki naredijo razliko. Nadzorovana nenadzorovanost. Lahko si Se tako prizadevamo,
na koncu bodo zmeraj odstopanja, ki se akumulirajo skozi delovni proces in jih je potrebno
bodisi odstraniti ali implementirati, da koncni izgled prevec ne odstopa od prvotne ideje, da se
sporocilo ne izgubi. Odvisno je tudi od umetnika do umetnika. Sam cenim marsikaj, v tem

primeru sem se odlocil tako. Koncno pravilo je, da ni pravil.«

Umetnost se je v zgodovini ¢lovestva uveljavila kot eden izmed privilegiranih medijev
spoznavanja resni¢nosti. Ena njenih primarnih funkcij je bila natan¢no beleZenje stvarnosti:
podajanje vizualnega stanja stvari. Implementacija umetnostnih veséin v znanosti ni bila brez
posledic za novoveski civilizacijski vzpon Evrope. Kulture, ki iz anikoni¢nih tezenj niso gojile
figurativne umetnosti, so pricele (ne zgolj iz tega razloga) zaostajati tudi na podro¢ju znanosti.
fascinacija nad njeno zmogljivostjo kot anksioznost pred potencialno odvec¢nostjo obsoletnih
¢loveskih dejavnosti, ki jih bo nadomestilo u¢inkovitej$e strojno delo, pri ¢emer je na kocki
tudi nikoli dokonéna ukinitev starih umetnostnih medijev. Nezanemarljiva je tudi alarmiranost
zavoljo potencialnega hipernadzora, ki ga omogocajo nove tehnologije, sledljivosti, izvajanja

ideoloskega socialnega nagrajevanja, popredmetenja in naposled pretnja distopi¢nega

12 Kozmolosko natanéna poravnava svetih objektov je zaZelena od prazgodovine dalje, izum matemati¢ne
perspektive v renesansi, kvadratura kroga, anamorfoze, Studije Leonarda da Vincija, natanéne risbe lunine povrs§ine
Galilea Galilei, baro¢ni iluzionizem, kartografija, izum fotografije, filmske stvaritve kot je Metropolis Fritza
Langa, Op art, Escherjeva dela, Calderjevi mobile, kineti¢ne skulpture-stroji Jeana Tinguelyja, do razstavljenih
seciranih zivali Damiena Hirsta, hiperrealisti¢nih ¢loveskih hibridov Patricie Picinini in ciborg arta Neila
Harbissona. Prvo reprezentacijo robota kot samogibljive skulpture v slovenskem prostoru, ki pri¢a o dolgozivi
ocaranosti nad tehnologijo, pozivljeni v renesanénem ¢asu, ko se pojavijo prvi javni urni mehanizmi z gibljivimi
figurami v Benetkah, Niirembergu in drugod, zasledimo v figuri automatona, ki ga je Mojster Kranjskega oltarja
(domnevno Mojster Vid iz Kamnika) upodobil na Kranjskem oltarju (danes v galeriji Belvedere na Dunaju) okoli
leta 1500. Omeniti velja pionirsko vlogo izumitelja ene od metod fotografije na steklo, Janeza Puharja, Cernigojeve
lebdece objekte iz Trzaskega konstruktivisticnega ambienta, Kozmokineti¢ni kabinet Noordung in
postgravitacijske gledaliske abstrakte Dragana Zivadinova, projekt Linija|+1233 m —1233 m Robertine Sebjani,
ki belezi zvo¢nost morja v navpi¢nem pasu globoko pod in nad gladino, na¢rt Mikrolaba Marka Peljhana,
PreZivetveni komplet za antropocen Maje Smrekar in e bi lahko nastevali. Med svetovno priznanimi pionirji
ra¢unalniSke umetnosti je potrebno omeniti Edvarda Zajca. Programe intermedijske umetnosti, ki povezuje polje
umetnosti in tehnologije izvaja ljubljansko Drustvo Ljudmila. Galerija Kapelica v nasem prostoru izstopa s
predstavitvami projektov iz podrocja robotike, tehnoloskih aplikacij, biopolitike in drugih del sodobne
raziskovalne umetnosti.



transhumanisti¢nega zlitja biologije in mehatronike. Vse te nianse so del chiaroscura strojne

slikarske tkanine Mahnidevih tehno-faktov.



